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INTRODUCCION

El presente informe académico es la relacion de una propuesta pedagogica
de la asignatura de Teatro IV del primer afio del nivel Preparatoria, desarrollada y
puesta en prictica durante ocho afios de imparticion de la materia en el Instituto
Helen Keller!, el cual pertenece al sistema incorporado de la UNAM y se apega a

los programas de la Escuela Nacional Preparatoria®.

La enseRanza de la materia de Teatro a nivel preparatoria puede ser vista
_como un arma de dos filos. Por un lado establece la oportunidad de que en esta
etapa fundamental en |a preparacion de los jGvenes tengan un acercamiento con
una de las manifestaciones artisticas con mayor tradicion en la historia de la
humanidad, lo que permitifia que el fenémeno teatral se incluyera en sus
opciones de enriquecimiento como seres humanos; sin embargo, también deja
abierta la puerta para que se dé, en lugar de enseanza, una continuidad en vicios
que afectan al teatro de nuestros dias y que lo tienen minado: la falta de seriedad,
la superficialidad y la improvisacién en el método de ensefianza que debilitan la

funcién social del teatro.

Trabajar con adolescentes es un reto en st mismo ya que es el periodo de
desarrollo humano que quizd mas problemas presenta, no sélo en el aspecto
psicolégico y emocional sino también en el fisico. En esta etapa el alumno se

encuentra enfrentando problemas de crecimiento, de adaptacion emocional y

" En el anexo se incluye el ideario de la escuela como perfil de la misma.
? En el anexo se incluye el Programa de la Escuela Nacional Preparatoria para la asignatura de
Teatro |V dentro de la UNAM.



social, adem3s de los requisitos académicos que, para muchos, vienen en sequnda
o tercera instancia. De forma que si a esas condiciones afiadimos una materia
como Teatro que no esta contemplada como una de las “importantes” la labor

luce adin mas complicada.

La dificultad de tratar de impartir esta materia a un grupo de j6venes en
donde la rebeldia y los cambios de humor son factores predominantes, puede
llevar a buscar salidas faciles por parte del profesor y entrar a los vicios que
mencionaba. Considerar la materia como un espacio de entretenimiento
~ supetficial que evite confrontaciones con los alumnos, dejando que sea un
espacio para “jugar a hacer teatro” y darles algiin texto facil que mantenga a todos
ocupados haciendo un montaje que luzca bonito el dia que se presente ante los
familiares, creo que poco aporta a la cultura teatral, aunque, sin duda, puede ser

muy llamativo y satisfactorio para muchos.

También existe el tiesgo de convertir la materia en dogmatica y querer
refugiarse en la teoria para darle “importancia” a la clase y rodearla de contenidos
a validarse con examenes. Ambos casos extremos son posibles de encontrar
dentro de la prictica educativa actual, y, ambos, en nada ayudan al alumno,
mucho menos al Teatro. Como profesor de la materia creo que es necesario que
el alumno sea asistido para que identifique por si mismo los elementos que, en
prictica y en la teoria, el teatro tiene para aportarle en su desarrollo personal

aprovechando sus necesidades y dudas para propiciar la retroalimentacion.

(3]



las dos primeras opciones sefialadas reflejan en muchos sentidos la
dimensién que se le da al teatro en nuestra sociedad: un teatro de especticulo
acorde a las necesidades comerciales o un teatro de élite reservado a los iniciados.
Sin embargo, la inclusion de la materia en el programa educativo nos da la
posibilidad de revertir esta situacion. Para ello debemos adecuar el contenido de
la materia para que tenga un significado en el alumno y con ello cobre Ia

importancia que merece como parte de la cultura de la humanidad.

En este trabajo se exponen los fundamentos tedricos que sirven como base
para las estrategias de clase, empezando desde los elementos indispensables para
comprender la psicologia del adolescente, pasando a continuacion a la
consideracion de las teorias educativas que mayor funcionalidad presentan para

ser aplicadas a la materia en cuestion.

A partir de lo anterior se explica cémo se interrelacionan los elementos
psicologicos y educativos para dar una base tedrica a la prictica de la ensefianza
teatral en este nivel escolar utilizando como eje principal fragmentos de las obras
de teatro de William Shakespeare. El siguiente punto consiste en la descripcion
del proceso practico a través del curso asi como la especificacion de los textos y su
funcion tanto como las etapas que conforman este proceso y sus caracteristicas.
Por dltimo, se da una telacién de los resultados obtenidos a través del tiempo

con esta metodologia, los ajustes, cambios y conclusiones que se derivan de ellos.

La propuesta didactica que a continuacién se presenta tiene como objetivo

principal el abrir opciones para que la ensefianza del teatro se convierta mas que



pasar conocimientos o pasar el rato en un medio de expresién que permita, tanto
a los adolescentes como a todo aquel que quiera, dejar salir o encontrar lo que
cada uno lleva dentro. Esa deberia ser la funcion de las artes y, en este caso
particular, por supuesto, del teatro (o al menos una de las mas importantes). Sin
embargo, para que se pueda acceder a funciones mas complejas como la
reconstruccion de los mundos que plantean las artes, el entendimiento o
confrontacion de las ideas, etc., primero hay que hacer propio el fenémeno

artistico, formar parte de él.



| ADOLESCENCIA Y EDUCACION

La adolescencia es una etapa en el desarrollo del individuo que, aun cuando
puede variar en su extensién temporal, marca el paso de la infancia a la edad
adulta. El concepto adolescencia es amplio ya que no sélo se refiere a los cambios
fisiolégicos y biolégicos en el ser humano, sino también a la transicion de la
nifiez independiente a la edad adulta auténoma, asi como a las adecuaciones de
conducta dentro de una sociedad dada. La adolescencia es el periodo durante el
cual tiene lugar la adaptacion sexual, social, ideolégica y vocacional.

En esta etapa el adolescente cambia de grupo al que pertenece, sin
embargo, sélo deja en parte el grupo infantil y entra en parte al del adulto.
Ciertas formas de conducta “infantiles” no se le aceptan y, al mismo tiempo,
determinadas formas adultas no le son permitidas, y cuando lo son, al ser recién
adquiridas, representan extrafeza para él. Por tanto el adolescente se encuentra
en movimiento social, y los campos psicolégico y social en que se mueve adin no
cuentan con una estructura para €l; al no tener claro su estatus y obligaciones

sociales se refleja insequridad en su conducta.

De acuerdo a la teoria de Lewin? el adolescente no reconoce direcciones en
su campo constantemente cambiante, por lo que al encontrarse en situaciones
que no le son familiares entra en un estado de crisis que puede reflejarse en

retraimiento, inhibicion, sensibilidad asi como agresividad. Este desconocimiento

5 Kurt Lewin (1890-1947). Psicélogo estadounidense. Uno de los principales partidarios de la
psicologia de la forma. Mediante su “teoria de campo” intents el estudio cientifico de la
motivacion y de la interaccién social.



de ciertas situaciones (falta de estructura cognoscitiva) explica la incertidumbre

en la conducta del adolescente.

Otro elemento que influye con gran importancia en el adolescente es el
cambio fisico. Durante [a adolescencia, los cambios en la estructura fisica, la
experiencia corporal de nuevas sensaciones y deseos puede ser tan drastica que el
cuerpo mismo se torna un ente desconocido, poco confiable e imprevisible. Al
estar preocupado por su propio cuetpo es comprensible que haya una afectacion
en la estabilidad emocional del adolescente. Aunado a los cambios mencionados
se encuentra el cambio de la perspectiva temporal; el adolescente desarrolla la
capacidad de comprender el pasado y adoptar objetivos para el futuro

planificando su propia vida.

Todas estas circunstancias son las que rodean al alumno de bachillerato, lo
que, por supuesto, influye y afecta su desempefio académico. Adn cuando cada
adolescente tiene una interrelacion diferente con su entorno, su tiempo y sus
circunstancias personales, tienen en coman, en este caso, el compartir el campo
educativo; forman parte de una institucion que tiene como obijetivo “prepararlos
para su futuro”, tarea nada facil ante los problemas inmediatos que cada uno de

ellos enfrenta.

Las problemiticas individuales, familiares e incluso las sociales del
adolescente son llevadas al salon de clases y todo programa de estudios debe de
tomar en cuenta estos factores en sus planteamientos. Si tenemos en el alumno

rebeldia, timidez, cambios de humor, conflictos emotivos e ideologicos, también



tenemos en él una necesidad de apoyo, de inspiracion, vitalidad, creatividad e
idealismo que permiten enriquecer la actividad didactica aprovechando los pros y
no centrindose en los contras de este periodo del individuo. En el modelo de
trabajo que aqui se presenta se toman en cuenta las problematicas y se intenta

sacar ventaja de las caracteristicas propositivas del alumno.

Durante la adolescencia se da el proceso quizi mas importante en el
desarrollo de la personalidad del ser humano, ya que éste es el momento en que
se comienza a cuestionar sobre si mismo y su relacién con su entorno; este
proceso, sin embargo, no se da aisladamente sino que responde a [a influencia de
los marcos sociales que rodean al adolescente, a saber: la familia, los amigos y la
escuela. Buena parte de este periodo de transicion transcurre en la escuela, as que
es importante considerar conjuntamente las necesidades psicolégicas y las

pedagogicas.

En el ambito escolar la teoria educativa se ha nutrido de los avances que se
han dado en el terreno de la psicologia del adolescente, quedando muy atris
aquellos conceptos de la escuela tradicional en donde la memotizacién era uno
de los principales objetivos y el autoritarismo era en si mismo el método

didictico.

Paralelamente al desarrollo de la psicologia durante el siglo XIX, con el

establecimiento del primer laboratorio de psicolgia experimental por Wundt, se

* Wilhelm Wundt. (1832-1920) Psicologo alemian que funda en 1870 el primer laboratorio de
psicologia experimental en Leipzig, hecho de fundamental importancia para la estructuracion de
la psicologia como ciencia independiente.



da la llegada de la llamada escuela nueva, en donde el alumno es visto como un
ser humano con capacidades e intereses de acuerdo a su personalidad y el profesor

tiene una funcién de quia.

La escuelz nueva va a marcar el punto de partida del desarrollo de la teoria
educativa en las diversas corrientes que apareceran durante el siglo XX. En las
paginas siquientes se planteard un breve panorama de algunos enfoques del
trabajo educativo como preambulo a su funcionalidad en el proceso de

ensenanza artistica.

Una de las aportaciones de la escuela nueva al proceso escolar es [a técnica
del aprendizaje de Célestine Freinet, educador francés, que promueve a los nifios
para que conduzcan sus propias investigaciones de campo a través de un

aprendizaje de tanteo, que se desarrolle

en formas cada vez mis ricas que tienden naturalmente a
convettirse en sociales, 3 integrarse con las de los demds nifios, a
enriquecerse de nuevos significados, a no ser puro juego sino
juego-trabajo, a trabajo a secas (Abbagnano y Visalberghi, 1981,
p- 678).

Es decir, la practica y error dentro de un trabajo de grupo mientras crean

un producto atil o prestando un servicio para su entorno social.

Otro educador que le da importancia al interés del alumno como motor
de su aprendizaje es John Dewey, filsofo norteamericano que propone el

instrumentalismo o pragmatismo en donde se aprende por medio del hacer. Para



Dewey, cultura es la capacidad para expandir constantemente el ambito y eficacia
de uno para la percepcion de significado, y la l6gica es la regulacion de procesos
naturales y espontineos de observacién, sugerencia y prueba, esto es, el
pensamiento como un arte. La funcién de la institucion educativa, el objetivo de
la ensefianza, es contribuir al desarrollo intelectual de los sujetos para que puedan

expandit su percepcion de significados en un contexto cultural mayor.

En el altimo cuarto del siglo XX surge la escuela critica, en donde el
alumno es un ser integral con capacidad critica y reflexiva, ante el cual el profesor
cumple con una funcién de facilitador a partir de los intereses intrinsecos del
educando, ya que la escuela tiene que nutrirse y nutrir, de, y para, la vida
cotidiana permitiendo una interaccién dinamica entre los procesos del ser y el

aprendizaje.

En este contexto se da la teoria de la Reproduccién o de I3 Resistencia,
propuesta por Henry Giroux, con la que se busca crear un nacleo de union entre
los alumnos a través del interés de ciertos temas como respuesta de resistencia a
las condiciones sociales, ademas de incorporar elementos audiovisuales, peliculas,
msica y otros elementos de la cultura de masas, como herramienta pedagégica
“by using popular cultural texts as serious objects of study that can be used to
address the limits and possibilities that youth face in different social, cultural, and

economic contexts®.”6

5 Al usar textos de cultura popular como objetos setios de estudio que pueden ser usados para
sefialar los limites y posibilidades que la juventud enfrenta en diferentes contextos sociales,
culturales y econémicos.

¢ Tomada de: http.www.gseis.ucla.edu/courses/ed253a/Giroux/Giroux1.html, 04/jun/03,
Giroux, Henry, Doing Cultural Studies: Youth and the Challenge of Pedagogy.



La finalidad es que el individuo identifique sus intereses pero también sus
responsabilidades dentro del contexto educativo y también, sobre todo, en el

social, revalorando el significado de su propia educacion.

Sin embargo, toda teoria o corriente educativa debe de estar en contacto
directo con las caractetisticas del grupo de adolescentes con los que se trabaja
para que ésta sea funcional. El proceso de ensefianza-aprendizaje requiere la
compenetracion de los objetivos, el método y, por supuesto, los contenidos de la

materia con las condiciones del grupo.

Para mayor efectividad de este proceso es necesario el apoyo de la escuela
en las necesidades y actividades que se plantean para alcanzar los objetivos
predeterminados, asi como una coherencia entre los planteamientos de la materia

y los de la institucion.

El proceso educativo debe producir un aprendizaje significativo, es decit, el
alumno debe de tener experiencias que le produzcan un cambio en su perspectiva
de la realidad y que sea enriquecedor para su persona. En el aprendizaje
significativo el alumno “no se contenta con el mero hecho de acumular
cocimientos, sino que pide la aplicacion de ellos en forma creativa” (Gutiérrez y

Sanchez, 2000, p. 22).

10



Por tanto, no sélo es necesario comunicar conocimientos especificos sino
la posibilidad de que éstos sean un principio a pattir de los cuales el individuo

continde su exploracién por iniciativa propia.



Il ENSENAR TEATRO

L3 ensefanza de la materia de Educacion Estética y Artistica: Teatro IV a

nivel preparatoria tiene como principal objetivo mas que desarrollar artistas’

fomentar la apreciacion artistica de los alumnos, su disciplina
interna, la sequridad en si mismos, ampliar sus capacidades
intelectuales, el conocimiento y manejo de su propio cuerpo,
todo esto a través del anilisis de texto y del proceso mismo de
escenificacion de la o las obras dramaticas seleccionadas.®

Uno de los principales retos que enfrentamos quienes nos dedicamos a la
ensefianza de esta materia es, creo, la dificultad de comunicarnos con nuestros
alumnos, y no sélo en el aspecto de la comunicacion de conocimientos
especificos de la materia, sino en el sentido amplio del fendmeno comunicativo;
alumnos que no encuentran las palabras para decir lo que quieren o, como
profesor, explicar y no ser entendido. Esto es, que el lenguaje mismo no tiene
igual valor para nosotros, profesores, que para ellos, alumnos. Este fenémeno me
parece que tiene parte de su origen en el hecho de que vivimos en una sociedad
que ha acentuado la discordancia entre el lenquaje y la praxis, formamos parte de
una sociedad que dice una cosa y hace otra (y esto lo podemos apreciar en casi
todos los ambitos: profesores que exigen puntualidad pero llegan tarde; padres

que piden no decir mentiras a sus hijos y que, sin embargo, mienten, etc.). Por

7 {Cuando se desarrollan los artistas? En nuestra sociedad, que cada vez deriva mas lejana al arte y
la formacion de artistas, éta es una pregunta con dificil respuesta, parece que en pocos lugares se
busca desarrollar artistas, por lo que en este nivel de ensefianza nos queda el compromiso de
propiciar un terreno con oportunidades para que los artistas se puedan desenvolver con buenas
bases aunque sea por si mismos.

8 UNAM, Programa de la Escuela Nacional Preparatoria para la asignatura de Teatro IV, p.3.

12



este motivo es comprensible que tengamos que enfrentar en las clases a alumnos
que han desarrollado una capacidad para efectuar “practicas eficientes” que estan
en funcién de un quehacer, sin importar que éstas tengan un sustento apoyado
en algdn tipo de argumento o que sean veraces, siendo este quehacer el aprobar
el curso, no aprender un conocimiento de él y que, por tanto, maneja un
lenguaje que expresa opiniones poco consistentes pero que lo han mantenido
dentro del marco académico que los rodea, es decir, lo importante es “pasar” la

matetia.

A pesar de lo anterior, el lenguaje es lo primero que tenemos como medio
para desarrollar un proceso de ensefianza-aprendizaje que en su evolucién
produzca un lenguaje asertivo. El lenquaje para lleqar al lenguaje?. Creo que
precisamente es ése uno de los valores principales de la materia de Teatro dentro
de la escuela, a fin de cuentas debe (o deberia) propiciar el uso de la lengua para
cuestionar, presentar dudas y razonamientos que se concreten y que, como

suma, redunde en una vision enriquecida del mundo.

El texto teatral estd esctito para ser leido, dicho, y ser escuchado, pero sélo
cobra sentido en tanto que las palabras cumplan con su funcién comunicativa,
cuando nos dicen algo sobre el personaje, algo que va ms allg de las palabras y
que nos permite entenderlo, “pues de la manera de hablar de un hombre puede
deducirse todo lo demas acerca de él“(Bentley, 1995, p. 78), y es ahi donde el
teatro aporta al individuo, lo incluye en una recreacion de la realidad en donde el

lenguaje viene con la intencion de significar en el que habla y en el que escucha.

? Como un verdadero sistema de comunicacion.

13



Por supuesto, existe el riesqo de que la interpretacion se quede en las formas
externas y, segin Peter Brook, esto dara un resultado poco convincente porque
se estin repitiendo preconcepciones o ademanes que pueden no estar

relacionadas con el texto mismo; para evitar lo anterior hay que considerar que

una palabra no comienza como una palabra, sino que es un
producto final que se inicia con un impulso, estimulado por la
actitud y conducta que dictan la necesidad de expresion (Brook,
1993, p. 10).

Si este peligro de las preconcepciones lo sefiala Brook para los estudiosos y
creadores teatrales, en el ambito del trabajo educativo con adolescentes mas que
peligro representa, en muchos casos, un verdadero abismo que sortear.
Desafortunadamente, en mi experiencia laboral, me he encontrado con que los
jovenes llegan ya con ideas creadas de lo que es el teatro y que, basicamente,
esperan que sea aburrido o que sea montar un espectaculo llamativo y nada mas.
En general, su acercamiento al teatro ha sido a través de su experiencia como
pablico, y esta condicién ha sido vulnerada por las influencias de los medios de

comunicacién y el mismo teatro al que han sido expuestos.

Para Fernando Wagner el teatro esti determinado por tres factores: el

pablico, el actor y el autor teatral, y sobre el primero sefiala que

la participacion activa del pablico en el especticulo ha declinado
lamentablemente; la imaginacién se ha vuelto forzosamente
mas débil, mas pobre. (...) un pablico asi viciado encuentra
forzosamente fatigosa una representacion teatral, por buena que

14



sea, porque no estd ya capacitado para tomar parte activa en ella
(Wagner, 1997, p. 12).

AsT podemos explicar por qué si buscan salir de lo “aburtido” del teatro lo
hacen a través de especticulos llamativos con mucha parafernalia externa
siguiendo modelos de teatro “exitoso” en donde todo lo que tengan que hacer es
repetir la formula que ya funcioné, el tipo de teatro que Brook llama testro
mortal, y en su relacién con los jGvenes afirma: “lo que suele alejar a los jGvenes

del teatro es lo que en éste hay de malo” (Brook, 1993, p. 177).

Estas son las circunstancias de las que tenemos que partir para desarrollar
una propuesta pedagogica de la materia que no sélo reconcilie a los adolescentes
con el concepto del teatro sino que también cumpla con los objetivos planteados

por el programa de la Escuela Nacional Preparatoria.

El problema de la materia de Teatro no se reduce 3 ella misma, afecta en
general a las artes dentro de los programas educativos ya que este tipo de
materias es vista como un extra periférico a lo verdaderamente importante de la
educacion, a saber las materias de ciencia y tecnologia son consideradas como
basicas y necesarias mientras que “de las artes se espera que sean el espacio
reservado a la creatividad, pero también se las considera un lujo, un saber

inatil.”1°

10 Terigi, Flavia, Reflexiones sobre el lugar de las artes en el curriculum escolyr, en: Artes y
escueld. Aspectos curriculares y didicticos de la educacion artistica, p13.



Sin embargo, este concepto ha sido debatido en las dltimas décadas y se ha
buscado incorporar y validar las artes como parte esencial de la educacion del ser

humano y no sélo aquello prictico o funcional que formaria un ser

desbalanceado:

El deseo de hacer cosas hermosas tiene que ser mas fuerte que el
deseo de hacer cosas dtiles; o, mejor dicho, debe haber una
comprensién instintiva del hecho que la belleza y la utilidad,
cada una en su grado mas elevado, no pueden concebirse por
separado. Pero es mas facil reconocer esta verdad en toda su
abstraccién que aplicarla a la organizacion practica del taller
escolar o el programa de estudios de una escuela (Read, 1973, p.
216).

Estos postulados tienen mas fuerza dentro del marco de la escuels critica
ya que “las artes desempefan un papel importante en el desarrollo de sujetos

ctiticos.”™

Estos sujetos se desenvuelven a partir de sus propias necesidades e intereses,
sin que necesariamente se encuentren dentro del campo artistico, pues en este
sentido las artes no son un fin sino un medio de conocimiento y desarrollo
personal que fomenta la creatividad y el pensamiento original del individuo ya
que “la creatividad es resultado no de la imitacién sino de una forma nueva,
original, independiente e imaginativa acerca de algo o hacer algo” (Woolfolk y
McCune, 1988, p. 280) y por lo tanto es funcional en cualquier campo del

desarrollo humano.

" Terigi, Flavia, op. cit. p. 23.



Para que las materias artisticas tengan validez dentro del programa
educativo deben de tener una relacion real con el alumno y no ser Gnicamente
materias de relleno curricular. Es decir, deben involucrar y procurar los intereses
de los educandos para que encuentren, en el caso del teatro a través de un

lenguaje ajeno un camino hacia su propio lenguaje y, con ello, conocerse mejor.

Como base pedagdgica de mi prictica educativa utilizo algunos elementos
de tres propuestas tedricas como ejes: la técnica del aprendizaje de Freinet, el
instrumentalismo de Dewey y la teoria de la resistencia de Giroux que incluye

muchos elementos de las ideas de Paulo Freire.

En primera instancia, los principales elementos que utilizo de la pedagogia
de Freinet son los del aprendizaje cooperativo, el aprendizaje de tanteo y el
método natural. Adn cuando las ideas de Freinet originalmente giraban en torno
a la utilizacién de la imprenta y la produccion de servicios o productos atiles para
el entorno social, creo que los tres conceptos citados son funcionales en Ia
ensefianza teatral. El aprendizaje cooperativo se basa en la compenetracién del
grupo de trabajo, su interaccion y cooperacion en el proceso de produccién, algo
que es basico en el desarrollo del ambito teatral, la idea del grupo de trabajo, en
este caso la basqueda de que los alumnos se vean como parte de un equipo que
necesita de la participacion de todos para su efectividad. En el aprendizaje de
tanteo lo que se propone es desarrollar un método de prictica y error que
involucra no sélo al individuo sino al grupo entero, en este sentido, hay

coincidencias con Brook en su propuesta de un featro vivo: “En un teatro vivo



nos acercariamos diariamente al ensayo poniendo a prueba los hallazgos del dia

anterior” (Brook, 1993, p. 13).

Y, por dltimo, el método natural implica un acercamiento inductivo, es
decir acercarse 3 partir del fenémeno completo, el teatro, e irse adentrando en

sus particularidades conforme a la curiosidad que dichas partes produzcan.

De Dewey, la idea de aprender por medio del hacer me parece intrinseca al
concepto teatral. El teatro es un fenémeno vivo y para su mejor comprension
qué otra cosa sino el participar activamente nos puede ayudar para darle esa
vitalidad que a veces parece faltar en buena parte del teatro de hoy en dia. Sin
embargo, Dewey no sélo propone el hacer por hacer, que en el caso del teatro se
reduciria a mero entretenimiento, sino que la prictica conlleva el desarrollo del
pensamiento y la posibilidad para el individuo de tener una capacidad de expandir
el dmbito y eficacia en la percepcién de significados y ello deberia de ser el
objetivo de la educacion. El realizar las cosas produce la experiencia y ésta “es
ensayar (...) cuando experimentamos algo, actuamos sobre ello, hacemos algo

con ello; después sufrimos o padecemos las consecuencias” (Dewey, 1997, p. 124).

Y con esto llegamos a otro de los elementos claves de a teoria de Dewey,
la reflexion y el pensamiento reflexivo. Para que el hacer produzca un significado
en el individuo es necesario que haya un proceso de reflexion que para Dewey “es
el discernimiento de la relacion que existe entre lo que tratamos de hacer y lo

que ocurre como consecuencia” (Dewey, 1997, p. 128).
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El establecimiento de dichas relaciones forma parte del desenvolvimiento
educativo y propicia una légica en el individuo lo que le facilita la regulacién de
procesos haturales y espontaneos de observacion, sugerencia y prueba que hacen

un arte del pensamiento reflexivo, cuya funcién es

transformar una situacién en la que se tienen experiencias
caracterizadas por oscuridad, dudas, conflictos, es decir,
perturbadas, en una situacion clara, coherente, ordenada,
armoniosa.”?

Tomando como base el razonamiento anterior podemos aplicarlo al
proceso de trabajo con el texto teatral, en donde se va desde el primer
enfrentamiento con los didlogos hasta la representacion utilizando este
pensamiento reflexivo, ordenando y dando coherencia a lo que va surgiendo de
la practica, sea racional o intuitivamente el alumno encuentra elementos en el
texto y el objetivo es ver como el grupo los integra para un resultado final ya
que, retomando a Brook, “todo trabajo exige reflexién, es decir, comparar,

cavilar, equivocarse, retroceder, vacilar, partir de nuevo” (Brook, 1993, p. 144).

El tercer eje en el que me baso mas que definir practicas establece un
punto de apoyo y desarrollo ideolégico-pedagégico. La teoria de la resistencia de
Giroux establece en primera instancia revalorar la funcién de la escuela como
sitio de instruccion, lo cual establece [a necesidad de que cada escuela, como
institucién social, tome conciencia de su postura en el cambiante terreno de las
relaciones sociales y la cultura, y que tome accién en esa lucha. Esta definicion,

por supuesto, se enmarca dentro del contexto de la escuela critica, en donde el

12 Dewey, John, citado en: Abbagnano y Visalberghi, op. cit. p. 637.



alumno debe reconocer sus necesidades y hacerse responsable de ellas, por tanto
no puede permanecer como un sujeto pasivo ante lo que la escuela o la sociedad
le quiera, o le pueda, dar, sino que debe tomar parte activa de su propia

educacion.

Lo anterior no sélo coincide sino que abunda y reditige uno de los
postu!ados de Freire sobre la ensefianza: “ensefiar no es transferir conocimiento,
sino crear las posibilidades de su produccién o de su construccion” (Freire, 2002,

p. 24).

Creo que este concepto plantea una de las necesidades que se tiene dentro
de la ensefianza teatral a este nivel, no sélo hay que informar a los alumnos sobre
el teatro, también hay que probarles que el teatro les es dtil y puede formar parte
de su vida cotidiana fuera de la escuela para que ellos mismos se acerquen al

teatro en el futuro.

La teoria de la resistencia también propicia la integracion de los modos de
produccién cultural y el andlisis de la forma en que éstos influyen o determinan
los modelos sociales para que el individuo sea capaz de tomar una postura ante
este fenémeno reconociendo una subordinacién ante intereses creados por

esferas superiores y su posibilidad de reaccién, dando lugar a que:

los elementos de resistencia (se conviertan)en el punto central
para la construccién de diferentes conjuntos de experiencias
vividas, en las que los estudiantes pueden encontrar una voz y
mantener y extender las dimensiones positivas de sus propias
culturas e historia (Giroux, 2003, pp. 148-149).
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Aunque el objetivo central de la teoria de Ia resistencia est3 enfocado al
conflicto de las clases sociales y la necesidad de dar cabida a los instrumentos
hecesarios para la resistencia a la dominacién y su cambio, es también valida para
crear una conciencia de defensa sobre ciertas dreas que han sido sistematicamente
socavadas o reducidas por intereses de ciertos estratos sociales, que, 3 mi modo
de ver, es lo que le ha sucedido al teatro en nuestra sociedad. Actualmente el
teatro ha sido dominado por especticulos que si bien puede estar “bien hechos”
estan alejados de un acto vital, que para mi, es |a esencia del teatro; y si ésa es su
funcién en la sociedad dificilmente podra tener otro valor para los adolescentes
que llegan a nuestras aulas, como ya lo citaba Wagner (1997, p.12) los medios
actuales propician un pablico pasivo e indolente en una sociedad en donde
“apenas se necesita el teatro y apenas se confia en sus laborantes” (Brook, 1993, p.
130), pero ante eso tenemos que ” a nosotros nos toca captar su atencién y
ganar su fe” (Brook, 1993, p. 130), estas palabras de Brook creo que se aplican
perfectamente a nosotros, los profesores de la materia de teatro. Somos quienes
debemos crear los medios adecuados para establecer la resistencia a aquellos que
quieren integrar el teatro a los demas medios pacificadores de la vitalidad
humana. Porque aunque el mismo Brook reconoce que algo fundamental del
teatro “es la nocion de que es una imitacién, que no es la realidad”®, afade “si
falta la mitad de la contradiccion, tenemos [a vida pero perdemos la intensidad

especial de [a vida que el teatro puede brindar.”4

5 Brook, Peter, L3 experimentacion teatral en: Jiménez y Ceballos, Técnicas y teorias de I
Treccion escenica, p. 422
" Ibidem.



Por dltimo, con respecto a la teoria de la resistencia, cabe aclarar que
aunque la menciono como fundamentalmente ideologica esto no excluye su
funcionalidad prictica ya que como el mismo Giroux indica “como medio y
como resultado de la experiencia vivida, la ideologia funciona no sélo péra
limitar la accién humana sino también para habilitarla” (Giroux, 2003, pp. 185-
186).

Y el teatro es un excelente medio en donde se magnifica la importancia del
balance entre la teoria y la praxis, el lenquaje y la imagen, lo interno y lo externo,
[a realidad y la fantasia, el actor y el pablico. Todos estos elementos y adn mas se

reinen en el teatro y de ahi la importancia de su ensefianza.
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Il SHAKESPEARE EN EL AULA

Para impartir la materia de Teatro IV encontré que por parte del colegio
donde laboro tenia |a libertad para implementar el programa operativo planteado
por la UNAM de [a forma que a mi me pareciera mds conveniente. He tenido
también, hasta la fecha, la facilidad de contar con grupos mixtos y pequefios,
entre doce y veinte alumnos por afio; asi que para elaborar mi plan de trabajo
decidi contemplar una primera unidad siguiendo los temas que propone el
programa de la UNAM relativos al arte mediante una especie de grupo de debate
alrededor de ellos y a partir de la sequnda unidad reorganizar los temas para
trabajarlos de forma directa en la prictica con textos de Shakespeare. Las unidades
incluidas en este sequndo bloque con una metodologia diferente son las
siguientes:

Introduccién al andlisis del texto dramatico

El actor y sus medios de expresion

Elementos de la produccion teatral

Representacion teatral.

Con respecto al primer bloque, la intencion es que a partir del
conocimiento de los alumnos nos acerquemos a las definiciones de los conceptos
contemplados en la unidad; por un lado esto sirve para comenzar 3 integrar un
grupo de trabajo en donde sequramente habra muchas diferencias no sélo con
respecto al arte sino a nivel personal y social. Este proceso sirve también para
conocer 3 los alumnos y los conceptos de arte que manejan, esto se da

permitiendo la libre opinién de lo que han visto en diversas manifestaciones
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artisticas, lo que les ha qustado, lo que no, lo que consideran bueno y por qué,
en donde cada uno expone sus razones y se intenta llegar a consensos validos
para el grupo, mientras que mi funcién consiste principalmente en ser un
mediador que facilita la discusion y aporta un conocimiento mas amplio sobre las
partes “técnicas” de los temas, cuando surge la duda sobre alquna definicion o
concepto mas detallado. En este inicio del curso mi objetivo no es tanto llegar a
conclusiones sino el plantear en el grupo la interrogante de la necesidad del arte y
su influencia en su vida diaria’, intentando romper con ello la separacion entre el
conocimiento cotidiano y el académico que seria uno de los primero obstaculos
a vencet, ya que deneralmente el alumno “establece dos mundos: el de su vida y
el de lo que se ensefia en la escuela, sin que sea capaz ni sienta la capacidad de

conectar unas cosas con otras’ (Delval, 1991, p. 69)

En el segundo bloque comenzamos el trabajo de escena utilizando los

textos de Shakespeare.

Elegir Shakespeare como autor de referencia para trabajar no fue una
eleccion dificil, creo que hasta la fecha, a pesar de haber cientos de grandes
dramaturgos, Shakespeare sigue siendo el principal modelo de referencia teatral,
como lo sefiala Brook: “en la segunda mitad del siglo XX, en Inglaterra, donde
escribo estas palabras, nos enfrentamos al irritante hecho de que Shakespeare

sigue siendo nuestro modelo” (Brook, 1993, p. 128); ademas de tener varios

© En este sentido es necesario sefialar que en la mayoria de los cursos los alumnos reconocen
que su vida cotidiana esta rodeada por manifestaciones artisticas que les son muy importantes,
predominantemente la mdsica, el cine y la pintura, y que frecuentemente se alcanza a definir
a{gunos parametros con respecto al arte, el artista, la obra de arte, las artesanias, lo comercial en
el arte, etc.
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textos especificos que sirven como base para estudiar no sélo la prictica teatral
sino también los conceptos fundamentales del teatro, como expongo mis

adelante.

Como expliqué anteriormente, uno de los objetivos del curso es que el
alumno inicie un camino de conocimiento propio en donde tenqga la capacidad
de aprender los contenidos de la materia pero, aiin mas importante, se desarrolle
como individuo y explote sus capacidades, es decir, se conozca y entienda a si
mismo. Y es ahi donde Shakespeare “con su imaginativa (...) penetra en la
existencia psiquica, cuya geograﬁ’a y movimientos siguen siendo elementos
vitales para nuestra comprension de hoy dia” (Brook, 1993, p. 116), por lo que lo
que lo hace un autor que nos conecta con la esencia humana y eso permite, al
trabajar con los alumnos [a posibilidad de mirar hacia el otro, el personaje, y al
mismo tiempo mitar hacia uno mismo, el actor o el espectador, tratando de

comprendetlo, comprenderse, manteniendo un margen de sequridad.

Sobre esto, Brook, abunda: “La fuerza de las obras de Shakespeare reside en
que presentan al hombre simultaneamente en todos sus aspectos: toque tras

toque, podemos identificarnos o inhibirnos” (Brook, 1993, pp. 116-117).

Lo que en el alumno adolescente puede ser motivo de insequridad y
rebeldia ante tales identificaciones en el mundo real, el escenario les permite
encontrar un lugar sequro ya que “alli florece esa libertad emocional por falta de
la cual, cuando nos hallamos afuera, apenas si podemos respirar” (Bentley, 1995,

p. 159).
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Asi, algunos de mis alumnos, se acercan a la historia que mas les “suena”,
Romeo y Juliets, sin embardo, también hay quienes buscan algo mis y llegan a
ser atraidos por la complejidad de Hamlet, o la perversidad de Ricardo en Ricardo
/11, o por los celos de Otelo, por citar algunas de las obras que constantemente se

han trabajado en clase.

Otro de los elementos determinantes para la eleccion de Shakespeare tiene
relacién con uno de los problemas que sefalé en el capitulo anterior con
respecto al lenquaje. En mi practica docente he encontrado que uno de los
conflictos que enfrentamos en las aulas es el lenquaje, no sélo la limitacion del
mismo en los alumnos sino también la significacién. En general los j6venes
tienen actualmente una marcada pobreza de vocabulario que sin embargo les
permite ser funcionales en una sociedad cada vez mas simplificada y dependiente
de la imagen, ademas de que la utilizacion del lenquaje no implica
necesatiamente una consecuencia de accion, lo que dicen y lo que hace son cosas
separadas. En este sentido Shakespeare también propone una riqueza de
posibilidades del lenquaje, no sélo en lo que podriamos llamar un vocabulario
“elevado” sino que lo extiende hasta los personajes mas “bajos” y dentro de ese
gran abanico encontramos textos complejos con una profundidad filosofica
tanto como textos vulgares llenos de dobles sentidos y alusiones sexuales “and
the underlying crudity doesn’t necessarily detract from the beauty of the lines -
it only adds another dimension'®” (Epstein, 1993, p. 118).

16y la subyacente crudeza no necesariamente desvia de |3 belleza de las lineas - sélo afiade otra
dimensién.
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Los parimetros anteriores permiten tener a la mano una variedad de textos
para trabajar con los alumnos, sobre todo cuando encuentran casos del sequndo
extremo mencionado ya que esto rompe con la idea de que Shakespeare, con su
aura de “clisico’, no debe de tratar temas asi o hablar asi, lo que sirve para
despertar su cutiosidad y poner mas atencion a los personajes y a lo que dicen. A
fin de cuentas en Shakespeare “the arts of lanquaje are used by characters who in
themselves embody both the uses and abuses of languaje (...) Languaje, in the
end, defines the nature and the structure of that whole'.”® Por tanto el manejo
de este tipo de textos permite que el adolescente amplie su vocabulario al tiempo

que revalora su funcién como parte y como definicion del todo.

El trabajo en este sequndo bloque comienza con mondlogos,
especificamente el texto inicial del Coro de La vida del rey Enrigue V7. Para la
primera sesién los alumnos deben de presentarse con ese fragmento, no es
necesario adin tener toda la obra ya que los ejercicios iniciales sélo se enfocaran a

este mondlogo.

En la primera clase cada uno de los alumnos pasa a escena y lee el
monélogo, sin que se les de mas indicacion, lo pueden leer estando de pie o

sentados, todo lo que se les dice es que lo lean de acuerdo a lo que a cada uno le

7 Las artes del lenguaje son usadas por personajes quienes en st mismos encarnan tanto los usos
como los abusos del lenguaje (...) El lenguaje, al fin, define la naturaleza y la estructura de ese
todo.

8 Ewbank, Inga-Stina, Shakespeare and the arts of languafe en: Wells, Stanley, The Cambridge
companion to Shakespeare Studies, p. 55.

" Los textos de Shakespeare que se trabajan en clase son generalmente las versiones de Luis
Astrana Marin, aunque no es obligatorio, de hecho al presentarse otras traducciones permite
analizar las diferencias que produce el leguaje. Para mayor referencia de los textos base que se
utilizan en clase se afiaden éstos en un anexo al final del texto.
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parezca que necesita el texto. Esta primera lectura propone un acercamiento
fresco al contenido del texto, en ella podemos ver qué partes les cuestan trabajo,
qué palabras les son desconocidas o dificiles de entender y cada alumno va
notando en las lecturas de los compaferos detalles en la pronunciacién, las

pausas y hasta el cambio o salto de palabras.

Una vez que todos han leido se comenta en el grupo el texto, qué
entendieron, qué no entendieron, qué les costé trabajo y por qué. A partir de sus
comentatios se inicia el analisis del texto pero manteniéndolo en contacto con el
escenario a través de la repeticion de la escena tratando de incorporar los

primeros hallazgos.

El monédlogo del Coro establece algunos de los principios del teatro
isabelino, que, a mi modo de ver, siguen siendo validos. El primero de ellos: que
el teatro es un fenémeno que necesita tanto a piblico como actores, siendo
hecesarias convenciones imaginativas de los que hacen y de los que ven para crear

asi una relacién mas profunda

flattering the audience into a sympathetic engagment with the
action to be seen, (...) the spectators become ‘gentles all’ if they
see the scene in the way that the Chorus invites them to see it20
(Worthen, 1997, p.165).

% Halagando a la audiencia hasta un compromiso comprensivo para con la accién por
presenciar, (...) los espectadores se convierten en “nobles todos” si ven la escena en la forma que
el Coro los invita a verla.
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La relacion que da coherencia al teatro es la imaginacion, todos los
participantes estin subordinados a ella, lo que en este ejercicio también se hace
necesario en los alumnos, ellos deben utilizar su imaginacion para encontrar

cémo funciona la escena y asi poderla representar.

Otro elemento importante de este texto es la referencia al teatro como
espacio de representacion. Shakespeare expone las limitaciones del escenatio para
la obra que se va a presentar y “asks his audience to accept a part for the whole, to
supply imaginatively what cannot be introduced physically on to the open

stage.2!"22

Encuentro esta idea atil para la clase debido a que, en el colegio donde
trabajo, el salon de teatro es pequefio, no contamos con iluminacién especial ni
con muchos elementos extras pero es el lugar que tenemos y hay que
aprovecharlo de la mejor manera para dar vida a lo que nuestra imaginacién
provea utilizando esta “teatralidad”?® que plantea la obra. “In the play text,
Shakespeare’s Chorus calls attention to the inadecquacies of theatre, continually
remainding us that we are watching a play**” (Cartmell, 2000, p. 106).

2! Pide a su audiencia aceptar una parte por el todo, a proporcionar imaginativamente aquello
que no puede ser introducido fisicamente en el escenario abierto.

22 Dessen, Alan C., Shakespeare and the theatrical conventions of his time en: Wells, Stanley, The
Cambridge companion to Shakespeare Studies, p. 89.

3 Teatralidad entendida como el reconocimiento de lo representativo con su propia 16gica
definitoria, validado dnicamente en su contexto teatral.

% En el texto de la obra, el Coro de Shakespeare llama la atencién a las inadecuaciones del
teatro, recordandonos continuamente que estamos observando una representacion.
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En el monélogo, el Coro cuestiona al pablico sobre lo que se puede hacer
en el escenario, estas prequntas se le presentan al alumno, iqué es lo que pueden
hacer? A partir de ese momento es el grupo quien empieza a buscar opciones,
cada uno de los participantes pasa a escena y presenta su vision de como debe de
ser y los demis le dan su opinién sobre lo que vieron. Este proceso de prueba y

error contin@ia durante las siguientes sesiones.

El trabajo de leer el monélogo y encontrar la manera de presentarlo
implica un anlisis del texto, que se va enfrentando para enriquecer lo que se est3
haciendo y los alumnos se van encontrando con prequntas como iquién es
Harry?, iquién es Marte?, iqué es “esta O de madera”?, etc., y su labor extra-clase
consiste en encontrar las respuestas, frecuentemente en muchos de ellos surge la
curiosidad de leer el texto completo adin cuando todavia no se les ha pedido, y
con ellas darle mayor sentido a su representacion. En este proceso se implica
también la necesidad de conocer cémo funciona el teatro, cuando menos el
isabelino en comparacién a nuestro foro y esta relacién, para mi, la establece

muy bien Brook:

El escenario isabelino era (...) una plataforma abierta, neutra, un
lugar cualquiera con puertas, que capacitaba asi al dramaturgo
para vapulear sin esfuerzo al espectador a través de una ilimitada
sucesion de ilusiones que abarcaba, si lo deseaba, la totalidad del
mundo fisico (Brook, 1993, p. 115).

Cada alumno va decidiendo cémo va a set su Coro, elige su forma de
presentarse en escena y su movimiento en ella, asi como también define el

vestuario que necesita, ya sea que sigan el consejo del Coro de que sea la
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imaginacion la que vista a los reyes y utilicen vestimenta contemporinea o
neutra o, por el contrario, elijan el modelo isabelino en donde “costumes were
extravagant, spangled affairs of gold, lace, silk, and velvet...?>" (Epstein, 1993, p.
47), aunque con ello viene el problema que sefialan Macgowan y Melnitz con
relacion a los costos del vestuario (1985, pp. 174-175), que es algo que se trata de

evitar en el curso, el gasto inhecesario.

Este método de trabajo permite que aunque cada alumno busca su propia
solucién al texto tiene el complemento de sus compafieros y aqui es provechoso
el final del texto que pide paciencia para escuchar y juzqar suave e
indulgentemente lo que se ha de presentar, asi se promueve la tolerancia para el
proceso de cada uno sin que se convierta en una basqueda de quién tiene la

verdad o es el mejor.

Una vez que se ha entendido la dindmica de trabajo y que se ha avanzado
en el analisis del texto y su subsiguiente representacion se le pide al grupo que
lean [a obra completa para la clase siguiente e intenten aplicar un analisis similar
al que se ha hecho: ide qué habla el autor?, iquiénes son los personajes y como
son?, icémo se representatial, etc. Por supuesto, se les sugiere considerar tanto al
autor como el contexto histérico de la obra, esto establece un primer
acercamiento al autor y su época como elementos incidentes en el texto.
También se pide para trabajar en clase el discurso de Enrique antes de [a batalla en

el dia de San Crispin (1V.3).

» Vestuarios eran extravagantes, adornados objetos con plaquillas de oro, encaje, seda y
terciopelo.
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El trabajo de anilisis se presenta por escrito y se pretende que en él los
alumnos expongan su vision de la obra completa en donde cada uno trata de
sequir adelante con los pasos que ha dado en el prologo de la obra, viendo el
texto no sélo como algo escrito sino como una propuesta de representacion. Por
supuesto, los resultados son variables, hay quienes se conforman con presentar
un resumen de la histotia pero también los hay que tratan de presentar y explicar

lo que les estd dando el texto.

El trabajo practico continda .con la incorporacion del texto del Rey
Enrique, en donde, a pesar de que esta escena de la obra esti constituida
principalmente por un monélogo del rey, se necesitan mas personajes que dan
pie a la arenga de Enrique, por lo que el alumno empieza a trabajar con algunos
de sus compafieros en el escenatio aunque sique teniendo la mayor
responsabilidad individualmente. En este fragmento también se hace necesario
tener los antecedentes de la historia para poder comprender y darle sentido al

texto.

El tener un escenario poblado con mas actores implica la responsabilidad
del movimiento escénico, aqui el alumno ya no se encuentra en la relativa
facilidad de moverse hacia donde quiera, sino tiene que estar al pendiente de
donde estin sus compafieros y qué personajes representan, aumentando la
complejidad del texto ya que implica saber cuando se dirige a uno y cuando a
otro. Todo lo anterior afiadiéndose en contenido al mismo modelo de trabajo

sequido en la escena anterior. Ademas del aumento en la complejidad del texto,
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otro de los factores que se trabaja con este mondlogo es la emocion vy la

motivacion.

El texto de Enrique es “one of the most thrilling speeches in drama®”
(Epstein, 1993, p. 187), lo que permite que los alumnos comiencen a profundizar
en la forma en que se manejan las emociones en los personajes y cémo se
proyectan 3 los espectadores, aunque en el Coro ya se encuentran apuntes

emotivos, esta escena los expone mds claramente.

Para llegar a las emociones se sigue el mismo camino que con la escena
anterior, los alumnos pasan al escenario para explorar el texto y sus posibilidades,
iqué estan haciendo estos soldados?, icomo es el lugar donde se encuentran?,
ipor dénde entra el rey?, ide qué hablan?, etc.. La funcién del grupo como
espectadot, incluido el profesor, es la de opinar sobre lo que estamos viendo,
sefialando posibles errores y/o aciertos, ademas de que estos roles cambiaran en
el proceso de trabajo ya que mas adelante varios miembros del pablico serdn los
actores y viceversa, lo que enriquece las perspectivas de la escena, ya que el
alumno descubre que lo que parecia una buena opcién arriba del escenario, al
verlo desde fuera presentado por otro, puede no ser tan buena y el que estaba
como espectador se enfrenta con que puede ser muy ficil decirle a otro como se

tiene que hacer algo, pero no es lo mismo tratar de hacetlo y demostrarlo.

Otro elemento importante de este texto es que tiene como objetivo I

motivacion, Enrique estd pidiendo a sus hombres que aquellos que no estén

% Uno de los mas emocionantes discursos en el Teatro.
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dispuestos a quedarse y dar lo mejor de si mismo se retiren, la recompensa, ya sea
en la victoria o en la derrota, sera el orqullo de haber estado ah ante aquellos que
se lo perdieron. Creo que éste es otro de los principios basicos del teatro, aunque
pueda sonar obvio, el teatro se hace con aquellos que estan dispuestos a estar
arriba del escenario, a tomar parte, por supuesto deseando “qganar la batalla”,
aunque todo esté en contra y la “victoria” se vea lejana; en el caso de muchos de
los adolescentes el vencer la insequridad, la timidez o la inhibicién que menciona
Bentley, es un gran logro, por tanto es necesatio mantener los ejercicios dentro
de una dinamica que permita la sequridad de experimentar sin causar una presién
que impida al alumno arriesqarse a tratar un nuevo acercamiento que rompa con
lo que sus compafieros estin haciendo. Un elemento que ayuda a que se
mantenga este marco es la forma de calificar: el proceso se valora gradualmente y
busca ser integral; al principio los puntos se obtienen de forma relativamente
facil, la asistencia, el material y el pasar a escena bastan para obtener I3 calificacion
de clase y, mas adelante, estos elementos se mantienen como base de aprobacién
pero se incorporan los trabajos escritos y la participacién que aporte nuevos
elementos de escena a través del analisis de la misma, de los personajes o de Ia
obra en general. Los alumnos también se comienzan a encontrar que la accién en
el escenario requiere libertad en sus movimientos por lo que el subir a escena con
el texto en las manos es un impedimento, lo que afiade a los ejercicios, y por

consiquiente a [a evaluacién, el dominio del texto, la memoria.
Todos estos elementos van incorporandose a las clases como necesidades

que surgen del trabajo mismo que los alumnos hacen mas que imposiciones de la

parte académica.
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En esta etapa se incluye el didlogo de Hamlet con los cémicos donde les da
algunas recomendaciones sobre como se debe actuar. El didlogo continda con el
desarrollo de los puntos vistos en los textos anteriores y abre la reflexion sobre
cémo se debe actuar, si es que hay una forma “correcta” o si no la hay;
independientemente de que sean consejos a sequir o no por los alumnos, el
objetivo es que se comience 3 discutir cuiles son las necesidades para dar vida a

los personajes en escena a fin de enriquecer sus representaciones de los mismos.

Ha sucedido que en la primera lectura se identifican algunos de los excesos
sefalados por Hamlet en sus propias practicas anteriores y esto lleva a los equipos
3 revisar sus mismas escenas con estas nuevas ideas. Plantea problemas inmediatos
como el manejo de la voz, la expresion corporal y el reflejo fisico de las
emociones, también establece 1a relacion entre contenido, palabra y accion para

dar coherencia al personaje.

Los alumnos comenzaran a tratar de desarrollar, aunque no sean
plenamente concientes, una técnica de actuacion que les sea funcional para

cumplir con sus ejercicios.

A un nivel ms profundo, el didlogo lleva a la valoracién de lo que es el
arte dramatico y asi nos permite llegar a considerar cuil es [a funcién del teatro

para el grupo. Shakespeare plantea en el texto que el

fin del arte dramatico (...) ha sido y es presentar, por decitlo asi,
un espejo a la humanidad; mostrar a la virtud sus propios rasqos,
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al vicio su verdadera imagen y a cada edad y generacion su
fisonomia y sello caracteristico (Shakespeare, 1991, p. 251).

Asi que este concepto se presenta al grupo como cuestionamiento, {adn es
valido? {0 es, al menos, una posibilidad? La respuesta, casi instintiva, es que no;
sin embardo también se presenta la duda ya que ellos mismos, los alumnos, han
podido identificar imagenes, ideas y hasta emociones de los textos trabajados con
l3 realidad de la clase y de sus propias personas, por ejemplo la insuficiencia del
foro para lo que se quisiera hacer o el idealismo de la adolescencia de luchar las
batallas que menos posibilidades tienen de ser ganadas, lo que consigue hacerlos

repensar la primera respuesta.

Sin embargo el objetivo del curso no es convencerlos de que el teatro
tiene que significar algo importante en sus vidas, mucho menos en esta etapa del
trabajo, sino darles los elementos para que ellos mismos determinen el lugar que
quieran darle a esta manifestacion artistica, y en este momento del proceso basta

con sembrar [a duda y desear lo mejor.

Este acercamiento al texto reduce |3 predisposicion a tratar a Shakespeare
como un “clasico”, ya que les permite llevar a cabo la escena como 3 ellos les

parece que debe de ser.

Al mismo tiempo que se revisa el fragmento de Hamlet, generalmente, se
trabaja un pequefio didlogo de A vuestro gusto (11.7), en donde el Duque y
Jaques establecen un paralelismo entre [a vida y el teatro. Este texto tiene como

funcién el llevar el proceso de reflexion que se ha venido llevando a cabo del
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teatro hacia la vida misma; al establecer esta relacion se propone la idea de un
teatro que no sea meramente ilustrativo sino que esté formado por imagenes
significativas. Creo que este texto refleja en los adolescentes algunas de las dudas
por las que estin pasando, principalmente en el sentido de la definicion de su
propia personalidad, ya que ellos mismos no tienen, muchas veces, muy claro

cuil es el “personaje” que quieren ser o estin enfrentado las dificultades de serlo.

El texto, casi un monélogo de Jaques, plantea las etapas en la vida del
hombre, lo que lleva a los alumnos a cuestionarse sobre la validez de esas
divisiones con respecto a ellos mismos. Ademas, el hecho de que Jaques vea
dichas etapas en forma bastante cinica alienta la discusion entre los alumnos,
quienes estin pasando por momentos de fuertes contradicciones de desarrollo
emocional, lo que provoca que haya quienes estin de acuerdo como quienes las
rechazan. AsT la discusion rebasa el dialogo y su funcionalidad teatral para entrar

directamente en el campo de su cotidianeidad.

Estos dos dltimos textos no estin contemplados para su prictica como
ejercicio de representacion sino como detonantes de conceptos necesarios para el
estudio propuesto del fenémeno teatral. Sin embargo, los alumnos cuentan con

la libertad de sequir trabajandolos como ejercicios de escena.

El proceso de trabajo hasta este punto constituye la base sobre la que se
desarrolla el curso y establece la dindmica con la que se lleva a cabo cada clase.
Esta etapa se cierra con la presentacion de uno de los monélogos revisados; cada

alumno elige el que mis le llama la atencion y, como requisito para presentatlo,
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prepara un trabajo esctito en donde explica los motivos para la eleccién y las
expectativas con respecto a su trabajo en escena. La presentacion de este
monélogo sélo contempla el dominio del texto y una coherencia entre la

propuesta escrita y la representacion para su evaluacion.

Como actividad extra de esta etapa se les propone ver la pelicula £nrigue V,
de Kenneth Branagh, para que puedan ver el texto que han leido, analizado y
trabajado en escena a través de una representacion. Esta actividad tiene como
objetivo el que puedan comparar sus propuestas con una ya realizada y esto les
puede servir como apoyo mas adelante en sus propios procesos de montaje.
Ademis se aprovecha la facilidad de que la escuela cuenta con la pelicula y los

alumnos la pueden ver como una actividad extra-clase.

El siguiente nivel de trabajo comienza con la eleccién individual o por
parejas de un didlogo de cualquiera de las obras de Shakespeare, a excepcion de L3
vida de Enrigue V, la extension del texto debe de ser al menos de pagina y media,

ademas de que los parlamentos tienen que estar balanceados entre los personajes.

En este momento del curso los alumnos empiezan a tener mayor control
sobre su trabajo de clase, ya han tenido que referirse 3 tres textos de Shakespeare
y ahora les toca buscar entre las demas obras un didlogo que les llame la
atencion; se excluye el texto que se ha leido completo para evitar que sea la
pereza la que determine [a eleccion del fragmento a trabajar. Esta eleccion se les
ha notificado con antelacion, generalmente con dos o tres semanas, para darles

tiempo de llevar a cabo una bisqueda no precipitada. El didlogo que se va a
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trabajar puede ser elegido por un solo alumno, en cuyo caso debe llevar a clase
dos copias del texto, una para su uso y otra para que alquien del grupo lo auxilie.
Esto permite que alumnos que no necesariamente se relacionan con los demas

fuera de clase lo hagan dentro del contexto de trabajo.

Con frecuencia los didlogos seleccionados provienen de las obras mas
famosas de Shakespeare: Hamlet. Otelo, Romeo y Juliets, Ricardo 1, etc.. Pero 3
pesar de ello ha implicado la revision de las obras, aunque sea someramente, para
elegir el didlogo, con lo que se estd procurando el acercamiento a los textos
teatrales, ademds de que al tener la libertad para elegir se deja que sean sus
intereses los que conduzcan la basqueda y los lleven a decidir si lo que quieren es
hacer algo de comedia, algo romantico, de accién, etc., y esto da como resultado
que el trabajo se vaya volviendo algo mas personal y menos requisito académico.
Cabe sefialar que de todas formas siempre hay un porcentaje de alumnos que se
muestran renuentes a la integracion dentro de este modelo de trabajo, sin
embargo, dentro de clase casi siempre terminan por participar, aunque sélo sea
para auxiliar 3 sus compafieros en sus escenas cuando falta su pareja o si hecesitan
personajes incidentales; lo que les cuesta trabajo es tomar la responsabilidad

propia para presentar su escena.
La ventaja de trabajar con Shakespeare es el hecho de que

cada una de las obras de Shakespeare puede ser considerada un
universo auténomo y autosuficiente donde, paso a paso, cada
uno de los disefios ideados por el autor genera su propia enerdia
hasta consumirse en su propio Fuego, para reconstruir m3s tarde,
parttendo de las cenizas, un nuevo juego, una nueva trampa, un
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nhuevo engafio teatral que nos sotprende como si de la primera
vez se tratara (Conejero, 1980, p. 1),

lo que permite una libertad de trabajo con “red de sequridad”, a sabiendas de que,
independientemente de la escena que se elija, habrd un minimo de calidad para

experimentar en 13 clase.

La metodologia de trabajo se reinicia ahora con los dialogos, los alumnos
comienzan a pasar al escenario con sus textos y los demas integrantes del grupo
opinan sobre lo que se presenta. En este caso, a diferencia de las sesiones
anteriores, el pablico no cuenta con el conocimiento del texto que se est3
presentando, por lo que se da lugar a que haya mis prequntas sobre el texto y lo
que se estd viendo, pero por el otro lado también los que estin en el escenario
tienen mayor dominio sobre el texto que se est3 trabajando y, en muchos casos,
ellos mismos ya han comenzado su propia indagacién sobre el mismo y esos

alumnos ya estan en proceso de determinar lo que serd su propuesta de escena.

A estas alturas del curso los alumnos ya deben de estar desarrollando un
sistema de trabajo grupal y por equipos en donde la labor del profesor es mas de
apoyo para el trabajo que se esty haciendo que de conductor, aunque se
mantiene como un moderador para ver que el tiempo de trabajo en el escenario
sea equitativamente distribuido, para que las opiniones se den con orden, ademss

de llevar una relacion de las practicas y los avances.

El trabajar en parejas trae al proceso de trabajo nuevos conceptos a

considerar que aunque se habian lleqado a presentar tangencialmente en los
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ejercicios anteriores ahora se ven directamente: la dependencia en el compafero

y el compromiso del trabajo en equipo.

En esta etapa es frecuente encontrar fricciones en las parejas debido a la
forma en que cada uno de los integrantes esta funcionando con respecto al
trabajo conjunto, y es aqui en donde pueden ver claramente la nocién de que el
teatro es el producto de un esfuerzo de varios participantes y que el resultado
depende de que cada uno de ellos dé lo mejor de si para el todo. Entonces
podemos ver que en los equipos hay alguien que avanza mas y por tanto exige a
los demds que hagan lo mismo, mientras que en los equipos que no hay
exigencia, el trabajo va quedando retrasado con respecto a los otros. Aqui entra
en accion el espiritu competitivo del adolescente y es importante que el profesor
cuide de mantenerlo en un tono positivo para que se propicie el desarrollo en

general y no se convierta en una lucha de poderes.

Continuando con el modelo creado se les pide a los alumnos un trabajo
_esctito donde se analice la escena que se esta trabajando para que expongdan
cuiles fueron los motivos por los que | eligieron, asi como sus consideraciones
con respecto al tema o temas que trata, los personajes, la situacién que se
desarrolla, el tiempo y el lugar, tomando en cuenta que estin trabajando dicho
texto con [a finalidad de representarlo. El trabajo es individual, lo que permite
que una vez entreqado sea posible comparar las visiones que tienen los
integrantes de un equipo sobre la misma escena; cuando se encuentran
discrepancias se les hace notar, para que se comprenda, que para obtener los

mejores resultados es necesario que se compartan los mismos objetivos.
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Otra actividad que se lleva a cabo en este momento es la lectura completa
de la obra cuya escena se est trabajando. En la mayoria de los casos esta
recomendacién sobra ya que casi todos, por decision propia, han leido el texto

del que sacaron su dislogo.

Durante las sesiones los alumnos pasan al escenario y muestran los avances
que han tenido al iqual que los problemas que se les han presentado, en este
sentido empiezan a aparecer elementos que tienen que ver con los movimientos
de los personajes, con la utileria, el vestuario y la escenografia. Son ellos los que

van teniendo la necesidad de agregar mas a lo que estan haciendo.

Para continuar con el reforzamiento del trabajo de clase se propone sequir
viendo peliculas de adaptaciones de las obras de Shakespeare. Entre las que se
encuentran a su disposicion en la escuela estin: Ofelo, de Oliver Parker, Hamlet
de Branagh, Macheth, de Polanski, Trono de sangre, de Kurosawa, Hombres de
respeto, de Railey?, Ricardo Ili, de Loncraine, £n busca de Ricardo, de Pacino®® y
Hamlet, de Olivier. De éstas se elige una por periodo para que el grupo la vea y
presente un trabajo escrito en donde analiza la propuesta de la pelicula, ademas
de que les sirven como modelo de referencia. Es importante sefialar que en muy
contadas ocasiones ha habido equipos que tratan de copiar de una pelicula, en
caso de que coincida con la obra que estan trabajando, por lo general toman las
peliculas como una muestra de lo que se puede hacer en un medio que les es mis

cercano como es el caso del cine.

7 Las dos dltimas son adaptaciones de L3 tragedia de Macheth.
8 Adaptacién de La tragedia de Ricardo 111,
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Cuando se comienza a dominar el didlogo y se han dejado atras los
problemas de ajuste de los equipos, se presenta la escena para evaluacion. Como
sucedié con la etapa anterior, se tiene que entregar una propuesta por escrito de
lo que se quiere hacer, los avances y ajustes en el trabajo. Lo que se considera en
[a presentacion es el trabajo conjunto, el dominio del texto y la interaccién de
los personajes. Para evaluar esta etapa se siguen tomando en cuenta los puntos
establecidos anteriormente, es decir, la asistencia y participacion en clase son la

base, ademas de los trabajos escritos y por dltimo la presentacion de [a escena.

Una vez presentado el didlogo en’c.ramos a la altima fase del curso. En este
momento los alumnos deben decidir si la escena que estan trabajando sera la que
presenten al final del curso, si no, estan todavia a buen tiempo de cambiar. El
cambio de escena estd 3 criterio de los alumnos asi como el cambio de equipo de
trabajo. Para este nivel del curso la mayoria del grupo esta consciente de que la
responsabilidad del trabajo reside en ellos y eso hace que valoren lo que han
venido haciendo y lo que les resta para terminar; asi es posible ver que hay
quienes cambian de pareja para colaborar con alguien que puede no ser su mejor
amigo/a, pero que ha mostrado mis compromiso que con quien ha estado
colaborando, lo que presiona a los que han venido trabajando con mayor
displicencia a esforzarse o quedarse rezagados del grupo. Aqui la dinamica ya esta
arraigada en el grupo y por lo tanto son los equipos los que toman el control del
trabajo, relegando al profesor a una funcién de visor para el mantenimiento del

orden de participacion y tiempo de la misma.
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En esta dltima etapa ya se les ha planteado a los alumnos el hecho de que
la escena que estan trabajando serd presentada a pablico externo, por lo que ya
tienen que tener en mente no solo el continuar con la practica y la
experimentacion sino también 3 realizacion. Esto conlleva nuevos elementos
que se empiezan a presentar en los ejercicios: aparece la necesidad de tener una
continuidad en los elementos de escena como la utileria, la escenografia y el
vestuario mismo, ahora teniendo en cuenta que no nada mas hay que darles una
solucion referida sino que se tiene que volver realidad, lo que los lleva a
considerar la importancia de hacer disefios de aquellos elementos que deben
consequir o hacer para su presentacion. Aqui también comienzan a proponer mis
elementos para enriquecer su montaje, como misica o la adaptacion de nuestro
rudimentario sistema de luces para cubrir sus ideas. Con dichos elementos, el
equipo de trabajo tiene que ampliarse al considerar quiénes los van a ayudar en el

aspecto técnico de su presentacion.

Todo lo anterior se les conmina a irlo plasmando sobre papel ya que serj el
trabajo que les corresponda entregar como parte de su propuesta de montaje para
la presentacion de su escena, asi que si lo van haciendo conforme se van
encontrado con los problemas y solucionandolos ya tendrin una estructura base.
También se les sugiere el desarrollar un guién acotado en donde vayan marcando
los elementos que surgen en el trabajo practico, ya sea para sefalar los
movimientos de los personajes o para indicar dénde les qustaria que hubiera

masica, si 1a van afadir, o si hay cambios de luces, etc..
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En las sesiones de esta etapa el trabajo que realizan los equipos es ya un
ensayo mas “formal”, en donde la mayoria de los grupos de trabajo tienen claro
el objetivo sobre el que estin enfocados. Ahora cada uno de ellos ha desarrollado
un método de trabajo que es prictico para ellos, asi se dan casos en donde alguno
de los alumnos ha tomado el cargo de dirigir y es quien guia, y en ocasiones
hasta dicta, lo que se esta haciendo, de la misma manera hay equipos que trabajan
colectivamente en donde todos opinan y la decision es consensuada, hay quienes
trabajan cadticamente y quienes lo hacen con orden. Desafortunadamente
también los hay quienes no estan desarrollando una escena y, en el mejor de los

casos, sélo van a echarles la mano a sus compafieros. _

Para la altima evaluacion del curso siguen siendo vilidas la asistencia y
participacion, ademas de tener que entregar un trabajo escrito que es su
propuesta de montaje, éste se les solicita ya con una estructura mas formal, en
donde tienen que incorporar su analisis, tanto de la obra como de la escena en
particular que van a presentar, su propuesta, qué es lo que esperan y quieren hacer
con su presentacion tanto conceptual como estéticamente, los disefios que
elaboraron, de vestuario, escenografia y luces, la lista de utileria que van a
emplear, su guidn acotado y como altimo elemento de este trabajo, deben hacer

un programa de mano para su escena.

Me ha tocado encontrar que en primera instancia, al escuchar las
caracteristicas del trabajo escrito, reaccionan de forma molesta cuestionando que
de donde van a sacar todo eso, sin embargo, al preguntarles sobre lo que han

venido haciendo en la altima parte del curso ven que tal vez no se haya visto
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nada de lo anterior en forma de estructura tedrica pero que todos los equipos
que han estado desarrollando su escena ya lo tienen a través de la practica. Asi,
aqui la tarea del profesor consiste en brindar asesorias para refinar lo que los
equipos tienen como material de respaldo en un trabajo tedrico bien

estructurado.

Para las representaciones se establece un orden por sorteo entre los
equipos, aunque ha habido casos en donde equipos que han estado trabajando
escenas de la misma obra sugieren mantener la secuencia de la obra. Una vez que
se tiene el orden se establece un intervalo de tiempo para los cambios de
escenografia entre presentaciones, para que los auxiliares técnicos estén al
pendiente de ello en su trabajo y no se preste 3 dispersiones el dia de la

presentacion.

En la semana previa a las presentaciones se les permite a los equipos el
acceso al salon de teatro durante sus horas libres para aquellos que quieran llevar
utileria, vestuario, vayan a trabajar en su escenografia o quieran hacer ensayos ya

sin el grupo y con mayor tiempo para trabajar.

Para la presentacion se invita a los demds grupos y profesores de |a
preparatoria, aunque es dificil que haya mucha presencia de ellos debido a que
son fechas de eximenes del altimo periodo, sin embargo se intenta tener pablico

externo al grupo en este dia.
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La evaluacion de esta altima etapa se concentra principalmente en la
presentacion de la escena asi como su propuesta de montaje, aunque siguen
siendo considerados el proceso de trabajo y la participacion. En la presentacion se
toma en cuenta el trabajo individual y el grupal. En el primero entra el dominio
del texto, la creacion del personaje y el movimiento escénico, en el sequndo
aspecto esta la integracion que hayan logrado con el didlogo asi como el trabajo

de escenog rafia, vestuario, etc..

Una vez que se han llevado a cabo las presentaciones el grupo se reiine una
vez mas para comentar sus experiencias antes, durante y después de la funcién.
Esto les sirve como relajacién de la tension que acumulan antes de [a
presentacion al mismo tiempo que permite que valoren el trabajo que han
venido haciendo y me permite ponetles en consideracion las prequntas que se

plantearon al principio del curso sobre el teatro y su funcién dentro de sus vidas.

Al llegar al final del curso este modelo de practica pedagégica ha cumplido
con los elementos requeridos por el programa oficial al haber trabajado con un
acercamiento al anilisis del texto dramatico, en donde se integra el autor, su
contexto y los elementos de a obra, se ha desarrollado un trabajo actoral, en
donde cada alumno ha experimentado con las posibilidades de su cuerpo y voz, al
tiempo que buscaban un método de actuacién que les fuera funcional, han
tenido que explorar las caracteristicas y necesidades del espacio escénico y los
elementos que lo conforman, consolidando, por dltimo, todo lo antetior por

medio de una representacion.
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IV RESULTADOS Y CONCLUSIONES

La aplicacion del modelo didactico presentado en este informe académico
se ha llevado a cabo durante ocho afios de trabajo en el mismo plantel educativo.
A través de ese tiempo se ha tenido que ajustar el programa por diversos motivos,
el mas importante de ellos es la dinamica de cada grupo que comienza el trabajo.
Es importante tomar en cuenta que para que una estrategia pedagogica sea
efectiva tiene que estar en contacto directo con el grupo en donde serd aplicada,
a partir de ello la tarea del profesor es detectar cuiles son las caracteristicas de
dicho grupo y determinar en qué medida es funcional la actividad planeada. Cada
grupo tiene sus singularidades y étas deben ser tomadas en cuenta para que el

trabajo en el aula se realice para alcanzar los objetivos esperados.

Una de las principales variables en los grupos con los que se ha trabajado es
a diversidad de personalidades entre los integrantes de la clase. Si se cuenta con
varios alumnos extrovertidos y participativos, el modelo se desarrolla con mucha
facilidad al ser propulsado por aquellos que siempre quieren estar haciendo algo
sobre el escenario; sin embargo, también se pueden presentar grupos en donde
haya un buen numero de jGvenes que sea introvertidos y que les cueste trabajo
pasar al frente de los demas, entonces, el profesor tiene que ayudar a dichos
alumnos para alcanzar la sequridad suficiente para comenzar a arriesqarse sobre el
escenario. En este sentido, el profesor tiene que dar elementos que eviten Ia
presion de los primeros ejercicios; una de las opciones es hacetles sugerencias
sobre lo que se puede hacer en la escena, darles elementos fijos que sivan de

apoyo, puede ser una entrada, cierta posicién o algin consejo sobre qué hacer
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con las manos, por ejemplo. En tales casos es importante no dejarlos solos
porque eso llevard a que aumente [a inhibicion, por lo que hay que llevarlos de la
mano, por decitlo de alguna manera, hasta que puedan caminar por su propia

cuenta.

Otro de los factores que es importante de controlar es el respeto dentro de
la clase. Es facil, en este tipo de trabajo, que se presenten agresiones, sobre todo
verbales, en el momento en que se dan opiniones sobre lo que se esta haciendo
en escena, asl que el profesor debe de mantener en todo momento una
atmosfera de respeto dentro del salén y no permitir que los comentarios dejen de
ser objetivos sobre lo que se esti mostrando y pasen a niveles personales entre
compafieros. Esta base se debe de establecer desde la primera clase para evitar que
se comience con comentarios que aparenten ser inofensivos pero que provocarin
una escalada que puede volverse en detrimento del trabajo. En mi caso sélo en
una ocasion se tuvo que hablar directamente con un alumno para avisatle sobre
su posible separacién del grupo si continuaban sus agresiones a sus compafieros.
En general, una vez entendido el sistema de trabajo no he encontrado muchos

problemas de ese tipo.

Otro ajuste que se ha hecho al plan de trabajo es la incorporacion de mis
textos base. Al inicio de mi practica docente sélo estaban planteados los dos
mondlogos de Enrigue V, pensando que trabajar con Shakespeare podria ser en
un principio pesado para los alumnos, sin embargo, me encontré con que los
habia subestimado y la mayoria de ellos no sélo cumplia sino que daba lugar para

mas, asi que para el siguiente curso inclui el texto de Hamlet y un afio después el
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de A vuestro gusto. Como sea, no todos los afios ha sido posible ver los cuatro,
con algunos grupos el proceso de arranque ha sido lento y nos quedamos con los
dos primeros para que el método de trabajo sea bien establecido, pero es bueno
ya tener preparados los otros textos en caso de que el ritmo de los ejercicios

permita que se incluyan en la clase.

Uno de los principales factores que ha permitido que este método de
trabajo se haya podido llevar a cabo es el apoyo que se le da a la materia por parte
de las autoridades de la preparatotia. Los alumnos ven que la direccion del
colegio considera la asignatura de Teatro IV de la misma importancia que a las
demas del programa. Esta consideracion se extiende a las propuestas que por parte
de la clase se hacen hacia las autoridades y se cuenta con el respaldo de éstas para
llevar a cabo actividades que, a veces, requieren que los alumnos tengan que pedir
permisos para faltar a alguna otra materia o quedarse después de clases para
trabajar en su presentacion, por ejemplo. Esto redunda en que haya una

coherencia entre lo que se ve en clase y lo que se ve en |a escuela.

Los resultados obtenidos en estos afios han sido progresivos, aunque ha
habido algunos retrocesos. Por lo general al término del curso entre un 30 y 40
por ciento del grupo presentan una escena de algin texto de Shakespeare 3 un
buen nivel, en donde se incluye, vestuario, escenografia, luces, programa, etc., y
aunque tal vez no todas estén como para una presentacion externa al colegio,
todas ellas son manifestaciones propias de los alumnos, son sus versiones de
Shakespeare, y siendo uno de los objetivos el desarrollar las capacidades de cada

uno de los alumnos, creo que es un buen resultado. En el punto medio se
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encuentra un 30 por ciento del grupo que terminan a medias el curso, ya sea
porque su presentacion final es pobre: les faltaron ensayos y por lo mismo
alguno no terminé por aprenderse el texto, no les dio tiempo de terminar
escenografia, etc.; sin embargo tienen el apoyo de los puntos por los ejercicios de
clase y presentan la escena durante el periodo de finales para aprobar la materia.
Por dltimo hay otro 30 o 40 por ciento del grupo que no termina el curso, en
general, estos alumnos abandonan el proceso de trabajo porque faltan mucho a
la clase y eso les impide estar al corriente con el desarrollo de las escenas y les
cuesta mucho tener el ritmo que el grupo alcanza; otro factor incidente es que
algunos de ellos son j6venes que tienen problemas con otras materias dentro de
la escuela, por lo que el tener una mas no les preocupa mucho, y menos siendo
Teatro. El dltimo factor considerable para este porcentaje son aquellos que no
cambian su consideracién sobre la inutilidad de la materia de Teatro dentro de su

curticulum escolar.

La aplicacion de este método de trabajo también me ha permitido observar
la respuesta de las familias con relacion al desempefio de los alumnos en la
matetia y, desafortunadamente, los porcentajes de apoyo no son muy diferentes
3 los de resultados de curso antes expuestos, aunque no siempre sean correlativos:
hay alumnos que muestran un gran interés en lo que van encontrando en la
materia, mientras que en sus casas ven esto como una “distraccion” de las
materias “importantes” y, por el contrario, padres que apoyan las actividades de
sus hijos y éstos solo buscan “pasar”. Sin embargo, he tenido la suerte de no

encontrar mas obstaculos serios que [a ocasional indiferencia.
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La constante practica docente en estos afios me ha permitido valorar las
posibilidades que presenta el trabajar con adolescentes en esta materia. Es verdad
que no es ficil y que requiere un constante esfuerzo mantener los objetivos que
se han planteado, adn asi, tenemos la oportunidad de estar en contacto con
muchos j6venes que conservan su idealismo y una gran creatividad, con los que
podemos colaborar para que la percepcion de las artes en general cambie en
nuestra sociedad. En ese sentido, creo, tenemos la posibilidad de crear pequefios
nicleos de resistencia ideolégica que noten que no todo esta al servicio ciego de
las politicas econémicas, sociales y artisticas del mercado, sino que el individuo y
su necesidad de entenderse a st mismo son imprescindibles para el ser humano y

su continuidad.

Para que haya una concepcion distinta de la materia también tiene que
darse un acercamiento distinto a ella, comenzando por los encargados de
impartirla. Es necesario tener una preparacion responsable para lo que debemos
hacer, desarrollar un rigor metédico, saber qué queremos y después investigar y
proponer, tener la humildad para reconocer cuando nos equivocamos, ser
coherentes con lo que decimos, lo que hacemos y lo que pedimos de nuestros
alumnos. Debemos ser criticos y asumit una postura ideolégica ante lo que
hacemos frente al grupo y, sobretodo, respetar a nuestros alumnos. Respetarlos
dandoles lo mejor de nosotros y no cumpliendo nada mas con una “chamba”.
Para que la materia de Teatro tenga importancia curricular nosotros somos los
primeros que debemos darsela, integrando “una pedagogia radical que toma

seriamente a la intervencién humana” (Giroux, 2003, p. 149).
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Creo que es necesario que se sea consciente de lo que implica tener 2
nuestro cargo a un grupo de jGvenes y que “los maestros también tienen que

decidir del lado de quién estan"?, para actuar en conformidad.

La educacién debe ser: dar las herramientas a cada uno para que construya
sus propios saberes, los que le sean necesarios, en este sentido “el drama era
exposicion, confrontacion, contradiccion que llevaba al anlisis, al compromiso,
al reconocimiento vy, finalmente, al despertar del entendimiento” (Brook, 1993,

p. 42).

Entonces, hay que quitar el era, de las palabras de Brook y hacerlo ser,
ahora. Retomar su idea del teatro sagrado (que no tiene que ver con lo religioso,
sino con la posibilidad de darle cuerpo a lo abstracto, hacer visible lo invisible,

lograr conmovernos) y no quedarnos con espectaculos bonitos y superficiales.

Reitero que darle un enfoque serio al trabajo que nos avoca no significa
elevarlo en una torre inteligible que nos aparte de los demas, al contrario, es
darnos cuenta de que no es posible “una formacién docente que sea indiferente
a la belleza y a la decencia que nos exige (de nosotros) el estar sustantivamente

en el mundo, con el mundo y con los otros” (Freire, 2002, p. 46).

No debemos quitarle la belleza a nuestro sujeto de estudio, a fin de
cuentas debemos recordar que “interpretar requiere mucho esfuerzo. Pero en

cuanto lo consideramos como juego, deja de ser trabajo” (Brook, 1993, p. 42).

2% Connell, R.W., citado por Giroux, Henry A., op. cit. p. 151.
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AsT que [a ensefianza del teatro no debe de ser privada de su parte ladica,
de aquello que nos acercé en primera instancia para su estudio y que debe set el
motor que nos mantenga en constante necesidad de aprenderlmés para poder
compartirlo y poder recrear un teatro vital en compafiia de nuestros alumnos.
Quiza esto sea el nicleo de lo que he aprendido de mis alumnos, que el teatro es
un fenémeno vivo que renace una y otra vez con una hueva esperanza en cada
génesis, y ese proceso trae tanto satisfacciones como compromisos que giran en

torno a mi trabajo.
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ANEXO

A continuacion se presenta una transcripcion de los textos que se utilizan
como base para los ejercicios de la materia Teatro IV. La traduccion de los textos
corresponde a la version de Luis Astrana Marin que, ademds de ser una buena
traduccion, tiene la conveniencia de encontrarse en la biblioteca escolar, lo que

permite su facil acceso para los alumnos.

Primer texto
LA VIDA DEL REY ENRIQUE V

ACTO I

Entra el Coro

CORO.- iOh! iQuien tuviera una musa de fuego para escalar el cielo mas
resplandeciente de la invencién! iUn reino por teatro, principes como actores y
monarcas para espectadores de la escena sublime! Entonces, apareciendo bajo sus
rasqos verdaderos, el belicoso Harry se presentaria con la apostura de Marte; y
verianse, acoplados como sabuesos, el Hambre, [a Guerra y el Incendio tendidos a
sus pies, en disposicion de ser empleados. Pero todos vosotros, nobles
espectadores, perdonad al genio sin llama que ha osado llevar a estos indignos
tablados un tema tan grande. Este circo de qallos, ipuede contener los vastos
campos de Francia? {O podriamos en esta O de madera hacer entrar solamente
los cascos que asustaron el cielo en Agincourt! iOh!, perdén, ya que una
reducida figura ha de representaros un millén en tan pequefo espacio, y
perm:’tidme que contemos como cifras de ese gran nimero as que For[e la fuerza

de vuestra imaginacion. Suponed que dentro de este recinto de murallas estin
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encerradas dos poderosas monarquias, a las cuales el peligroso y estrecho océano
separa las frentes, que se amenazan y se disponen a chocar. Suplid mi insuficiencia
con vuestros pensamientos. Multiplicad un hombre por mil y cread un ejército
imaginatio. Cuando os hablemos de caballos, pensad que los veis hollando con
sus soberbios cascos la blandura del suelo, porque son vuestras imaginaciones las
que deben hoy vestir a los reyes, transportarlos de aqui para alla, cabalgar sobre
las épocas, amontonar en una hora los acontecimientos de numerosos afios, por
lo cual os ruego que aceptéis como reemplazante de esta historia a mi, el Coro,
que vengo aqui, a manera de prélogo, a solicitar vuestra amable paciencia y a

pediros que escuchéis y juzquéis suave e indulgentemente nuestro drama. (Sale.)

Sequndo texto

ACTO IV

Escena I

El campamento inglés.

En escena Gloucester, Bedford, Exeter y Westmoreland.

Entra el rey Enrique.

WESTMORELAND.- iOh, si tuviéramos aqui siquiera diez mil ingleses como
estos de los que hoy permanecen inactivos en Inglaterra!

REY ENRIQUE.- {Quién expresa ese deseo! iMi primo Westmoreland? No,
simpdtico primo; si estamos destinados a morir, nuestro pais no tiene necesidad
de perder mas hombres de los que somos; y si debemos vivir, cuantos menos
seamos, mas grande serd para cada uno 13 parte de honor. iVoluntad de Dios! No
desees un hombre mas, te lo ruego. iPor Japiter! No soy avaro de oro, y me

inquieta poco que se viva 3 mis expensas; siento poco que otros usen mis
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vestuarios; estas cosas externas no se cuentan entre mis anhelos; pero si codiciar
el honor es un pecado, soy el alma mas pecadora que existe. No, a fe, primo mio,
no deseéis un hombre mis de Inglaterra. iPaz de Dios! No quertia, por lo mejor
de las esperanzas, exponerme a perder un honor tan grande, que un hombre mds
podria quizd compartir conmigo. iOh, no ansies un hombre mas! Proclama
antes, a través de mi ejército, Westmoreland, que puede retirarse el que no vaya
con corazén a esta lucha; se le dara su pasaporte y se pondran en su bolsa unos
escudos para el viaje; no querriamos morit en compania de un hombre que
temiera motir como compafiero nuestro. Este dia es el de | fiesta de San Crispin;
el que sobreviva a este dia volvera sano y salvo a sus lares, se izard sobre las puntas
de los pies cuando se mencione esta fecha, y se crecera por encima de si mismo
ante el nombre de San Crispin. El que sobreviva a este dia y lleque a ala vejez, cada
afio, en la vispera de esta fiesta, invitara a sus amigos y les dird: “Mafiana es San
Crispin.” Entonces se subird las mangas, y, al mostrar sus cicatrices, dira: “He
recibido estas heridas el dia de San Crispin.” Los ancianos olvidan; empero, el que
lo haya olvidado todo, se acordara todavia con satisfaccion de las proezas que
llevé a cabo en aquel dia. Y entonces nuestros nombres sern tan familiares
como los nombres de sus parientes: el rey Harry, Bedford, Exeter, Warwick y
Talbot, Salisbury y Gloucester seran resucitados por su recuerdo viviente y
saludable con copas rebosantes. Esta historia 13 ensefiard el buen hombre 3 su
hijo, y desde este dia hasta el fin del mundo la fiesta de San Crispin y Crispiniano
nunca lleqard sin que a ella vaya asociado nuestro recuerdo, el recuerdo de
nuestro pequefio ejército, de nuestro feliz pequefio ejército, de nuestro bando de
hermanos; porque el que vierte hoy su sangre conmigo serd mi hermano; por

muy vil que sea, esta jornada ennoblecerd su condicién y los caballeros que
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permanecen ahora en el lecho de Inglaterra se considerarin como malditos por
no haberse hallado aqui, y tendran su nobleza en bajo precio cuando escuchen
hablar a uno de los que han combatido con nosotros el dia de San Crispin.

Entra Salisbury

SALISBURY.- iMi soberano sefior, preparaos aprisa! Los franceses estan formados
bravamente en orden de batalla y van a cargar contra nosotros sin dilacion.

REY ENRIQUE.- Todo est3 listo si huestros corazones lo estin también.
WESTMORELAND.- iQue perezca el hombre cuyo corazén retroceda ahora!

REY ENRIQUE.- ¢Ya no deseas nuevos refuerzos de Inglaterra, primo?
WESTMORELAND.- iSe3 |3 voluntad de Dios! iMi soberano, quisiera que vos y

yo solos, sin mas fuerzas, pudiéramos luchar esta batalla!

Tercer textc

HAMLET, PRINCIPE DE DINAMARCA
ACTO 1l
Escena Il
Un salén en el castillo
Entra Hamlet, con algunos Cémicos
HAMLET.- Te ruego que recites el pasaje tal como le he declamado yo, con
soltura y naturalidad, pues si lo haces a voz en grito, como acostumbran muchos
de vuestros actores, valdria mas que diera mis versos a que los voceara el
pregonero. Gudrdate también de aserrar demasiado el aire, asi, con la mano.
Moderacion en todo, pues hasta en medio del mismo torrente, tempestad y aun
podria decir torbellino de tu pasion, debes tener y mostrar aquella templanza que

hace suave y elegante la expresion. iOh!, me hiere el alma oir 3 un robusto jayan
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con su enorme peluca desqarrar una pasion hasta convertirla en jirones y
verdaderos quifiapos, hendiendo los oidos de los “mosqueteros’, que, por lo
general, son incapaces de apreciar otra cosa que incomprensibles pantomimas y
barullo. De buena gana mandaria azotar a ese energdimeno por exagerar el tipo de
Termagante. iEsto es ser mas herodista que Herodes! iEvitalo td, por favor!
COMICO 1.°.- Lo prometo a Vuestra Alteza.

HAMLET.- No seas tampoco demasiado timido; en esto tu propia discrecion
debe guiarte. Que la accion responda a la palabra y la palabra a la accion,
poniendo un especial cuidado en no traspasar los limites de la sencillez de la
Naturaleza, porque todo lo que a ella se opone se aparta igualmente del propio
fin del arte dramatico, cuyo objeto, tanto en su origen como en los tiempos que
corren, ha sido y es presentar, por decitlo asi, un espejo a la Humanidad; mostrar
a la virtud sus propios rasgos, al vicio su verdadera imagen y a cada edad y
generacion su fisonomia y sello caracteristico. De donde resulta que si se recarga
la expresion o si esta languidece, por mas que ello haga reir a los ignorantes, no
podra menos de disqustar a los discretos, cuyo dictamen, aunque se trate de un
solo hombre, debe pesar mds en vuestra estima que el de todo un pablico
compuesto de los otros. iOh!, cémicos hay a quienes he visto representar y a los
que he oido elogiar, y en alto grado, que, por no decitlo en malos términos, no
teniendo ni acento ni traza de cristianos, de gentiles, ni tan siquiera de hombres,
se pavoneaban y vociferaban de tal modo, que llequé a pensar si proponiéndose
algan mal artifice de la Naturaleza formar tal casta de hombres, le resultaron
unos engendtros: itan abominablemente imitaban a la Humanidad!

COMICO 1°.- Creo que en nuestra compafila se ha cotregido bastante ese
defecto.
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HAMLET .- iOh, corregidlo del todo! Y no permitiis que los que hacen de
graciosos ejecuten mas de lo que les esté indicado, porque algunos de ellos
empiezan a dar risotadas para hacer reir a unos cuantos espectadores imbeciles,
aun cuando en aquel preciso momento algdn punto esencial de la pieza reclame
la atencién. Esto es indigno, y revela en los insensatos que lo practican la mas

estiipida pretension. Id a prepararos. (S3len los Comicos.)

Cuarto texto

A VWESTRO GUSTO
ACTO I
Escena VII
Una parte del bosque.
En escena el Duque y Jaques.
DUQUE.- Ya veis que no somos los Gnicos infelices. Este vasto y universal teatro
presenta mas especticulos de duelo que la escena donde somos actores.
JAQUES.- El mundo entero es un teatro, y todos los hombres y mujeres
simplemente comediantes. Tienen sus entradas y salidas, y un hombre en su
tiempo representa muchos papeles, y sus actos son siete edades. Primero, es el
nifio que da vagidos y babea en los brazos de la nodriza; luego, es el escolar
lloricon, con su mochila y su reluciente cara de aurora, que, como un caracol, se
arrastra de mala gana a la escuela. En sequida, es el enamorado, suspirando como
un hotno, con una balada doliente compuesta a las rejas de su adorada. Después,
es un soldado, aforrado de extrafios juramentos y barbado como un leopardo,
celoso de su honor, pronto y atrevido en la querella, buscando la burbuia de aire

de la reputacion hasta en la boca de los cafiones. M3s tarde, es el juez, con su
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hermoso vientre redondo, relleno de un buen capén, los ojos severos y la barba
de corte cuidado, lleno de graves dichos y de lugares comunes. Y asi representa su
papel. La sexta edad nos le transforma en el personaje del enjuto y embabucado
Pantalén, con sus anteojos sobre la nariz y su bolsa al lado. Las calzas de su
juventud, que ha conservado cuidadosamente, serian un mundo de anchas para
sus magras canillas, y su fuerte voz vitil, convertida de nuevo en atiplada de nifio,
emite ahora sonidos de caramillo y de silbato. En fin, la dltima escena de todas, la
que termina esta extrana historia llena de acontecimientos, es la sequnda infancia

y el total olvido, sin dientes, sin ojos, sin qusto, sin nada.
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INSTITUTO HELEN KELLER. IDEARIO

El Instituto Helen Keller fue fundado en el afio de 1972, iniciando como
jardin de nifios, en 1974 se incorpora la primaria y en 1986 la secundaria, en esta
época se encontraba ubicado en Mixcoac. A partir de 1992 se cambia a sus
instalaciones propias, situadas en Matias Romero nimero 412, agregando el nivel
de preparatoria.

Los principios rectores de la institucion son:

Educar es formar al hombre en su integridad, producir un individuo que
sea capaz de habérselas con la vida como un todo. La funcién de la educacion es
crear seres humanos integrados e inteligentes, entendiendo por inteligencia la
capacidad para percibir lo esencial y como educacién el proceso de despertar esta
capacidad en nosotros mismos y en los demas.

La educacion debe abarcar todos los aspectos de |a vida de un ser humano:
fisico, afectivo-emotivo, espiritual, moral, intelectual, social y comunitario.

Asi el Instituto Helen Keller tiene como objetivo general el desarrollo
integral del alumno; a quien cor‘sideramos como un ser Gnico y por lo tanto
pretendemos favorecer el desarrollo arménico de su personalidad y su
desenvolvimiento en la sociedad, para ello proponemos una educacion racional,
laica, mixta, bilingiie y humanista.

Racional entendida como una coriente que impulse la experimentacion y
la relacion de la escuela con la vida, pensando que todo es cambiante y
preparandonos para ello.

Laica apoyandonos en el articulo 3° Constitucional, ademds de mostrar

respeto a todas las creencias y religiones, las cuales se estudiarin bajo ctiterios
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histéricos, filosoficos y morales que permitan al alumno reconocer su valor
como herencia y patrimonio de la humanidad.

Mixta pues parte del aprendizaje para la vida, [a convivencia entre hombres
y muieres favoreciendo a relacion desde los primeros afios.

Bilingiie para ofrecer una sequnda lenqua (inglés) que ademas de ampliar
el aspecto intelectual, cultural y de relaciones humanas proporcione una
herramienta mas en el futuro desarrollo profesional del alumno.

Humanista pues considera al ser humano como digno de confianza,
poseedor de potencialidades, capacidades y talentos que le permite la
autorrealizacion, es decir, lograr la realizacién de todo lo que la persona puede
llegar a ser.

Consideramos como principios basicos de [a institucion el respeto a la
personalidad y a la individualidad del alumno, asi como a aceptar que él es el
_responsab!e de su vida, por lo que ha de desarrollarse seqin sus propias
capacidades y ser un participante activo en su proceso de aprendizaje y desarrollo
integral.

Buscando el desarrollo de la personalidad dentro de la libertad sélo
condicionada por el concepto de la responsabilidad, teniendo en I3 disciplina un
medio y no un fin, considerindola como el logro de un ambiente necesario para
realizar una actividad concreta, esto nos lleva a descubrir que hay diversas formas
de disciplina. Toda disciplina debe formar habitos que lleven al individuo a no
necesitar testigos para conducirse bien, que cada uno sea su propio juez; el
maestro sera un quia, un consejero, no un severo critico.

Puesto que el hombre es un ser social, la escuela favorecerd su capacidad

para vivir con sus semejantes, para relacionarse en grupos de trabajo que
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mediante el conocimiento descubra sus capacidades, que valore el éxito colectivo
y se involucre con problemas grupales a los que aporte su potencialidad como
individuo, proponiéndose educar generaciones que se distingan por su genuino
interés y activa participacion en la vida social, politica, economica y cultural de
nuestro pais.

Sélo existe educacion cuando el alumno logra aprender con qusto y
profundidad aquello que le interesa y que integra a sus conocimientos y puede
aplicarlos en la practica de la vida diaria, esto sélo se logra con la participacion y el
compromiso de cada maestro y cada alumno, pues el ambiente de trabajo, las
relaciones, el entusiasmo, la confianza y el respeto generados en un grupo son

los pilares para el desarrollo del potencial de los seres humanos.
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a) Ubicacién de la materia en el plan de estudios.

La as:gmmnmwfoumpmdalmadmbismdemmasmgmdnbajoalmbrodeadnuctmest&myarushcn

Se imparte tanto en el tronco comuin de IV, como en V y en el 4rea de humanidades y artes. Su categoria es obligatoria con una hora de caracter
tedrico con valor de cuatro créditos y dos horas de practica.

b) Exposicién de motivos y propésitos generales del corso.

El primer cambio se refiere a la metodologia disciplinaria. Para la asignatura de teatro se marco una secuencia de programas por grado que
correspondiera a las tres etapas de formacion preparatoriana. Dande el programa para 4o. afio se denomina “Introduccién al teatro” y corresponde a la
etapa introductoria. El programa de 5o. afio “La practica teatral” se realizd conforme a la etapa de profundizacién, para ahondar en el conocimiento del arte
escénico. La etapa de orientacion propedéutica se plantea en el 60. afio “El teatro” y se proyecta hacia la carrera de Literatura Dramatica y Teatro.

El cardcter de la asignatura Teatro IV se sitia en el nucleo formativo cultural, ubicindose en el area de formacién denominada Lenguaje.
Comunicacién y Cultura.

Se busca con esto reestructurar el programa uinico que estaba destinado a los seis grados de la materia, especificamente 1°.2° y 3° afio de Iniciacién
Universitaria. 4°.5° y 6° afio de Bachillerato.

Dicha reestructuracion permiti6 crear una metodologia instrumental a partir del programa de Teatro [V “Introduccion al teatro”, en el cual se
presentan cambios fundamentales: En la creacién de una primera unidad * Amyﬂolhsﬁm"qmmﬁushsmdaﬁduucmmym
Artes plasticas, danza, musica y teatro.

Lo que permite dar una visién global del arts, y la manera en que se desprenden cada una de estas disciplinas, para dar una connotacion respecto al
arte en la actualidad . Con este cambio se espera que el alumno pueda interpretar y valorar el arte que se encuentra en interaccién con su realidad inmediata,
de manera que refuerce su visién y calidad estética.

Otro tipo de cambio se encuentra en la metodologia instrumental y corresponde a los propdsitos, contenidos y estrategias didécticas acordes con la
reestructuracion de temas y unidades, en razon de su orientacidn y secuencia planteada para las tres etapas de formacién preparatoriana.

La aplicacién de estrategias didécticas le permiten al alumno indagar sobre el conocimiento e interpretar sus propias ideas y/o describirlas dentro
del aula. Al realizar las actividades de manera prictica el alumno identifica y analiza, es decir, lleva a cabo las tareas propias de cada elemento técnico y
humano que conforman el quehacer teatral.

Dichos cambios determinan el perfil del alumno en el bachillerato, se busca que sea capaz de construir saberes, adquirir conocimientos, lenguajes,
técnicas basicas de expresion gestual, asi como también la formacién humanistica y artistica, reconociendo asi los valores y comportamientos de su propio
contexto social. Esto le permitira desarrollar su capacidad de comunicacion y expresion, fomentando de esta manera su creatividad y apreciacién por el
arte.

Ahora bien, en esta etapa de introduccién para el programa de Teatro IV los criterios de evaluacién interna son los siguientes: Que a través de las
cmco unidades el alumno logre despertar su capacidad perceptual con respecto al arte; La armonia corporal, vocal y verbal en referencia a su capacidad
retentiva y de comunicacién; La capacidad cognoscitiva aplicada a la capacidad de sintesis y seleccion de una situacién dada y de un personaje para ser
proyectados en una accidn escrita o escenificable y lograr asi la comprensién o distincién entre realidad y ficcién; Que logre transformar diversos
materiales y texturas de acuerdo a un ambients teatral.
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De manera tal que, el propésito fundamental de nuestra disciplina radica en el desarrollo de la personalidad del alumno, a través de la
escenificacion de un texto dramitico y de un conocimiento teérico elemental del teatro en interrelacién con las otras materias que integran la Educacion
Estética y Artistica.

“La educacién estética desemboca en el acto artistico y es la aplicacion tedrico practica del arte en un ejercicio dindmico y constante de voluntades
en actitud para contribuir al desarrollo de la personalidad del alumno”. (1).

El teatro estudiantil universitario de la ENP contribuye a despertar en el alumno la capacidad perceptual, la creatividad para comenzar a
comunicarse a través del teatro y visualizar la realidad cultural que lo circunda con analisis critico, con el fin de que al adquirir una mayor solidez cultural,
pueda fortalecer su identidad nacional

(1) Conferencia dictada por el Mtro. Enrique Ruelas Espinosa. ENP UNAM.

¢) Caracteristicas del curso o enfoque disciplinario.

“El rasgo fundamental de la educacién estética y artistica es conocimiento elemental y participacion, comprende la teoria y la practica; a través de
la funcion expresiva es un poderoso coadyuvante en la formacion personal del estudiants y es un poderoso medio de comunicacién”(2).

No se trata de formar artistas sino de fomentar la apreciacion estética de los alumnos, su disciplina intema, la seguridad en si mismos, ampliar sus
capacidades intelectuales, el conocimiento y manejo de su propio cuerpo, todo esto a través del analisis de texto y del proceso mismo de escenificacion de la
0 las obras dramaticas seleccionadas.

La socializacién implicita en el trabajo de equipo que es indispensable para nuestra disciplina, la temitica de los textos tedricos y repertorio de
clase (adaptacion y /o creacidn) seleccionados con un criterio acorde con el nivel de bachillerato universitario y los conocimientos elementales del complejo
fenémeno teatral que se le proporcionan al alumno son un camino no sélo para que adquiera seguridad y madurez en el campo emocional, sino bases
intelectuales necesarias en caso de que elija seguir estudios profesionales de esta especialidad.

Es por eso que para el 4° afio la asignatura de teatro va a mostrar los conocimientos basicos para lograr un lenguaje comun dentro del estudio del
teatro, tomando en cousideracién que para el alumno de este grado la mayoria de los términos son desconocidos, ahi radica la importancia de la adquisicién
de una terminologia y formacion de un vocabulario que corresponda a la Literatura Dramética y el Teatro como especticulo, en sus diferentes
entrenamientos de la actuacién, en la produccién y en s escenificacion. Aparte de la identificacién de la terminologia se da un acercamiento con el quehacer
teatral.

Cada especialidad de la materia Educacién Estética y Artistica (Artes Plasticas, Danza, Miisica y Teatro) tiene como primera unidad de su
programa un médulo tedrico al que se destinan ocho horas del curso. El resto de la unidades de cada programa es de carécter practico. Su desarrollo sera
programado por cada plantel en diversos horarios entre los cuales el alumno, luego de haber seleccionado la especialidad de su predileccidn, eligird el que
morsaadapteampwbnhduhs Es importante hacer notar que el alumno podré asistir al niimero de clases pricticas que deseé sin dejar de cubrir el
minimo establecido por el programa.

En virtud de la relevancia qus la asignatura tiene para la formacion del estudiants, ésts podra asistir a las horas practicas incluso en turno distinto
al suyo, ya que la acreditacion toma en cuenta tanto la teoria como la practica.

Para el 5° afio los alumnos efectuaran la prictica teatral con las herramientas propias del teatro que le permitan ademas de apreciar el arte escénico
a través de sus valores artisticos y estéticos, realizar un espectaculo representacional.

Para el 6° aiio estudiard la asignatura de teatro de manera optativa siendo ésta la base propedéutica para la licenciatura de Literatura Dramdtica y
Teatro, en la cual conocera diversas teorias escénicas del siglo XX y obtendri un conocimiento sobre lo que es la puesta en escena.
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En virtud de que el contenido de nuestro programa en el aspecto practico puede ser abordado desde diversas metodologias y que el tiempo de
escenificacion de una obra esta en relacion directa con el grado de dificultad para su interrelacion y con base en la libertad de catedra, se sugiere que el
maestro logre su escenificacion con las técnicas teatrales adecuadas al proceso de desarrollo del joven, apoyandose en un repertorio de adaptacion o
creacion sencillo, que sea asequible al adolescente en formacion, y con el niimero de alumnos que se juzgue conveniente.

La practica de la Unidad V. Representacion teatral sera el resultado de la aplicacion de las unidades anteriores o en todo caso sera la conjuncion de
las cuatro unidades, es decir, se podré trabajar la Unidad V, a la par de cualquier unidad.

Con lo anteriormente expuesto se cumple con las tres etapas fundamentales del proceso ensefianza-aprendizaje: desarrollo intelectual. desarrollo
emotivo y desarrollo psicomotriz.

(2)Conferencia dictada por el Mtro. Enrique Ruelas Espinosa. ENP UNAM.

d) Principales relaciones con materias antecedentes, paralelas y consecuentes.

Los alumnos que ingresan al 4o. afio del bachillerato de la Escuela Nacional Preparatoria provienen de distintos subsistemas de educacion media,
por lo cual los antecedentes variaran de acuerdo con el subsistema del cual provengan.

Los que provengan de la SEP, tendran como antecedentes los talleres artisticos de educacion media y las asignaturas: literatura, civismo, historia,
educacion fisica, asi como las dreas afines con las materias mencionadas. Y paralelamente con las materias del cuadro basico de educacion estética y
artistica IV. Su relacién es interdisciplinaria, la aportacion de la danza es respecto a técnicas para corregir y adiestrar el cuerpo. Las artes plasticas dan la
oportunidad de manipular diferentes materiales y texturas. La miisica, los instrumentos que sirven para configurar un espectaculo escénico. Con las
asignaturas de carécter humanistico su relacién también es interdisciplinaria principalmente con las disciplinas de educacion fisica, espaiiol e historia
universal. La disciplina de educacién fisica coadyuva al mejoramiento de la candicién fisica y el entrenamiento corporal necesario para la construccién de
personajes. Enlamaten.ndslmgu.lespaﬁolaala]umnoluobmmmles comprends y analiza con los elementos fundamentales del drama que el teatro le
prop para s de escenificacion. Con la materia de historia universal ubica de manera clara la época en la cual fue escrita la obra y el
rnnmomﬁarmmldalmﬂ.ur Sus consecuentes son teatro V y las otras materias de educacion estética y artistica V.

¢) Requerimientos bésicos de apoyo didéctico para el curso Teatro IV Introduccién al teatro.
a) Para la clase tedrica: Aula grande con pizamrén.

b) Para la clase practica: Teatro o auditorio, aula grande o salén de usos muiltiples.

¢) Material bibliografico y de repertorio teatral actualizado.

d) Material escenogrifico: modulos, biombos, bastidores, rampas, plataformas y mobiliario.

@) Lugar para las escenificaciones y representaciones: Teatro y/o auditorio.

) Equipo de iluminacidn y sonido.

g) Camerinos amplios con espejos y focos.

h) Sala de proyeccion de materiales audiovisuales.

i) Espacio para guardar material de produccién: escenografia, utileria, mobiliario y vestuario.

j) Publicidad: carteles y programas de mano. Difusién en medios universitarios: Gaceta, TV UNAM, Cartelera.
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) Listado de unidades 4o. afio Introduccién al teatro.
UNIDAD L. Arte y Bellas Artes.
-Concepto de arte, valores estéticos, caracteristicas de las Bellas Artes y concepto de teatro.

UNIDAD II. Introduccién al anilisis del texto dramidtico.
- Autor, conflicto y elementos de la obra dramética.

UNIDAD IIL El actor y sus medios de expresién.
- El cuerpo, la voz y la actuacién.

UNIDAD IV. Elementos de la produccién teatral.
- El espacio escénico y elementos de produccién teatral.

UNIDAD V. Representacién teatral,
- Escenificacion.



oL

3 CONTENIDO DEL FROGRAMA

a) Nombre de Ia unidad
UNIDAD 1 : Arte y Bellas Arlcl

b) Propésitos de la unidad
Que el alumno identifique los valores estéticos del arte y revise el concepto de teatro.
HORAS CONTENIDO DESCRIPCION DEL CONTENIDO ESTRATEGIAS DIDACTICAS
‘Mlﬂﬂ de ly!mﬂ:lh}
8 -Concepto de arte. -Presentacion de diversas definiciones | -Elaboracién de ficha textual. 1
modélicas de Arte, de acuerdo a las teorias | -E: icion del profi para situar la

-Valores estéticos.

~Concepto de Teatro.

- Caracteristicas de las Bellas Artes.

estéticas.

-Diferenciar y ubicar dentro de la obra de
arte, los elementos de: armonia, equilibrio,
proporcion y belleza.

-Presentacion de las  principales
caracteristicas que definen a cada una de
las Bellas Ares: arquitectura, danza,
escultura, literatura, musica , pintura y
cine.

-Presentacion de diversas definiciones
modélicas de Teatro de acuerdo a las
teorias escénicas.

-Diferenciacién  entre la  Literatura
Dramitica como texto y el Teatro como

sspecticulo.

BIBLIOGRAFIA

pmblemﬂcn de conceptualizacion del

arte.

-Elaboracién de ficha textual.

-Se recomienda que a través de
ilustraciones, diapositivas, casettes de
audio y video, el alumno con ayuda del
profesor, distinga los valores estéticos en
obras de arte.

-A partir de la exposicion del profesor y
uso de material didictico, proyeccion de
v;daos aw;atos R:tosmﬁas,d.c,queel

Imente cudles son
lsummﬁmmfonmhsychnse
manifiestan los valores estéticos para cada
Bella Arte.

- Elaboracidn de ficha textual.

-Elaboracion de ficha de trabajo
comparativo, tiene como base diferenciar
los aspectos formales de la Literatura

L¥]
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[ HORAS

CONTENIDO

DESCRIPCION DEL CONTENIDO

ESTRATEGIAS DIDACTICAS

BIBLIOGRAFIA

Dramética y por otra parte los aspectos
formales que requiere una representacion
teatral.

-Discusién grupal guiada por el profesor
sobre teatro y realidad y los medios de
comunicacion.

Bibliografia

1. Wright,Edward A, Para comprender el teatro actual. México, Coleccion popular No.28 , F.C.E, 1982.
2. Preciado, Juan Felipe, La actuacion dramdtica creativa. Tomo 1. México, Editorial Limusa., 1991.

Requerimientos bsicos:

a) h).
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a) Nombre de la unidad

UNIDAD II. Introduccién al Andlisis del Texto Dramil:m

b) Propésitos de la unidad
Que el al > a los el que conforman el texto dramatico.
HORAS CONTENIDO DESCRIPCION DEL CONTENIDO ESTRATEGIAS DIDACTICAS
(actividades de aprendizaje)
2 -Autor. -A partir de la eleccion de un texto|-Lectura en casa y elaboracion de una ficha
dramatico: biografica, que tiene como base situar al
- Presentar la nota biogrifica del|autory suobra en una época.
dramaturgo.
“Conflicto. -Posteriorments el reconocimiento del

-Elementos de la obra dramitica.

conflicto , su antecedente y su
consecuents.

-Asi como la presentacion del tema y
argumento . La forma del didlogo ¥
caracteristicas de los personajes.

-Por ultimo determinar la accion , el
tiempo y el espacio.

-Seleccién de pasajes significativos con el
fin de que el alumno distinga el conflicto,
como se inicia, se desarrolla y se concluye.

-Elaboracién de un trabajo descriptivo, de
los elementos de la obra dramatica .

-Con la lectura realizada en clase, el alumno
reconocera que toda obra de teatro maneja
una accin (principio, medio, fin), en un
tiempo (época, afio, estacién, hora, clima), y
en ol espacio (interior y/o exterior).

A

Bibliografia

1.London, John, Claves de la Verdad Sospechosa de Juan Ruiz de Aiamdn México, Editorial Diana, 1990.
2. Wright, Edward A, Para comprender el teatro actual. México, Col. popular No.28 , F.C.E, 1982.

3. Alatorre, Claudia Cecilia, Andlisis del drama. México, Col. escenologia gaceta, 1936
4. Preciado, Juan Felipe, La acmaﬂén dmmd'ﬂaa creativa. Tomo 1. México, Limusa, 1991.

5. Ariel Rivera, Virgilio, La

Requerimientos bdsicos:
a)yc)

1 ar

itica. Méxi Cul escenologia gaceta, 1989.
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a) Nombre de la unidad .
UNIDAD IIL El actor y sus medios de upmnin.

b) Propésitos de la unidad
Que el alumno reconozca las posibilidades que tiene su cuerpo y su voz para expresarse mediante el teatro.

la articulacion.

-Lectura en voz alta a partir de la eleccion
de una serie de palabras y de frases para
entrenar la voz.

-Ejercicios metddicos y repetidos de
articulacién y diccién con el fin de dara la
palabra claridad y nitidez.

[ HORAS CONTENIDO DESCRIPCION DEL CONTENIDO " ESTRATEGIAS DIDACTICAS BIBLIOGRAFIA
(actividsdes de aprendizaje)
8 -El Cuerpo. -Aplicacién de técnicas grupales'para |-Prictica de ejercicios con ayuda del|/
lograr la desinhibicién. profesor, tiene como base lograr que el
nlumormnmlostmaspectoudela
expresion corporal: gestos, acciones y
actitudes.
-Presentacién del esquema oorpornl yla -Pmm:a de ejercicios con ayuda del ;
postura del actor sobre el it fesor, con el fin de que el alummno se
h.nbnue a tomar la actitud corporal
adecuada al caminar sobre el escenario.
-Ejercitacion de la tension y relajacién | -Practica de ejercicios con la ayuda del i
muscular. profesor , tiene como base la indicacidn de
las posibilidades del cuerpo.
~Conocimiento y aplicacitn de la técnica de | -Exposicion del profesor y ejercicios de |2
respiracién. educacién respiratoria con el fin de que el
alumno aprenda a regular su aliento.
-La Voz. -Distinguir los tres aspectos de la técnica | -Exposicitn del profesor. 2
vocal: La colocacidn, el apoyo, la diccion y | -Vocalizacién.
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HORAS

CONTENIDO

DESCRIPCION DEL CONTENIDO

ESTRATEGIAS DIDACTICAS BIBLIOGRAFIA
(actividades de aprendizajc)

-La Actuacion -Organizacién de improvisaciones | -Exposiciones del profesor. 4
imitativas y expresivas, con proyeccion de | -Organizacién de equipos de trabajo. :
de ideas, sentimientos, emociones Yy |-Ejercicios practicos y creativos basados
sensaciones. en un tema, en donde se vean personajes,

utilizando su cuerpo y su voz.
- Ubicacién y esquema de las areas del|- Exposicion del profesor. i
escenario para el manejo de los niveles y | -Elaboracion de esquemas. 5
posiciones del actor en el escenario. -Actividades demostrativas con el fin de
que el alumno aphque el esquema en cada
una de las impro mes
Bibliografia

1. Doat, Jan, Las expresiones corporales del comediante. Buenos Aires, Cuadernos Eudeba No.6 , 1976.
2. Canuyt , Georges, La Voz. Buenos Aires, Libreria Hachette, 1974.

3. Preciado, Juan Felipe, La actuaciofi Dramdrica. Tomo 1, México, Limusa, 1991.
4.Jiménez, Sergio. Ceballos, Edgar, Teoria y Prdxis del teatro en México. México, Gaceta, 1982.
5. Moreau, André, Entre basridores. México, Trillas, 1974,

6. Ruiz Lugo, Marcela. La voz. México, Col. escenologia, 1995.
Bibliografia complementaria..
7. Hodgson, Jhon. Richards, Emest, Impmvuac!dn Madrid, Fundamemos 1986.

8. Novo, Salvador, /0 lecciones de técnica de actuacion teatral. México, SEP-INBA, 1963.

Requerimientos bésicos:

b) d)
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a) Nombre de la unidad
UNIDAD IV: El tos de la Pr

i6n Teatral,

b) Propésitos de la unidad
Que el alumno identifique los elementos de mecénica teatral propios de un escenario.

HORAS CONTENIDO DESCRIPCION DEL CONTENIDO ESTRATEGIAS DIDACTICAS BIBLIOGRAFIA
4 -El espacio escénico. -Presentacién de diversos tipos de |-Exposicion del profesor. 3
Escenarios (arena, circulo, caja italiana, | -Se recomienda la _pmyeociénn audiovisual | /

-Elementos de produccién teatral.

etc), Yy su maguinaria teatral (teldm,
bambalinas, piemas, ciclorama, equipo de
iluminacién y sonido).

-Determinar los componentes de un espacio
escénico.

-Distinguir la ambientacion de una obra
teatral con iluminacién y sonido.

de diferentes tipos de espacic e
investigacion bibliografica, para hacer una
-Visita guiada a un espacio escénico con el | /
fin de reconocer las caracteristicas y los
elementos mecinicos de un foro teatral.

- Comprobar la utilidad de la escenografia, | 2
vestuario, maquillaje y utileria respecto a
un espectaculo teatral.

-Recopilacion de términos teatrales cuya |2
finalidad corresponda a crear un
vocabulario técnico comiin.

~Crear una ficha de analisis de alguna obra
en cartelera y de una obra en el plantel

1o}

para un trabajo comparativo.

o
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Bibliografia
1. Batiste, Jaume, La escenografia. Barcelona, La Galera, 1991.
2. Méndez Amezcua, Ignacio, Escenografla para teatros lares. No.18 México, SEP, 1963.

3 Harmony, Olga. Najera Alarcan, Luz Maria. Gonzalez, Satilda. Gottdiener, Eloisa, Introduccion al teatro. Serie artes No 8, México, ENP UNAM,
1994,

Bibliografia complementaria.
4 Hoggett,Chris, Stage Crafis New York, St. Martin's Press, 1978.
5. Buchman, Herman, Stage Make Up. New York, Watson guptill Publications, 1978.

Requerimientos basicos:
b),d), €), ), 8) » i)

12
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a) Nombre de la unidad

UNIDAD V: Representacién Teatral,

b) Propbsitos de la unidad
Que el alumno participe en diferentes actividades teatrales , aplicando los

"HORAS

CONTENIDO

adquiridos en las unidades anteriores.

DESCRIPCION DEL CONTENIDO

ESTRATEGIAS DIDACTICAS
(actividades de aprendizaje)

8

-Escenificacion.

-Eleccion de una obra teatral para
escenificar y seleccion del reparto.

-Busqueda de personaje a partir de un texto

dramatico.

-Acercamiento a la composicién escénica,

-Realizacion de un montaje escénico .

BIBLIOGRAFIA

-Tomando en consideracién la Unidad 11
Introduccién al analisis de texto
dramatico, el alumno con la guia del
profesor, hara la eleccién de una obra en
un acto, un cuadro, o una escena y
seleccionara el reparto idéneo.

~Ti do en id la unidad III
Actuacién el alumno con ayuda del
profesor elaborara un libreto teatral y las
actividades demostrativas estarin basadas
en la técnica de la improvisacién para
lograr la memorizacion de parl it

-Tomando en consideracion lo estudiado
en la unidad III de actuacion referente a
niveles, areas, posiciones del actor,
desplazamientos, etc, con ayuda del
profesor el alumno realizard actividades
demostrativas.

- Tomando en consideracion la unidad III
Actuacién y la unidad IV Produccion
teatral se elaborard un calendario de
ensayos , presentaciones y difusién.
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HORAS CONTENIDO DESCRIPCION DEL CONTENIDO ESTRATEGIAS nmlr?ncw
{actividades de aprendizaje)

BIBLIOGRAFIA

30 Las actividades demostrativas serin el
resultado de la aplicacion de los
contenidos anteriores, pudiéndose llegar
incluso a la representacicn teatral ante un
piiblico.

Bibliografia

1. Harmony, Olga. Et.alt, Introduccion al teatro. Serie artes. No.8 México, ENP-UNAM, 1994.

2. Preciado, Juan Felipe, La actuacion dramdtica creativa. Tomo 1. México, Limusa, 1991,

3. Jiménez, Sergio. Ceballos, Edgar, Teoriay prdxis del Teatro en México. México, Gaceta, 1982.
4. Aslan, Odette, El actor en el siglo XX. Barcel Col. icacion visual, Gustavo Gili, 1979.

Bibliografia complementaria.
5. Wagner, Fernando, Teoria y técnica tearral. México, Editores mexicanos unidos, 1990.
6. Jiménez, Sergio. Ceballos Edgar, Técnica y teortas de la Direccién Escénica. México, Gaceta, 1985,

Requerimientos Basicos:
b), d), e), 01 !)! h)! j}-
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4. PROPUESTA GENERAL DE ACREDITACION

a) Actividades o factores
Examen; prueba escrita.
Ejercicios escénicos; participacion individual en clase.
Tareas; trabajo escrito.

b) Caricter de la actividad
Individual, ejercicios.
Equipo, lecturas e improvisaciones, analisis de texto.
Grupal, escenificacion.

¢) Periodicidad.

Con los grupos teoricos al término del modulo,

Tanto las citadas actividades de clase como con los grupos practicos de acuerdo con el calendario establecido por el H.Consejo Técnico de la
EN.P. Es decir, por evaluacion trimestral. Atendiéndose, a lo dispuesto por el reglamento general de examenes, particularmente a su articulo segundo.

d) Porcentaje sobre la calificacién sugerido.

40% Teoria.

60% Practica.

En la parte tedrica habra un total de cuatro evaluaciones parciales correspondientes a cada una de las especialidades artisticas: artes plasticas,
danza, miisica y teatro. Y a cada una le correspandera aplicar el 10% de un 40% correspondiente a la teoria. Que unido al 60% de la practica hara un
total del 100%.

Se hace la aclaracién que para tener derecho a la acreditacién el alumno deberd aprobar los modulos tedricos, asi como la practica de la
especialidad elegida.
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5. PERFIL DEL ALUMNO EGRESADO DE LA ASIGNATURA,

La asignatura Team I\«' cmt.nbuye a la construccion del perfil general del egresado de la siguiente manera, que el alumno:

Mejore sus de c ion a través de la expresién corporal y verbal,

Aphqua ol Imguaje del teatro en la vida cotidiana.

Que el alumno ponga en practica sus conocimientos historico-geografico-literarios que le faciliten la comprension y ubicacién de una época del
teatro y del arte en general.

Sea capaz de preparar una rutina de ejercicios corporales que le permitan obtener una condicién fisica para realizar la practica escénica.
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£L1E _ 6, PERFIL DEL DOCENTE :
Caracteriltlcu pmfﬂmnllu y lcndémicu que deben reunir los pml’unm de ln ulgnntura.

Ser egresado de la Licenciatura en Literatura Dramatica y Teatro de la Facultad de Fi]osoﬁa y Letras de la UNAM.

Egresados de la Licenciatura en Actuacion y/o Es
Escuela de Arte Teatral INBA-SEP.

fia de la Escuela Nacional de Teatro del Centro Macional de las Artes, anteriormente

-4

Egresados de las Instituciones de Educacién Superior del Pais que otorguen titulos de Licenciatura, Maestria y Doctorado en la especialidad de
Arte Dramatico o Teorias Escénicas.

Que cumplan con los requisitos establecidos por el SIDEPA.
Tener experiencia docente minimo dos afios (servicio social y/o interinato). Haber tomado cursos de Didactica del Teatro.

Tomar el Curso de Formacion de profesores de la EN.P.
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