AGMER

_CTA

hacia una
Pedagogia de la Memorin

E

ESCUELA DE FORMACION PEDAGOGICA Y SINDICAL

AN

AGMER
CTERA €TA

MATERIAL
BIBLIOGRAFICO

;..BQ
e T Tx e

www. titeresx2.corm.ar
iEi Titares Por Dos mer 03446-428536 / 15531379 Gualeguaychud - Entre Rios



La compaiifa es creada por el profesor Hugo Peruzzo en la ciudad de Gualeguaychii, el afio 2000,
tres afos despuds, se Incorpora la profesora Silvia Vela y el grupo comienza consolidarse en la
produccion integral de sus obras, en general para todo publico, con teméticas de contenido social.
Actualmante “Titeres x2” recorre distintas escuelas, centros culturales y teatros de la provincia de

gntre Rios con distintas puestas como asi también la realizacién de talleres, charlas y cursos de
capacitacion docente en distintos dmbitos.

Tr, ofi

gl invento {2001} estrenada en la biblioteca popular Francisco Lépez Jordén, obra participante en fa
33, Edicidn de la Feria del iibro “Libros abiertos de rio y de raiz” 2007 Basavilbaso E. Rios

Una historia endiablada {2003) Formé parte def proyecto educativo “los titeres tienen la palabra”
sobre 1a concientizaci6n de 1os Derechos det Nifio, con et auspicio de A.G.M.E.R Gchy

Los Vecinos {2005) Dentro de! proyecto “Los Titeres suman su granito” propuesta artistica

edagdgica, Declarada de interés cultural por el Honorable Consejo Deliberante de Gualeguaychi
Resol N2 96/2004. Presentada en varias cludades de Ja provincia. Esta obra fue sefectionada para
participar de §2 seleccién provincial de teatro Entre Rios 2005 en la sede Gualeguaychi. Formé parte
de 1as actividades educativas {2005) de CAPA “centro de atencién primaria ambiental, Urdinarrain.
gntre Rios

pistoria Callejera (2004) Presentada en el marco de las actividades del municipio de Gualeguaychu,
con motivo del Dia Mundial de ja Salud sobre fa temética de la Seguridad Vial

¢l Arbolito {2006) Basada en el cuento “La Planta de Bartolo” de Laura Devetach, Fue estrenada en ta
piblioteca Popular “Francisco Lopez Jordan”. Con el apoyo de las Direcciones Municlpales de Cultura

Turismo, formd parte de las actividades artisticas de "otofio y algo mas” y Ia fiesta del “mate
encuentro“ 2007. Obra participante del “Festival de titeres” Gualeguaychi 2006, ata. Feria del Libro
infantil “glas de papet” 2011 Urdinarrain. Recientenente seleccionada para participar del 9no.
Festival de Titeres de las 5 regiones Entre Rios 2012,

1a Méguina {2007) {nivel medio y adultos) Estrenada en la carpa cultural “Paraiso” de la ciudad de
Gualesuayc’“" Seleccionada para participar del “5to Festival internacional de titeres de las 5

regl ones” edicién 2008, Declarada de interés educativo por el C.G.E. Resolucién N2 1505 Mayo / 08 -
peclarada de Interés Cultural por la Honorable Cémara de Diputados de la Pgia. Marzo/12.

peclarada de Interés Municipal por e} Honorable Consejo Deliberante de 13 Ciudad de

Gualeguaychi. Marzo /12 - Presentada en el Teatro Gchii en el marca de la “Semana de la Memoria”
{2010~ 2011 - 2012) Con ef auspicio de 12 Subsecretaria de Derechos Humanos Pcia. De Entre Rios -
Asdciacion Madres de Plaza de Mayo Geht y A.G.M.ER Geho

poditow ¥ fa ditima siembra {2008} estrenada ¢on el auspicio de fa secretaria de cultura de

Gualegua\ﬂ-'hﬂf en la carpa cultural “Paraiso”, Declarada de interds educativa por el C.G.E.
Resolucion Ne1505 ~ Mayo de 2008

piaza Blanca (2010} Basada en ia obra « Manuelito y el Unicornio » de Hugo Nelson Adamini, se
estrend en Casa de la Cultura,




Curgo de capacitacion docente

O toutes d v, haoke na pedagogia do o memonia

Resolucion N° 1745/ 12 C.G.E - Entre Rios

Dirigido a docentes de Nivel Inicial - Primario — Medio - Terciario y Estudiantes

Capacitadores: Prof. Hugo Peruzzo — Prof. Silvia Vela
Compaiiia “Titeres x 2" Gualeguaychii — Entre Rios

Duracién: 40hs.

Bonificacién docente: * Nivel Inicial y Primario: 0.30 Pts
* Nivel Secundario: 0.50 Pts
* Nivel Terciario: 0.30 Pts

Sobre el Taller

Hablar de titeres es desandar un largo camino que desde el principio de Ja vida une al hombre
primitivo con las primeras expresiones artisticas. Al decir del maestro Javier Villafafie “El titere
nacib el primer amanecer, cuando el primer hombre vio por primera vex su propia
sombra y descubrié que era él y al mismo tiempo no era él. Por eso el titere, al igual
que su sombra viviré con € y morira con €I", Podemos agregar que existe una memoria
colectiva relacionada con esta historia vivida desde los comienzos en compaiiia de los mufiecos,
y una historia individual anclada en las emociones mds profundas de la infancia; hasta en los
hogares mas carenciados siempre los nifios Sienten la compafifa de un mufieco.

Y es asi que el titere ha transitado silenciosamente el paso de los afios conmaviendo generacién
tras generacion...Por eso hoy, en madio de Jas grandes comunicaciones, cobra fuerza este arte
milenario, que es pura pasion. En la actualidad un sinndmero de grupos

independientes promueven la gran riqueza que da el titere en los mas diversos ambitos,
principalmente en educacion, entendiendo el uso de titeres no como mera herramienta o
motivacion para desarroliar distintos temas, si no como un factor fundamental constitutivo de
un gran desafio que lleve a alumnos y docentes a abrir Ias alas, crear, estudiar, investigar.
Desde nuestra experiencia con distintos niveles de educacion proponemos a los titeres como
una manifestacion artistica especifica que puede motivar y al misimo tiempo mediar el
aprendizaje de nuevas habilidades y conocimientos. Queremos ofrecer elementos que den la
posibilidad a los alumnos de abrir canales de comunicacidn.




Acerca de la Pedagogia de la Memoria: “conjunto de pricticas, reflexiones y debates
tedrico-metodoldgicos inscriptos en el proceso educativo, que tienen como eje la transmision
de las experiencias pasadas a las nuevas generaciones, signadas por la experiencia limite que
significé para la sociedad argentina la Ultima dictadura militar y el mundo concentracionario.
Esta transmision no implica sélo dar a conocer los hechos de la historia sino trabajar para una
apropiacion significativa de este pasado por parte de las nuevas generaciones en pos del
desarrollo de una mirada critica del presente y de la construccion de nuevos horizontes de
expectativas sobre la base del NUNCA MAS”

Objetivos

Que el participante "DISFRUTE" de su trabajo y tome contacto con el lenguaje del teatro de
titeres, desarrollando sus capacidades creativas, tanto narrativo-teatrales como pldsticas,
mediante el trabajo practico, y que comprenda los procesos iniciales de creacion, interpretacion
y puesta en escena, de breves secuencias dramaticas sobre la tematica de derechos humanos.

Contenidos

Definicion del titere y distintas técnicas
£l lenguaje titiritesco

El rol docente

L 0s personajes

El espacio escénico

La probiematica del argumento
Actividades titiritescas

La puesta en escena

Arte, memoria y derechos humanos

E} golpe civico militar — Apertura democratica ~ Ei modelo neoliberal — Rol de CTERA / AGMER

WWW titeresx2.com.ar
E-mail: titeresx2@yahoo.com.ar / sivelab2@yahoo.com.ar
Cel: (03446) 15531379 Tel:(03446) 428536
Gualeguaychii - Entre Rios




Este proyecto permitio sumar discusiones y reflexiones en torno a los mejores modos de pensar en una
pedagogia de la memoria que contribuya a formar ciudadanos criticos capaces de recordar y refiexionar
sobre sus pasados para pensar sus presentes e imaginar futuros mas justos.

La promocion de la ensefianza del pasado reciente se sostiene en lIa idea de que los Derechos Humanos
son conguistas sociales, resultado de las acciones humanas y, en consecuencia, al transmitirlos se refuer-
zan las nociones de responsabilidad, participacion e inclusion. Es desde la educacién -entendida como
una puesta a disposicion del pasado en dialogo permanente con el presente y el futuro- que es posible
invitar a los jovenes a reflexionar, debatir, abrir nuevas preguntas y buscar nuevas respuestas para poder
posicionarse frente a sus realidades. En este sentido, la educacion en la memoria y los Derechos Huma-
nos constituye un aporte fundamental para la construccion de una nacién justa, equitativa, economica y
socialmente desarrollada, y habitada por ciudadanos activos cuya responsabilidad se alimenta también a
partir de reconocerse como participes de un pasado comin.

El documento que presentamos tiene el objetivo de organizar algunas reflexiones acerca de la édcacién,
la memoria y los Derechos Humanos proponiendo orientaciones y recomendaciones concretas para su
ensefianza. El propdsito es acompafiar y facilitar el ejercicio docente en la compleja tarea de la ensefianza
de estos temas. Esperamos que este documento constituya una base para lanzar otros debates, otras pre-
guntas y nuevas orientaciones y propuestas en tiempo presente.

Edacaciin Memorda g Derechos Humanos”

ﬂmmdeeamymmﬁaé/amm
Argeating - 2077




II. Memoria y Derechos Humanos: las condiciones histéricas de un nuevo
problema pedagogico.

1. La Memoria y log Derechos Humanos en la segunda mitad del siglo XX

Reflexionar sobre la memoria y los Derechos Humanos desde ¢l Ambito educativo actual implica pen-
sar en dos cuestiones fundamentales. Por un lado, en los acontecimientos que signaron el siglo XX a
nivel mundial y, por otro lado, en cémo 1a memoria y los Derechos Humanos se convirtieron en temas
de ensefianza. En este sentido, cuando repasamos los sucesos que caracterizaron al siglo observamos que
hubo un despliegue cientifico ¢ intelectual inédito pero, a la vez, resultd ser uno de los mds cruentos en la
historia de la humanidad. Eric Hobsbawn! (1995) sefiala la grandeza y Ia miseria de este siglo, desde la
conciencia de que nuestras encrucijadas actuales son producto de aquellos acontecimientos y tendencias.
Desde esta perspectiva, se pregunta por nuestra capacidad o incapacidad para aprender de ese pasado.

Al mismo tiempo, debemos reconocer que vivimos en un tiempo signado por la proliferacion de re-
cordatorios, museos, conmemoraciones y variadas manifestaciones culturales sobre el pasado, lo que
algunos autores llaman la “inflacién de la memoria”. Sin embargo, esta expansion se inscribe en uno de
los problemas cruciales de la cultura contemporédnea: el enmudecimiento del pasado en tanto reservorio
donde encontrar sentidos para alcanzar una vida mas plena. Es decir que, aun cuando abunden los recor-
datorios, los sitios de memoria, los lanzamientos de fasciculos histéricos y los documentales, entre otros
objetos, pocas veces €stos logran darle vitalidad a un pasado que aparece, sobre todo, como un lastre.

De ahi que sea crucial para cualquier desarrollo de “politicas educativas de 1a memoria” la interro-
gacion acerca de como indagar en el pasado desde el presente: qué recordar, como recordar y para qué
recordar. La transmisién del pasado reciente en la escuela, a través de la labor de los educadores en tanto
portadores de un conocimiento especifico y sujetos de derecho, implica activar estas preguntas para que

la pedagogia de la memoria habilite vinculos significativos con el pasado que permitan imaginar futuros
mas justos.

El Holocausto funcioné como un campo de referencia para pensar estas cuestiones desde las reflexio-
nes tedricas, filosoficas y pedagégicas que se elaboraron a partir de este acontecimiento paradigmatico de
la modernidad. El genocidio perpetrado durante la 2° Guerra Mundial por el régimen nazi es reconocido
hoy como referente universal a la hora de reflexionar sobre el “pasado traumatico”.

Pensar 1a modemidad, implica interrogarnos acerca del significado del Holocausto como su punto de
inflexion, como una clara muestra del horror, como la expresion extrema de la intolerancia, de la accidn
de ciertos seres humanos capaces de asesinar a otros, sostenidos en un aparato ideolégico y burocratico
que hizo posible el exterminio de miliones de personas.

'Hobsbawn, E. (1995) Historia del siglo XX, 1914-1991, Barcelona, Critica.



Enzo Traverso (2005) sostiene que la memoria del Holocausto, después de décadas de estar reprimida
y ocultada, se convirtio en el centro de las representaciones del siglo XX. El estudio, la reflexion y ¢l
debate en torno al Holocausto permitié ejercer la memoria sobre un hecho histérico clave, con profundas
consecuencias para la humanidad. Como ya dijimos, resultd un fenémeno central para comprender una
serie de topicos que caracterizaron el siglo XX2. el exterminio masivo de personas, el involucramiento de
los Estados nacionales en la planificacion de estas matanzas, las narrativas negatorias de 1a particularidad
y la legitimidad de los “otros”, las formas de construccion de las memorias de las victimas, el desarrollo
de un fuero judicial internacional’.

El recuerdo del Holocausto permitié poner en debate los alcances, las tensiones y las formas de la
“construccion de la memoria”. Porque ese mismo recuerdo se transformé en una “politica de la memo-
ria”, enmarcada en la creacion de memoriales, museos, fechas conmemorativas, literatura y peliculas
alusivas. Estos elernentos abrieron una serie de interrogantes acerca de la comprensién de la “otredad”
en las propias sociedades, es decir: la defensa y el respeto de la diversidad, clementos esenciales para la
construccion de una ciudadania democratica. Permitieron, a su vez, adentrarse en una serie de debates
que resultaron centrales en el campo de la filosofia, 1a historia, las ciencias politicas y la pedagogia.

En la segunda mitad de! siglo XX la lucha por la justicia social y econdémica estimulo v fortalecié el
desarrollo de las leyes internacionales vinculadas al cumplimiento de los Derechos Humanos, al tiempo
que los Estados asumian compromisos internacionales a fin de respetar y hacer respetar los derechos de
todos los seres humanos. En este sentido, las soctedades contemporaneas reconocen que todas las perso-
nas tienen derechos frente al Estado y la nocion de Derechos Humanos se corresponde con la aseveracion

de a dignidad de las personas frente éste. El Estado deber respetarlos y garantizarlos o bien organizar su
accion a fines de satisfacer su plena realizacion.

2. El pasado en el presente

El estudio y la transmisi6n de acontecimientos como el Holocausto y otras experiencias de genocidios
y politicas de persecucidn y exterminio perpetrados en distintas partes del mundo pueden transformar-
se en un “puente” que interpele la propia experiencia: como participar de una vida ciudadana activa y
responsable; como no ser indiferentes ante el dolor de los demads; como exigir que las sociedades y los
gobiernos respeten los Derechos Humanos universales.

ITraverso, E. (2005) El Totalitarismo. Usos y abusos del concepto En: Feierstein, D)., Genocidio.

La admigistracién de la muerte en l2 modernidad, Bs. As., EDUNTREF.

THOLOCAUSTO. Preguntas, respuestas y propuestas para su ensefianza. Ministerio de Educacion,
de la Nacidn Argentina, Bs. As., 2009.
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Este nuevo paisaje social configurd algunas ideas inéditas que con el tiempo se transformaron en un
objeto de estudio, que tiene en su centro los conceptos de “memoria” y “Derechos Humanos”, entre
otros. Los significados de estos términos fueron moldeados por las condiciones historicas descriptas y
contindan en proceso de construccién en tiempo presente.

Entendemos por memoria al conjunto de representaciones del pasado que un grupo produce, conser-
va, elabora y transmite a través de la interaccidn entre sus miembros. Siguiendo a los tedricos Héctor
Schmucler y Elizabeth Jelinm decimos que la memoria colectiva no es algo dado y fijo, sino que es un
lugar de tensidn, de luchas continuas, que contiene una dimension conflictiva inherente en sus procesos
de construccion.

Por otro lado, para comprender 1o que son los Derechos Humanos es necesario remitirse al origen de
su declaracion. Pocos afios después de finalizada la Segunda Guerra Mundial, y como consecuencia de
los horrores producidos en la misma, el 10 de diciembre de 1948, la Asamblea General de las Naciones
Unidas, reunida en Parfs, aprobd y proclamé la Declaracion Universal de Derechos Humanos. Alli se es-
tablecid en el marco del Derecho Internacional, cuales son aquellas facultades, libertades, reivindicacio-
nes bdsicas que son propias de la condicion humana, independientemente de cualquier distincidén de reli-
gion, etnia, nacion. La Declaracion Universal de los Derechos Humanos se compone de un predmbulo y
treinta articulos, que recogen derechos de cardcter civil, politico, social, econémico y cultural. Historizar
el surgimiento de los Derechos Humanos contribuye a comprender que los mismos fueron producto de
construcciones y conquistas humanas y, en este sentido, todavia queda una larga tarea por delante.

Cabe sefialar que mads alla de lo traumdtico que resultan algunos acontecimientos histéricos, estos de-
ben formar parte de la ensefianza porque tal como sefiala Alejandro Kaufiman (2001) “no hay educacién
sin referencia al pasado, y el pasado de nuestra educacion fue y es muy controvertido™. Por otra parte,
la ensefianza de estos sucesos es necesaria ya que se trata de temas que, si bien refieren al pasado, estan
intimamente enlazados con el presente, y porsupuesto, con el futuro.

Trabajar estos problemas en el aula puede contribuir a generar “una trama que colabore para que la
memoria no cristalice en imagenes fijas que ya no se interrogan por el presente y el futuro de la vida
comuin, pues en ese caso, la brecha que separa a las generaciones se ensancharia, dificultindose atin mas
la construccién de espacios propicios para el didlogo intergeneracional™. Es decir, se trata de construir
una relacion entre las nuevas generaciones y lo sucedido en el pasado que no sea ni estética ni pasiva.

*Guelerman, S. (2001) (compilador), Memorias en presente. Identidad y transmisioén en la Argentina
posgenocidio, Bs. As., Norma.

“Entre el pasado y el future. Los jévenes y la transmisién de la experiencia argentina reciente.
Seminatio 2006. Ministerio de Educacion, Ciencia y Tecnologia de 1a Nacién.
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Como dice la pedagoga Inés Dussel a partir de las reflexiones del psicoanalista Jacques Hassoun: “Una
transmisién lograda ofrece a quien la recibe un espacio de libertad que le permite abandonar (el pasado)
para (mejor) reencontrarlo. El museo como escena pedagdgica nos invita a reencontrarnos con ese pasa-
do, a decidir qué ver; en otras palabras, a hacemos cargo de la responsabilidad que tenemos como parte
de la sociedad en que vivimos. En este sentido, nos deja una intranquilidad que probablemente sea su
ensefianza mas valiosa, si ¢s que nos animamos a aprenderla™.

El desafio, entonces, serd definir posibles abordajes de ese pasado reciente que contribuyan al fortale-
cimiento de la vida democrética y al respeto por los Derechos Humanos.

3. La experiencia del terrorismo de Estado en Argentina

As{ como ¢l mundo pensé a los seres humanos y sus derechos de un modo distinto después de Aus-
chwitz, la sociedad argentina encontrd un antes y un después en el terrorismo de Estado practicado duran-
te la dltima dictadura entre 1976 y 1983. Si bien la historia argentina esta atravesada por la violencia des-
plegada por diversos sectores, el autodenominado Proceso de Reorganizacion Nacional llevé a cabo un
ejercicio particular de la violencia politica; la sistematizacion de la prictica del terror en todo el cuerpo
social. Los mecanismos perversos de la desaparicion forzada de personas y el robo de nifios fueron dos
de sus rasgos distintivos. A su vez, la dictadura utilizo la violencia estatal para climinar a los adversarios
politicos a través de distintos dispositivos disciplinarios, cuyo signo mas visible y siniestro fueron los
centros clandestinos de detencién. Es decir, que el terror se ejercié de manera sistematica y clandestina,

por fuera de todo marco legal.

En el aspecto econdmico, ¢l terrorismo de Estado tuvo como objetivo una transformacion profunda de
la estructura econdmico-social imperante en la Argentina desde la segunda mitad de la década del "40.
El proyecto desplegado por la dictadura estaba orientado hacia la desarticulacién del aparato industrial
productivo nacional en favor de los grandes grupos econdmico-financieros, y los sectores agroexporta-

dores. Asimismo se intenté implementar una recstructuracion del Estado quitindole su rol regulador y
reemplazandolo por el mercado.

¢Dussel, 1. (2005) Ensefiar lo in-enseiiable: Reflexiones a propésito del Museo del Holocausto de Estados Unidos,
Cuaderno de Pedagogia de Rosario, Afio IIL
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En diferentes escalas pero sin duda atravesados por las mismas reflexiones acerca del valor de la vida
humana, el respeto por los Derechos Hurnanos vy la necesidad de profundizar las condiciones democrati-
cas para la coexistencia, el Holocausto y ¢l terrorismo de Estado comparten una caracteristica fundamen-
tal: el ejercicio de la memoria como una condicion sine gua non para garantizar la vigencia del respeto
por la vida vy la justicia, asi como el alerta permanente para evitar el regreso del terror porque, en tanto
humano, esta siempre presente como una posibilidad.

Tal como mencionamos la Ley Nacional de Educacién N° 26.206 en su articulo 3° sefiala que “La
educacion es una prioridad nacional y se constituye como politica de Estadomtruir una sociedad
justa, reafirmar la soberania e identidad nacional, profundizar el ejercicio de la ciudadania democritica,
respetar los Derechos Humanos y libertades fundamentales y fortalecer el desarrollo economico — social
de la Nacion”. A su vez los Nicleos de Aprendizajes Prioritarios (NAP) hicieron suya la definicion de
que lo ocurrido en la Argentina entre 1976 y 1983 habia sido terrorismo de Estado’ y establecieron como
contenido para el 3° ciclo de la ensefianza basica “El conocimiento de las caracteristicas del terrorismo de
Estado implementado en la Argentina por la dictadura militar de 1976-1983, y su relacién con la Guerra
Fria y la aplicacion de un modelo econdmico y social neoliberal™, Para incluir estos contenidos en la edu-
cacidn nacional fue necesario, entre otras cosas, comenzar a revertir las marcas que el proyecto politico
de la dictadura habia dejado en la misma educacion

4. La construceion de la memoria en Argentina

Pensar en una “pedagogia de la memoria” implica, necesariamente, revisar los procesos de construc-
cion de la memoria social: qué luchas sociales se activaron, qué representaciones artisticas existieron,
qué acontecio en el terreno de la justicia, qué politicas estatales existieron. En la Argentina la memoria
colectiva y sus expresiones se fueron transformando desde la década del ochenta en adelante. Tuvieron

diferentes caracteristicas apenas comenzada la democracia, hicieron un viraje en la década del noventa 'y
volvieron a cambiar a partir del 2003.

"Los NAP hacen referencia at “conjunto de saberes centrales, relevantes y significativos que, incorporados como objetos de ensefianza,
contribuyan a desarrollar, construir y ampliar las posibilidades cognitivas, expresivas y sociales que los nifios ponen en juego v recrean
cotidianamente en su encueniro con la cultura, enriqueciendo de ese modo la experiencia personal y social en sentido amplio”. El ohietivo
de su implementacion en 2004 fue paliar la fragmentacion existente al interior del sistema educativo con vistas a homelogar el conjunto de
saberes minimos que deben conocer los nifios y jévenes que concurran a las escuelas argentinas.
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Apenas terminada la dictadura, el Estado terrorista negé la existencia de los desaparecidos por medio
de la voz del presidente de facto Jorge Rafael Videla. En 1983 a través de una ley declaré muertos a
esos mismos desaparecidos y atin hoy los responsables nicgan la informacidn que permitiria identificar
el destino final de miles de argentinos, Esa misma dictadura establecié en un Informe Final (1983) que
«nicamente el juicio histérico podra determinar con exactitud a quién corresponde 1a responsabilidad
directa de métodos o muertes inocentes». Fue un modo de no dejar resquicios para la presentacion de
denuncias y eventuales procesos penales contra quienes habian participado en la represion y, también, de
dejar sentado como verdad historica que las Fuerzas Armadas habian actuado en respuesta a una agresion
que provenia de la «subversion». Es decir, de garantizar la impunidad y la no revisién de los crimenes
cometidos.

Desde la restauracion democratica, el Estado nacional ha dado importantes pasos para que los ciudada-
nos dispongan de elementos que permitan elaborar dicho «juicio histérico». El informe de la CONADEP
(1984) y el Juicio a las Juntas (1985) constituyen hitos en la aproximacion a la verdad historica y la cons-
truccion de la memoria. Este Gltimo probé que el terrorismo de Estado habia sido una politica sistemati-
ca, que en la Argentina habian funcionado campos de concentracion, que millares de argentinos habian
sido secuestrados, asesinados, encarcelados u obligados a exiliarse, dejar sus trabajos y sus casas. No se
trataba de la «opinién de las victimas» o «de los defensores de la guerrilla», como ain hoy repiten algu-
nos, sino que eran los poderes de la nacion los que entregaban a sus ciudadanos la posibilidad de saber.

Mas alla de los avances mencionados, en el imaginario colectivo de los afios ochenta se instalé una
profunda distancia con el pasado reciente, sobre todo con lo sucedido durante las décadas de alta politi-
zacion, las sesenta y setenta. Entre los aftos 1983 y 1985 comenzd a construirse una memoria colectiva
dominante que presentaba a los desaparecidos, fundamentalmente, como “victimas inocentes” sin iden-
tidad politica. Este relato se constituyé como el primero que pudo dar cuenta de lo sucedido y fue, de
alguna manera, el que permitio sostener una voz en la escena judicial.

Los primeros afios de la democracia y la necesidad de fundar un orden juridico perdurable se desa-
rrollaron bajo un clima generalizado de desconexién con el pasado reciente. Gran parte de la sociedad
argentina eligié desentenderse de lo que habia ocurrido. Paralizada por las inmensas zonas de dolor que
habia implantado el terror, fue postergado cnalguier espacio para el pensamiento, {a critica o el debate.
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A mediados de la década del ochenta, los avances realizados por los Juicios y el Nunca Mds sufrieron
un duro golpe cuando la presién de la corporacién militar llevd a sancionar las leyes de Punto Final y
Obediencia debida, cuya finalidad era poner limites a los juicios. Durante la década del noventa, estos
cierres institucionales se vieron fortalecidos por una «politica de reconciliacion» que creyé posible con-
solidar la democracia a partir del olvido de los crimenes de lesa humanidad cometidos desde el propio
Estado. El poder ejecutivo establecié por decreto una serie de indultos que reforzaron la impunidad y Ia
imposibilidad de juzgamiento. N

Sin embargo, la accion incansable de las organizaciones de Derechos Humanos y otros actores sociales
y politicos encontrd siempre la posibilidad de mantener viva la memoria y seguir adelante con las causas
por los crimenes de lesa humanidad. En ese contexto comenzd un movimiento distinto en cuanto a la
memotia del pasado reciente, a partir de las confesiones de algunos militares que participaron en algunos
operativos durante esos afios y de la autocritica publica realizada por el Gral. Martin Balza, Jefe Mayor
del Ejército, acerca de las violaciones a los Derechos Humanos. A su vez, comenzé a desplegarse una
visién que repolitizé el pasado reciente. Un simbolo de esto fue la emergencia de la agrupacion H.1.J.O.S
(Hijos por la ldentidad y la Justicia contra el Qlvido y el Silencio), que contribuyé a trazar puentes entre
la experiencia de los "70 y el presente. Otra muestra de este cambio fue la aparicion de libros y peliculas,
mayoritariamente de cardcter testimonial, que indagaban en las luchas politicas de aquellos afios. Fue en
este marco que se dio la masiva conmemoracion de los 20 afios del golpe en marzo de 1996, en un acto
donde se leyé un documento que, por primera vez, explicit la vinculacion entre las politicas instrumen-
tadas por la dictadura y sus efectos econémicos y sociales perdurables hasta la actualidad.

Un cambio atin mas significativo en el mismo sentido comenzé a partir del 2001 y se profundizoé en el
periodo que se abrio en el 2003. El gobierno de Néstor Kirchner instalé en la escena piblica el debate
sobre los afios 70 y convirtié a los Derechos Humanos en politica de Estado. Un ejemplo de esto fue
el acto del 24 de marzo de 2004, cuando el entonces presidente visité el predio de la ESMA, junto con
un grupo de sobrevivientes que habian estado secuestrados alli durante la Gltima dictadura. La decision
de construir el Museo de la Memoria en ese predio, con el correspondiente desalojo de las instituciones

de formacion educativa de la Marina, constituy6 sin duda un claro ejemplo del cambio de 1a politica de
Estado.
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La reapertura de los juicios a los militares por crimenes de lesa hamanidad asi como la recuperacidén
de nifios apropiados durante la dictadura mantienen en la sociedad la presencia de ese pasado y nos inte-
rroga acerca de los Derechos Humanos en el presente, abriendo nuevas preguntas sobre como fortalecer
y construir espacios donde se pongan en practica esos mismos derechos.

Los avances en tal sentido han sido muchos aunque queda un largo camino por recorrer porque la tarea
no esta cumplida del todo. Sin embargo, es indiscutible que la sociedad argentina ha realizado importan-
fes avances en la toma de conciencia del respeto por los Derechos Humanos.

A partir del 2003, se logré también problematizar la tarea de la transmision, habilitar nuevas voces para
hablar del pasado argentino reciente y remover algunos de sus sentidos cristalizados que la hacian cada
vez mas lejano y olvidado. El Ministerio de Educacién sostuvo una politica educativa consistente en la
defensa de los Derechos Humanos y el gjercicio de la memoria. Politica que es parte de un esfuerzo mds
general por volver a poner la voz del Estado en estas cuestiones, voz que habia estado ausente, como no
fuera por omision, durante toda la década del noventa.
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II1. Hacia una pedagogia de la memoria
1. La transmisién del pasado argentino reciente: enseiiar lo inensefiable

La ensefianza del pasado reciente, atravesada por los hechos traumdticos ocurridos durante ¢l siglo
XX, tiene algunas especificidades que invitan a indagar en cdmo desarrollar una “pedagogia de la me-
moria”. Para esto, es necesario construir “un horizonte de sentido” que permita sostener que la ensefianza
de hechos como el Holocausto o al terrorismo de Estado en la Argentina deben producir algun tipo de
aprendizaje significativo.

Los hechos histéricos mencionados produjeron grietas dificiles de saldar y desarticularon los lazos so-
ciales mds elementales de la vida colectiva. En este sentido, obligan a la educacion a formularse algunas
preguntas fundantes: ;Como ensefiar lo inensefiable? ;Como convocar al pasado sin que este se transfor-
me en un lastre dificil de llevar? ;Cémo encontrar en el pasado nuevos sentidos que doten de vitalidad al
presente? ;Cémo volver a vincularse con ¢l pasado en el contexto de la “inflacién de la memoria”? {Qué
decir y como reflexionar sobre conductas violatorias de los Derechos Humanos? ;Para qué y por que
hacerlo? ;A través de qué recursos y estrategias? ;Hay que recuperar el pasado como un texto completo,
progresivo vy lineal o aceptar que va a llegarnos con intermitencias, desde las brumas de la memoria?
(Como lo interrogamos desde el presente?

Proponer una “pedagogia de la memoria” implica reflexionar sobre algunas cuestiones vinculadas a
problemas epistemologicos y politicos que se desprenden de la propia tarea de la transmisidn y que tienen
que ver fundamentalmente con las preguntas por los contenidos y las formas: qué enseflar de ese pasado
y como hacerlo. Una “pedagogia de la memoria” puede servir como marco de referencia para la efectiva
mclusion de estos contenidos en la escuela, ya sea de manera transversal, a través de las efemérides o

como ejes especificos de diferentes espacios curriculares (Historia, Ciencias Sociales, Literatura, Forma-
cion Etica y Ciudadana, etc.).

La memoria y los Derechos Humanos son contenidos obligatorios de algunas asignaturas pero, al
mismo tiempo, forman parte de un contenido transversal que requiere de la accién conjunta de toda la
comunidad educativa. Es decir, que al interior de las escuelas se asuma la responsabilidad de velar por el
compromiso que el Estado y la sociedad tienen en el respecto y la promocion de los Derechos Humanos.
Asi lo establece la Ley Nacional de Educacion N° 26.206 que en su articulo 92 propone incluir estas
tematicas ¢n los contenidos de todas las jurisdicciones con ¢l objetivo de generar sentimientos democrd-
ticos y de defensa del Estado de Derecho y la plena vigencia de los Derechos Humanos.

Por otra parte, cabe destacar el ingreso de estos contenidos a través del calendario escolar y las efemé-
rides, ya que estos rituales provocan diferentes acciones en las instituciones educativas.

17




Fl 24 de marzo y el 2 de abril, por ejemplo, son fechas claves para pensar en la transmisién del pasado
reciente en nuestras escuelas. Esta inclusién abre un debate en torno a qué relevancia le damos a estos
contenidos “nuevos”™; como transmitimos la complejidad de un proceso histérico; qué recursos utili-
zamos; cuanto tiempo les dedicamos; qué espacio y significatividad tienen las efemérides en nuestras
escuelas.

Si lag efemérides pueden ser tematizadas, tal como indica Adriana Puiggrés (1991), como “engarces
de la sociedad, lugares donde se produce la vinculacidn entre la gente, operaciones discursivas de cons-
truccidn de lo colectivo™ , estas nuevas efemérides pueden revitalizar esa funcion. Porque en relacién a
estas fechas aln no existe una respuesta acabada sobre qué decir, qué hacer, sino mas bien las muitiples
respuestas que las instituciones y los docentes fueron encontrando para conmemorar estas fechas en el es-
pacio escolar, guiados siempre por el respeto a los Derechos Humanos, Una “pedagogia de la memoria”
puede operar también como marco de referencia para encarar este tipo de situaciones.

A continuacién nos proponemos plantear algunos de los problemas o discusiones que se encuentran en
el centro de la construccion de una “pedagogia de la memoria™ el problema de la transmision generacio-
nal, el problema de la representacion, el problema de la dimension local y el problema de los Derechos
Humanos hoy.

2. El problema de la transmision generacional

La dificultad para establecer el vinculo intergeneracional, condicion necesaria para cualquier situacion
de transmision, es uno de los rasgos caracteristicos del mundo contemporaneo. Para explicar el porqué
de esta dificultad algunos tedricos recurren a la importancia de los cambios tecnolégicos y las transfor-
maciones culturales que éstos provocaron; otros hablan de las enormes brechas sociales y econdmicas
que se abrieron con el desdibujamiento de los Estados; otros ponen el acento en el constante corrimiento
de la responsabilidad adulta en un mundo que, aunque condena a los jévenes como sujetos concretos,
resalta los valores simbolicos “juvenilistas™; y otros sefialan que, como ya hemos dicho, la pérdida del
valor vital del pasado coloca a la sociedad en un presente permanente, lo que dificulta la posibilidad del
didlogo entre ¢l pasado y ¢l presente, es decir entre los jovenes y los adultos.

Walter Benjamin habia anticipado esta grieta generacional en una texto de 1940 donde escribi6é que
“existe una cita secreta enire las generaciones que fueron y la nuestra™. El fildsofo aludia a que, si bien
la cita entre generaciones podfa ocurrir, era “secreta™ nadie sabia cudndo ni donde se produciria,

$Puaiggrés, A., (1995) Volver a educar, Asiel, Bs. As.
* Tesis de filosofiz de la historia Walter Benjamin (1940) Traduccién de Jesis Aguirre. Taurus,
Madrid 1973
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Comao colaborar, desde la educacidn, en la concrecidn de esa cita, es decir, en los procesos de trans-
misién entre aquellos que vivieron las experiencias del pasado reciente y quienes nacieron en un mun-
do completamente diferente? La educacion, en tanto transmisién de un legado entre una generacion y
otra, sigue teniendo a este desafio en el centro de sus preocupaciones. El psicoanalista Jacques Hassoun
(1996) dice que este reto serd posible si se asume que una transmision lograda es aquella que reconoce
que solo es posible a partir de la introduccidn de una diferencia con la herencia recibida: “La transmision
constituiria ese tesoro que cada uno se fabrica a partir de elementos brindados por los padres, por el en-
torno, y que, remodelados por encuentros azarosos y por acontecimientos que pasaron desapercibidos,
se articulan a [o largo de los afios con la existencia cotidiana para desempefiar su funcion principal: ser
fundantes del sujeto y para el sujeto”'®. La intencién que impulsa la ensefianza del pasado reciente estd
orientada a colaborar en la concrecion de esa cita para que los jovenes, desde sus propias practicas, se
apropien de las experiencias del pasado reciente. La apuesta es a que la escuela sea ¢l espacio gque ponga
a disposicion de los jovenes una serie de objetos de la cultura que ayuden a concretar “la cita”.

Tal como dijo Hassoun en la frase que mencionamos parrafos atrés, los adultos, en tanto responsables
de la transmisién cultural, ponen a disposicion el pasado y pueden encontrarse con que éste no tiene
sentide para los jévenes o que ellos le encuentran otros sentidos, alternativos, que desacomodan a los
adultos. En el acto de la transmision se ponen en juego las propias condiciones de recepcion del presente,
que pueden estar marcadas por nuevos imaginarios generacionales, asi como también por imaginarios
regionales y de clase que disputan el sentido sobre lo que reciben. La apertura a las nuevas miradas ge-
neracionales permite reflexionar sobre las “fallas” de la transmision y convertirlas, no en un problema,
sino en el motor mismo de la reflexion pedagdgica v politica.

Debemos asumir que los jovenes que se vinculan con la experiencia del pasado reciente traen consigo
motivaciones, contextos personales y situaciones muy diferentes. Estdn los estudiantes que, oricntados
por sus familiares o docentes, desarrollan un trabajo de conocimiento previo, y también los estudiantes
que hacen sus primeras incursiones en esta problematica y que parten de situaciones locales en las que
ha predominado el silencio, porque en su pueblo o en su ciudad nunca se hablé sobre estas cosas, por un
olvido colectivo o por considerar que se tratabade acontecimientos ajenos porque “aqui no pasé nada” o
porque “esas son cosas de las grandes ciudades”.

Nuestro objetivo es seguir conformando una trama que colabore para que la memoria no cristalice en
imdgenes fijas que ya no se interrogan por el presente y el futuro de la vida en comtin, pues en ese caso, la
brecha que separa a las generaciones se ensancharia, dificultdndose atin mas la construccién de espacios
propicios para el didlogo intergeneracional.

‘*Hassoun, J. (1996) Los contrabandistas de la Memoria, Ediciones de la Fior, Bs. As.
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3. El problema de la representacion

Pensar en una “pedagogia de la memoria” nos enfrenta con la pregunta por la representacion del pa-
sado. Es decir, por los modos ¢n los que este pasado se hace presente: qué y como se recuerda; cudles
son los modos que encontramos para hacer inteligible un pasado tan complejo y doloroso; qué tipo de
vehiculos culturales encontramos para hacer presente el pasado (fotografias, pinturas, poesias, cuentos,
peliculas, entre otros). '

Preguntas tales como las que se interrogan sobre cémo “ensefiar lo incnsefiable” o “como imaginar lo
inimaginable” encierran una contradiccion que pone en evidencia el campo de tensiones que recotren la
posibilidad de representacion sobre acontecimientos limites cargados de horror. Sin embargo, estas pre-
guntas habilitan espacios de pensamiento y permiten acercarse a la posibilidad de representar, ensefiar
¢ imaginar pasados dolorosos buscando aproximarse a lo ocurrido para hacerlo inteligible con todas las
dificultades que esto implica. En este sentido, existe un extenso debate ético y filoséfico en torno a la pro-
blematica de “la representacion de lo irrepresentable”. Este debate tiene en su centro el problema de los
limites, tanto cognitivos como morales y estéticos de la transmision del conocimiento del horror a través
de imégenes, tanto fotograficas como cinematograficas y a través de otros vehiculos culturales.

Este debate habilita cantidad de preguntas: ;Cémo deberiamos acercarnos al pasado? ;Qué tipo de
representaciones deberiamos mirar y poner a disposicion? jPara qué? ;Es posible representar el horror?
(Nos ayudaria a comprenderlo? ;Es posible comprenderlo? ;Cudles son los limites éticos y estéticos de
esa representacion? jQuienes los establecen?

Estas discusiones parecen abrir mas preguntas que ofrecer respuestas poniendo en evidencia que la
contradiccion o paradoja de “representar lo irrepresentable™ se sostiene, entre otras cuestiones, la sensa-
c¢ién, anclada en un limite moral, de que aquel horror que se nos representa no deberia haber ocurrido. Sin
embargo, las representaciones sobre los horrores del pasado nos ponen en dialogo con una incomodidad:
ocurrid y podemos acercarnos a un acontecimiento a través de las representaciones del mismo.

El critico inglés John Berger (2000) plantea que, a través de las fotografias, se puede establecer una
relacion con el pasado que puede ayudar a reflexionar sobre el problema de la representacién v, a su vez,
complejizar el lugar de la memoria. “Las fotografias son reliquias del pasado, huellas de lo que ha sido.
Si los vivos asumieran el pasado, si éste se convirtiera en una parte integrante del proceso mediante el
cual las personas van creando su propia historia, todas las fotografias volverian a adquirir entonces un
contexto vivo, continuarian existiendo en el tiempo, en lugar de ser momentos separados_Es posible que
la fotografia sea la profecia de una memoria social y politica todavia por alcanzar. Una memoria asi

acogeria cualquier imagen del pasado, por trigica, por culpable que fuera, en el seno de su propia contj-
nuidad”".

1 Berger, J. Usos de 1a Fotografia, Elementos 37, Vol, VII, Febrero — Abril 2000
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La pregunta que retorna es qué representaciones estamos dispuestos a mirar, leer y poner a disposicién
si se trata de acercarnos al horror y hacerlo inteligible. Las representaciones del pasado son las gque pue-
den hacerlo comprensible en tiempo presente. La fotografia y la imagen, pero también las narraciones
en distintos formatos, nos ayudan a construir puentes con ¢l pasado mis trigico para poder intetrogarlo
desde el hoy.

A partir de estas reflexiones surgen nuevas preguntas vinculadas a qué representaciones seleccionar
para la tarea de la ensefianza: ;Elegimos imdgenes o narraciones que se refieren al horror de manera
explicita?; ;Elegimos imagenes o relatos que representen al horror de manera simbdlica?; ;Optamos por
imagenes o textos reales o de ficcion? Detras de estas preguntas subyace un interrogante central de 1a
pedagogia: ; Qué ponemos a disposicion? ;Para trabajar con quiénes? ;Con qué propuestas?

4. El problema de la dimension local

La ensefianza de la memoria y los Derechos Humanos nos convoca a refiexionar sobre el problema
de la dimension local. Es decir: como proponer una “pedagogia de la memoria” que tenga en cuenta la
construccion colectiva de las memorias locales inscriptas en una memoria nactonal en permanente cons-
truccion. Podriamos decir que para generar un aprendizaje significativo esta dimensién puede ser clave a
partir de las preguntas “;por qué sucedio en mi localidad?” o “;por qué no sucedia?”.

En este sentido, es necesario ponderar las historias de las grandes ciudades con las de universos mas
pequeiios pero mas proximos a la vida de los estudiantes, lo que puede sentar las bases para una nueva
comprension del pasado que atienda al diferente impacto de acontecimientos y fendomenos de la historia
reciente en las diversas geografias del territorio argentino y sus mareas locales. Porgue tal como afirma
Tzveten Todorov'? “estamos convencidos que ¢l pasado constituye el fondo de nuestra identidad; de una
identidad sin la cual nos sentimos amenazados y paralizados™.

Habilitar esta dimensién implica indagar en qué ocurrid en aquellos puntos del pais, donde algunas ca-
pas de la memoria parecen no estar presentes y donde queda por investigar qué otras formas del recuerdo
se fueron y se van tramando. Por ¢jemplo: qué espacios que en otros tiempos se usaron para la represién
hoy se siguen utilizando para ofras funciones; qué recursoes de aquel periodo quedaron arrambados en ar-
chivos o en depositos institucionales; qué esculturas o monumentos conmemorativos estdn a disposicién
para ser analizados de nuevo.

2 Todorov, T. (1999) Después del horror, la memoria y €l olvido, El correo de la UNESCO
No.12. Vol. 52. Paris.
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No son pocos los casos donde las marcas locales de la memoria son apenas registradas por la poblacion
local, ya sea por desconocimiento o por la secuela del olvido que se asumio en el inconciente colectivo.

Muchos sobrevivientes del Holocausto dijeront que no hablaron de sus vivencias durante la 2° guerra
mundial hasta pasados muchos afios después porque no habia quien quisiera escuchar aquello que tenian
para contar. Las personas, asi como los objetos, hablan de su historia en la medida en que encuentren
oidos atentos, abiertos, dispuestos. Es por eso que desde la escuela se puede trabajar en desarrollar la
sensibilidad de saber escuchar y de entender lo que se dice con los gestos o los silencios, para descifrar
las huellas de ese pasado, en las historias humanas y en las marcas fisicas de cada comunidad.

3. El problema de los Derechos Humanos en la actualidad

Una “pedagogia de la memoria” puede proponerse incluir el problema de los Derechos Humanos en
la actualidad y esto implica una clara toma de posicion en términos de proponerse abordar el pasado en
tiempo presente. Como hemos planteado, el siglo XX fue uno de los mds virulentos en cuanto a la poten-
cialidad de la violencia y a la dimension global de la misma, y a la vez es el siglo en el que se reconoce y
se crean numerosos instrumentos juridicos para la difusion y el respeto de los Derechos Humanos.

Como derechos inherentes a todos los seres humanos, se los reconoce por igual para todos los varones
y mujeres sin distincion alguna de nacionalidad, lugar de residencia, sexo, origen nacional o étnico, color,
religion, lengua, o cualquier otra condicion. No podemos renunciar a estos derechos que estan interrela-
cionados, son interdependientes ¢ indivisibles. Una educacion en Derechos Humanos integral es impres-
cindible para la promocidn y €l respeto de los mismos en nuestra sociedad. De alli surge la necesidad de
que los Derechos Humanos se incorporen como objeto de conocimiento en las escuelas. A partir de su
integracion a la curricula de la educacién como fundamento para una vida en democracia y del respeto
en la vida cotidiana de las aulas de cada escuela.

En concordancia con los principios fundamentales del derecho internacional, la Argentina viene apli-
cando politicas acordes a los compromisos asumidos internacionalmente a fin de proteger los Derechos
Humanos y las libertades fundamentales de los individuos o grupos que habitan el suelo argentino. Este
es un camino elegido desde el regreso a la democracia, que implicé el juzgamiento de quienes cometieron
crimenes de lesa humanidad durante la ltima dictadura, y que hoy necesita dar un paso mas profundi-

zando la formacion de las presentes y futuras generaciones en el cumplimiento individual y colectivo
del respeto de dichos derechos.



La enscfianza en Derechos Humanos se sostiene, como hemos dicho, en el reconocimiento de que €sos
Derechos no estan dados de una vez y para siempre sino que son producto de las luchas colectivas. El
reconocimiento de esta dimension puede sostener la transmision de la idea de responsabilidad y partici-
pacion. Es decir: si los Derechos Humanos existentes surgieron del sacrificio de las luchas de hombres y
mujeres, su expansion —la existencia de nuevos derechos- y cumplimiento dependera de Ia responsabili-
dad de cada uno de nosotros en el presente.

En este sentido, la ensefianza en Derechos Humanos, es un aporte fundamental para la construccion de
una nacidn justa, habitada por ciudadanos activos cuya responsabilidad hacia los otros surge, entre otras
cosas, al reconocerse como parte de un pasado comiin que no exige rendirle culto sino reinventarlo en el
presente.

23




IV. Recursos para la ensefianza

En este apartado nos proponemos realizar algunas recomendaciones para la ensefianza enmarcadas en
una “pedagogia de la memoria”. Para esto nos centraremos en algunos recursos especificos para el traba-
jo en memoria y Derechos Humanos, que creemos tienen grandes potencialidades. Por supuesto se trata
solo de algunas posibilidades de abordaje y no de un catalogo acabado de recetas. Confiamos en que estas
recomendaciones serviran para pensar futuras propuestas adecuadas a distintas realidades y contextos.
Nos detendremos especificamente en el trabajo con fuentes, narrativas, testimonios, imagenes y sitios de
memoria. La utilizacion de estos recursos para la ensefianza del pasado reciente nos perriten distintos
tipos de trabajo educativo, en funcién de las condiciones de cada institucidn se decidird cual de estas
propuestas es mas o menos apropiada. Al mismo tiempo, es posible trabajar en paralelo con las distintas
posibilidades que estos recursos ofrecen. El uso de los diferentes recursos no resuelve por si mismo la
situacion de ensefianza pero, a partir de su uso, cada docente podra plantearse objetivos y estrategias para
ponerlos en practica y desarrollar del mejor modo la transmision de la memoria y los Derechos Huma-
nos.

1. Trabajo con fuentes

Para poder concretar una propuesta que integre el contenido del pasado reciente y su relacion con la
construccion de los Derechos Humanos en nuestro pais, podriamos proponer el trabajo con fuentes.

. Qué son las fuentes de informacion? Entendemos por fuentes todos aquellos testimonios del pasado
que nos permitan confirmar o desechar las hipotesis que nos planteamos para investigar algun aspecto
de ese momento historico. Las fuentes pueden objetos materiales como construcciones, documentos,
peliculas, diarios, fotografias, y testimonios orales o escritos (aunque estos ultimos, por su especificidad,
tendran en este documento un tratamiento singular). Estos elementos seran fuentes de informacién en la
medida en que podamos hacerles preguntas acerca de ese pasado desde el interés por la indagacién de
determinado aspecto. Para ello, necesitamos en primer término plantearnos una hipotesis de trabajo y
enmarcar la misma en un espacio y en un tiempo determinado. Con la formulacion de hipotesis —es decir,
sabiendo qué queremos que los estudiantes busquen-, podemos iniciar la indagacion en archivos, biblio-
tecas, hemerotecas o en la ciudad misma para dar los primeros pasos en el trabajo de investigacion.

Una vez planteada la hipotesis de trabajo, podemos hacer una lectura de algunos de los escritos mas
significativos que existen al respecto, es decir, averiguar qué se ha escrito sobre la misma cuestion que
queremos trabajar nosotros. Es entonces el momento de definir qué fuentes vamos a utilizar para poder
ampliar algiin aspecto de eso que ya existe o encontrar una nueva arista, por ejemplo a través de la consi-
deracion de la dimension local. La biisqueda en periddicos locales, archivos y/o bibliotecas municipales
o provinciales, o archivos fotograficos familiares o escolares son algunas de las practicas de investiga-
ci6n que se pueden proponer como estrategias de trabajo.
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Por otro lado, si consideramos a quienes fueron testigos o protagonistas de la época estudiada, ellos
mismos son fuentes de informacién y potenciales archivistas amateurs que podrian aportar otras fuentes
como periddicos, fotografias, documentos, cartas, grabaciones de audio, etc. que fueron conservados en
el &mbito privado y que, a partir de las reconstrucciones de los estudiantes, pueden atesorarse como ele-
mentos de valor y significatividad publica. Una guia adecuadamente elaborada con indicaciones claras
y precisas de registro de fuentes de informacion, permitird asegurar la autenticidad y conservarlas en el
tiempo.

,Cémo hacer que las fuentes “hablen” acerca del pasado? Necesitamos, basicamente, contextualizar-
las recavando informacion que vaya mds all de la que nos brinda a primera vista el material. Para esto
podemos responder una serie de preguntas: ;jDe qué afio es la fuente? ; Qué pasaba en la coyuntura local,
nacional e internacional? ;Cémo se produjo es fuente? ;Quién es el autor o qué editorial la public6?
. Coémo se conservo? ;Quién la conservé y con qué finalidad y bajo qué riesgos?

2. Trabajo con narraciones

La narracidn es un recurso muy valioso para comprender lo inexplicable del horror. Narramos para
darle un sentido a nuestras vidas. Narramos para configurar en forma de relato los acontecimientos, los
sentimientos, la experiencia vivida. Y narramos, también, como forma de legar un pasado a las genera-
ciones venideras.

Una gran cantidad de analisis apoyan la hipotesis de que hablar o escribir acerca de las propias expe-
riencias traumaticas tiene efectos positivos, tanto en la salud fisica y psiquica individual como en la salud
de la vida en commin. En las sociedades que deben enfrentar pasados traumdticos, de pérdida y dolor,
surge la necesidad de realizar procesos de elaboracién del duelo social a través de la recuperacion de su
memoria colectiva. La narrativa historica y la palabra, como mecanismo de expreston de esas natrativas

de la memoria, son entonces un camino valido para poner a circular en la escena publica relatos al res-
pecto.

En este apartado sugerimos el abordaje desde €l recurso de las narraciones escritas. A diferencia de
otros discursos, los textos literarios confian tanto en la epunciacion como en la representacion directa
del mundo social. Las estrategias y los tonos que adoptan indican los topicos de un tmaginario colectivo,
los ejes de la organizacidn de los deseos y el clima de una época. Ademds, sugieren cémo una sociedad
piensa sus conflictos, juzga las diferencias culturales e interpreta el pasado.
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En la escritura literaria se reune todo aquello que desde otros abordajes 1o es posible hacer, sobre todo
si se trata de ciertos aspectos de la subjetividad o de la puesta en palabras de las paradojas fundantes de
todo proceso traumatico. La narracion permite dar forma a la experiencia del pasado, posibilitando una
perspectiva sobre lo ocurrido. En ese sentido, narrativa y memoria van de la mano. Como afirma Blair
Trujillo (2002) los proyectos se hacen de memorias y los proyectos son la resonancia de un trayecto. Es
decir que 1a memoria colectiva se ejerce en la medida en que puede ser religada a un pasado concreto,
en un campo simbdlico determinado, que modela el pasado y lo religa a las experiencias del presente y
a las aspiraciones de futuro',

3. Trabajo con imagenes

El trabajo con imagenes es un recurso muy utilizado. Podemos decir que tiene muchas potencialidades
para la ensefianza, pero al mismo tiempo, al ser un recurso muy difundido y no meramente propio de la
escena escolar nos plantea algunos problemas concretos. Asimismo, implica asumir nuestra responsabi-
lidad docente en términos de qué y cémo ponemos a disposicién determinadas imagenes.

Vivimos en una €poca caracterizada por la omnipresencia de las imagenes que parecen sustituir el mun-
do de lo real por signos inmateriales. Esto nos plantea necesariamente el modo en el que pondremos a
disposicion las imédgenes para concentrar la mirada de los estudiantes. La desproporcion que existe entre
ver y saber es una cuestion que debe atenderse, y para tal fin debemos darnos un tiempo para comprender
las imagenes. Didi-Huberman (2003) entiende que hay que actualizar los puntos de contacto entre la
imagen y €l conocimiento, porque no podemos ver lo que no sabemos'. Todo esto nos convoca a poner
en juego contenidos curriculares pero, al mismo tiempo, a educar en la sensibilidad, un aspecto muchas
veces dejado de lado en beneficio del conocimiento intelectual.

El trabajo con imédgenes se relaciona directamente con los problemas de representacion expuestos
en el apartado anterior y aqui nos referimos especificamente a la incorporacion de nuevas formas de la
transmision tales como ¢l trabajo con imagenes fotograficas, obras plésticas y films documentales y de
ficcién, entre otros. En este sentido, las preguntas que se enunciaban como problemas de la representa-
cion vuelven a cobrar sentido. Se trata de promover y reflexionar sobre: ;Cémo “representar lo irrepre-
sentable™? ;Como “ensefiar lo inensefiable*? ;COmo “imaginar lo inimaginable™? .

" Blair Trujillo, E. Memoria y Narrativa: La puesta del dolor en la escena piiblica En: Estudios Politicos N° 21.
Medeilin, julio — diciembre 2002.

M Pidi — Huberman {2003) Imdgenes pese a todo. Memoria visual del Holocaust, ,Paidds, Barcelona.
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En tanto que se trata de preguntas que, tal como mencionabamos, ponen en evidencia las tensiones que
recorren la posibilidad de (re) presentacion del pasado en el presente teniendo en cuenta que se trata de
acontecimientos que poseen dimensiones dificiles de comprender y que, al mismo tiempo, se caracteri-
zan por el esfuerzo de acercarse a lo ocurrido para hacerlo inteligible.

Aparecen aqui nuevas preguntas: ;El trabajo con imagenes habilita nuevos vinculos con el pasado?
;Qué relaciones podemos establecer entre las representaciones de las imagenes y las palabras que pueden
acompaiiarlas, tanto las dichas por nosotros los adultos como los estudiantes? ;Cuales son las imdagenes
que ponemos a disposicion? jAnie quicnes? ;Qué objetivos nos proponemos? ;Es posible representar
el horror a través de imagenes? ;Nos ayudaria a comprenderlo? ;Es posible comprenderlo? ;Cuales son
los limites éticos y estéticos de las representaciones en imagenes? ;,Como pensar nuestra responsabilidad
docente frente a estas definiciones?

A la hora de trabajar con imagenes hay que, ademas, reflexionar sobre otro aspecto: los vinculos entre
imagen, recuerdo y entendimiento’®. Dijimos que se hace imprescindible educar la mirada de los estu-
diantes porque mirar no es lo mismo que ver y ver no necesariamente implica comprender lo que esa
imagen esta representando o narrando del pasado. Observar las luces y las sombras, los colores, las figu-
ras, los contrastes y los roles de quiénes aparecen en las imagenes son algunos de los topicos a tener en
cuenta a la hora de trabajar con imdgenes en el aula.

A diferencia del concepto que deja afuera a quien no lo comparte o no lo entiende, la imagen, al menos
en su primera presencia, convoca a todos. El hecho de trabajar con jovenes nos impulsa a experimentar
con el lenguaje audiovisual, el dominante en sus mundos culturales. Pero, lejos de creer en el naturalis-
mo de la imagen, debemos proponernos iniciar un camino en el que las miradas puedan ser trabajadas
dotando de narraciones 2 las imdgenes elegidas. A su vez, estas narraciones y la polisemia de Ia imagen
contribuyen a evitar que el relato se repita o “se olvide”.

Por lltimo, es importante pensar qué se hard con las emociones que esas imagenes despierten, y es alli
donde el trabajo educativo debe ser mas sostenido, teniendo en cuenta que en ese efecto se juegan cues-
tiones politicas y éticas a ser recuperadas. Debemos estar prevenidos, como afirma Susan Sontag, porque
una saturacion de imdgenes impactantes produce un efecto de anestesia y apatia y ese efecto, no genera
distancia, sino que es un sentimiento de frustracién y conmocién. Mirar el dolor de los demds no es facil,
y es ahi donde debemos intervenir a través de preguntas éticas y politicas que potencien practicas para la
construccion de una sociedad mas justa y democratica.

' Sontag, S. (2003), Sobre la fotografia, Alfaguara, Bs. As.
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4. Trabajo con testimonios

El testimonio es una pieza central en la construccidén de la memoria colectiva. Es, a su vez, una herra-
mienta por demas poderosa para acercarse a determinados temas en el aula, sobre todo a aquellos ligados
al pasado mds reciente o a aquellos acontecimientos que por su gravedad y especificidad suelen ser difi-
ciles de abordar desde otros recursos, como puede ser el del Holocausto.

En la actualidad debido a los avances tecnologicos del audio, el video y la digitalizacion, las voces tes-
timoniales son una herramienta mas accesible en cuanto a su obtencion y su circulacion. Sin embargo,
éste es un recurso que debe trabajarse con determinadas precauciones y atendiendo a sus complejida-
des.

Las voces de los testimonios pueden ensefiarnos como la gente penso, observo y construyd su mundo y
cémo procesd y expreso el entendimiento de su realidad. Estos relatos en primera persona nos introducen
al conocimiento de la experiencia individual y colectiva. Pero estos son relatos subjetivos, es decir, que
no muestran verdades precisas o reconstrucciones veraces. Sino que estan atravesados por sensaciones,
pensamientos, subjetividades, experiencias particulares. Es fundamental tener siempre en cuenta esto al
trabajar con voces testimoniales: esa voz narra un punto de vista y habla desde un determinado lugat,

De este modo, el valor que puede tener el uso de los testimonios en el aula, no reside en la constata-
c¢i6n de los datos que aporta para una reconstruccion que se apegue a los canones mas estrictos de rigidez
histérica, sino en la introduccion de una subjetividad que permita observar lo que la gente hizo, lo que
deseaba hacer, lo que creyeron estar haciendo y lo que, posteriormente, creen que hicieron. Es por esto
que los testimonios no son ni se pretenden infalibles, sino que ellos mismos son un producto historico.
En este sentido podemos decir que no hay testimonios “falsos” o “verdaderos” sino testimonios potentes
0 no para la transmision de una experiencia histdrica.

El filésofo Giorgio Agamben, guien ha estudiado largamente la problemdtica del testimonio, mas es-
pecificamente, los referidos a Auschwitz'é, sefiala que su interés por trabajar con las voces de los testigos
radica en poder encontrar lo que ellas no dicen, lo que no pueden y a veces, lo que no quieren decir.
Entonces, para trabajar con los testimonios es necesario realizar una separacion, tomar distancia de esa
voz y poder analizar quién es el que habia, qué dice, porqué lo dice, desde donde, cuando y, ademas, qué
no dice y qué calla. Hay que interrogar a las voces testimoniales y compararlas con otras para ponerlas
en perspectiva.

¥ Apamben, G. (2004), Hommo Saccer, Pre-textos, Espafia.
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Por otro lado, lo que el testimonio puede decir no es igual en todos los momentos historicos. Por eso
algunos testimonios hablan mas del momento en que se producen y de las formas sociales disponibles
para procesar lo ocurrido, que del pasado mismo. Por ejemplo: lo que los sobrevivientes de la tiltima dic-
tadura militar se animaron a decir en los primeros afios de la democracia, cuando el relato dominante era
la “teoria de los dos demonios”, no es igual a lo que dijeron afios después, cuando, comenzo a revisarse
la militancia politica de la década del sesenta y sctenta. Al momento de trabajar con el testimonio hay que
tener en cuenta en qué momento y en qué contexto se produjo el mismo.

Cuando proponemos registrar testimonios orales es necesario ponderar, al menos, los siguientes pasos:
concretar una cita —por ejemplo afuera de la escuela o en la propia aula-, establecer previamente si se
grabara, se filmara o se tomara nota de la entrevista, asentar los datos basicos del entrevistado y, una vez
cumplimentados estos pasos, solicitar al entrevistado que relate sus recuerdos acerca del acontecimiento
que se desea conocer. Se recomienda dejar un tiempo para que el entrevistado hable y recién hacia el final
realizar preguntas sobre algin aspecto que se quiera ahondar. Se recomienda no interrumpir el relato para
que la narracion sea lo mas fiel posible al recuerdo.

Por ltimo, nos gustaria volver a insistir en que el relato testimonial puede ser muy provechoso para el
trabajo en el aula, pero con los reparos que requiere esta herramienta. La mds importante, recordar que
estas voces en primera persona no pueden ni deben ser utilizadas como discursos neutros, que reempla-
cen a las explicaciones acerca de lo ocurrido, sino como un recurso mas que permita un mejor acerca-
miento al pasado.

5. Trabajo con sitios de memoria

Los llamados “sitios de memoria” pueden ser un recurso muy vigoroso para la transmisién del pasado
reciente. Cabe aclarar que los llamados “lugares de memoria” trascienden los sitios y también pueden
servirnos para el trabajo educativo. Los “lugares de la memoria” expresan una voluntad colectiva de
conmemoracion y recuerdo, por ejemplo a través de una fecha, un episodio, un espacio o un objeto im-
portante en relacién a un determinado desarrollo histdrico.

Fue el historiador francés Pierre Nord (2008) quien acuii6 el concepto de “lugares de memoria” para
referirse a esos sitios, sucesos u objetos que tienen un alto valor simbélico para una comunidad.
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Punch o tietere de guante: Con el dedo indice se aguanta la cabeza y los dedos corazén y pulgar las dos  manos del
titere.

Putxinel'li o titere tradicional cataldn: Durante mucho tiempo en Catalufia, se hacia servir una modalidad particular
de este titere, la cabeza del cual se aguantaba con tres dedos a la vez (indice, corazon, anular), Y los otros dos dedos

(mefiique y pulgar), servian para mover los brazos del titere. Antiguamente estos titeres eran de madera tallada, como
pequefias esculturas y pesaban mucho.




Dedo: Pequeiio titere de guante, que se calza en un solo dedo donde el cuerpo tiene un solo movimiento.
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Muppet o Bocom Es una simplificacion del titere de guante, toda la mano esta calzada en [a cabeza del mufieco, que
abre y cierra la boca,

Marota y de varilla: Es un titere manipulado con una sola varifla central. Y la mano del manipulador puede ser la
mano de! titere. A veces las manos del titere llevan dos varillas.




Titere de Hilo o marioneta: Consiste en un mufieco articulado, que esta manipulado /;
por arriba mediante hilos que van a una cruz o0 mando demadera que sujeta el
manipulador en la mano.

Bunraku’

Esta es una técnica japonesa; el mufieco es de una medida de dos tercios del hombre, y manipulado por tres
personas: el maestro (20 afis de estudios), que manipula la cabeza y la mano derecha, y los ayudantes (10 afios de
estudios) que manipulan et brazo izquierdo y las piernas. Acompafiados por un msico que recita el texto. También
hay adaptaciones para un solo manipulador.




El actor titiritero

Introduccidn

Cualquier viaje al mundo de los titeres, ya sea el de nuestros dias, ya el que nos describe la historia,
puede ser considerado desde varios puntos de vista. Uno de ellos, el mas frecuente, es el de la
simple curiosidad, esa especie de actitud turistica con que solemos complacernos ante lo extrafio o
lo raro que nos ofrece la vida. El caracter exdtico y pintoresco que presenta ¢l mundo de los titeres
muy propicio y tentador para que lo miremos con ojos de turista. Muchos viajeros ilustres de la
cultura nos han deleitado en diversas €pocas con estas excursiones, no pocos se han apasionado
con ellas y mas de uno nos ha dejado valiosos testimonios de su experiencia. Sus notas,
descripciones y narraciones se han convertido asi en provechosos documentos para quienes se
dedican & investigar Ia historia de los titeres. Lamentablemente, lo gue oculte a menudo es que esos
materiales sean usados con fines periodisticos, sobre todo como cosa pintoresca, y deglutides sin
masticar por muchos aficionados al arte de los titeres.

Otra actitud, méas estricta y critica, es la de acercarse a esas informaciones y referencias sobre ei
mundo de los titeres con el propdsito de indagar en la esencia y caracteristicas de esta forma de
arte, a fin de extraer conclusiones que nos ayuden a comprenderlo mejor. Semejante aproximacién al
arte de los titeres encierra, sin embargo, muchos peligros.

5i nos ponemos a investigar ese mundo complicade con animo de averiguar qué es el titere, la
primera impresion resultard desalentadora. Es tal la variedad de muriecos, tan diversas sus formas,
tan numerosos los materiales utilizados para construirlos y las técnicas para movertos, que el solo
intendo de agruparlos por algunas caracteristicas semejantes sera trabajo bastante engorroso. Con el
agravante de que, una vez descubierias las pautas aparentemente ideales, se nos aparecera un
titere 0 un grupo de titeres que no entre en ningunc de los casilleros tan laboriosamente construidos.
A esto se debe, sin duda, la existencia de tantas definiciones y clasificaciones no solo confusas, sino
contradictorias.

£ Qué es el Titere?

El Diccionario de la Real Academia de la Lengua define a los titeres como “figuriilas de pasta u otra
materia, vestidos y adomados que se mueven con alguna cuerda ¢ artificio”. Esta definicién ha de
ayudarnos a concebir ef origen de los titeres, ya que comprende en su génaro a cualguier material
para realizarlo y también todo sistema que permita su movimiento.

El origen de esta palabra viene de muy lejos y es admitido como muy probable que naciera del ti-ti-ti
provocado por una lengiieta metalica que caracterizo a los titeres durante sigios.

Seguan Margareta Niculescu la definicion mas acertada es: “El titere es una imagen plastica capaz de
actuar y representar”. En primer lugar, Margareta nos dice que el titere es una imagen pléstica,
“‘imagen” es un vocablo que tiene varias significaciones:

« Es la representacidn de un objeto en pintura, escultura, etc.

Indica semejanza.

Es sinénime de simbolo y figura.

¢ Alude a lo que se refleja en un espejo o en la mente.

También quiere decir metafora.

Cuando hable de “plastica” es la materia susceptible de ser formada, modelada; por eso se llaman
artes plasticas a las que forman su objeto dibujando, pintando, modelando, esculpiendo ¢ tallando en
la materia especifica de su creacién. "Imagen plastica” alude, pues, al titere en su condicion de
objeto material creado como representacion de algo, representacién que con frecuencia se consigue
a través de una semejanza, legando &n ocasiones a tener el valor de un simbolo y siempre el de una
metafora. Al llamarlo asi, la definicién no Io limita fisicamente, no lo condiciona a caracteristicas
secundarias de dimension, forma o movimientos. La condicién aparece en |a segunda parte de la
definicién, es decir, cuando le pide que sea capaz de actuar y representar. El ambito naturat del titere




es el teatro, sacar al titere del teatro es convertirlo en cualquier otra cosa: figurilla, estatua,
artefacto..., en fin, un simple objeto sin vida propia, por més animas que fes metamos dentro, ya sea
con la mano o con cualquier artificio. Si un titere no demuestra sus aptitudes en el escenario, podra
ser muy hermoso en su forma o ingenioso en su factura, pero nada mas. Porque si no es apto para
cumplir su funcién en el lugar y en el tiempo en gque le toque actuar, ningudn titere puede aspirar a ser
un digno sucesor del mitologico Adi Nat, aquel primer mufieco que salié de la boca de Brahma, el
creador. De [a misma manera, el artista que lo construya o lo mueva, tampoco podra merecer el
nombre de titiriterc, gue en el Japén significa “apto para dar vida a la madera”.

8i analizamos el origen y (a evolucién del arte de los titeres orientando nuestra basqueda en ese
sentido, veremos que siempre se 10s ha usado en publico, han sido mostrados a los demas,
exhibidos ante la gente para que ésia los vea moverse. Es decir, el arte de los titeres siempre se ha
manifestado come un espectaculo. Las razones, motives o finalidades de tal exhibicion han sido
muchos y diversos: magicos, religiosos, estéticos, educativos o simplemente ladicos. Sin embargo, et
que acabamos de anolar es un rasgo caracteristico esencial, que lo identifica en el cuadro de la
cultura humana, desde sus origenes, a través de todas las épocas y en todas partes, cualguiera sea
la indole del mufieco, sus formas, los procedimientos artisticos o técnicos para realizarlo o maverlo,

El arte de los titeres puede ser religioso o profano, popular o culto; puede utilizar mufecos corpéreos
o planos, grandes o pequeiios, movidos directamente a2 mana o por medio de varillas o de hilos;
puede ser obra de un solo artista o de un grupo numeroso de artistas o técnicos; puede ser
ambulante o estable, presentado al aire libre, en ferias o paseos publicos, o en un local instalado con
los mas modernos equipos técnicos de su época... sin embargo, siempre asumiré el caracter de una
exhibicién ofrecida por una persona o un grupo de personas a un piblico reunido para presenciar la
exhibicion.

Reseiia historica sobre los titeres y marionetas

Cuando a un hombre se le ccurrié hacer una méascara y cubrirse con ella el rostro, cualquiera fuera el
motive que a eso lo levd, nacié el primer actor y con él el teatro. Aguel hombre que jugaba a ser otro,
habia dado con |a esencia del arte teatral.

De la misma manera cuando la criatura humana tuvo necesidad de crear un idolo para dar un cuerpo
sensible a esa majestad y cuando ese idolo tuvo movimiento, alli nacio el titere.

Comntin Ronga,

No sole el nacimiento, sino también el desarrollo del titere es en gran parte semejante y simultaneo
al de!l teatro. Se lo ve como un legitimo y digno hermano menor de! arte teatral.

Ya en época de los romanos y aun de los griegos eran conocidos los titeres. Platén compara al
hombre con estos muftecos, Aristételes hace referencia a ellos. A Sécrates le maravillaba {a ficcion
de vida que daban algunos titeres. Los tomaba y con su poderosa mentalidad iniciaba su atrayente

exposicién en cualquier plaza publica, sus contemporaneos no tardaban en agruparse a su alrededor
y escuchaban sus ideas.

En excavaciones realizadas en Egipto se hallaron pequefias figuras de marfil articuladas cuyo

movimiento se realiza a través de varillas, lo que demuestra la existencia de estos personajes mucho
antes de la civilizacion.

En sus comienzos los titeres eran muy risticos en su construccién. Con el tiempo, se hicieron
muiecos completos de madera utilizando alambres o hilos para su movimiento, Se manejaban desde
una pasarela colocada en el escenario. Se les dio el nombre de Marionnette o Marionetta (de francés




e italiano) a partir del reinado de Carlos 1X de Francia. Un italiano llamado Maridn y su esposa Maria
las introdujeron en el pais vecino.

La primera mencidn del nombre Marionette que se conoce en Francia, se encuentra en el libro de
Sérées de Guillermo Bouchet en el afic 1584 y 1608,

Los venecianos atribuyen el origen de la palabra Marionetta a una leyenda segun la cual doce
parejas jovenes se fueron de sus hogares para casarse en la iglesia de Santa Maria de la Salud. De
improvisto, una banda de piratas desembarco cerca de la iglesia atacando a ia multitud y se llevaron
& las doncellas aprovechando la confusion. Los jévenes de Venecia alcanzaron a los piratas y
lograron rescatar a sus novias. Desde ese momento se hizo costumbre celebrar el aniversario del
hecho con una gran fiesta en la cual se efectuaba el casamiento de doce parejas de jovenes. Esto
ocasionaba tantas ofuscaciones entre los habitantes que decidieron sustituir a las doncellas por
mufiecas de madera las que fueron llamadas Mariettas o Marionettas.

A principics del siglo XV utilizaban tas marionelas para propagar la moda, las exhibian en la plaza
San Marcos, Venecia, vestidas con los Gltimos modelos llegados de Paris. Esta costumbre decayé
debido a que los sacerdotes comenzaron a combatirla hasta lograr desterraria.

En 1795, Laurent Mourgust, un obrero de sederia de Lyon, instalo un teatro que subsistié bajo su
direccién hasta 1815.

El termino Guignol era el nombre de un canut, apodo de los obreros tejederes de seda que gozaban
de gran popularidad. A partir de esto el nombre Guignol se comenzd a utilizar para denominar el
teatro donde aparecen los muriecos, en memoria de Mourguet.

El nombre de Polichinela ¢ Pulchinela, se debe a Paulo Ginella, el primero en presentar titeres en
Napoles, pero fue popularizado por Puccio d'Aniello.

Cada pais ha tenido su polichinela bajo diferentes nombres y formas, no distinguiéndose sus
bufonadas mas que por el caracter de la nacion que representa: Pendj en Persia, Punch en
Inglaterra, Pulchinelia en lialia, Don Cristébal en Espania, Hanswurst y Casperl en Alemania, Juan
Klaassen en Australia, Hans Pickelharing en Holanda, Karagueuz en Turquia, Petrouchka en Rusia,
Gnafrén y Guignol en Francia y Woltje en Bruselas.

En 1847, George Sand, famosa novelista francesa, asistid en compaiia de Victor Borie como Gnicos
espectadores al estreno de un pequerio teatro que para distraccién de ellos mismo construyé su hijo
Mauricio y el pintor Eugéne Lambert.

La construceion del escenaric era muy simple. Una silla cuyo respaldo estaba colocado hacia el
espectador, sostenia un gran cartén de dibujo y una cortina para ocultar a las miradas del
espectador, los operadores forzosamente arrodiliados detrds del mismo eran quienes manipulaban
los mufiecos inhabilmente dirigidos, sin pretensiones y sin imaginar el porvenir que estaba reservado
a ese Guignol de instalacién tan precaria, que se llamé Théatre des Amis.

Ello resulté tal éxito que realizaron un nuevo escenario donde pudieran moverse libremente, alli
actuaban mas de siete mufiecos.

Al aflo siguiente, 1848, introdujeron nuevos actores y a partir de 1849 se representaban los dramas
mas terrorificos e impresionantes como Una fempestad en un corazén de bronce, Los aceros de
Toledo, El fantasma nocturno y Roberto el buen ladron.

El Théatre des Amis tuvo su glorificacion desde 1854 a 1872. Durante esos afios se representaron
mas de cien obras diferentes y parodias de piezas populares.

A partir de 1872, los familiares y amigos de George Sand se dispersaron y su hijo continué a cargo
del Guignol. En ese momento, Sand sugirié la construccion de un teatro mas perfeccionado, se
realizaron carriles y otros aparatos que facilitaban la decoracion del escenario. Asimismo decidieron
agregarie cuerpo a los fiteres, ya que hasta ese entontes eran solo manos y cabeza.




Hacia 1880 el Theatre des Amis fue irasladado al atefier de la casa de Mauricio Sand {imagen de la
izquierda). El escenario era muy artistico, tenia un telén formado por una cortina roja. Ya contaban
con cuatrocientos mufiecos y mas de cien obras. Pero cuando Mauricio Sand murid en 1889, todo
desaparecié con él quedando Unicamente un volumen titulado théatre des Marionettes.

En 1861 se inauguré en los jardines de las Tullerias, un Guignol dirigido por Luis Emilio Edmundo
Duranty quien anhetaba que las obras estreanadas tuvieran gran trascendencia literaria. Sin embargo,
sus buenas intensiones duraron muy poco porque no conseguia atraer al publico por el caracter de
fas obras que representaba.

Lemercier de Neuville creé los pupazzi recortando dibujos y pegandolos sobre maderas formando
siluetas, para su hijo enfermo. Esto les sugiré la idea de dar una representacion en presencia de
amigos. Gustavo Doré y Carjat se entusiasmaron con el proyecto y aportaron ayuda con sus
ilustraciones.

Luego Lemercier de Nouville decidié crear sus propias siluetas tallandolas en madera y los vistié
arlisticamente presentandelos en publico en 1863, Fue todo un éxito y atrajo no solo al pablico, sino
también a la prensa en general.

En 1875, Thomas Holden estrené en Paris un teatro de marionetas que tenian extraordinaria
semejanza con los actores humanos pero no embelesaban mayormente.

Enrique Signoret tuvo |a idea de crear un teatro para revivir obras de diversas épocas, al mismo
tiempo resolvié no recurrir a verdaderos actores sino emplear marionetas. Esta idea se hizo realidad
en mayo de 1888 representando las piezas E/ guardidn vigilante de Cervantes y los péjaros de
Aristéfanes. El pablico estaba compuesto por poetas, escritores y artistas ilustres,

A partir de este momento, hasta 1892 se representaron obras de Cervantes, Shakespeare, Muricio
Bouchor, Amadeo Pigeon y otfros,

Los titeres y marionetas son conocidos en China desde tiempo remoto. Durante el siglo VIl el
Guignol estaba en su florecimiento contando con el emperador Hiouen-Tsong. Se presentaban obras
acerca de destacados héroes, escenas de la vida diaria, de animales que simulaban hablar y
grandes pantornimas. Las marionetas eran similares a las europeas o mecanicas y solian actuar solo
los dias festivos. Se usaban también los titeres ambulantes.

E! Guignol ne solo estaba destinado a recrear al pueblo, sino que participaba también en ceremonias
oficiales.

El guignol fue llevado desde China a Japén, con el nombre de Bunraku por Menukiya Tyozanburo,
renombrado masico de! siglo XV, Tuvo gran aceptacidn llegando a ser uno de los entretenimientos
favoritos del pueblo. Combinaban la manipulacién de los titeres con la recitacion de baladas
dramaticas.

En Japén habia dos clases de Guignol. El de mufiecos accionados desde arriba con hilos
{marionetas) y el de titeres manipulados directamente por los operadores. Pero en 1941 no existia
mas que una marioneta en Osaka, llamado Bunraku-za.

En Espafia los primeros titeres eran en general manipulados por gente que los utilizaba para
disimular su mal vivir. Recorrian los pueblos atrayendo a los lugarefios al son de silbatos y
campaniilas.

Con el tiempo el Guignol fue introducido en las iglesias y monasterios donde estrenaban obras
basadas en la Biblia y la vida de los Santos. Luego salieron al pueblo para continuar dando dramas y
comedias de caracter religioso hasta que fueron expulsados por representar obras satiricas y

divuigar iz magia y el sortilegio. Mas larde aparecen nuevamente con gran éxito exhibiéndose en
{eatros.

Espaiia también fue la cuna de Federico Garcia Lorca, poeta v titiritero, quien altemaba sus éxitos
desde 1923 con obras como Misterio de los Reyes Magos, Retabiillo de Don Cristébal, Amor de Don
Perliplin, efc. Recorria los lugares mas apartados para ofrecer obras de Cervantes, Lope de Vega,
Juan de la Encina y ofros.




En los templos de Inglaterra aparecieron los crucifijos y las madonas cuyos 0jos y mismbros eran
moviles y representaban obras basadas en capitulos biblicos y episodios de la Pasién. Después
continuaron con las mismas obras fuera de las iglesias con su cumbre en el siglo XVIi cuando fueron
abolidos los teatros acusados de ejercer influencia corruptora.

En 1713 Martin Poweil utilizaba un Guignol que se llamaba Punch Theatre. Realizaba
representaciones de sétiras politicas y baladas populares.

E! origen del titere &n Alemania se debe a ia aficién y habilidad que tenian los antiguos campesinos
para esculpir en madera de tito de sus bosques. Los primeros aparecian en las catedrales y
monasterios. Los guerreros det Hortus deticiarum del sigio Xl son las primeras marionetas que se
conocen en Alemania y generalmente representaban guerreros. Lo peculiar era que tiraban de los
hilos pero desde los laterales.

En el siglo XVIII el Guignol estaba en su apogeo, las representaciones se efectuaban con gran lujo y
perfeccién. La nobleza tenia sus propios teatros destacandose e! del castillo Eisenstadt dei principe
Nicolas José de Esterhazy.

En ef siglo XIX el titere se habia modernizado, es entonces cuando aparece un nuevo sistera de
marionetas ai gue denominaban Teatro de llusién. Los personajes estaban algoe humanizados y
tenian la mimica natural puesto que las cabezas eran reaimente humanas. Era necesaria muchisima
habilidad para dominar estos titeres. Los actores se colocaban en |1a parte posterior del escenario y
sacaban {a caheza por delante de la cortina apoyandose sobre el cuello del mufieco.

Los titiriteros, marionetistas y sombristas alemanes se hallaban hasta hace pocos afios agrupados en
organizaciones que los ayudaban a resolver sus dificultades por medio de informaciones referentes a
la historia y técnica del Guignol y las sombras. Muchos maestros o han ingorporado a las escuelas y
ofrecen representaciones al mismo tiempo que ensefian su construccion y la manera de manipulario.

Checoslovaquia s el pais que cuenta con mayor cantidad de teatros de mufiecos y donde familias
enteras practican el arte del Guignol como una profesién tradicional. Los teatros son notables por el
arte de sus producciones y los equipos técnicos que poseen.

En Rusia se destacan Lapin, Demmeni, Olga Aristova, Nina Efimova entre otros, Después de
Checoslovaquia, Rusia es el pais con mayor numero de {eatros de sombras, marionetas y literes.

En Estados Unidos los titeres fusron usados principalmente por los Indios Hopi. Eran muy habiles
en tallar y pintar mufiecos. Usaban titeres en sus ritos como la Fiesta de las serpientes v las
leyendas del trigo, maiz y otros cereales.

La primera funcién que se reaiizé en Nueva York, fue en 1739 pero hasta el siglo XX no se conoce
mas que la presencia de algunos titiriteros extranjeros.

El resurgimiento se debe a Mauricio Browne, quien estrend en Chicago en 1915 Alicia en af pais de
las maravillas.

Los Piccoli, nombre del Guignol de Milan, fueron creados por Vitorio Podrecca, quien recorrié el
munde para presentarse en Europa y América. Las marionetas de este artista son consideradas las
mds arlisticas y técnicamente perfectas.

En 1898 salieron de ltalia ios tradicionales marionetistas Bastian de Terranova y su esposa Carolina
Ligatti. Instalaron en Brasil un teatro con autenticas marionetas sicilianas. Luego de doce afios se
trasladaron a Argentina, inaugurando La Boca con el Guignof San Carlino.

Dentro de la literatura nos encontramos con dos concepciones:

¢ La concepcidn tradicional: define al titere como un objeto ya desarrollade y solo como tal lo
estudia histéricamente, su preocupacion consiste principaimente en averiguar dénde y como
aparecieron por primera vez. Tarea dificil, engorrosa y poco fructifera, pues, no se acotan las
partidas de nacimiento de los titeres, ni las de defuncidn. Se ha llegado a |a hipdtesis de que la cuna
de los titeres puede situarse en la India o en Egipto y que su desarrollo posterior se produjo por ia
difusion de figuras semejantes en dos direcciones: una, por todo el Oriente, donde conservara por




mucho tiempo su caracler de presentacion religioso; y la otra, a través de Grecia y Roma, hacia
Europa, donde, a partir de la ultima Edad Media, ya es posibie compilar partidas de nacimiento y de
funcién histéricamente definidas.

» La concepcién actual: define al titere por su funcion, adquirida en un largo proceso de desarrollo
social. De acuerdo con esta moderna conviccién (basada por lo demas en |2 practica de un teatro no
convencional, abierto a todas las nuevas experiencias escénicas contemparaneas), cualquier intento
de aproximacién a los origenes def arte de los titeres que se conforme con las figuras articuladas que
algunas culturas antiguas no han legado, constituye no solo una limitacién, sino un errorde -
concepto.
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Los mas antiguos antecedentes que se encuentran en Argentina se refieren al afio 1791 y se
vinculan naturalmente con la corriente de teatrilios ambulantes que recorrieron Espafia.

Quien tuyvo notable actuacion fue un empresario espaiiol que llegd en 1831 y levanté un tinglado para
hacer titeres en un lugar llamado el “Hueco". igualmente, recién a fines del siglo XIX se pueden
encontrar noticias ciertas sobre otros titiriteros.

En la actualidad quienes luchan por el arte titeril son en primer lugar Javier Villafaiie, luego Mané
Bernardo y Sarah Bianchi. También se debe mencionar a C. Moneo Sans fundador del Museo de
Mufiecos de la ciudad de La Plata y a los hermanos Héctor y Eduardo Di Maurdo.

 El actor titiritero
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Hay algunos titiriteros que no comparten el criterio de que son actores: son titiriteros y basta. La
mayoria de ellos estan encuadrados en la “vieja guardia®, son manipuladores experimentados que,
mas que interpretar personajes usan todos ios recursos faciles, conocidos y repetidos hasta el
cansancio, pues saben que con eso provocan en el publico reacciones ya experimentadas de facil
éxito. Los nuevos profesionales han adoptado formas modernas de montar un espectaculo, nuevas
inquietudes artisticas y técnicas estén desplazando a los viejos conceptos, y se va camino hacia una
renovacién total que todos compartimos.

Habitualmente, cuando se imparten cursos a principiantes, ¢ cuando una persona cualquiera toma
por primera vez un titere en sus manos, sucede que se apela a lo convencional, o sea:

« Se habla con voz de pito
« Se hacen movimientos descontrolados.
« Se trata de matar a bastonazos al primero que se encuentre.

Para que haya total armonia, el actor debe concertar a tiempo fa palabra con los movimientos.
Conviene que el actor tenga muy bien estudiado su papel, & fin de no leer mientras maniputa al titere.
Por cuanto si esta obligado a leer, la atencién que exige ia lectura le resta la necesaria dedicacién a
ta mimica de su mufieco. Eso sin considerar que Ia lectura quita también la libertad de expresion y
entonacion, indispensables a la actividad de encamar adecuadamente a cada personaje.

La diccién ha de ser clara y precisa, pronunciando ias palabras lenta y distintamente, sin om#tir las
consonantes y evitando los sonidos agudos, estridentes, roncos o guturales, a menos que la obra asi
lo exija. Cuando se habla muy alto en vez de oirse con mas claridad, la voz se hace menos

inteligible. Por lo tanto, conviene recordar que la voz debe expandirse a través det escenario y llegar
al publico.

Los titiriteros deben levaniar la cabeza al hablar por cuanto el bastidor del escenario amortigua las
palabras. Al contrario, los marionetistas bajaran la cabeza, para que la voz no repercuta contra {as
bambalinas, sino que se dirijan hacia la boca del escenario.




Si es necesaric simular que la voz viene de cierta distancia, el actor dobla su brazo libre levantandolo
hacia la cara y mantiene la boca cerca del codo. Cuando hable, sus palabras pareceran oirse de
lejos, Al levantar su cabeza despaciosamente, la voz semejara acercarse cada vez mas. Asi mismo,
puede utilizarse como bocina un cilindre con fondo de teia, a través del cual la voz sale dando
impresion de lejania.

Cuando en el transcurso de la funcién el actor representa distintos personajes, debe tener especial
cuidado de cambiar su voz, de manera que al emitir el sonido parezcan personas diferentes las que
habla. Hay muchas formas de cambiar la voz, {a posicién de la garganta influye en el tono de la
misma. Con el mentén hacia abajo se llega mas facil mente a la tonalidad de la voz grave. Estirando
la garganta, con el mentén hacia arriba, se puede imitar la voz femenina o infantil. También puede
llegarse a producir voces raras hablando con las fosas nasales obturadas. iguaimente ayuda a
cambiar la voz, cortar de golpe, o arrastrar las palabras, o imitar algun dialecto, siempre que el libreto
lo permita. La practica dara la técnica adecuada al cambio de voz y expresion: bondad, nerviosidad,
asombro, temblor de ancianidad, alegria, rudeza y demas.

Las voces de los animales pueden producirse mediante la garganta siempre que se posean
facuitades vocales de imitacién. Es comuan que la persona que se ocupa de estas imitaciones se
acompafie con megafono, para ayudar al eco.

La posicién ideal del brazo es ia vertical, rozando ia oreja del animador, que debera flexionar sus
rodillas, cuando necesite adaptar su propia altura a la del retablo.

Una de las primeras cosas que debe hacer un titiritero es practicar las entradas y salidas del titere,
gue se hara siempre por fos costados de la escena. Es comun que los nifios, sobre todos llevados
por su entusiasme, entren o salgan desde y hacia abajo. Corresponde entonces explicar que este
tipo de aparicion solo puede emplearse cuando lo requiera algin personaje de |a obra como ser un
diablo o una bruja o cuando la accién exige que alguien caiga en un pozo o algo semejante.

No debemos descuidar el ritmo de la representacién. Si bien en algunos casos la accién puede
requerir determinadas pausas o cierto apuro, en general evitaremos una constante agitacién, io
mismo que la ausencia de personajes en escena o silencios indebidos que pueden provocar una
lentitud inadecuada para el teatro de titeres.

Respiraciénﬁ-m

Antes de aprender a hablar o cantar es indispensable aprender a respirar. La educacién respiratoria
consiste en ensefiar al sujeto a respirar: inspiracién, pausa, espiracion; a disciplinar el aliento,
dosificario y regulario. Es un trabajo basado en ejercicios educativos.

La gimnasia respiratoria consiste en desarrollar la capacidad respiratoria, en ampliar el aliento,
ejercitar los musculos inspiradores y espiradores, suavizar el juego de! aparato respiratorio. Se trata
de un trabajo basado en ejercicios deportivos de cultura fisica. Como para los deportes, el
entrenamiento tiene que ser regular, progresivo, metédico y prudente, jamas se debe llegar hasta la
fatiga. El método consiste en ejecutar ejercicios de gimnasia respiratoria y espiraciones
progresivamente crecientes.

Con respecto al tipo de respiracion debe ser de tipo mixto, costo-abdominal. inicialmente es
preferible practicarla en posicién decubito dorsal, tras unos minutos previos de relajacién.

La inspiracion debe ser nasal, rapida, suave y silenciosa, ne demasiado profunda. Es necesaric
llegar a inspirar habilmente, sin ruido, cuando se canta o se habla en pUblico; nunca con esfuerzo. La
espiracién bucal, sera lenta, muy controlada por la musculatura intercostal y abdominal. No hay que

esperar, para respirar, a que ia provisién de aire se haya agotado, pues nunca hay que hallarse falto
de aliento.

Es imporiante comprender que el sonido dependera de la continuidad y fluidez del soplo espiratorio y
no de la cantidad de aire inspirado. Las inspiraciones excesivamente profundas elevan el pecho con
bloqueo de las estructuras laringeas, que dificultaran luego la libertad de emisién (respiracion
clavicular).
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Es importante controlar permanentements la relajacion del cuelle y de los hombros durante et
entrenamiento respiratorio. Como elemento de control, pueden colocarse ambas manos sobre el
pecho, et cuello, o mover suavemente la cabeza de derecha a izquierda. Se sugiere que ¢! soplo sea
audible y vigoroso, como una prolongada "F”. La misma ejercitacion debe realizarse sentade, de pie,
en marcha.

Algunos titiriteros sostienen que la respiracién del titere es la expresion mas clara que demuestra la
vida de un personaje. Y razon no les falta, en los seres vivos es el signo vital por excelencia.

La respiracién en el titere para que s& manifieste como una expresion perceptible, debe realizarse en
el momento que el personaje no este ejecutando ninguna accién ¢ desplazamiento que opaque este
movimiento, a menos que se trate de alguna accién consustancial a la respiracién. Como por
ejemplo, correr respirando agitadamente. Por lo general, esta, se marca cuando el mufieco se
detiene.

Es importante practicar diferentes tipos de respiracidn; agitada, profunda y espaciada, entrecortada,
cansada, suspiros, ronquidos, etc.

Algunos ejercicios practicados por los titiriteros son:

En posicién decubito dorsal: inspirar suavemente por la nariz, sin ruido ni tensién, no demasiado
profundo, comeo aspirando un aroma. Permitir el desplazamiento abdominal, pero evitar el
etevamiento del pecho o la tension de los musculos auxiliares del cuelio. La pausa puede alargarse
de tres a cinco segundos, sin cerrar la glotis y neutralizando la elasticidad costo-diafragmaética solo
con la persistente contraccién de los masculos intercostales. Soplar por boca lente y
cantroladamente, como una prolongada “F”, el sople debe ser parejo {firme), no entrecortado ni
tembloroso. Para ello debe ejercerse una presion abdominal constante y pareja.

Practica en posicién de sentado: se repite la ejercitacion, cuidando evitar tensiones. Durante ia
gjercitacion, el paciente puede realizar movimienios de cabeza, suaves, lentos. Esta simultaneidad
de respiracién y movimientos es el primer paso hacia la disociacién muscular.

Practica de pie: de pie y en marcha. Los movimientos asociados de fos brazos a los ejercicios
respiratorios pueden tener una doble finalidad: facilitar y estimuiar el aumento de los didmetros
toraxicos mediante los movimientos ascendentes de los hrazos en inspiracion y descendentes en
espiracion, y como segunda finalidad disociar la respiracion de cualquier movimiento, a fin de crear
independencia entre la funcidn respiratoria y Ia dindmica corporal, Con la asociacién de movimientas
sinérgicos y ritmicos de los miembros (por ejemplo de gimnasia o danza) disminuyen los fendmenos
espasmddicos de la musculatura respiratoria y las sinérgicas patoldgicas de los muisculos laringeos y
faringeos.

Ejercicios de control objetivos del soplo espiratorio: inspirar por la nariz, soplar por una bombilla
en un vaso con agua, haciendo burbujas. Comprobar que el aire sea impulsado por la presién
abdominal, sin permitir tensiones cervicales. Las burbujas posibilitan el controi visual del soplo, tanto
en fuerza como en velocidad; deben producirse parejas y sin interrupcion.

Otro método simple y objetivo de control consiste en soplar la llama de una vela, que debe
permanecer en una misma inclinacion durante el soplo.

Control del soplo en articulacidn: se ejercita el soplo en |2 posicion de cada una de las vocales,
pero sin sonido (dfonas). Esta practica es Otil para sincronizar ia articulacién correcta y el soplo
espiratorio. Pueden practicarse las vocales pro separado, combinaciones vocélicas, silabas, palabras
y frases.

Ofro de los ejercicios cominmente practicados es tomar aire por la nariz, llevarlo a la parrilla costal y
abdomen y soltarfo con una “S" suave o con una “U” sostenida (lo mas largo posible) y empujar
desde la panza suavemente.

Sentados en una silla, relajados, emitir una “U” sostenida y luego “UIUI”. Tratar de proyectar la voz
hacia algn espacio especifico del lugar.

Manteniendo la fuerza en el abdomen y no en los hombros y en las piemas, emitir una frase.
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Tégnica Suzuki:

Pasar por diferentes posiciones y en cada una emitir un texto cualguiera. Mantener la tension
unicamente en el abdomen.

Algunas posiciones son:

Quien sabe respirar no piensa mas en ello: el acto respiratonc se ha hecho
autornético.

eI —
La voz es el medio a través del cual nos comunicamos en 1a vida diaria y a través del que nos
presentamos a nosotros mismos: postura, movimiento, vestido y gestos involuntarios, da una
impresion de nuestra personalidad y es también a través del habla que transmitimos nuestro
pensamiento y sentimientos precisos, esto incluye la cantidad de vocabulario que tenemos a nuestra
disposicion y las palabras que seleccionamaos; por lo tanto, entre mas eficiente e impresionable sea
nuestra voz, sera mas exacta en sus intensiones.

Asi, la voz es la mas intrincada mezcla de [0 que escuchamos, de cdmo escuchamos y de como
inconcientemente escogemos utilizarla en relacién a nuestra personalidad y experiencia.

La tendencia a falsear la voz agudizandola hasta la estridencia es muy comun y pueden encontrarse
antecedentes histdricos para la misma. Uno de ellos es una especie de lengleta de finas laminas de
plata gue usaban los titiriteros en la Edad Media para desfigurar la voz, poder proyectaria mas lejos y
hacer varios personajes a la vez. Segun la época o costumbres, se han utilizado también: bolitas de
plata en la boca; una cafa-pito u ofros artilugios que tendian af mismo fin, aunque con ellos se
perdiera ciaridad en el texto.

Es conveniente, en un principio, hablar con voz natural, buscande luego matices e inflexiones que
den una musicalidad a las palabras. Evitar, sobre todo, la monotonia y la uniformidad caracteristicas
de las conversaciones comunes.

El volumen, o fuerza de la voz, y el saber proyectarla a distancia no es facil si no se posee
naturaimente, por lo que la tendencia es de gritar el texto, con lo que se pierde expresividad y, mas
que dialogar con el publico, se le agrede. Hay que aprender a hablar en publico, hay que aprender a
leer en voz alta. La mayoria de la gente habla mal, abusa de su érgano vocal y fatiga su voz porque
na ha aprendido a servirse de ella. Es indiscutiblementa ventajoso saber pronunciar con exactitud las
vocales, articular las consonantes, utilizar de la mejor manera posible las cavidades de resonancia,
dar a las palabras su sonido, como asi mismo su valor a la frase, adquirir el instinto de la modulacién
y de los matices, etc.

La técnica vocal no se inventa; hay que aprenderla. En el caso de los titiritercs, la fonoaudidloga le
ensefiara el funcionamiento de los drganos de la fonacién y lo obligara a practicar la gimnasia de los
musculos de la laringe, faringe, de la boca y en particular los de la lengua.

La fonética es la ciencia de los sonidos del lenguaje. Se debe explicar al alumno la adaptacion
neumofoneética que se realiza entre la columna de aire espirado, las cuerdas vocales y las cavidades
de resonancia, y por consiguiente saber indicar los movimientos de apertura, de oclusién y de cierre
que llevan a la formacion de las vocales, consonantes, silabas y palabras. se ie explica la posicién
que debe adoptar para cada fonema antes de ejecutar la emisién de la voz.

Las dos condicionés necesarias para tener una buena conduccién vocal son:
« La columna de aire que Ileva la voz debe escapar con fuerza y sin encontrar ningun obstaculo.

« El sonido debe amplificarse mediante los resonadores fisioldgicos. Todo esto estj ligado
estrechamente a la respiracidn correcta. Si el titiritero solo respira con el pecho o el abdomen, no
puede almacenar suficiente aire, de manera que se ve forzado a economizarlo y cierra la laringe
distorsionando la voz y provocandose con el tiempo desordenes vocales. Mediante una respiracion
costo-abdominal puede acumular mas que suficiente cantidad de aire. Por esto es vital que la
columna de aire no encuentre ningln obstaculo,
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Se recomiendan los siguientes ejercicios:

» Lectura de diferentes texlos en voz alta a ritmo lento y acelerado, medulando y masticando cada
silaba o palabra, y luegoe repitiendo 1a lectura sin respirar.

« Hablar en disfintos tonos y volimenes, con un |apiz cruzado en |a boca.

» Hablar sin gritar, con supuestas personas que estan a diferentes distancias. Primero, a nuastro
lado, luego a tres metros, a diez, a veinte, etc., hasta alejaria lo mas posible. Luego, alternar un
dialogo con alguien a nuestro lado, otra persona a cinco metros y otra a diez por ejemplo.

« Escoger una frase muy simple {por ejempio “‘mafiana saldra el sol”) y decirla con distintos estados
de animo: alegre, triste, encjado, dubitativo, euférico, elc.

» Hacer ejercicios onomatopéyicos acompariados con acciones animadas con diferentes objetos.
Por ejemplo jugar con una pelota que se convierte en pluma y luego en barra de hierro.

A estos gjercicios debemos buscarles su faz humoristica y divertimos mientras los hacemos, aunque
su finalidad tiene que se todo lo seria que es la de hacer llegar al piblico nuestra palabra, con el
pensamiento o los sentimientos del personaje-titere que estamos manipulando.

Ejercicios para estimular la actividad expresiva y vocal del titiritero:

« gjercicio de memoria emotiva: el titiritero, sentado, relajado, con ojos cerrados, narra una situacién
fantaseada por el, permitiendo el acceso a la emocion que aflora de distintas maneras (llanto,
congoja, risa o indiferencia) sin realizar movimiento con su cuerpo.

Bu atencidn debe concentrarse en su estado animico y en su voz.

« Expresidn corporal sobre imagen de animales. La imaginacion dara pautas de movimientos.
Marchando, segln la imagen adoptada, el titiritero recita un texto que debe adapiarse al ritmo de la
marcha, produciéndose la melodia © modulacién espontaneamente.

« Practica de gimnasia, danza o expresién corporal, durante la ejercitacion de vocalizaciones,
sonidos aislados, texto: se intenta dispersar la atencién de tal manera que la voz surja libremente del
movirmniento.

+ Practica de un texto a distintas velocidades: rapido, lento, normat.

¢ Ejercitacion de narracion infantil para estimular la modulacion expresiva: se fee ¢ narra un texto
con interjecciones, variaciones timbricas, grandes saltos tonales.

e Frases variando la puntuacion, las pausas, los acentos, la modulacion, con y sin expresion
corporal:

* ya me iré de paseo.

Ya? Me iré. De paseo,

Ya me iré. De paseo...

iYal ¢me iré de paseo?

Ya... me iré... ;jde paseo?, etc.

¢ si, vamos ya, ahora mismo. ¢ si? i,vamos ya? ;ahora mismo?

Si vamos ya... ¢ ahora mismo? Sil {Vamos! Ya, ahora mismo
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= Tnafana... sera otro dia gmanana? Sera otro dia.
Mafiana ser4,...otro dia. jMafanal ;Sera ofro dia!

« Ejercitacion de la misma frase con distinta intensidad: natural, susurro, fuerte o gritada. Repeticion
con dinamica corporal asociada o ajena a la situacion,

La actividad actoral exige e! entrenamiento de la voz, no solo desarrollando sus mejores cualidades
(voz impostada), sino también siendo capaz de reproducir hablas especificas y diferentes tipos de
diccion, voces nasalizadas y cambio de tonalidades segin el personaje, habla histérica, tartamudeo y
todas las posibilidades que pueden darse en la vida real.

En la Escuela de Actores Tifiriteros realizan ejercicios con un titere, buscandole una voz adecuada
para cada titere y para cada titiritero. Buscan manejar el volumen para que llegue a todo el salén,

Articulacién

No ha habide nunca y no habra nunca y no puede haber artista verdadero si no articula a la
perfeccion. Articular bien es una necesidad abscluta para el que quiere hablar en pudblico. Las
combinaciones diversas de las vocales y de las consonantes forman Ias silabas. Las silabas
diversamente unidas forman las palabras. Las palabras se unen finalmente formando frases. es por
io tanto necesario estudiar metédicamente la emisién de las vocales, la articulacion de las
consonantes, la formacién de ias silabas y al pronunciacion de las palabras. hay que aprender a
decir las frases, a hacer las pausas necesarias y corregir lo que es mas dificil, las faltas. Es la
articulacion \a que le da a la palabra claridad y nitidez. Si al hablar en piblico se articula mal, las
vocales se comen a las consonantes y el sonide a ta palabra. La buena articulacién le da al orador la
fuerza, la pasion, la energia y la vida. Ahora bien, hay que comprender perfectamente gue todo el
valar de una palabra reside en las consonantes y no en las vocales, como creen alguncs. Hay que
tratar de poner de relieve el ardor de la palabra en las consonantes.

Se realizan los ejercicios de gimnasia bucofaringea, para trabajar el velo del paladar, dandole soltura
y fortaleciéndolo; ejercitar la lengua, hacerle realizar todos los movimientos requeridos para la
emisidn de las vocales y, finalmente, como hay que servirse del maxilar inferior y sobre todo de los
labios para la articulacién y el martilleo de las consonantes.

Los ejercicios de articulacion comprenden una serie de palabras y de frases para entrenar al alumno,
y asi desarrollar la musculatura del velo, de la lengua y de los labios; dar soltura a sus musculos y
darle comodidad y facilidad. Gracias a esos ejercicios metédicos y repetidos, la articulacién se vuelve
precisa, neta, firme y clara.

Lucien Guitry se servia de un tapiz que colocaba entre los dientes a través de la boca y recitaba
Versos.

La articulacion exagerada da reposo al érgano vocal, aumenta el alcance de la voz y permite que se
comprendan mejor [as silabas y las palabras.

Un medio ingeniosc que todo el mundo puede practicar es intentar que oftra persona desde otra
habitacion logre entender lo que dice empleando el menor ruido posibie, hablando en voz muy baja
haciendo que la articulacién lieve las palabras a los ojos del interlocutor. La arficulacién persigue
entonces un doble fin; cumple la funcién de aumentar la percepcién del sonido y hace que llegue
mediante la articulacion de tal manera que la voz colocada muy adelante y a flor de labios vuele
hasta el fondo de la sala.

Algunos de los ejercicios que habitualmente se utilizan son:
« Praclica afona (sin sonido} exhalando el aire inspirado:
A: leve relajacién de mandibula.

E: leve sonrisa.
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I mayor extension de las comisuras labiales.

O: boca en 6valo suave,

U: boca con labios estirados y casi cerrados.

» Practica &fona de combinaciones de vocates (solo utilizando el sopio);
insp. aesagaeaeae

“ oacaoaocaca del pujo abdominal

 geigeiasiaei

" aeiouaeiou

« Practica de las mismas con sonido. Las consonantes deben ejercitarse en silabas y solo es
conveniente especificar su punto de articulacién cuando existen vicios de diccién, es decir, cuando la
punta de la lengua se ubica en un punto que no corresponde a la produccion de un fonema.

La diccién debe ser clara y precisa pero no exagerada, ni en |a articulacion de la vocal ni en la
preduccion de las consonantes.

La diccién debe dar lugar a la expresividad del texto, que se debe apoyar en el constante fiuir
ininterrumpido det aire y en sus pausas,

Ejemplos:
¢  Practica de silabas afonas (sin sonido) combinando todas las vocales:
papapa, pepepe, pipipi, etc. con y sin movimiento
$asasa, sesese, sisisi, etc. corporal de cabezas y
£0Sacosacosa, etc. brazos
* Practica sonora de silabas y palabras en un solo sonido (monodia): monorosarisa
osamiradoresaca
pusolaalvientocorriendo
« Practica de destrabalenguas a distintas velocidades;
« Afonos con y sin dinamica corporal

» Con sonido

» Practica de lectura de frases, rimas y destrabalenguas mordiendo un lapiz (introduciendo una
punta a penas un centimetro dentro de |a boca):

«+ Afona, con lapiz Lento, rapido, normal

= Scnora, con lapiz
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« Afonas, sin lapiz Lento, répido, normal
s Sonora, sin lapiz

Este tipo de ejercitacion es til en la preparacidon de cualquier texto que ofrezca alguna dificultad o
para dar fluidez a la diccion.

» Lectura ritmica: observando el acento l6gico de la frase, con ayuda del pujo abdominal.
« |mitar bostezos y masticacion exageradamente

» Recitar una frase frente al espejo modulando exageradamente en voz aita.

" El lenguaje de las manos I |

e
i
£

La pantormima de manos es un género dificl
Fues le exige al tifiritero no solo una gran sensibilidad
Y una rica imaginacion creador, sino también una {écnica
De maniputacién sutil. De ahi que el lenguaje
Escénico de las manos trate de utilizar todas las posibilidades
De comunicacién que éstas posean, sumandole a su
Natural capacidad expresiva el repertforio de signos que
Habitualmente ejecutamos con las manos en la vida diana.
Juan Enrique Acufia

Hay muchos tipos de mufiecos y cada uno fiene su forma de manejo y sus posibilidades de
movimiento.

La principal herramienta de trabajo para poner en movimiento a un mufieco serd la manc del
manipulador y la primer tarea sera conocerla. Alguien sonreira al leer esto: ¢Conocer la mano? Jaja,
si la llevamos puesta desde que nacimos. Si, la levamos puesta, pero nunca la hemos utilizado ni en
un minimo de sus posibilidades, tanto en movimiento, fuerza, como en expresividad. La mano a
pesar de la atrofia a la que esta sometida, es, quizas, una de las partes del cuerpo que mas
responde al sisterna nervioso central.

Algunos ejercicios con manos son:

« Mirar atentamente la mano, y, muy despacioc mover dedo por dedo, luego mover ia mufieca. Los
movimientos cornienzan a tener un sentido: primerc pueden ser suaves y armoniosos, luego
canfiosos, sutiles, pasando por distintas motivaciones hasta llegar a Ia agresividad y violencia, para
finalizar suavemente.

« Poner una luz a nuestra espalda y proyectar la sombra de la mano en una pared blanca. Mirar sus
movimientos como en el caso anterior, pero esta vez como espectadores,

« Convertir a cada mano en un personaje-titere en oposicién (por ejemplo viejo y nifio), tratando de
darie a cada una un movimiento diferente (usando todos los dedos) y luego estableciendo una
relacibn entre ellas.
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Para comenzar en e trabajo de descubrir las manos como instrumentos de expresién y
comunicacién, es necesario entender y praclicar la nocion de inmovilidad, para luego entrenarse en
la practica repetida de ejercicios que trabaja las acciones fisicas y sus diferentes cualidades, ya que
éstas son la base del movimiento expresivo.

Es imposible concebir un movimiento sin estar precedido por un estado de inmovilidad, y
posteriorrnente por oiro momento de detencion donde el movimiento acaba.

Es en medio de dos inmovilidades donde el movimiento se define y desarrofla su razén de ser.

Es muy comuin observar en un titiritero una necesidad de moverse en exceso, en la creencia de que
solo moviéndose se expresa algo.

La inmovilidad también esta cargada de significacion.

Stanisiavski nos dice que la inmovilidad fisica es frecuentemente el resuitadoe de la intensidad
interna, de manera que existen acciones exteriores e interiores en el trabajo del actor; en un
momento dado éste puede no realizar ninguna accién externa, pero interiormente le estan
sucediendo cambios, acciones internas que van a perfilar y matizar las acciones exteriores
siguientes.

En el caso del teatro de mufiecos, este fendmeno adquiere un matiz singular, parque el titere no es
un ser vivo, no puede vivir una accion interior, entonces esa inmovilidad (no accién exterior) esta
como puesta, pautada en la linea de acciones del personaje. Es como si el titiritero interpretara al
personaje y estableciera una partitura de acciones para ser realizadas por el titere.

Los silencios dan sentido y orden a los sonidos, como si fueran signos de puntuacion.

Esta claro que en el trabajo del titiritero al buscar definir la linea de acciones de personaje no lo
realiza necesariamente como si fueran dos labores independientes, como actor y como titiritere, sino
como un todo organico.

Por eso es necesario exigirle al titiritero una formacién actoral,

La manera como el titere demuestra su vida escénica es fundamentalmente a través del movimiento,
pero la organizacion, fuerza y claridad de ese movimiento se la otorga una correcta puntuacion de
inmovilidades y matices.

Lo anterior suena como que el trabajo del titiritero esta caracterizado por una realizacién mecanica
de diferentes etapas; para nada es asi, el creador esta permanentemente inmerso en una labor de
blsqueda y descubrimiento, es un proceso vivo que arroya avances y retrocesos y solo en su
realizacién nos muestra resultados.

Es importante practicar los ejercicios técnicos, las secuencias de movimientos que comienzan y
terminan en breves detenciones.

Ei propésito de los siguientes ejercicios no sofo es tograr el control y una manipulacion fluida de
determinados movimientos especificos con las manos, sino también una participacién organica de
fodo ef cuerpo. Ocurre que al realizar estos ejercicios de desplazamiento el participante novel esta
concentrado en el movimiento de manos y brazos, y pierde la conciencia de todo su cuerpo, es
cuando observamos un desplazamiento alterado del cuerpo, esta tenso, fuera del ritmo general que
le pide el movimiento de las manos y brazos. Se requiere de una préctica sistematica y continua de
los ejercicios hasta lograr una unidad orgénica.
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\Desplazamiento en linea recta: Avanzar de frente y |
regresar mirando hacia atras.
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Desplazamiento en cnrculo

Desplazam|ento en linea recta de |da y vuelta ;r

f
[

SR

iGlrar la cabeza hacia la derecha y Iuego haciala | _
i |zqu1erda i
|

I " Rotacion de cabeza de quwerda ¥ derecha ] o
i repetlr en sentldo contrano ,

Inclinacion iateral de |la cabeza.
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Encoger hombros y después realizar
movimientos hacia adelanta y hacia atras.

Dow
Py
P a
i E i
i e !
=S
e
L&
[ B
e
L
[ 1
[ - T
-
L
: :
1 H
! !
¢ I
m H
i o
Ii
SRS B
{ i
| It
fom
1l

i

I

i

!l
'
I

l
I
i
{
|
1
i
I
I
I

|
|
]
i}
|
4
%
l
i

|
I
|
¢
i
I

|
I
F ot
I
i
)
IR
_ _ "I.W:x.....\\li!;F;\‘Iii.r.\\\s[JJ;\..r.’\ll, e i, -
E
] il
g
w®
[
&
e 0
=l
o
@ . -t
| o . W" -
2o .
i m ; -,
Fa = | ¢ e
i i 5 LS
-F B v . -
] ® | P
|ey A . J
i T . L e -—
5 et )
1= . N
e |
e
le
e b
.
wtnlu it
e il
L
I e

i

L
P
-y
5
“mﬁ,
g |
D]
s !
2
8
i
-
k¥
LE |
*h
g
O
-5
8
TR
‘&
-3
13
b
—
b
[~
(e
19
i D
3
9.
L
1.9 ¢
g
fal
P8
| @
g
: 8
|I'E |
H
I8
12|
E
H
[E
1@
@ !
bt
| ®
[
(@
-
=
=

20



Sentados en ef piso, abrir las piernas al méaximo.
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Flexion y tensién de piernas
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La bandeja
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f Sentados en parejas, encontrados tirar brazos.

Caminata en cualquier direccion variando ritmos
Caminatas en direccion hacia atras
Disociaciones entre distintas partes del cuerpo

Ejercicios técnicos:

Es evidente que las manos, brazos y el tronco son las partes del cuerpo que titiritero utiliza con
mayor frecuencia. Cuando se trata de técnicas que se agrupan en la mecénica que se anima de
abajo para arriba; es decir, titeres de guante, varillas, bocones, siluetas, sombras o marottes,
requieren del titiritero una considerable resistencia muscular en brazos y antebrazos, de una correcta
posicion del trono que no ocasione tensiones innecesarias, piemnas levemente flexionadas para una
mayor libertad de despiazamiento y una buena flexibilidad generai, y por ultimo y de manera
especial, un rigurgso control de los movimientos que realizan manos y antebrazos. £s muy comtin en
el principiante tensar ciertos masculos de manera innecesaria, provocando un cansancio prematuro o
incluso, engarrotamiento muscular,

' Rotacién de brazos extendidos,
juntos y alternados,

~ Extensién de brazos Ié?é?éiﬁ%‘énte, manos relajadas,
repentinamente tension en brazo y mano. Relajar lentamente
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" | Extensién de brazos lateraimente, manos y brazos
Extensién de brazos lateraimente con rotacion de | relajados, comenzar tensién brazos, antebrazos y }
mufiecas. i manos hasta méxima tensién. Ir relajando poco a %‘

1‘

| =
;poco dedos, manos, muriecas, antebrazos y brazos.
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~ [Movimiento de dedos (todas las articulaciones’
; de la mano) con brazos caidos, subir brazos

i bhacia delante, abrir brazos en cruz, giro de
Levantar brazos lateralmente quebrando en el codo | - ' - ; ! .
hasta 90°, girar tronco hacia la derecha y la muniecas, palma hacia arriba y hacia abajo,

N . o : subir brazos, palmas hacia delante, hacia
izquierda. Esta posicién de iniclo se mantien : ? . : !
2quierda. Esla p fnic mantiene para adentro y hacia atras, bajar brazos adelante,

los demas ejercicios. | <~ ;
s demas ejercicios l giro de muriecas, bajar lentamente brazos a |
| posicion de descanso, parar el movimiento de
'i dedos.

e ey [
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i
1
|
emmm ek ——— g R N ,' ‘ . — _' — ..
Lievar brazos al frente hasta juntarios y regresar a ia posicién de inicio. ;
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" Rotacion de mufiecas

e O SO SSY |

" Giros de murtecas hacia la derecha e iidﬁiérda )

Con manos de canto, dedos unidos, palmas enfrentadas, flexionar hacia adentro y hacia fuera.
Ejercicios de disociacién:

El dominio de la disociacion es fundamental en el trabajo del titiritero, ya que en |a animacion las
manos realizan constantemente movimientos diferentes. Las manos tienden a realizar movimientos
idénticos o casf idénticos, como si fuera una la imagen de la otra frente al espejo. Si bien en la vida
cotidiana realizamos varias acciones con una notable disociacion de diferentes partes del cuerpo
(como manejar un coche), tenemas poca conciencia de ellos, salvo en ef periodo de aprendizaje, no
las observamos con detenimiento, sino que las hacemos autométicamente. En el trabajo de
entrenamiento uno conduce concientemente los ejercicios de disociacion, en espeacial en manos y
brazos, hasta lograr un dominio completo. Es necesario practicar la actividad muscular gobernada
por cada hemisferio cerebral de manera independiente.

24




El puric de la mano derecha se cierra y

con la palma abierta gira sobre la
mufieca. Repetir a la inversa.

meiiique.

se abre, al tiempo que la mano izquierda |

| Separar de manera sucesiva el dedo grande del |
resto y moverlo |ateralmente repetidas veces, luego | Realizar movimiento de rotacién con cada uno
continuar con el indice, el medio, ef anularyel | de los dedos de las manos.
|

["La mano derecha baja y sube, mientras que la izquierda |
abre y cierra el pufio. Luego a la inversa. §

!

i

Z

Disociacién: mano derecha relajada, izquierda tensa, se
lencuentran y se cambia la tensién y relajacidn hacia una y |
| otra mano. ‘

|
' idem anterior disociacién: de ritmo. Mano derecha, ritrmo
| lento, izquierda répido. Luego & la inversa, Se proponen

5 diferentes ritmos.

Algun participante propone una disociacién, los demas
imitan.
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El espacio en donde se realiza el espectaculo puede ser muy variado; patios, galerias, salones, la
calie, la plaza, etc. Cualquiera de estos sitios puede recibir al titiritero con su retablo y sus mufiecos.

El lugar de actuacién debe considerar 2 aspectos esenciales: el ocultamiento de los manipuladores y
la delimitacién del espacio donde van a actuar los titeres y donde se coloca ia escenografia. Lo mas
adecuado setia que el teatro de titeres sea proporcional al tamafio de los manipuladores y de los
mufiecos, ¥ con sus movimientos. Es necesario que el titiritero se ejercite para que las diferentes
posturas que deba adoptar no le produzcan trastornos.
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arvati, ta mujer def Dios Shiva, hizo un harmaose
titere que escondia a tos 0jos de su espose 2a-
ra que este no io viera y se enamorara. Llevo la muneca
a fa montana y todos los dias iba a visitarla y a adorariz

Pera ef Dios Shiva. una vez, {a descubria miantras busce-

ba una flor, Se enamord del titere, {e dic vida v

juntos” (Antiguo relato hindu)

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

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

Al analizar el origen del vocablo "titerezﬁgi&[:cil_gs {1998:16) sostiene que:

: El primer uso de la palabra titere nc aparece hagta 1524, cuande Bernal Diaz de! Castilic.
en su Historia verdadera de la conquista de la Nueva Espana, relata que en la sxpedi-

cién de Hernan Cortes a Honduras viajaban varios hombres destinados al entretenimien-

to de {a trepa, entre ellos unc que “jugaba de manos y hazia titeres”

Por otra parte, la explicacién mas conocida del origen del vocabio “titere” en
nuestro idioma es la que ofrece Sebastian de Cavarrubias en su libro Tesoros de 1a len-
gua Castellana, de 1611 {Freddy Artiles, 1998:16). De acuerdo con este autor, cuando los
titiriteros llegaban a un pueblo, anunciaban su arribo haciendo sonar una lengieta en
su boca que emitia un sonido chirriante y metalico y que sonaba “ti-ti” Este sonido se-
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ria el que luego dio origen al término “titere’. 2
Numerosas son las definiciones relacionadas con este arte. Entre ellag, re{?yi\zére—

mos la que propone el titiritero argentino Ariel Bufano, quien define al titere como e

y “cualquier objeto movido en funcién dramética”f Como advertimos, el concepto de :
‘movimiento en esta definicidn es relevante, pues sostiene que el objeto no solo debe

moverse, sino que, al hacerlo, debe entrafar un significado que dé sentido dramatico

a una historia.
Por su parte, Margareta Nicolescu, reconocida titiritera rumana, declara que “ef :

titere es una imagen pldstica capaz de actuar y representar’”

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

material.
. Finalmente, la condicién esencial de los titeres se desprende de su posibilidad

de actuar y de representar. 5i un murneco no demuestra sus aptitudes en el escenario,
podra ser muy hermoso, pero nada més que eso. Por esto el titiritero tiene un rol fun-
damental en esa tarea; tanto es asi que en Japon, titiritero significa “apto para darle

vida a la madera”,

SPREERR Los titeres en la Argentina

La historia de este género en Argentina se inicia con los marineros titiriteros que,

en el sig!gl(y_ill, distraian a los pasajeros en las largas travesias oceanicas que tenian
como destino nuestro pais, donde se instalaron algunos de estos titiriteros. Uno de los
teatros que cobrd mayor importancia por aquellos tiempos fue el de los “Puppi sici-
lianos”, con historias extraidas de Orlando Furioso.

Vito Cantoni fue el creador en Argentina del primer teatro estable de marione-
tas. Este marionetista, oriundo de Catania, se instald con sus espectaculos en el I;arrio
de la Boca por el ano E?_E: A principios de-]?_gg, otro titiritero italiano, proveniente
de Palermo, Sebastiap Terranova, cred el Teatro de Marionetas de San Carlino.

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

Este titiritero y el poeta Pedro Ramos fundaron, luego, el teatro de titeres “La
Andariega’, ue tuvo un peso gravitante a la hora de difundir y jerarquizar la actividad
del teatro de titeres en Argentina. Javier Villafane creé las principales piezas del reper-
torio clasico de obras para teatro de titeres mas difundidas de nuestro pais, promo-
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viendo a Juancito y Maria como los
personajes herederos de la tradicion
titiritera argentina.
£n las décadas del '40, 50 y ‘60
L-—-—""‘—-l—— - . : g - *
se destaco una generacion de titirite-

ros como Enrique Acuna, Broison, Ariel
Bufano, Luis Sanchez Vera, Otto Frei-
tas, Eduardo y Héctor Di Mauro, L 6pez
Océn, Manuel }. Castilla, Lucho Claeys-
sen, Alcidez Mareno, Roberto Espina,
Efrain Saavedra, Candido Monner Sans,
Pepe Ruiz, Gudific Kramer, José Pedro-
ni, Alfredo Portitlos, Pedro Kofrann,
Héctor Albarez Dabérmida,Garcia Bes,
entre otros. Estos artistas desarrolla-
ron, desde un espirity trashumante, un
repertorio que encuentra sus raices en
el humor y en las historias populares
de la tradicién del titere de guante.

A partir de los ‘60 se desarroll
una fuerte corriente innovadora del
teatro de titeres, que replanted el pa-
pel exclusivo del titere de guante. De

esta manera, la experimentacion con
nuevas técnicas comenzé a determi-
nar una estética diferente para este ar-
te. Por esos dias, 1os titeres aparecie-
ron por primera vez en la television
utilizando técnicas de manipulacidn
novedosas € integrando otros recursos
provenientes de las técnicas cinema-
tograficas. También se incorpord, en
las nuevas producciones, la danza y la
actividad de musicos en una puesta en
escena donde el titiritero aparece a la
vista, no escondido tras un retablo, co-

" Este tango fue escrito por José Tagini en 1927, {a musica es de fuan José Guichandut. En 1528 |
Azycena Maizani e ignacio Corsini. Este trabajo refleja ta actividad de los titiriterds inmigrantes a principios del

XX en nuestrd pais.
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RIONETAS (tango) >

. Tenia aquella casa no sé que suave encan’e

en la belleza humitde del patio colonial
cubierto en el verano por el florido manto

+ que hilaban las glicinas, laparra y el rosat..

iSi me parece verte! La pollerita corta,

sabre un banco empinadas las punitas de tus pies,
los bucles despeinados y contemplande absorta
los titeres que hablaban inglés, ruso, frances..

iArribd, dofia Rosal
iDen Panfilo, ligero!

Y aguel titiritero

de voz aguardentosa

nos daba la funcion...

Tus 0jos se extasiaban:
Aquellas marionetas

saltaban y baitaban
prendiendo en tu alma inguieta

la cdlida emocion...

Los anios de la infancia risuena ya pasaron
Camino del olvidp; [os titeres también...
Piropos y promesas tu oido acariciaron.

Te fuiste de tu casa, No se supo con quUien..

Allé entre bastidores, ridiculo y
merquing,
Claudica ¢l decorade sencillo
de tu hogar...
Y vos, en el proscenio de un
frivole destino,
Sos fragil marioneta que baild

sin cesar.’

dor o abe Carlos Gardel
siglo
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 Caracteristicas esenciales del lenguaje del teatra de titeres .
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mo hasta entonces. .
Estas nuevas tendencias dieron origen a lo que hoy se conoce corasteatrcide

animacion de objetos.lAlgunos de los principales promotores de este nuevo movi-
miento fueron los titiriteros: Sara Bianchi, Ariel Bufano, Silvina Reinaudi, Carlos Marti
nez y Rolando Serrano. Este movimiento del teatro de titeres se detuvo por obra de {a
dictadura militar. A partir de los afos 80, se renovo en el pais [a actividad titiritera; de
hecho, muchos titiriteros regresaron aportando su experiencia {uego de los arios de
exilio.

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

En los comienzos de este arte se destac6 una generacién de titiriteros poetas,
entre los cuales, uno de los principales exponentes fue, sin dudas, Javier Villafafe. Mas
tarde surgi6 una nueva generacion influida esencialmente por {a plastica, Mane Ber- .
nardo lider6 en gran medida estas nuevas basquedas. En Cérdoba, esta tendencia con- |
16 con los aportés de los artistas plasticos: Armando Ruiz, Delia Sanmarti, Alfio Grifa-
si y Luis Saavedra, entre otros.

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

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

Otto Freitas (1962), al sefalar el lugar de {a palabra en el teatro de titeres y su re-

lacién con la accién, sostiene lo siguiente:

: Ya dijimos que la accion juega un rol fundamental en los titeres. La palabra acompanza ce-
mo una lampara, alumbrandoles e{ camino. Podran en algin momento excederse en pa-
labras, pero sera para impuisarles nuevamente a la accion. En esto se parecen bastante =
sus primos, los dibujos animados /.../ No obstante, {a palabra los completa y ios enrigue-

! ce, con la condicién de adaptarta a su sintesis, a su movimiento, a su espiritu. Es decir, ha-

" Las caracteristicas de la manipulacién y de fa actuacion en el teatro de titeres se desarroflan en el taller 9.
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i cerles hablar con un lenguaje de munecos, suponiende que los MuRRCOS habtarar
{ do se olvida esta premisa vemos que los titeres pierden toda expresion, y fa voz d

! tero suena extraordinariamente fuera del muneco.

El gesto, la postura y los modos de desplazamiento del titere es lo que caracteri-
za el movimiento. En la cabeza y en las manos se encuentran las mayores posibilidades
expresivas del titere de guante, mientras que el gesto se connota en la mirada, Por €sta

razén, muchos titiriteros sostienen que el titere mas que mostrar sugiere, desde su strn-
pleza elemental, el destino dramatico de las acciones. Por ejemplo, en una situacion
-dramatica donde un titere-personaje descubre las huellas de un animal, el mufieco in-
dicara esta situacién al publico a partir de ciertos movimientos como caminar €ncorvas
do, dando pasos lentos, intercalando fa mirada hacia &l suelo y hacia el publico. Como
comentdramos antes, el titere-personaje puede prescindir de la palabra, enesté Caso,
para indicar que esté investigando las huellas de un animal.

En resumen, la accién en el teatro de titeres es percibida por el piiblico cormo una
sintesis audiovisual en la cual el titere, en tapto objeto en movimiento, supone la acep-
tacion de una paradoja fundante: un objeto que es real y ficticio al mismo tiempo. Por
ejemplo, ante un titere-ledn, todos sabemos que no vemos un lesn verdadero; sin em-
bargo, el publico se comporta como si reatmente estuviera frente a un ledn. En conse-
cuencia, es esta contradiccion paradojal fa que da sentido al lenguaje metaforico del
teatro de titeres. Por esta razdn, la simple imitacidn de lo real tiende a desvirtuar este
arte, pues no podemos olvidar que los titeres siempre actiian comeo muiiecos queé re-

~ presentan a personas o animales.

Otro rasgo relevante del teatro de titeres es su caracter integrador: en la produc-

ci6n de una obra de titeres se integran distintos elementos provenientes de otros ¢am-
pos artisticos como la literatura, la masica, el teatro de actores, el mimo y la ptastica,
entre otras disciplinas.
“~  Esta2 multiple concurrencia de elementos artisticos es, precisamente, una de [as
primeras caracteristicas que el coordinador del taller tendra en cuenta, pues la riqueza
del hecho teatral en los titeres esfara estrechamente relacionada con el grado de diver-
sidad e integracion de estos elementos. Es por esto que la tarea de bisqueda de aque-
llos componentes que enriquezcan la obra sera intensa. No se trata de sumar abundan-
tes elementos, sino por el contrario descubrir aquellos que favorezcan el sentido dra-
matico de [a historia. En muchos casos, una pequefa pieza musical, una escenc)gfaﬁa
simple, ta elaboracion de utileria {un batde, una escoba, una silla, un lazo) o un guidn cla-
ro y sencillo son los elementos que contribuyen a dar fuerza dramatica y elocuencia al
espectaculo de titeres.

Una tercera caracteristica de este arte esta relacionada con lo grotesco, que &3
definido por Patrice Pavis (1998} como: “Todo aquello que resuita comico por un efecto
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caricaturesco, burlesco, y extrario. Lo grotesco es visto como la deformacion sigﬁi’ﬁéan-
te de una forma conocida y reconocida como norma.” Esta definicién nos fiepitefes
conocer {a inversion de valores como uno de los principios de [o grotesco en el arte
de los titeres. '

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

En este mundo grotesco donde viven los titeres, la desproporcidn constituye

_una caracteristica fundamental. La exageracion de los.movimientos y io desm_ejsprado
de los objetos que los titeres manipulan es {a manifestacion més clara de este mundo
desproporcionado. Por su parte, Otto Freitas {1962), al analizar esta caracteristica de
lo grotesco, senala lo siguiente: '

P 50 (o grotesco es su regla. st medids eita en (g 05
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Sin dudas, lo cémico encuentra su punto de apoyo en la esencia grotesca del
teatro de titeres. La comicidad, tan cara a este arte, se desprende, entonces, de {a exa-
geracion, del contraste de fos contrarios, de la repeticién mecanica de situaciones

graciosas como la caida, el golpe, el malentendido.

El teatro de titeres en la escuela

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

A lo largo de nuestra experiencia en la promocion del taller de teatro de tite-
res (en adelante TTT) hemos podido observar distintas situaciones relacionadas con el
uso del teatro de titeres en la escuela. £n algunos casos, un maestro sensibilizado con
este arte decide poner en marcha un taller. Los nifios responden con gran entusiasmo,
pues los titeres les permiten desde un principio poner en juego toda su capacidad
creativa. Sin embargo, luego de los primeros encuentros, empiezan a aparecer ciertos
problemas: Algunos nifios se conforman con la produccion del mufieco y luego no de-




—vyO &R Terminos equcativos,

~mienta socio-pedagégica. [

sean actuar; otros, en cambio, aceptan el desafio dramitico y lo hacen junto a st
tro, pero al poco tiempo sienten que esta tarea los aburre y {3 abandonan. &

También hemios visto el teatro de titeres escolar especialmente preparaciizt
una fiesta patria y hemos atendido funciones donde ha desaparecido cualquier posibit:
lidad lidica. En estas ocasiones pareciera.que los nifios, lejos de actuar, se fimitan a re-

d

petir de memoria, con el titere rigido, el guién que han preparado.

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

También hemos observado a algiin maestro manipulando un titere miertras pregun-
taba a sus alumnos por la tabla del dos o por los datos det procer que cruzo (s Andes.

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

Sabemos que la discusion acerca de cuil es la relacian entre los titeres y {3 escue
la es muy compleja y, en este sentido, excede largamente los alcances de esté€ libro. 5in
embargo, estamos convencidos de la pertinencia y fas posibilidades verdaderamente
educativas y sociales del Teatro de Titeres en la escuela. Al respecto, existen variadas
posturas: hay quienes sostienen que la institucion escolar no es up lugar para los titeres

pues alli estos pierden toda su “magia” Otros, en cambio, proporen un us© casi abusi-
———— T T

—————— e —

Desde nuestra perspectiva, entendemos que el problema no estd ni en l0s titeres

y su esencia ni en ta escuela en tante institucién educativa, sino en la concepcion pe”

dagégica que fundamenta la inclusion del teatro de titeres en el ambito escolar. De es”

te modo, consideramos que es preciso definir el uso del teatro de titeres €ome he

———————,—— T T

rra-

Para ello, enunciaremos los supuestos que justifican la implementacion del TTT
en la escuela:
5 El teatro de titeres dinamiza y potencia fos procesos de aprendizaje debid® & 54 ©F
ricter instituyente” este aspecto sobresale a lo largo de la historia de este arte, que ha
estade signada en gran medida por un caracter critico y cuestiopador def orden social.
B Desde un plano psico~social, el teatra de titeres representa un eficaz mediador
que ayuda a promover distintos procesos: el titere da la palabra, contribuy @ & pre-
duccién simbolica del niflo y le permite reconocer y reconocerse formandc parte de
una trama socio-vincular. £n el plano concreto de fa produccién de conocimientos, ayu”

————— e

' Llamameos instituyente 2 arjuella fusrza gue busca ef .:ambic;fa Tr;r?‘vﬁmrm instituido.
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da a articular los saberes de la escuela y los del hogar.
Desde la perspectiva grupal e individual, ¢f funcionamiento del TT7 fanwenrny
experiencia ludica de gran intensidad para el nifio: a través de este jusgs ‘2l §i78
puede iniciar la elaboracién psiquica y social de sus necesidades y de la realidad que

lo rodea. .

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

de titeres:

oy
@

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

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

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

dicional y otra, contemporanea.

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

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

Ahora bien, segiin E. Acuna, este concepto de figura articulada interpretada co-
mo titere ha conducido a algunas equivocaciones, pues algunas figurillas articuladas
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que, en un primer momento, se creyd que eran titeres mas tarde se comprobo ¢f.
trataba de simples juguetes infantiles. En otras palabras, como senala Acuna: “L @sigu=
ras méviles no bastan por si mismas para determinar el origen o la presencia del a¥té dé
los titeres”

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

M Concepcion contemporanea de {a historia del teatro de titeres. Este enfoque
se construye, practicamente, en este siglo, a partir de la revalorizacién de los concep-
tos y métodos en investigacion cultural junto con el desarrollo de la Antropologia y de
la Arqueologia.

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

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

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

Las caracteristicas de estos actos es que el ejecutante se confundia con el instru-
mento de ejecucion, los hechos reales con los imaginarios, sus actos con sus dedos. En
resumen, cazar y representar el acto de cazar son considerados un solo acto real. Estos
actos magico-mimicos o ritos magicos tenian por finalidad favorecer la caza a partir
de 1a realizacién de ceremonias que se constituian a partir de una serie de pasos que
debian ser cumplidos en su totalidad para que el rito fuera eficaz.



\ \\
En cuanto a la estructura de la relacion ejecutante-instrumentos eXPrESIVOS

contenida en estos actos magico-mimicos, E. Acuna senala los siguientes rasgas:

-~ &8 importancia fundamental y no accesoria de los instrumenitos expresivas {rrdscondy i
figuras).

Despersonalizacion del ejecutante, quien. al cubrirse con los instrumentas exp

se oculta como ejecutante sino que deja a esos instrumentos la representacion fisico de lov e

sonajes.

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

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

iLa distincion entre sociedades arcaicas y sociedades historicas es ciertzrmente pari

ite. Es necesario no mezclar las sociedades {comunidades) relativamente astaples &
:das en un orden trascendante luchando —como lo subrays B Clastres- contra fa nes

:cion de un poder separade, conociendo principalmente una division nor sgaos ¢

‘neraciones, y las sociedades que se quieren productoras de efias mizma
‘ controlar su proceso nistorico. Elias tienen una division en ciases mas o
‘nicas y estan dirigidas por una instancia politica separada v Corn autonomiz ¢ ree

1sUs gobernantes.

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

cohesion es la ideologia.

:La ideologia es la heredera de la mitologia en las sociedades histaricas. wa et

‘ne por funcién central pintar lo social a fin de darle la homogansidad requerida {7 7

%riquez‘ 1999].

De esta manera, el titere contribuye a construir ese puente comossignificante en-
tre una sociedad arcaica, con sus creencias mitos y leyendas, y una sociedad histérica
moderna, con una ideologia que, en las sombras, organiza la vida cotidiana de todos

los sujetos.

CAPITULS




En sintesis, el teatro de titeres encuentra sus origenes en los actos magic
cos del paleolitico superior que, en una linea evolutiva, devienen en ritos religicsas”
Desde estos ritos se gestan todas las formas de representacién de teatro de titeres.que

conocemos en la actualidad.

En primer término, indagaremos en la razén por la cual estas figuras articuladas o
simbolicas se desprendieron del teatro y se instalaron en un terreno colindante que,

con el tiempo, llegé a denominarse “espectaculo de titeres’.

‘Las causas que han provocado este fendmeno son probablemente las mismas qus en

loriginado esa dicotomia de caracter social gue se ha producido en las representzg
1ONE i ! !

ipublicas. como consecuencia de la division clasista de la sociedad, separando en eliz: 1o

Psagrade” de o Torofane’ io “culte” de lo "nisbeve’ Y gue es, por otra parte. g ranoy
: & E ; b ; ! ;

‘a cual el arte de los titeres ha soportado tantas “expuisiones del temzla’ ¢

o

?oportunidades y en distintos lugares (E. Acuria, 139C).

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

res de lo puramente religioso.

s

La evolucion del acto magico-mimico, al convertirse en rito religiose y transformarss

re

! en representacion sagrada a cargo de hechiceres y sacerdotes, fue adquiriendo ca
! res cada ver mas solemnes. restringidos y dogmaticos y desprendiéndose de cuaiauier

. elemento que parturbara esa trascendencia {(E. Acuna, 1990)

Como podemos advertir, el surgimiento de un “arte oficial’; emparentado con lo
religioso, marcé el momento en que se comenzaron a eliminar todos los elementos que 1
eran considerados profanos o plebeyos. También el establecimiento de un arte oficial
estuvo acompanado de multiples persecuciones a titiriteros, lo que permite entender
por qué muchos de estos profesionales optaron por reducir los instrumentos expresi-

vos a figuras moviles, faciles de transportar y de guardar.
 Referencias historicas del uso social del teatro de titeres -

Tal como hemos anatizado, los titeres tienen un origen social muy particular, re-
lacionado en un primer momento, con lo sagrado y lo religioso. Sin embargo, mas tar-
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! Ranguin la aborda, ella se resiste a sus galanteos y entonces el lascivo picarc

t ga luego la discipula buscande a su maestra y corre igual suerte. Lo mismo octgigyy
{ madre. que entra a escena lamando a gritos a su hija y cae victima de Rang i ¥ S8
! aparece el padre, un viejo Lord de aire respetable, Ranguin se arroja sobre 81 en ez noa-

! mento me marchéll! {E. Acuna, 1990),

China, pais con una larga tradicién en el arte de los titeres, cuenta con numerosas
historias tragicémicas donde los titeres parecen no temerle ni siquiera al mas podero-
so de los emperadores. Al respecto, Camille Poupeye, en su libro “Le theatre chinois’,
comenta una anécdota atribuida al emperador Mu, quien reinaba en aquella época. Se-
gun esta version, el emperador habia ordenado a un titiritero llamado Yen-Tse que ofre-
ciera una representacion ante sus concubinas. Fue tal el éxito de ese especticulo que el
emperador, dominado por los celos, amenazé con cortarle la cabeza al titiritero. La uni-
ca solucion que este encontro para salvar su vida fue destruir los munecos en presencia
del emperador.

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

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

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

obras un sentido de protesta social.
Una de las producciones mas exitosas de este grupo teatral fue el espectéculo:




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

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

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

Como podemos advertir, desde tiempos remotos los titeres han contribuido a la
produccion simbdlica de nuevos sentidos para enfrentar diversas instituciones que

aparecian como incuestionables en el desarrollo de la sociedad.
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m Interaccién entre el grupo-clase y el coordmador para recuperar los conocimientos de los
ninos sobre el arte de los titeres.
Para guiar este intercambio, sugerimos algunas preguntas orientadoras:
{Ustedes han visto alguna vez titeres?
¢Qué saben de los titeres?
{Qué obra de titeres recuerdan? ¢Alguien la puede contar?
¢Qué cosas necesitamos para hacer una obra de titeres?

m Presentacion de una situacian titiri-

tesca basica llevada a cabo por el
coordinador.
En esta instancia, el coordina-
dor puede objetar que no
tiene titeres. En este sen-
tido vale recordar que

“tualguier objeto movido en situacion dra-
matica pertenece al mundo de {os titeres.
De este modo, si tomamos una za-
nahoria'y una papa y le agrega-
mos algunos accesorios podre-
mos improvisar alguna repre-
sentacion titintesca.




m Construccion grupal de una definicién provisoria sobre el teatro de titeres,
Para ello, el coordinador puede continuar con el dialogo anterior:

! torbellino de ideas

a una técnica que

i consiste en P

{ recuperar las distintas §

De acuerdo con las diversas experiencias personales, los nifos ofreceran { ideas que un grupo

distintas visiones acerca de las formas que puede presentar una historia P’_J"-’_de proponer

(cuento, telenovela, pelicula, teatro de actores, historietas, etc.) ; rdpidamente y sin un
. . i orden preciso,

Con sus respuestas el coordinador o los alumnos completaran un torbe-  a partir de un tema

Hino de ideas en el pizarron. :

! propuesto.
A continuacion damos un ejemplo de torbellino de ideas posible: :

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

HISTORIETAS ., . 8 TEATRO DE ACTORES

o, -

ﬁqt‘@hm veesssessrens® PELICULAS

TEATRO DE TiTERES #-*"*"

n

h DIBUIOS ANIMADOS

m A partir de este grafico los alumnos estableceran comparaciones entre el teatro de titeres
y las otras manifestaciones artisticas.

El coordinador puede guiar con preguntas semejantes a las que siguen:

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

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

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

grilla de descriptores es un cuadro de doble entrada donde se pueden visualizar las similitudes
y diferencias entre una serie de conceptos relacionados. Esta gritla o tabla grafica el analisis de
@1, 125805 semanticos, estrategia que propicia el desarrollo del vocabulario, de las habilidades cla-
sificatorias y de la capacidad para relacionar conceptos.
Para ello, se elige un tema o categoria; en este caso: manifestaciones o formas artisticas, y en la columna
de la izquierda se escriben las palabras incluidas en esa nocidn: historieta, teatro de titeres, pelicula, etc.
En la fila superior del cuadro se anotan los rasgos o caracteristicas propias de distintas palabras de la co-
iumna de la izquierda. En el ejemplo anotamos: aparecen personas, aparecen mufiecos, etc. Luego se anali-
za cada palabra de la columna considerando [os distintos rasgos y co[ocando signos como los que siguen:
(+) para rasgos aplicables;
(-] para rasgos no aplicables o ausentes.
También se suelen emplear: S o S/ N o No

Si se pueden admitir [as dos posibilidades, se colocaran ambas. (S/N} |

Para ampliar nocicnes sobre este tema sugerimos la lectura de:
Pittelman, S. (1991) Trabajos con ef vocabulario, Bs. As., Aique.

APROKIMACION Ai TEATRO DE TITERES [(5X AR :




Ejempio de una grilla de descriptores orientadora

(las caracteristicas o rasgos variaran de acuerdo con las respuestas del grupo)
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m Construccicn provisoria de una definicion sobre el teatro de titeres, a partir de los rasgos se-
halados en la grilla.

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

Ternas basicos:

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

¢) El teatro de titeres: un arte con historia.
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En la primera fase el coordinador se propone recuperar los conocimientos previos de los nifas sobre los relatos
cotidianos. Para ello €l guiara un intercambio verbal que les permitira advertir las funciones y el uso cotidianc
de las formas narrativas. De ese modo, estas no son presentadas tomo algo extrano o desconocido para los ni-

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

.ml’&tfp( 4 -

M Reflexion sabre {as funciones de los relatos cotidianos.

distintas situaciones que viven en su medio.
A manera de ejemplo, damos a conecer un intercambio posible, con preguntas orientadoras.

C: A ver, chicos. {Algunos de ustedes saben coma domar animales?

.

1y F. Nosotros domamos burros. EE
- C: Bien. {Algura vez tuvieran algun problema al domarlos? {Se cayeron o tuvieron ecomendamos que el

algun otro accidente?
kYo me cai y me golpié acd (sefiala su pierna derecha). La burra corcovié y alld fui
" Me raspé todo por acd y no me podia levantar,
Bueno. Cuando tuviste ese accidente, éestabas solo o con tu papa?
Yo estaba con el Pedro, mi hermano mds chico.

Intercambio active entre el grupo-clase y el coordinador. Para guiar la interaccion oral, éste propondra un
dialogo semi-dirigido, con el propésito de que los nifos reconozcar la funcién social de los relatos en las

{El te ayudo a levantarte?
No. El Pedro fue a las casas y le contd a mi papd que la burra me habia tirado y
que yo no me podia levantar,
Bien. £Y te atendié algun médico?
Si Justo estaba el médico en el dispensario y me curd.
Ahora, {el doctor te preguntd qué te habia pasado?
Le preguntd a mi papd. Y él le conté cémo me habia caido.
Bien. Ahara veamos, chicos, {como se enterd el padre de que José estaba herida?
Al Porgue el hermano le contd lo que Rabia pasado.
C:  Claro. Més tarde, el médico quiso saber qué le habia pasade para poder curarlo
mejor. éComo lo supo?
Al E! padre le contd que José estaba asi porque la burra lo habia tirado.
€ Muy bien. Tanto Pedro como el padre tuvieron que contar alge. Pedro relaté (o que
vio y el padre relato lo que le habia contado Pedro.
{Qué hubiera pasadc si no lo hubieran podido contar?
[Respuestas varias de los alumnos]
€ (Para qué usamos entonces, los relatos?
Al:  FPara que otras conozean algunas cosas que han pasado y que no las vieron.
Al FPara que otros sepan qué cosas nos pasaron y nos puedan ayudar,

v - O

NN O

diglogo se centre en
! rutinas cotidianas:
: cuidar a los hermanos
" menocres, andar en
! bicicleta, cuidar las
cabras, etc.

; reflexiones que parten
Re | de un conocimiento :

n este didlogo el
coordinador propicia

i mds contextualizado
! (el relato del nifo) a
afirmaciones mds
descontextualizadas
{ (la funcion del relato
i en esa situacion, que
puede generalizarse a
i otras)




¥ omo se puede advertir, las intervenciones del coordinador estdn dirigidas, en primer lugar, a recuperar temgs
i propios del contexto. Luego, tratan de guiar la participacién del grupo para que pueda identificar el usc cqti;
i diano de las formas narrativas y algunas de sus funciones.

i
}

| | coordinador contribuye a sintetizar la funcién que los relatos tienen en nuestra vida cotidiana. Esta reflexion
| serd construida oralmente. Luego los nifios la escribirdn en sus cuadernos o carpetas del taller. 5i los alumnos
: no conocen la escritura convencional, el coordinador anotard la reflexién en un papel afiche.

Bectividad 7

® Lectura de un cuento con estructura candnica simple!
El coordinador seleccionara el texto de acuerdo con la edad de los nifios y sus lecturas
previas.

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

"En el capitule 3 desarrollamos conceptos sobre cuentos con estructura canonica,

TALLER § /7 FASE }




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

Un pajarito llamado Pajarito Remendado estaba
{Qué sucedi6 en esta historia? en ld rama mds alta de! monte y paso un
aguu’ucho Y fo agarro a:’ pajam‘o

éPara qué el aguilucho ar.fapc‘v“

a Pajarito Remendado? LO,”GVO' P'.O“fque fo quer’.q: co’mer- ,

Los orros pa;aros de.r monre empezaron

IQué pasé ?
¢Qué past luego’ a gnran'e al agur!ucho

¢Por qué los otros pcijafos
le gntaban al agu:!ucho 7

Entonces, {qué ocurrié?

cComo se sinti6 el agutlucho cuando
el pajarito se escapé?

poco de mredo pero muy contento

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

" stas preguntas tienden a recuperar informacion de diferente tipo:

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

m 2-Los fines de algunas acciones de los personajes.

B 3-Las causas que mueven a los personajes.
® 4-F! procedimiento para lograr un fin.

® 5-La reaccion emocional de los personajes.




hmme'l\&ﬁ-@m En el capitulo 3 insistimos en la relevancia de guiar de manera adecuadi

la recuperacion de la informacion de un cuento.

~—4#— A continuacién damos como ejemplo una interaccion donde el estilo de
recuperacion no es el adectﬂio. Hacemes esta aclaracion porque estas
intervenciones suelen ser muy frecuentes en las autas.

PREGUITTAS b RESPUELLTAS POSIBLES

dQuren es el personaje pnnapa[? B E Pajarito Remendado

Porque tenia plumas de varios colores como un

iPor qué le dec;an Pajarito Remendado7 LN
, ____abngo con parches._

it R [RSEPRRTI S o

dQuren atrapo a Pa;anto Remendado? - = E'l aguﬂucho

zQue le gntaban los otros pa;aros al agurlucho? Que lo soltara al pa]anto

att B e e e e e JER3 S

i Queles dlga a los otros pajaros que se

- {Qué le dijo el pajarito al agui!ucho?
' . metan en sus cosas, que se callen.

¢Abno la boca mucho 0 poco’ Les gritd. Abrid la boca grande.

; iComo se escapo el pajarito
c_uandq el agurluc_ho qbno __!a boca?

volando. Muy contento.

pe.

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

W ctivided &

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

Observen que en todos los cuentos se presenta una historia que nos interesa o nos atrapa por algu-
na razén {El cocrdinador escribe la palabra "historia” en el pizarrén).

Ahora, iddnde suceden fas acciones de las historias que cenocemos?
[los nifios responden: en una casa, en el monte, etc ]

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

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

“¢Quiénes llevan a cabo las acciones?
[respuestas posibles: la gente, un pastor, el zorro y el quirquincho, etc]
[Si ya han estudiado el tema tal vez algunos respondan: los personajes]
Claro. La gente, los pastores, los animales. A ellos, en los cuentos los llamamos “personajes’.
(Escribe personajes)

?ﬁ TaLLin 7 Fask 2

Jos




m Ei coordinador pide a uno de los nifos que {ea el esquema que ha quedado completo
en el pizarron,

HISTORIA  e., ~°  TIEMPO

PERSONAJES o* '8 LUGAR

m Bl coordinador guia al nifio para que pueda construir oralmente una explicacion semejante a
esta:

n un cuento se da a conocer una historia, con distintas acciones. Estas ocurren en un
: tiempo y en un fugar. Quienes participan en esas acciones se llaman personajes.

.

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

AFROXIMACION A LA MARRATIVA




TALLER 2

® Aproximacion a (a nocion de “conflicto”

fe

El coordinador puede guiar a los nifios de la siguiente manera:

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

[respuestas de los nifios]

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

Juan, andd _
y traéme N | FaddlE)” Siempre
lena 4 B : e voy yo.
| | 4 Que vaya
el Pedro.




saco las bolitas en
el recreo. Yo se las
pedi y el ésabe

qué? Me pegd.

Estos problemas o conflictos pueden ser los que tengan los
persondjes de una historia que inveritemos.

Veamas, {quiénes pueden participar?

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

{Qué problema o conflicto puede haber entre un ledn y un
caballo?
[respuestas de tos nifos]

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

cQué acurrié un dia?
(los ninos construyen oralmente los distintos sucesos en
torno at conflicto planteado]

! [ coordinador intervendrd solo cuando sea necesario para
i gue los nifios armen una historio de manero coherente y
¢ precisa,

B |
|
|

i,

AN ammsasvraaresn

omo se puede

i del coordinador
 tienden ala
construccion de una

{ narracion coherente y
i cohesiva, que
contemple las

! distintas categorias
de un relato, Sugeri-
mos ampliar estos

i conceptos con [a
lectura de los aportes
sobre el esquemna
narrativo que se
presentan en

! el capitulo 3,

! advertir, las preguntas

101



B octividad 2

W Conformacion de los grupos que integraran cada elenco y escritura
del primer borrador con el argumento de la obra.

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

Ahora, vamos a reunirnos en grupos de tres para armar una histotia que representaremos con
titeres.
[Los nincs se agrupan]

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

Si kos nifios aun no escriben de manera convencional, pueden dictarle al coordinador o bien, pue-
den contar con un alumno de un grado mas avanzado que oficie de escritor de lo que los niros le
dictan. Esto puede agilizar la actividad del coordinador y propiciar una participacion mas activa
por parte de los nifios que estan inventando sus historias.

Bectinidd 3 - -

m Socializacion de los argumentos o genotextos.

R

Una vez escritos los textos, 1os nifos Los leeran en voz alta a sus compafieros. Ellos y el coor-
dinador ayudaran a corregir los argumentos.

, mna vez revisados |os textos, los ninos los re-escriben en |a carpeta del taller

TALLER 2



C AC ERFZACION EXTERNA DEL TITERE

n los genotextos de los nifcs se pueden identifi-
car distintes personajes, como abuelos, maestras,
etc. También pueden aparecer vacas, perros, etc,
Es comun que la mayoria de estos personajes sean
imaginados inicialmente en forma arquetipica, sujeta a valores
universales. Por ejemplo: una madre que sea protectora, un
abuelo con mucha experiencia, un perro que sea obediente.

Ahcra bien, en esta instancia necesitamos que el ninc pueda
profundizar en la caracterizacion de su personaje: no todas las

.ael‘&io( !

rmamas son iguales, no todos los nifos se comportan de la mis-
ma manera, etc. Esta primera apfoximacién al personaje sera
resuelta en un largo proceso que finaliza con la interpretacion
dramética del personaje. Por ello es necesaric acompariar al
nifio en este primer proceso de biisqueda y creacion de perso-
najes.

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

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

Atiende sus gallinas, se lava su ropa. También tiene una huerta donde hay acelga, lechuga

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

No, prefiere que se le eche a perder antes de darsela a alguien,
Es importante que en esta interaccion, el nino anote las caracteristicas del personaje que le ha descrito al

® Caracterizacion fisica y expresiva del personaje.
Ejemple de interaccion verbal posible entre el coordinador y < alumno:
C Juan, {quién es tu personaje?
) Unabuelo.
C:  ¢Cémo se llama este abuelo?
J: Don Chiche.
€ (Donde vive Don Chicho?
J: EnelCampo
¢ (Qué hace en el eampo?
. Don Chicho trabaja ahi.
C: (Qué tareas hace?
J: Y... hace muchas ccsas.
C:  (Como cudles? '
)
y muchas plantas mas.
€ Y decime, {tiene amigos Don Chicho?
) Antes, si.
€ (Y ahorano?
)
C (Y convida la verdura de su huerta?
J
coordinador para retomarlas luego.




B activided 2

® Dibujo del personaje en
una plantilla.

En esta actividad el nifio de-
bera plasmar las caracteristi-
cas principales de su persona-
je en una plantilla {silueta de
un titere de guante). En esta ins-
tancia se busca relevar el aspec-
o general del titere (vestimenta,
peinado, accesorias) en relacion
con la personalidad del personaje
titere. B! coordinador podra indagar en el siguiente sentido:

¢Es ung mamd gritona?

Si.

&Y como te imaginds que tiene el cabello?

Con rulos. ’

¢Tiene anteajos?

No.

¢Como estd vestida?

Con pollera larga.

(De colores claros u oscuros?

La pollera es floreada y tiene una blusa colorada.
¢Es delgada o mds bien gordita?

Es gordita.

¢Come te imaginas la cara?

Tiene ojos grandes con pestanas grandes y un lunar en la pera.

-

A Sl NI IRl K

.

POoPO

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




| propdsito de esta fase del taller es que los
Nifos conozcan de manera practica la reali-
zacion de la masa mache para modelar la ca-
beza del titere personaje. En este punto del
proceso nas interesa comentar que existe una gran va-
riedad de métodos para construir un titere. De heche,
se puede encontrar una vasta {iteratura especifica que
explica distintos estilos en detalle. Esto guarda una es-
trecha relacion con las diferentes técnicas de teatro de
titeres que existen (marioneta, varilla, de sombra, etc.).

Esta propuesta de TTT esta organizada en fun-
cion de la técnica de titeres de guante. Las razones por

R | Fuentdn grande.
® ) Mortero y maza (de madera ¢ piedra).
B 3. tsferas de telgopor N 7 0 N9 8,

- W4 Cajas de zapatos.
W 5. Diarios.
m 4. Harina comun.

* m 7 Vinagre de aicohol.

aha e,}l’e_ l'a_”eh nme,/cit’mo) ( ¥ }iﬂu&.ut’q .mat’ehidq

las cuates la hemos elegido va fueron explicitadas ante-
riormente; sin embargo, y en referencia a los materiales
que vamos a emplear, podemnos senalar que un titere de
guante pyede ser construido a partir.de otros materia-
les como las bombitas de agua o globos, esferas de
plastico, una media reilena o el clasico rnate.

A continuacion desarrollamos la construc-
cion a partir de las esferas de teigopor, pues este ma-
terial tiene las siguientes ventajas: es economico, se
consigue con facilidad y, particularmente, se obtienen
titeres rmuy livianos, (o cual facilita ta manipulacion
por parte de los nifios.




- éle_ém& Rﬁ.ﬁQ}\. (a. zwm_ja. Amnﬂké?

® Cortar papel de diario lo mas pequeno posible (se calculan dos hojas por titere).

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

® Escurrir, expandir el papel picado y colocarlo en un fuentén.

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

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

® Sino se la va a usar en el momento, se debe envolver ta masa con una bolsa de nylon y guardar en la par-
te inferior de la heladera.

B comenzames o eonsthutn [o eabeza

Estos son los materiales gLie necesitamos:
m Cartdn de cajas de zapatos para el canuto del cuelto.
m Esfera de telgopor N9 7 o N° 8. .
| Tijera.
® Porta-cabeza.

Procedimiento

Antes de iniciar la ta-

rea con la cabeza, te-

' nemos que contar

con un porta-cabeza.

Este elemento sirve pa-

ra colocar la cabeza del tite-

re para que se seque sin que

se deforme, pues el maché

es blando y si lo dejamos

sobre una superficie plana

puede deformarse la carca-

sa. El porta-cabeza puede

ser realizade con una bote-

lla @ con madera, tal como

vemos en las imagenes si-
guientes,

Hacemos el cuello del titere

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

poCO mMas.




. ® Profundizar en las.
senta un persona}e. '_

= Reconocer los. rasgos f' sonom:cos y expresi

| proposito de las actividades de este tailer

se centrara en la elaboracién y produccion

de una imagen plastica que represente de

. manera nitida al personaje que el nifno ha
imaginado. Agui lo relevante es comprender que el
trabajo de modelado del titere se constituye a partir
de la elaboracion artistica de rasgos fisonémicos uni-
versales y rasgos expresivos especificos del perso-
naje pensadao. Los primeros dan cuenta de las caracte-

e.u&m- 1

EDAD DEL

PERSONAJE LABIOS

OREJAS

 del titere persona]

risticas generales de las distintas partes de la cara de

un personaje. Asi, por ejemplo, la nariz de casi todos

los nifios son pequenas o las cejas de un hombre son
mas gruesas que las de una mujer. Estas caracteristicas
se presentan en el cuadro N@1. En cuanto a los rasgos
expresivos, estos senalan las emociones o estados de
animo particulares de un personaje, es decir que
muestran o sefalan toda su intencienalidad dramati-
ca. (Ver cuadro N9 2)

LINEAS DE

CABELLOD LA CARA

0Jos MEJILLAS

TALLER . FASE ]




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

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

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

Ahora Ilegé.ﬂel mo-

mento de trabajar
con la masa maché

En primer lugar ve-
rificamos gue no esté
excesivamente himeda ni
pegajosa. Amasamos por

un rato a fin de que esté

en estadoc optimo para
trabajar. El coordinador
entregara un pufado a ca-
da nifo para que modele.
Aqui lo importante es re-
cubrir toda la esfera con
una capa de masa cuyo es-
pesor sea menor a 1/2
centimetro, empezando
por la cabeza y terminan-
do por el cuello.

uandc lleguemos

al cuello se le de-

be hacer un pe-

queno borde para

que luego calce el

traje. En este momento,

cuando los chicos hacen

el cuello, suelen tener al-

gunas dificultades. Por

ello es importante que el
coordinador tos ayude.

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

W Ejercicios de sensibilizacion.

A} Toce tu cara: El coordinador propone a los alumnos que conformen dos grupos de
igual nimero. A los chicos que estan en uno de los grupos se les vendan los ojos. Luego
se reunen un nifio con los ojos vendados y otro con los ojos descubiertos, tratando de
que el primero rio reconozca a su compafero sin venda. Es importante que este perma-
nezca durante todo el ejercicio en silencio. El nifio con los ojos cubiertos debera descri-
bir, utilizando sus manos, las caracteristicas de las distintas partes de la cara de su com-
panero (nariz, ojos, orejas, mentén, cejas, etc.).

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

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

.mt’ﬁv&i 2

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

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




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

Es comun observar que los nifos solicitan al adulto

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

no me salet!
iiiDelell!
ino me lo
haria usted? 4




B ctividod 3

m Revision de nociones basicas para la produccion de una imagen tridimensional.

Ei ccordinador recordara que las Se abservaran nociones basicas de
a' proporciones de las distintas par- simetria y asimetria en el rostro
tes de un rostro tipico guardan re- humano tratande que los nifos
lacion casi constante entre si; por observen que la disposicion de
ejemplo, el largo de la nariz es de un los cjos guarda relacion con el
tercio del totai de la cara. nivel de las orejas.

Beridd s

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

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

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

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

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

m Modelado de [os rasgos expresivos.

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

Fj La forma de las cejas, los ojos y la boca son muy importantes para {ograr la caracteriza-
cion expresiva del personaje.

G) Todas las caracteristicas trabajadas hasta aqui seran completadas y potenciadas luego,
con el tratamiento plastico {coloreado), con el tipe de peinado elegido y el agregado de ac-
cescrios, COMo anteojos, gorros, panuelos. En el caso de personajes masculinos adultos se
podran agregar barbas o bigotes.




e P NG TR e 2 A R S R e . - -

B Modelado de personajes con formas de animales.

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

Para el caso de cabezas de ciertos animales dolicocé-
falos, que presentan un hocico alargado, como el
caso de caballos, perros y burros, antes de iniciar
el modelado hay que colocar una estructu-
ra de cartén para facilitar el proceso
posterior.

tocarlos en el porta-cabeza y ubicarlos en un lugar seguro. Es importante dejarlos secar a la sombra,
en un espacio donde corra aire, por ejemplo, arriba de una heladera, un roperc o un armario. De acuer-
do con el clima, el titere tardara entre 3 y 4 dias en secarse por completo. Al cabo de esos dias pre-

MADDELADC DEL TITERE B1E]







los observaran.

oj titeres siempre se observan de lejos, |
Es decir, los detalles excesivos no son |
utiles, pues los espectadores estaran a i

no menos de cinco metros de los titeres y no |

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

hAMMf.tL

Se logra relawionando entre
st colores no complementa-
rios, colores frios o colores
calidos. Solo se los usa

[ cuando el personajes tie-
ne una definicion tipo en nuestra cultura.
Por ejempio colores donde predominan el
azul para personajes solemnes o grises azula-
dos para perscnajes tétricos, como brujas
hechiceros y malvados en general.

enthaf fe

En tos titeres perso-
- najes el color permite la
busqueda del contraste
que se logra relacionando
colores complementarios
o colores frios
con colores cali-
dos. El con-
traste es im-
portante para
definir lo grotesco en los
titeres.

lonseinsg
Permiten diferenciar luz y
sombra a partir de una va-
riacion de los tonos con que se
pinta ogrando un efecto de va-
lorizacion de los voldmenes. Para §
el tratamiento plastico del titere
se deben utilizar tonos mas claros
para las partes altas de la cara (pun-
ta de la nariz o pémulos) y tonos
mas oscuros para las profundidades
(cavidades de los ojos, interior de las orejas).

elones ands agades

Rosado = rojo y blanco

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

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

lones eslides ¢ fning

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

amarillo son frias.

aha

poder trabajar todos los puntos anteriores
es util pintar y [uego observar el titere de ie-
jos en repetidas oportunidades.

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

su propia interpretacion.




B secuencia 3uvm.( de Prabaje

Pintar toda la
' cabeza de color
blanco u ocre. (
Luego dejar secar.

Pintar toda la ca-
beza con color
piel u otro color

elegido (segtin el per-
sonaje) excepto los

ojos, cejas y labios.

Pintar los ojos.
3' Agqui se debe po-
ner especial aten-
cion, pues la mirada

del titere es fundamen-
tal para lograr mayor

expresividad.

Pintar los labios.
Pintar las cejas.

TALLER 5/ T451 1

Magquillar la cara

jugando con cla-

roscuros en pomu-
los y menton.

Si el personaje lo

6 justifica, pintar
las lineas de la ca-
ra: arrugas en la fren-

te o patas de gallo en
el rabillo.

Agregar acceso-
rios como aros,
anteojos (hechos
con alambre fino,
efc.).




hora que ya hemos terminado de pintar la

cabeza nos abocaremos a la confeccion de

la peluca.

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

.dttlutn.j M} eon cuehsf een vel(e o(e, ul..ama.(q”

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

] dtheeu{l;ml.&hfe»

pelos.

los, nuca).

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

Observar que no
se le caigan los

Cortar pequerios

pedazos del cue-

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

es claro por ejemplo cuando necesitamos construir el
personaje de un nino estudioso. El pelo planchado, liso

y con raya al medio lo refleja claramente. Una mama
mandona, que protesta, sin dudas, tendra ruleros.

Los distintos tipos de peluca guardan relacion con el -
material ysado para confeccionarlas, A continuacion
comentamos algunas maneras de hacer una peluca pa-

ra un titere personaje. -

Luego pegarlas
en la cabeza con
cemento de con-
tacto. Finalmente, de
acuerdo al persongje,
se puede hacer un pei-
nado y fijarlo con plas-
ticola transparente re-
bajada con agua.




e gw.(m; R&aﬁa) b (a,mj

habra que usar lana destejida; si, por el contrario se busca un liso lacio la lana a utilizar tiene que ser de
ovillo. Antes que nada se debe tener en claro el largo del cabello, en especial, si luego se haran trenzas. Los

colores que se pueden utilizar son muy variados, de acuerdo con el tipo de personaje.

n 2eme ahvmah una dtdm CoHn (a.n.a.

Tomamos un trozo de carton
que tenga la altura suficiente
como para el largo del cabello.

Luego damos varias vueltas con la
lana alrededor del carton.

Cosemos con un punto cerrado
la lana a lo largo de uno de los

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

Cortamos el extremo opuesto a la
costura.

La peluca ya estd lista.

L

Para montarla a la cabeza podemos

coser un pequefo trozo de tela por

debajo de la costura.

extremos sin coser el carton.

Luego pegamos a la cabeza con cemento

de contacto.




Lo

EL VESTUARIO Y LOS ACCESORIOS

i eonjidenaciones bisieas pana fenen en euenta

. d vgjtw,,ip- ' - del titere no solo contribuye a la caracterizacion del per;éonaje* sino que
ademas es su cuerpo. Por lo tanto debe ser muy cémodo para el nifo. .

. (“5 rd,_; & utuizgh serdn coloridas, livianas y con buena caida, en especial para polierasy
vestidos. Nunca se utilizaran telas excesivamente gruesas como corde-

roy, jean o Ciertas telas de tapicefia.

. e,( ﬁdw &e’, tha&o;. (flores, cuadrillé con rayas) debe guardar relacién con las caracteristicas
del personaje. Los personajes mas formales |levaran telas més sobrias

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

. en l’e&” (05 eases el traje del titere cubrira todo el antebrazo tapando incluso el codo. De
' esta manera se garantiza que los movimientos en el escenario sean
comodos y que en ningdn caso se deje ver el brazo del titiritero.

.lw 5064\2,&19\?&)\- © - +los trajes de ninguna manera, pues, como dijimos anteriormente, el titere
siempre se abserva de lejos y los excesivas detalles no son apreciados.

. ?-( %jfuﬂu.& d‘m o : sera ligefamente mas angosto que para pe_rsonajes femenings.
[ftehjﬁ-y'e,j M&u(a\.ﬁj (Ver mas detalles en las figuras del punto 5).

. en d "‘“5" &Q + . se-puede usar cualquier tipo de estampado y color aunque no sea el real

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

vq!’ua.nw o{e u(/wm.(q
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B preceye de emgmeién del vestuante

realizado de la siguiente manera.

' ) El molde. Lo primero que necesitamos para producir el vestuario es un molde del traje, que puede-ser

P

Presentar la mano del Remarcar el mparjr el Cortar la tela usando el
hifo sobre un papel ¥/ contorno molde molde. Dejar un borde
de diario o afiche. ’ extra para la costura.

os trajes pueden
ser realizados de
diversas mane-
ras. A continua-
cion presenta-
mos una opcion
sencilla y una
mds compleja. La
primera es reco-
mendable para
nifios pequerios
{primer ciclo)
mientras gue la
segunda la reco-
mendamos para
ninos mayores y
adultos.

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

Z Confeccion de vestuario con nifios pequenos. Cortar y coser ambas ta-
gar detalles para una mejor terminacion.

Cortar dos piezas b, Coser tal como se Q) Agregar botones,
iguales sobre una indica en la figura. bolsillcs, etc.
tela de fantasia.

Confeccion de vestuario con nifios mayores. Este tipo de vestuario requiere la realizacion de un cami-
solin en tela tipo lienzo. Luego sobre este carmisolin se incorpora el traje propiamente dicho. El camisolin
cumple la funcion de dar mas cuerpo al traje evitando que se note la forma de ta mano. Para realizar es-
ta tarea podemos tener en cuenta las siguientes figuras.

TALLER &

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

.

} !



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

£l

4} Agregar ambas piezas
- Y sobre el camisolin.

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

&) Fruncir la tela para dar mas volado a una poliera. Para los trajes de personajes masculinos es
conveniente agregar un tablon oscuro en la
parte delantera del pantalon.

Confeccion de las manos del titere. Las manos del titeres seran construidas preferentemente
con pano lenci u otra tela con un cuerpo parecido. El cotor dependera del tratamiento plastico
que se le dio a la cara del titere. Para hacer las manos podemos proceder de la siguiente manera:

b- Colocamos el

4
i
«_
1
i
i
1

&L} Dibujamos
un molde molde sobre un
en un trozo de paro len-
papel. ¢l y recortamos

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

~
a.rmbﬂ\. Las manos del titere siempre van cosidas al carnisolin,

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




as acciones que se inician en este tatler
constituyen el ndcleo del procese pues
tienden a la apropiacion del uso del titere
como objeto dramatico. En otras palabras,
hasta esta instancia, el titere ha sido considerado en
términos de “mufieco”; a partir de esta etapa se vueive
un personaje, que habla y actua, que representa una
historia y que, por ello, necesita de otros personajes
para cobrar existencia. Con esto, se abre una fase de
trabajo eminentemente grupal. Por ello, es sumamente
relevante la construccion de una integracion grupal s&-
lida, fundada en una tarea, en un objetive comun: (a
realizacion de un proyecto dramatico.

Precisamente, por ser esta urii etapa central del taller
de titeres, el rol del coordinador se vuelve un factor
decisivo. En este punto creemos conveniente resaltar

APROXIMACION AL TEXTO DRAMATICO

algunas acciones que promueven el desarrollo de este
proceso: es necesario que el coordinador escuche,
oriente, contenga y problematice la tarea de los ninos.
Por el contraric, las actitudes que pueden plantear
obstaculos estan relacionadas con el hecho de que el
coordinador establezca juicios de valor ¢ que intente
imponer su propia perspectiva en relacion con un
evento o una situacion particular propuesta por {0s ni-
Aos en sus obras. En este sentido, es preciso recordar
que, durante todo el TTT, el nifio esta involucrado en
un praceso de simbolizacion acorde con su modo de
ver e[ mundo, con o que desea y con lo que le gusta-
ria cambiar

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

guel’ute o 5e.ue.u=.€u

Y

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

&e. acetongf —]p
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enfases / infenenmbisg Ma(e.;

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

Boetividad 1

de las secuencias de acciones.

m Organizacidn de secuencias de acciones a partir de los genotextos elaborados en el segundo taller.
En esta instancia es muy importante el rof del coordinador para guiar la reconstruccién

El coordinador ird graduando su apoyo de acuerdo con la edad de los nifos y con los
conocimientos que hayan desarrollado sobre el género narrativo.

111 TALIER 7




. . . <
® A continuacién damos un ejemplo de reconstruccion de secuencias de acciones a partir de un gane:

texto.

GENQTEXTO

Juan y Nelson tienen unas
hermosas plantas de lechuga
y de otras verduras en su huerta.

................................................ PP

Un dia van a regar la huerta,
pero no pueden porque no sale
agua del pico. juan cree que es la
vecina que les ha cortado el paso
de agua. Entonces van a verlg.

ACCIONES"

ejuan y Nelson miran los plantines
de su huerta.

«Nelson decide regar la huerta.
*No sale agua del pico y los
chicos se preocupan.

sjuan cree que su vecina Dona
Herminia les ha cortado el agua.
» Juan y Nelson van a hablar con
la vecina.

En el camino encuentran que hay
un pozo con agua y se don
cuenta de que el cano estd roto.
Los chicos lo arreglan pero siguen
sin saber quién lo rompid.

Mds tarde ven que cerca del lugar
un conejo estd haciendo un pozo
igual al que vieron antes.
Entonces los chicos atrapan al
conejo y lo ponen en una jaula.

Ellos piensan que es de Don Tino,
que cria conejos. Se lo llevan y él
les dice que se le habia escapado.
Don Tino les agradece a los
chicos porque le devalvieron

su conejo.

sfncuentran un pozo que tiene
agua.

oJuan se asoma y se cae adentro
del pozo.

sNelson saca a juan.

«L0s chicos ven que alguien

ha roto el caro de agua.

sl 0s chicos lo arreglan v riegan
las plantas.

*Nelson descubre que cerca del
lugar hay un conejo haciendo un
pozo.

sNelson llama a Juan y juntos
corren al conejo.

sLo atrapan y lo encierran en una
jaula.

«Los chicos le llevan el conejo a
Don Tino, que cria conejos.

*Don Tino reconoce a su conejo.
*Don Tino les regala un frasco de
dulce para disculparse por lo que
les hizo el conejo.

La maestra pide a los nifios que escriban estas secuencias de ma-
nera muy clara en una hoja, que agregardn a su carpeta del taller.

OBSERVACIONES

Eri la escritura de la secuencia de
acciones los alumnos han
desarrollado acciones y han
precisado et nombre

de un personaje.

En este segmento han
incorporado nuevas acciones.

Los nifios han desarrollado
algunas acciones.




ro entra José - No, no, cambidle el nombre;

. Prime )
\. -
- mejor que se llame Nelson

W Ensayo de fragmentos de la obra a partir de la secuencias de acciones.

Ern cada grupo los nifios representan fragmentos de su obra. En este momento probaran las
voces y los movimientos de cada titere. También comenzaran a precisar los parlamentos de
cada personaje.

Uno de los alumnos puede leer la secuencia de acciones para guiar la representacion.

En los ensayos es fluido el didlogo entre los miembros del grupo para definir los turnos de
habla de cada personaje, los parlamentos, los gestos, etc,

Primero apafece'
Nelson, mira las plantas '}
~ylollama ajuan. _d

SR s % .
El propésito de esta prdctica es ajustar {corregir, modificar, agregar} los movimientos y los
didlogos de los personajes.

THLLER 7 R
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® Revisidn y modificacién de las secuencias de acciones.

Luego de algunos ensayos, fos nifcs retomaran las secuencias de acciones originales y las
modificaran de acuerdo con las ideas que se hayan generado en (os ensayos y en las discu~
siones posteriores a estos.

Revisadas y modificadas ias secuencias, los alumnos vuelven a ensayar.

Una vez que los miembros del grupo acuerdan en las acciones y los didlogos de cada esce-
na, las escriben en borradores. '

-

m Escritura de guiones teatrales

Luego de haber ensayado las distintas escenas, los nifios escriben sus guiones teatrales.
A continuacion transcribimos un fragmento del guidn correspondiente a la historia que
presentamos comao ejemplo:

Juan y Nelson aparecen en escena y miran las verduras.

Juan: IMird qué linda que esta la lechuga!

Melson: Y mira los tomates. iQué grandes! iUy! Pere la acelga esta medio tristona.
Me parece que le falta agua. Voy a regaria ahora mismo.

Juan: YG traigo tartitos para regar mejor,

Nelson hace un gesto a un costado.

Melson: jAy, no! iSe cortd el agual iQué problemdn!

Juanm: ¢Probaste bien?
Melson: Clare. Pero no sale nada,
Juan: Esta ha sido la vieja de al lado.

Dofa Herminia. La otra vuelta ya nos cerro el paso del agua.
Nelson: Ay, esa dofital Vamos a veria. Rapido, chico.

Juan y Nelson caminan hasta la otra esquing del retablo y encuentran un pozo con agua.
Nelson: iUyl (Qué ha pasado?

Juan: iMira queé pozo! Mas grande que el dique gue inaugurd el diputado.
A ver, sera tannn...jAyyyy!

Juan se cae al pozo. Se oye el ruide de la caida .
Melson: Uyl iqué te paso?. Ya te ayudo.

Nelson se inclina y se le rompe el pantalén.

Nelson: Ay, ay, ay. iSe me ven los calzoncillos!

Juan: (con una voz {ejana, desde el pozo) Sacame si es sencillo.
. Nelson: No puedo. Se me ven las calzoncillos.

Nefson mira al publico.
delson: (Primero lo saco @ me cambic el pantaldn? {Me cambio el pantaldn o o saco?
Juan:  Neison, apurate, que hay agua. -

LY -
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) : preciso recordar
que estos guiones son
orientadores: permi-
ten respetar la es-

tructura narrativa bdsica y evi-

tan que se superpongan los tur-
nos de habla de los personajes.

No aconsejamos que los alum-

nos repitan el texto palabra por

palabra porque esto puede res-

tar naturalidad vy fluidez al did-

logo.

Este texto, ademds, ird variando
en algun sentido, y es esperable
que asi sea, en el curso de los en-
sayos, en especial, cuando el
grupo represente sus obras fren-
te a sus compafieros, guienes
responderdn de distintas mane-

A mi me hizo reir
cuando se le rajé el
pantalon y se le vieron
los calzoncillos.

ras: riendo ante determinadas
pantomimas o expresiones de
los titeres. o bien corrigiendo as-
pectos de {a obra.

Como veremos mds adelante,
esta instancia es relevante por-
que en la actuacion pueden sur-
gir elementos propios de la im-
provisacion que aportan el com-
ponente grotesco de los titeres.
Es preciso, por ello, que siempre
haya un observador del grupo
(de este u otro grupo) que anote
estos elementos que hayan teni-
do buena recepcién por parte
del publico en los ensayos, para
que sean incorporados al guién.




na vez construido el titere, comienza el
principal desafio del coordinador del
TTT: favorecer un proceso que contribuya
a la expresion dramatica a través de los ti-
teres.
En primer lugar, veamos qué diferencias existen entre
el teatro de actores y el de titeres. En el teatro de
actores el actor se vale desu
propia voz y de su propio
cuerpo como herramientas
de expresion, mientras gue,
en el teatro de titeres el ti-
tiriterc utilizard también su
propia voz y su cuerpo pero
de manera indirecta. En tal
sentido, utilizara partes de su
cuerpo como la mano y el bra-
zo para darle vida al “cuerpo
del titere”
Con la voz sucede algo semejante:
El titiritero utiliza su voz pero con
algunas variaciones, pues ella es-
tard condicionada por las ca-
racteristicas del titere-perso-
naje.
En resumen, el teatro de titeres y
el de actores no estan sujetos a las
mismas condiciones de trabajo. Por
todo ello nos parece necesario comprender
la magnitud del proceso que se pondrd en
marcha. Ahora bien, los nifios antes de llegar
a esta etapa del proceso ya han experimenta-
do, seguramente, alguna actividad de expre-
sién dramatica. Veamos y analicemos en
qué medida puede haber sucedido esto.

AR

En muchos casos, mientras ei nifno va produciendo su
titere ya es posible observar pequefas improvisacio-
nes que surgen espontaneamente gracias al entusias-
mo de una tarea que el niko reconoce como propia.
De esta manera, es posible observar a dos © mas ni-
fnos ensayando didlogos cortos a través de los tite-

res.

Por otra parte, muchos nifos han actuado al-
guna vez en los actos escolares ¢ han “dra-
matizado” en alguna otra ocasion, sin
embargo, es preciso reconocer que el
“cuerpo y la voz” en tanto herramienta
de comunicacién y expresion no son
frecuentemente empleados en la es-
cuela, mas aun en la escuela rural de per-
sonal Unico. Por esta razén, es necesario
dejar de lado aquella idea de que el nifio actua-
ra “espontaneamente” a partir de un juego funda-
do exclusivamente en la improvisacion. En conse-
cuencia, la tarea de estos talleres estara centrada
en generar \a condiciones necesarias para pro-
mover y acompanar un proceso de descubri-
miento de las posibilidades expresivas del
cuerpo y de la voz. Por elio se planificaran al-
gunos ejercicios que contribuyan a facilitar
este proceso.
Los ejercicios de aprestamiento de ia voz y
del cuerpo que proponemos a continuacion
son orientadores, es decir, el coordinador del
TTT pedra precisar otros que crea mas conve-
nientes.
Es recomendable iniciar siempre todos los ta-
lleres de la etapa dramatica con este tipo de
ejercicios, pues generan un clima mas favora-
ble para la produccion grupal.



B« eontinuacion prefentames una posible feeuerets de trabiaje

M Secuencia de actividades de caldeamiento:

.My-e- e d euthpe

+Se propone a los miembros del grupo que se sienten en un circulo en el piso, con las piernas extendidas.
Con un fondo de musica suave se comnienza a mover diferentes partes del cuerpo. Inicialmente se trabajan
los pies luego las piernas, los hombros, la cabeza, los brazos.

»Se invita al grupo a que se pare y comience a mover determinados segmentos del cuerpo como piernas,
brazos, tronco, cabeza.

«El grupo camina en circulo utilizando todo el espacio del salén. Primero 1o hace en forma muy lenta,
luego, un poco mas rapido y finalmente, corriendo. Estos cambios de ritmo los puede senalar el coordi-
nador usando un silbato, un bombo, o cualquier instrumento de percusion. También puede ser indicado
con musica de diferentes ritmos.

+El coordinador pide al grupo que se desplace por todo el espacio adoptando distintas fisonomias, por
ejemplo: “ahora somos todos gordos’, luego petizos, altos, bajos etc. También se puede proponer que el
grupo se desplace imitando a distintos animales.

=Los chicos se desplazan nuevamente con movimientos de todo el cuerpo; pero se inmovilizan cuando
cesa la musica. Luego observan la propia postura corporal y la de los companeros.

«Se desplazan luego siguiendo la musica pero cambian de direccion cuando escuchan una orden. Cada vez
el cambio de direccion es mas rapido. Se debe evitar chocar al resto de los companeros.

sLos chicos siguen a un compafiero, se desplazan con él, dejan que proponga una forma de desplazamien-
to (sin hablar). Al escuchar la orden se separan. Siguen caminando, ante una nueva orden se encuentran
con otro, se desplazan con él.

«La secuencia termina con una musica movida y todo el grupo bailando.

na vez que se han experimentado todos estos ejercicios de expresién corporal, el grupo estara en
condiciones de trabajar la voz.

-bm.by.& cen (a. ez

sLuego del baile el grupo experimentara la respiracion agitada. Proponemos sentir el ritmo alterado de la
respiracion. (Desde donde sale el aire?

«Exhalarnos de manera mas profunda que en la inspiracion {3 veces).

*Ahora llevamos el aire al vientre, inspiramos-exhalamos, al pecho, inspiramos-exhalamos, a la cabeza,
inspiramos-exhalamos.

«Emitimos sonidos desde esas tres lugares; écomo cambian los sonidos?

Experimentamos con la voz distintos tonos, volimenes y ritmos.

«En grupo buscamos distintos sonidos: agudo-grave, utilizamos fuertes contrapuntos.

«Se propone que en grupe de no mas de tres inventen un idioma y o hablen. Al cabo de un rato se pide
que se comuniquen entre los diferentes grupos tratando de que cada grupo “traduzca’ lo que el otro
comunicod con su idioma inventado.

Bl scconceimionts &d braze ¥ &e. o xwmluv e (q parndes &d euthhs fue e &u. w}&u of titene

=Se le indica al grupo mirar a otros compareros usando distintas partes del cuerpo segiin esta secuencia.
En primer lugar cor los pies, luego las rodillas, el vientre, la cola, los hombros; continuar con uno de los

. brazos usando el codo, el pufio y finalmente la punta del dedo indice. Los nifios quedaran en la posicion
del titiritero manipulando un titere.

ada jornada de aprestamiento para el trabajo con titeres sera finalizada con unos 15 minutos de reiajacion,
~ utilizando una musica muy suave,




n este taller se pretende senalar el conjun-
to de actividades que constituyen o que
denominamos “ensayc teatral’ La idea es
que el grupo pueda vivenciar cada ensayo
COMO una nueva experiencia de un proceso que se en-
riquece a medida que transcurre cada jornada de tra-
+bajo. En tal sentido, el acompanamiento del coordina-
dor del TTT es sumamente relevante, pues es quien fa-
vorece el intercambio y ia interaccion con el objetivo
de promover {a capacidad creativa y expresiva de los
nifos. No obstante, debemos recordar que al nifo le
interesa mas el proceso que el producto. Y este proce-
so tiene un fuerte sentido desde [o ludico para ét. Si no
observamos esta diferencia es probable que el nifio se
encuentre poco comprometido con la tarea y la sienta
alejada de sus intereses.
El “ensayo teatral” implica busqueda, experimentacién,

B itinenanie de log enfasres
(mt'm &(’. (a. ob»?u\.

a) Cada elenco leera su historia. Se recomienda hacer esta lectura en tono natural y de a uno por

vez,

critica dei trabajo individual y colectivo. Tal como sos-
tuvimos anteriormente, el ensayo es un proceso que va
desde una situacidn de poco dominio a otra donde el
dominio de la obra se encuentra intimamente {igado
con el compromiso, con la tarea y con el objetive que
cada elenco ha construido. Es posible identificar una
secuencia de trabajo a lo largo de cada ensayo, sin em-
bargo, esta secuencia, lejos de describir un recorrido li-
neal se desarrolla como un proceso espiralado, carac-
terizado por la vuelta, una y otra vez, sobre cada mo-
mento, lo que enriquecerd la obra en cada ensayo.

A continuacién presentamos un posible ttineraric para
cada ensayo. Para este diseno hemos tenido en cuenta,
por un lado, los aportes de Mane Bernardo (1970) y, por
otro lado, nuestra propia experiencia en la coordina-
cion de TTT junto a nifios de escuelas rurales.

la organizacion en el

tiempo de cada una
de las actividades qu.
se proponen para el

B} Breve analisis de la obra. El elenco reconocera los momentos mas importantes de la obra y las
caracteristicas generales de sus personajes.
&) Reparto de personajes: este punto ya fue concretade desde el inicio de la etapa plastica, pues
cada nifio ha elaborado su propio personaje. No obstante, puede suceder que, en este momen-
to del proceso, el grupo desee cambiar los papetes dramaticos de aiguno de sus integrantes.
Lectura dialogada: conciuido el reparto definitivo de los personajes en el tibreto, el grupo ha-
ra una lectura donde cada actor leera su parlamentc. Es importante que cada integrante del elen-
co tenga una copia de fa obra completa. Esto permitira el dominio total y no parcial de laobra y,
a la vez, contribuird a prever imprevistos ocasionales.
Esta lectura dialogada puede ser realizada en una segunda oportunidad pero con un primer tra-
bajo scbre {a voz. Este aspecto sera trabajado especificamente mas adelante.

Al llegar a este punto conviene suspender la tarea hasta una préxima jornada de trabajo. La duracion de cada ensa-
yo es un aspecto que no debe descuidarse en ninglin momento del proceso. Los ensayos no muy extensos, pero

bien aprovechados rinden mucho mds y agotan menos al grupo.

ensayo estard sujeta.
las condiciones de
trabajo del grupo. As
en los primeros
encuentros solo se
podrd realizar
parcialmente la
secuencia del ensayo.

i Mds tarde el grupo
i podrd avanzar sobre

la secuencia.




8 e.jtuo%s« &d perjenaje

a4)Momento de juego individual

Cada nifio tomara su perscnaje y comenzara a trabajarlo buscando
descubrir sus caracteristicas interpretativas. Por ejemplo, si se trata
de un titere-perro, el nifio tendra que descubrir qué caracteristicas
tiene este personaje dentro de la historia que se va a representar.
Para el desarrollo de este ejercicio no hace falta el retablo. Tampo-
co es importante el detalle en [os movimientos pues esto se traba-
jard oportunamente. Este ejercicio solitario ayudara al nific en el
proceso de construccion psicologica de su personaje. Aprendera asi
a dominar y a reconocer toda su dimension dramatica dentro de la obra. Por
otra parte, esta instancia individual lo ayudara en el momento de trabajo co-
lectivo, pues el nifo estard mas segure de las posibilidades dramaticas de su
personaje.

b)Momento de juego grupal .
Ahora los elencos comienzan a trabajar de manera conjunta. Es importante que
cada nifo conozca, en primer lugar, cudles son los momentos en que actla su
personaje y el de los demas. En estos primeros ejercicios el nifio también co-
menzard a dominar el espacio escénico. En tal sentido, comenzard la tarea
de definir por dénde entran y salen los personajes {izquierda, derecha. fo-
ro, etc.) de acuerdo a las necesidades de la obra.

TALERS




B eleceiin de (a5 voees

Este aspecto es sumamente importante pues los titeres, en la mayoria de los casos, son concebidos a partir
de una mascara estatica con expresién facial fija y sin movimiento de boca; por lo tanto, su voz debe ser lo
suficientemente definida como para que el publico sepa claramente cual es el personaje que estd hablando.
Para lograr la voz de un titere se recomienda tener en cuenta los siguientes aspectos:

*Voz desnaturalizada

El teatro de titeres pertenece esencialmente al mundo de {a ficcion, por lo tanto no es conveniente que un
personaje tenga una voz natural. Esto iria fuertemente en contra de la credibilidad del personaje.

Lograr la voz de un titere es un punto del proceso que demanda ciertos tiempos, que varian de un nifo a
otro. Para poder elaborar la voz de cada personaje es indispensable comenzar jugando con la voz natural, con
tonos graves y agudos, para trabajar luego, los matices que contribuyen a definirla atn mas.

*Volumen de la voz

Es indispensable que el volumen de voz sea alto pero sin llegar a gritar. La diccion también se cuidara. Esto
permitira que la palabra llegue al publico con nitidez y precision. Si se consideran estos aspectos, el nine lo-
grara una voz de calidad que le permitira comunicarse con el pablico de manera clara.

Puede suceder que quien coordina el TTT exija cierta predisposicidn para la tarea sin estar dispuesto él
mismo a tales desafios. En el momento de la eleccion de la voz se requiere una participacion activa del
coordinador, quien se predispondra al juego ayudando y modelando la tarea de los nifos. Esta es la
principal herramienta con que cuenta el cocrdinador para trabajar “ciertas inhibiciones” que pudieren
manifestar los nifos en este momento del proceso del TTT.

(o actuactin con titenes

Una vez que ya se han definide de manera aproximativa la voz y algunas caracteristicas de los personajes, co-
mienza la tarea de “dar vida al titere”

La actuacion de los titeres se conforma a partir de dos componentes esenciales de este arte: la manipulacion
y la interpretacion dramatica. La manipulacion es un componente mecanico, mientras que la interpretacion
dramatica es un componente emacional {Freddy Artiles, 1998}, Tal como senala Artiles, si bien existen diferen-
cias entre estos componentes de la actuacién, ambos estan intimamente ligados en la actuacion con titeres.
Cada tipo de titere supone diferentes técnicas de manipulacion. Asi tenemos cuatros técnicas basicas: varilla,
marioneta, sombra y guante. En tantc esta propuesta se organiza a partir del uso del titere de guante solo pre-
sentaremos aquellas consideraciones basicas que se tienen en cuenta para manipular y actuar con este tipo
de técnica.

.QJMEA &d titene:

Existen diferentes modos de enguantar un titere. Aqui sclo nos referiremos al modo mas simple, es
decir, el dedo indice va a la cabeza del titere, el anular y el pulgar a {as manos. Es importante que el
titere calce comodo en la mano, de lo contrario hay que retocar el traje. En cuanto al dedo que se
introduce en la cabeza, este no debe entrar mas alia de la segunda falange.




Es indispensable cuidar la posicién vertical del titere evitando que este se incline hacia {os cstados -
Si esto no se cuida el titere estara doblado o caminara inclinado.

B Lonizentalided:

' Este es otro principio basico para tener en cuenta. Los titeres deben mantener siempre la altura con res-
pecto a lo que representa “el piso” Esto permitira, por un lado, que el pablico visualice el titere en su to-
-talidad y, por otro, que no cambie la “altura” del persenaje en el transcurso de la obra, Por otra parte, cuan-
do los titeres se desplazan hacia atras de la escena {foro) se recomienda elevar un poco mas la altura por
la perspectiva de visidn del publico.




Mq ¥ ;al[o{a; de o5 titeney:

La forma en que un titere aparecera en escena suele estar fuertemente ligada al tipo de retablo que se utili-
ce y a las caracteristicas especificas de la puesta en escena. Sin embargo, tenemos que evitar gue los titeres
aparezcan como surgiendo de un pozo o de las profundidades. Otro aspecto importante es respetar et orden
de las salidas y entradas, es decir, si un personaje sali¢ de escena por izquierda debe regresar también por iz-
quierda, excepto si las acciones de la obra requieren que la entrada y salida sean por {aterales diferentes.

desplazamiente de los titernes:

Encontrar [a forma en que camina un titere es un capitulo importante en la caracterizacion de un personaje.
En principio, para definir el mode en que camina un titere, tendremos en cuenta aspectos universales como -
et sexo y la edad que representa. Por ejemplo, un abuelo caminara mas lentamente que un nino. A esta pri-
mera busqueda podemos complementarla con caracteristicas especificas del personaje, pues, existen modos
de caminar mas enérgicos y otros mas lentos. Un titere-vaca ne caminara igual que un titere liebre ¢ zorro.
En definitiva, siempre hay que trabajar el desplazamiento de los titeres evitando aquellos desplazamientos
que transmiten la sensacion de que el personaje se mueve como si estuviera en una cinta transportadora.

Ha M‘M‘L A&( fbene:

Este es un aspecto esencial de la actuacién. La mirada contribuye a la intencion y a ciertos gestos del titere.
‘Siempre debe estar dirigida hacia el punto de atencidn dei personaje. Para poder abservar con claridad este
concepto es bueno realizar los siguientes gjercicios: '

@ Dos titeres representan la situacion de un ciego y un lazaritlo. El lazarillo acompana al titere ciego hasta el cen-
tro de la escena. Una vez alli el titere lazarillo se retira y deja al titere ciego, quien se queda escuchando el can-
to de los pjaros.

e Uno o dos titeres ingresan a escena y se quedan inmdviles en el centro de ella. Otros companeros desde afue-
ra del teatro y ubicados en diferentes {ugares del salén efectian palmadas o hacen algdn sonido fuerte con al-
gun objeto ¢ instrumento de percusion. Los titeres deben mirar hacia el secter desde donde proviene el sonido.

e (uguyhe 3&;1’%{ de la5 ammanes g eabeza el titene:
Las manos y la cabeza del titere son fundamentales para describir la intencionalidad de un per-
sonaje. Su uso estara debidamente cuidado. Por ejemplo, para representar un titere que escucha
lo que ! pablico le dice, el titere colocard una mano sobre la oreja, si en cambio, un titere esta
contando un secrete a otro personaje la mano se ubicara a un costado de a boca. Es comin que
al principio los nifos tiendan a mover las manos de su titere de manera indiscriminada. Esto se-
rd senalado opartunamente por el coordinador,
Por otra parte recordemos gue el titere posee una mascara facial rigida, y, por lo tanto, no abre
la boca cuando habla. Por esta razon. ciertos maovirnientos o gestos de la mano del titere que ha-
bla, son, precisamente, los que ayudan al pablico a identificar cual es el titere que habla,
Mediante gestos con la cabeza, el titere niega o afirma en torno a alguna situacion que se le plan-
tea. La cabeza también ayuda al publico a dirigir [a atencidn hacia algun punto de la escena.

nelactin entre o acetin ¥ [« dm{d}m:

El espectaculo de titeres es ante todo una produccion visual y en movimiento, donde {a palabra cumple la
funcion de guiar las acciones. Si sobrecargamos de texto una obta, terminard desinteresando al publico, pues
la accion predomina sobre la palabra en el teatro de titeres. Esto es asi porq'ue la naturaleza expresiva de es-
te arte radica precisamente en el movimiento y no en la palabra. Esto no significa que desaparece la palabra
pero si que ésta acupa un segunde planc en el texto, Para trabajar este aspecto en los ensayos recomenda-
mos que el coordinador pregunte siempre al elenco con qué movimientos o acciones se pueden representar
ciertos tramos del texto. Por gjemplo no es lo mismoe que un personaje titere diga: “jiiSoy un nifo malo, tra-
vieso y desobedientelll” a que las acciones de este personaje den cuenta de estas caracteristicas.

B (ugm del dineeton:

Es indispensable que siempre esté alguien observando el ensayc desde afuera. Esta tarea podra ser reali-
zada tanto por el coordinador como por un grupo de ninos espectadores, pues hay muchos detalles que
solo pueden ser observados a distancia. Por otra parte, es recomendable anotar las observaciones, De es-
ta manera, el grupo podra capitalizar todos los descubrimientos que aparecen en los ensayos.

SFRONHASCILA & L4 ET
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a puesta en escena en el teatro de titeres
podria definirse como el modo en que di-
versos lenguajes dramaticos se combinan
para producir un hecho teatral. Se trata
de una imagen audiovisual en movimiento con capa-
cidad de comunicar una historia.
Veamos, entonces, en qué medida los nifos ya han
iniciado el trabajo de puesta en escena y de qué ma-
nera se lo puede continuar.
Si repasamos el proceso transitado hasta aqui ten-
dremos que los nifios han construido un titere. Para
eilo, realizaron un conjunto de actividades plasticas
como modelar, pintar, coser, etc.
Las caracteristicas estéticas y expresivas de cada ti-
tere guardan relacion con las historias que se han
construido. En este sentido, cada personaje tiene
una determinada voz, camina o se desplaza de un
modo particular y también se han definide algunas

] o] netabls

a huesta en efeena

caracteristicas de su temperamento. Todas estas ac-
tividades y hallazgos encontraron su forma en los
primeros ensayos llevados a cabo por cada elenco
de nirios.

Hasta este momento ya se ha trabajado en torno a
los dos lenguajes basicos para una puesta en escena
con titeres: el mureco {imagen plastica) y la actua-
cion y manipulacion del titere (imagen expresiva). Sin

puede ser profundizado. Para ello es preciso avanzar
sobre dos lenguajes mas que complementan la pues-
ta: las escenografias y el sonido.

La iluminacién es otro lenguaje importante, de todas
maneras no serd objeto de analisis en este trabajo
por dos razones: en muchas escuelas rurales no se
cuenta con energia eléctrica y 1a iluminacién no es
un elemento indispensable para la puesta en escena
con titeres de guante.

risticas estructurales del retablo:

las siguientes caracteristicas:

pulacien,

| as dimensiones estaran de acuerdo con:
-La estatura de los titiriteros. .

cartén o madera.

i

® Antes de avanzar en la profundizacion de la puesta en escena, es preciso que definamos las caracte-
En primer lugar, el retablo que se vaya a utilizar con {a técnica de titeres de guante tendra que tener

«Cubrir totalmente a los titiriteros, lo que les permitira trabajar siempre de pie. No aconsejamos re-
tablos donde el titiritero {nifio o adulto) actue sentado o de rodillas, pues esto entorpece la mani-

«El material que se utilice para la construccion del retablo siempre sera de una textura y consisten-
cia tal que impida que se trasluzcan ios actores.

-l.as necesidades de espacio escénico que requiere la obra.

En todos los casos el retablo sera de un color oscurc y preferentemente liso. Es indispensable evi-
tar tanto los colores llamativos como los adornos, pues, esto distrae la percepcién del publico.

Ei tipo de material a emplear y ta forma de los retablos variara de acuerdo con los recursos con que
se cuente. A continuacién presentamos algunas ideas para resolver la construccion empleando tela,

_embargo, el trabajo de puesta en escena final ain
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Las escenografias ayudan a situar al publice en torno al ambito o contexto donde transcurre la historia titiri-
tesca. Las escenografias son imagenes plasticas de caracteristicas sintéticas y sugerentes.

Existen muchos materiales para construirtas, sin embargo, antes de iniciar esta tarea con los nifios es impor-
tante tener en cuenta lo siguiente: ‘

sLa escenografia no debe competir en términos cromaticos con los titeres.

sLos colores que se emplearan para pintar la escenografia seran siempre de baja saturacion (colores al pastel),
evitando fuertes contrastes. Los trazos seran difusos y las formas seran logradas con manchas.

«La escenografia es una imagen sintética de un contexto. Por ejemplo, si se desea realizar una historia que
transcurre en una plaza, bastara con un banco de plaza o un juego infantil (hamaca, tobogan) para represen-
tar este contexto. *

«Nunca se utilizaran imagenes reales como fotos o paisajes extraidos de revistas u otros materiales.

=Las escenografias siempre serdn livianas y faciles de transportar.

| B elobornciin de qeuojm.ﬂéu;

En primer lugar, es conveniente realizar un boceto previo de la escenografia que se utilizara. En este boceto se em-
pleardn tanto los materiales como los colores y formas que aparecerdn en la escenografia.

Puede suceder que la historia requiera mas de una escenografia de acuerdo a distintos momentos de la obra, sin
embargo, debemos tratar de evitar el empleo de mas de una debido a que esto es muy dificultoso para los nifios.
Las escenografias pueden ser construidas con lienzo, cartén, papel o planchas de goma espuma. En todos los ca-
sos recomendamos cubrir toda la superficie con una base de pintura blanca (latex, témpera, etc.).

Luego de la base blanca es conveniente determinar la linea de horizonte, el o los puntos de fuga y luego dibujar
y pintar observando las reglas de figura y fondo. Si tenemos en cuenta estos aspectos del dibujo, la escenografia




y  tendra una percepcion tridimensional.
No siempre {as escenografias son pintadas sobre una superficie plana. Un arbol o la fachada de una casa pueden
e serconstruidas en volumen.

Se denomina utileria a todos los elementos que generalmente usan los titeres en la obra. Por ejemplo, pala,
rastrillo, balde, garrote, pelota, escopeta, hacha, mate e incluso auto ¢ camion.

La utileria es un capitulo muy interesante para explorar cuando estamos trabajando en torno a la puesta en
escena. 5i realizamos un estudic cuidadoso de su incorporacion en la obra de titeres puede suceder que lle-
guemos a prescindir de las escenografias.

Hay veces que los nifios desean incorporar determinados “juguetes” en la obra, pues entienden que estos ob-
jetos son dtiles para los propésitos de la obra. Sin embarge, esto no es aceptable por dos razones:

«El lenguaje de la escenografia del teatro de titeres no se condice con el lenguaje de ciertos objetos reales de
construccién industrial, como los juguetes u otros objetos {adornos). Tal como senalaramos anteriormente,
los titeres pertenecen esencialmente al mundo de la ficcion. En este sentido, incorporar elementos “realistas”
tendria un efecto perturbador sobre la imagen audiovisual que la obra intenta representar.

=Lz produccion de los elementos de utileria es una buena oportunidad para que los ninos puedan desarrollar
toda su capacidad inventiva. Resotver la creacion de elementos de utilerfa supone poner en juege no solo as-
pectos estéticos sino también aspectos funcionales.

Q.( farmane 30 (o. €ul\.et:&l\a(:&o.& &Q, (m u,ﬁ(vu:a,

El tamano y la funcionalidad de la utileria son {as dos caracteristicas esenciales que hay que observar en el
momento de preducirlas.
Con respecto al tamafo, es importante sefialar que las medidas del objeto que manipulan los titeres es direc-
tamente proporcional a las caracteristicas del género grotesco tan préximo a los titeres. Esto es, la utilerfa
tendra un tamanfo varias veces mayor a la proporcién que tiene ese mismo aobjeto en la realidad, Al respecto
muchos titiriteros profesionales sostienen: “No hay escopeta mas scbredimensionada ni garrote mas pesado
que los que usan los titeres”
Esta falta de proporcion propia del género grotesco tiene un limite: la funcionalidad del objeto.
l.a funcionalidad del objeto se relaciona, por un lado, con las posibilidades de manipulacion y, por otro lado,
con la posibitidad que tiene de cumplir con su funcién dramatica en la obra.

1 En resumen, la produccion de utileria no sigue las reglas de miniaturizacion, pues los objetos que manipulan
los titeres no son concebidos bajo las leyes naturales de proporcicnalidad.

La musica es un elemento de singular valor para la puesta en escena del teatro de titeres, fundamentalmen-
te, porque ayuda a ambientar determinadas escenas.

El empleo de la musica requiere también de un estudio cuidadoso, pues su uso excesivo, lejos de ambientar
la escena, termina por confundir al espectador,

Cuando es utilizada para ambientar, es decir, para despertar ciertas sensaciones como terror, suspenso, triun-
fo, etc,, es recomendable que la musica sea preferentemente instrumental. Por otra parte, el volumen variara
si la escena tiene parlamentos o si se trata de movimientos sugerentes.

5i fa musica, en cambio, es utilizada para representar una danza o un baile, es importante marcar una coreo-
grafia que debera responder de la manera mas exacta posible a la danza o al baile verdadero.

efeetes de gonide '

Los efectos de sonido también contribuyen a ambientar algunos pasajes de la obra (truenos, explosiones, bo-
cinas, etc).

En la actualidad existen CD con compilados de estos efectos, sin embargo, muchos de ellos pueden ser pro-
ducidos por instrumentos de percusion ¢ viento. También se pueden crear ciertos efectos utilizando materia-
les de desecho.

En el trabajo con ninos es conveniente utilizar pocos efectos, Unicamente, en aquellos momentos de la obra
gue mas lo justifiquen, pues su uso requiere mucha sincronizacion. Ademas, si se sobrecarga de efectos una
obra, puede quedar mucho margen para el error.
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«Ya no soy mas el que avanza enmascarado,
sino el que avanza a cara descubierta,

5€ fo que soy y soy otro que es yo mismo,
pero desenmascarado,

es decir justificado existencialmente...»

Virgilic Pifiera

Un agitador que no se agita

Del mismo modo que otras disciplinas artisticas, el teatro de titeres res-
ponde a un codigo, aunque éste se encuentra menos sistematizado que el
de la danza, o el del mimo, para nombrar algunos ejemplos.

Si bien este cddigo es amptio, es menester respetarlo y conocerlo para
que las improvisaciones sean més interesantes.

Ef conocimiento del codigo permite aferrarse a estructuras que posibiii-
tan sentir seguridad en el desarrollo de la interpretacién. Si el codigo es
claro, la comunicacion serd mas fluida.

St bien en la escuela no existe el objetivo de formar titiriteros, se puede
trabajar tendiendo al conocimiento cabal del cédige. Asi como la afinacién
es inherente a la masica (aun cuando el objetivo de {a escuela no sea formar
mUsicos), una buena orientacidn acerca de la animaci6n de los titeres tam-
bién hace al arte titiritesco.

-Ellenguaje de los titeres se enriquece cuanto mas acciones se desarrolfan
Y menos palabras se pronunman Esto es porgue el titere responde con gran
éxito al lenguaje de las acciones, acciones que debe llevar a cabo con sus
posibilidades y limitaciones. Los movimientos que los titeres pueden reali-
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zar son limitados y particulares. Si se intenta achicar ta diferentia-eritretlel
titere y el ser humano, tratando de asemejar sus movimientos y su-accionar,
se pierde fuerza expresiva, ya que, recordemos, s por la diferenciacién con
el ser humano y no por su semejanza que su personalidad se define, acer-
candose al cédigo e incrementando la posibilidad expresiva.

El titere, entonces, se define por su accionar.

Suele suceder que las improvisaciones se encuentran plagadas de pala-
bras que roban espacio a la accidn. Asf aparecen los titeres estaticos desa-
rrollando largos textos, didlogos o monélogos aburridos y eternos (que no
siempre son tan interesantes como para mantener atrapado al espectador).

El texto debe acompaiiar a los movimientos, debe ser su complemento,
completando la imagen y no a la inversa.

Una vez escuché una definicién muy poética, tan poética como errada:
«E| titere es una palabra que se agita...» Creo que el titere no es una
palabra, y que tampoco se agita. E| titere es una emocion, es un senti-
miento directo, una metéfora, una imagen que comunica. El titere es un
agitador, pero no un agitado.

Agitarse es, necesariamente, lo que el titere debe dejar de hacer. Muchas
veces, tanto los aprendices como los titiriteros zarandeamos a los pobres
titeres como si estuviéramos haciendo un ejercicio de descarga de energia y
perdemos lo mejor que nos ofrece el lenguaje titiritesco. Y es que un peque-
fio movimiento, un gesto, un suspiro, consiguen una comunicacion mayor
gue 15 movimientos superpuestos e impensados. Cada movimiento debe
tener un motivo. Poco a poco, ia tarea del docente debe tender a que los
aprendices logren comprender este concepto.

Algunos ejemplos para ejercitar
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Cada uno es como es

Pasan tres alumnos al retablo con titeres de guante neutros, a los que
colocardn un pat de ojos y una boca. Cada titere tiene una expresion

ety % 4 B P

£ % djferente en el rostro (puede ser uno alegre, uno triste y uno enojado).
¢ Se propone que, por turnos:

. 1. Suspiren.
. 2. Se acuesten para dormir.

: 3. Salten 3 veces.
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£l 1enguaje titiritesco

e il

4, Miren para atrds y mascullen algo relativo a una situacién imagina-
ria que acaban de ver.

5. Saluden al piiblico {buscar modos no convencionales de hacerlo).

& 6. Caminen asumiendo distintas formas particulares.
B
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Atencidén y concentracién

LI -

L ]
i &
Pasan cuatro alumnos al retablo, con el mismo tipo de titeres que para 2
el ejercicio anterior. Estos titeres sélo tienen ojos. Luego de un golpe de
pandero u otro tipo de sefial, deberdn reaccionar, todos a la vez, cum-

pliendo la consigna que se les ha dado.
1. Desperezarse.
2. Espiar al pablico (esconderse y aparecer).

3. Pararse y esperar de frente al piiblico. De vez en cuando, mirar hacia
&

un lado o reacomodar la postura corporal. ®

k.

3
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Los titeres se dan el lujo de realizar muchas acciones que ni animales ni
humanos pueden llevar a cabo. Por eso son titeres. Porgue una magia intrin-
seca al género les permite hacer lo que deseen.

Es por eso que el género ensi mismo no pone limites a la imaginacién. Ef
limite lo ponemos nosotros.

Hay que tener algo que contar, para lo cual se estan escogiendo titeres u
objetos y no mascaras ni bailarines ni actores.

El mensaje que se quiere transmitir es tan importante como la caracteri-
zacion de los personajes, la bisqueda de la técnica o 1a seleccién musical;
es maés, todos estos elementos forman parte del mensaje gue se transmite -
al expresarse con titeres.

Ei alma de la cosa

Ei verdadero experimentador es aquel que expiota al maximo fa investiga-
cién del objeto o titere (recordemos que cualguier objeto en funcién drama-
tica es un titere), trabaja con &l arduamente, no le aicanzan las primeras

imagenes que se le aparecen.

Es necesario transitar diversos caminos que permitan un conocimien-
to mas acabado del titere, rompiendo los propios clichés que no permi-
ten dar lugar a nuevos modos de encuentro.

Dar vida a los objetos, animarlos, es la tarea del titiritero. No se trata
de una simpie manipulacidn: «este titere sale de aqui, va para alla y se
sientan.

Animar es mucho mas que una respuesta organizada de movimientos.
Animar es colocar un alma en escena, un alma que se desplaza, vestida
y materializada en un titere o en un objeto, pero, ante todo, es eso, un
alma.

La diferencia entre un objeto que es maovido por un manipulador y otro
gque es animado radica en que el primero es un objeto o un titere que
informa, el segundo, en cambio, comunica, establece un didlogo con los
sentimientos del pablico, es causante de un encuentro con otros seres
en un lugar camin. Es gue el teatro de titeres invita a una comunién de
los sentidos, invitando al pablico a ver en donde no hay y a completar los
espacios entre lo que es y lo que pareceria ser.

Para que un titere, a través del titiritero que le da vida, comunigue
algo, no necesariamente deberd estar manipulado con conocimien-
tos técnicos. Sihien el dominio de la técnica es importante para que
los movimientos, los gestos, etc., sean los mas adecuados posibles,

SEAREINPT SIPEPIAON SIUODIDY - Ofowpe 0 ] opador
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Este arte naci6é en China y Egipto, aunque luego se desparramd pofRs-
tria, Checoslovaquia y otros paises de Europa, en los que se cuitiva con
intenciones siempre perfeccionistas, tanto en cuanto a la dindmica de
movimientos de las marignetas como en cuanto a la construccién, ves-
tuarios, iluminacién y musicalizacién de ias obras.

Teatro poético (de la metafora visual). La tensién dramatica es reempla-
zada por la contrapesicién de elementos que conducen a la metéafora.
Estos espectdculos poseen un ritmo propio y diferente, caracterizado
por la sorpresa visual que envuelve al espectador. Este tipo de teatro
trata del desenvolvimiento de acciones poéticas. Dentro de esta catego-
ria se encuentran los temas mitolégicos, cuentos fant4sticos o de gnomos,
hadas y gigantes.

Teatro coflage. Es aquel en el cual se puede proceder a la mezcla de
diversos textos, antiguos, modernos, propios o de otros autores. Michael
Meschke (director del Marionetteatern), teatro de titeres sueco, ha reali-
zado montajes en collage y sugiere, por ejemplo, lo interesante que pue-
de resultar la realizacién de un collage reuniendo personajes politicos de
diversas partes del mundo de épocas dispares, para encontrarse con un
objetivo en comiin.

Teatro visual. En este tipo de teatro la literatura pasa a un segundo
plano. Se trata de un teatro en el que lo plastico ocupa el primer lugar.
La imagen es tan potente que la construccién dramatica pierde im-
portancia. Actualmente, este tipo de espectdculos se desarrolla en
Europa principalmente. Resulta interesante esta referencia, ya que
muchas veces los nifios desarrollan sus ideas sin prestar atencién a
los esquemas draméticos tradicionales, razén por la cual su trabajo
suele ser tratado como carente de esquema dramético y, por io tanto,
desechado o merecedor de una revisacién. Mientras la idea desarro-
llada guarde algn tipo de coherencia, o responda a una intencion cla-
ramente manifiesta, sus improvisaciones pueden considerarse validas.
Claro que lo visual debe ser tan poderoso que conduzca al espectador
por les caminos creados.

Teafro verbal. Se trata de obras con texto hablado. Generalmente abun-
da este tipo de obras, ya que resulta més facil armar obras con texto
hablado. La palabra llena cuatquier vacio {0 eso creemos al utilizarla
desmesuradamente). Hasta nos ocultamos detréds de palabras. Algunas
obras utitizan la palabra en su justa medida, otras abusan de ella

SEAEINPY S3PEPIAON SAUODIPY - Zpamar 27 177 012aK0xg
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Rigunos opinan que el titere cumple con un tin en si mismo, su sola apa-
ricién justifica su presencia y, fo que es mas, su existencia.

Este pensamiento se corresponde con la actitud que adoptan muchos
docentes al utilizar titeres, no hay un desarrolio de ios personajes, no
hay un planteamiento que justifique la aparicién de un titere o la confec-
cidn de los mufiecos. Por eso las actividades suelen ser poco provecho-
sas y no llegan a tocar el punto critico e importante que es el de la
expresién. ‘

Los titiriteros, en cambio, en lineas generales preferimos considerarlo
un medio de expresién, un instrumento que no concluye en si mismo. Su
presencia es, en realidad, el comienzo de su existencia. Presencia que se
completa con el desarrolio del personaje, sus caracteristicas, su modo
de moverse, etcétera. Ef titere es un medio para expresar nuestras fanta-
sias, suefios y deseos. El instrumento o herramienta que utilizamos para
comunicar.

La guitarra, por ejemplo, es un instrumento en si mismo, en tanto y en
cuanto existe, la puedo ver y tocar. Pero la guitarra comienza realmente
a «ser» cuando el ejecutante entra en contacto con ella haciendo misica.
Y la guitarra seguird siendo la misma, pero variard segin quien sea el
ejecutante, Con el titere sucede lo mismo.

Los docentes, historicamente, se inclinan a tomar al titere como un
medio para llegar a otro fin, lo utilizan como un canal a través del cual
se comunican con sus alumnos, usandolo para presentar una técnica
plastica nueva, para facilitar los desplazamientos ordenados. Limitan su
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inmenso caudal, no sacan provecho de sus infinitas posibilidadgs y €l

Titeres en la escucla

titere queda relegade comeo un «separadors (se lo intercala entre activi-
dades para informar qué actividad sigue), sin mayor participacion en la
vida del aula.

-

Quiz4 esta antigua moda, scbre todo en el Nivel Inicial, de utilizar al titere
como un informador del horario escolar se haya implementado porque a
alguien le sirvig; tal vez fue mas facil que los chicos atendieran a ese ser
diferente que a la maestra que veian todos los dfas; luego esto se transfor-
md en una tradicion, apropiandose del instrumento como un medio para
lograr otros fines, generalmente alejados de la expresion artistica, -

Sin criticar esta forma de utilizar al titere, es impovriante aclarar que no es
la inica ni {a mas interesante.

Seria un objetivo cumplido si, luego de leer estas reflexiones, los docentes
decidieran dar nueva participacién al titere en la sala de aula, realizar nue-
vas blsguedas, incluirles en nueves proyectos,

Los titeres comao medic de expresién dramaética.
Revalorizacién del procesc creativo

¢Las imagenes internas que los nifics posesn se expresan

a fravés del juego con titeres; esas imdgenes internas,

al ser mediatizadas por ei titere, se tornan tridinensionales v méviles,
en consecuencia, fa fuerza que cobran

puede ser mayor que la fuerza de la realidad...»

Ana Marfa Amaral

Los titeres, utilizados come un instruments gue posibilita la libre expre-
sién de los nifies, invitan a una bisgueda y a un desafic que no tiene mas
limites que tos del propio creador.

Es clerto que la técnica puede ser de alguna manera una limitacién en la
tzrea, ya que, al elegir una técnica, el titere ganara ciertas posibilidades de
expresion y perderd otras; por eso es importante que la técnica esté al
servicio de |o que se quiere decir y que obedezca al tipo de movimientos
que se esperan del personaje a desarrollar.

Desde esta perspectiva, cada nifio, cada individuo en general que se ex-
presa, esta mostrando su verdad. Si esta verdad esta manipulada por el
adultc perdera autenticidad. Por eso, I ideal es que el alumno sea guiadc
en la realiz.acién de sus titeres, acompafadec en el proceso, pero que la
estética vaya de su propia manc.
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Titeres: jun medio o un fin en si mismos?

De esta manera, el aprendiz podra realizar su investigacion a lo largasie
fas improvisaciones y de la construccién de titeres con un bagaje estéti¢t:
expresivo que le pertenece.

Es necesario que los nifios tomen partido en la observacién tanto como
en la realizacidn de preductos estéticos, que les confieran sus caracteristi-
cas personales, alejdndose de estereotipos y aproximandose cada vez mas
a si mismos.

La actitud del docente debe ser de tolerancia, ya que no siempre los alum-
nos construyen los titeres que fos adultos queremos ver.
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En una ocasién, un alumno que tenia absoluto dominio de la repre- ;

sentacion del rostre humano confecciond un maravilloso titere, pero §

al pintar su rostro lo hize en salvajes pinceladas marrones y negras. ‘
Para mi, como adulto, era un producto espantoso, me daba pena ver
cémo «desperdiciaba» el titere que venia tan bien, pero el nifio lo
miraba embelesado, lo hacia con tode su alma, estaba apasicnado con
su producto. El personaje resultd ser un individuo que habia perdido
su tostro y no le podia encontrar. En la historia, armada con posteric-
ridad, su personaje logré coherencia. 5i yo hubiese intervenido pi-
diéndole que colocara ojos, boca, nariz, etc., el personaje no hubiera

sido genuino.

Los titeres en los actos escolares

Es muy interesante ulilizar titeres dentrc de los marcos festivos, sobre todo
por el estimulo que produce en los ninos investigar vestuarios, misica de
época, ambientacién de escena, etcétera.

Pero... una vez mas, la utilizacién de los titeres ¢on plblico en una puesia
en esceng reauliere de mucho trabajo previo. Una mala experiencia puede
alejar a los chicos de! género para siempre.

En un acto escolar, una puesta en escena que no ha sido trabajada lo
suficiente suele acabar con el siguiente resultado:

« Nadie ve bien, porque los titeres apenas ascman (los brazos cansados,
noco acostumbrados a mantener un titere largo rato en alto, comienzan a
caer vy con ellos el titere).

‘d‘i'Jf'ff)SH v] N3 s3u3dil}



N

54 Viviana Rogozifskis 1V

@ La voz no llega al pdblico, los nervios, el murmullo, el sonido que es ab-
sorbido... y todo es distinto que en los ensayos.

@ Los nifios se olvidan la letra y no saben cémo seguir. La imagen se congela
y la maestra entra en crisis.-

Si los nifios han trabajado suficientemente sobre los personajes y la
representacién se transforma en un juego de improvisaciones con algu-
nas pautas claras, ya la situacién cambia, pueden salir adelante con
mayor scltura.

i ‘ No obstante, no sugerimos utilizar los titeres «para», sino luego de
' haberlos trabajado durante un tiempo considerable como un objeto de
exploracién.

' Los titeres en campaiias escolares

Como ya se menciond anteriormente, un trabajo con titeres, gue haya logra-
do una sintesis interesante, puede ser un excelente recurso para trabajar
con los alumnos de otros cursos, ensefiando, compartiendo inguietudes o
manifestando una problematica que es competencia de todos.

Es dificil que los alumnos no presten atencion al trabajo de otros compa-
i fieros si éste estad bien llevado y hay una propuesta interesante.

|

FL Las posibilidades son variadas, se puede trabajar educacién vial, higiene
. bucal, los cuidados del bafio escolar (utilizacién del agua sin derroche, la
i higiene de los sanitarios, etc.), la pediculosis y su profilaxis, la higiene de la
ciudad, etcétera.

Lo importante es que el mensaje a comunicar esté claro y trabajado crea-
I tivamente, utilizando la meté&fora como camino.
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«El personaje es una mascara detrds de la cual se oculta el actor-individuo.
Protegido por ella puede desnudar su alma hasta el detaile mas intimo...»

Constantin Stanislavski

El descubrimiento de los personajes es una parte muy divertida de la bis-
queda. En las improvisaciones, el titere |e sugiere al titiritero algunos datos.
Es importante que el aprendiz en su blsqueda esté atento, escuchando lo
que el titere tiene para decir. De esa doble escucha entre el titere y el titiri-
tero surge la personalidad que fluye como la savia que alimenta y da la vida.
En la interaccién con el espacio y con otros personajes se va descubriendo
la personalidad de este nuevo ser. Su particular forma de relacionarse con
los demas, sus gustos, sus debilidades.

Existe un ida y vuelta entre el titere v el titiritero que sélo en la practica,
improvisando, conociendo al personaje en accidn, se puede desenmascarar.
El titiritero puede pensar exhaustivamente las caracteristicas de su titere,
pero, al jugarse la escena, el personaje cobra vida propia; su alma de titere,
entonces, se manifiesta y sorprende al titiriterc haciendo o diciendo cosas
que pareceria que nacen del mismo titere. El titiritero asombrado puede
preguntarse: ;como se me ocurrié eso? (aunque en realidad no se le ocurrié a
él). Y es que el titere, cuando esta vivo, esta vivo. No es sencillo de compren-
der. Hay que experimentarlo.

No en vano el titere es considerado un elemento sagrado por tantos pue-
blos del mundo.

A veces se intenta construir un personaje partiendo de la confeccién del
mufiecao, sin definir previamente el caracter de ese personaje, pero no siem-
pre se logran buenos resultados, a veces no se le encuentra la personalidad
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al titere. Esto tiene que ver con que no se ha trabajado previamente sobre la
construccidn psicolégica del personaje, la definicion de su manera de ser,
resolviendo [os rasgos de personalidad, la forma de actuar, [a ideologia, los
tics, etcétera.

El personaje debe ser considerado un paradigma de lo que representa, su
personalidad se define por la exageracion caricaturesca de algln rasgo dis-
tintivo que se desea mostrar de él (un bigote que se mueve ocultando una
boca que no quiere hablar, unos ojos enormes para mirar mucho, unas manos
gigantes que quieren tocar todo lo que encuentran, etc.) y esto no siempre
se tiene en cuenta cuando se comienza por [a construccion de los titeres.

La sintesis en la forma es un punto a faver para que la lectura de los
rasgos sea mas efectiva. Titeres sobrecargados muchas veces transmi-
ten menos que otros mas sencillos, con apenas unos rasges que los ca-
racterizan. No obstante, hablar de sintesis no significa referirnos sola-
mente a la sintesis plastica, sino también a la sintesis en los movimien:
tos, en la palabra.

Los rasgos externos, el ritmo y el movimiento, son parte constitutiva del

nuevo personaie.

Para poder armar personajes interesantes, complejos, aparte de los da-
tos que el titere aporta, de los movimientos espontaneos o provocados que
surjan en las improvisaciones, hay que ser un estudioso de las posibilidades
que el cuerpo del titere ofrece, qué movimientos se puede permitir y cuéles
otros le «guedan mal» o directamente son imposibles de llevar a la préactica.

Observar lo que la naturaieza pone a nuestro alcance, mirar a los anima-
les, a los ancianos, a ios bebes, estudiar el comportamiento de diversos
grupas, analizar los movimientos del cuerpo, son tareas gue pueden enri-
quecer la improvisacion.
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Jugando a personificar

LB BB

# Personificar a una abuela o abuelo, después de haber abservado a los
propios o a otros abuelos (en la plaza jugando a las bochas se obtiene
un panorama amplio, en el supermercado, en los bancos, en la puerta
de las casas, etc.).

1. Elegir una actividad que a [os abuelos les agrade particularmente.

2. Observarlos desarroflandola.
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Los personajes

L B -

. Memorizar cada movimiento, cada gesto, cada palabra y cada

onomatopeya que pronuncian.

. Proceder al juego paralelo en el cual todos los aprendices trabajan

sobre el rol del abuelo, los personajes abuelos desarrollan su pro-
pia actividad, con un ritmo y una energia particulares. Una vez
que los personajes estén afianzados, dar la consigna para que se
produzcan encuentros e interacciones. Jugar la personificacién con
el propio cuerpo.

. Reproducir con titere de guante neutro la investigacién realizada con

el propio cuerpo. Algunos rasgos de la personificacion se pueden tras-
ladar a] titere, otros no; reemplazarlos buscando su similar.

. Trabajar en parejas. Un alumno muestra al otro el personaje que lo-

grd, primero en su propio cuerpo y luego en el cuerpo del titere. Su
compafiero puede sugerir el agregado de gestos o movimientos cor-
porales que en el pasaje del propio cuerpo al cuerpo del titere se han
perdido.

. Pasar al frente en grupos de tres nifios y mostrar un encuentro impro-

visado entre los diferentes abuelos en un sitio preestablecido (la cola
del banco, la plaza, paseando, etc.}. Puede ser con el propio cuerpo o
con el titere.
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Construccién de roles

# & Separar a los alumnos en tres grandes grupos.
1. A cada grupo le tocard un rol diferente.

2. Posibilitar el intercambio de opiniones dentro de cada grupo (para

ser mds prdcticos, pueden armarse subgrupos con Ja misma consig-
na). Charlar sobre cémo se conforma el personaje, detallindolo al

maximo.

. Realizar desplazamientos con el propio cuerpo, tal como lo haria

el personaje. Cada nifio puede elegir dos tinicos sonidos onoma-
topéyicos o palabras para incorporar y repetirlos en diversos
momentos del accionar del personaje. Luego, realizar las ac-
ciones con el titere, desplazdndose a gusto por el espacio total
o permaneciendo sentados y focalizando los pequefios movi-
mientos del titere.
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Titeres en la escuela

4. Pasar de tres en tres alumnos al retablo y personificar con titeres neu-
tros los tres roles analizados: primero desarrollar el personaje en for-
ma paralela, luego descubriéndose entre los personajes v, finalmen-
te, interactuando. Sélo pueden pronunciar los dos sonidos escogi-
dos. Los personajes que pasan a improvisar desenvuelven roles dife-
rentes (por ejemplo: un borracho, una nena y un monstruo). La in-
tencién es la de poner a la vista las diferentes formas en que un mis-
mo rol puede ser llevado a la escena, originando diversos personajes
(y, obviamente, diversas situaciones).

+ 5. Repetir el ejercicio realizando variaciones en el ritmo (pasar de répi-
do a cimara lenta, de lento a semi-rdpido, etc.).
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Sintesis en la caracterizacion

¢ Cada alumno elige un rasgo y lo exagera. Ese rasgo lo torna dnico y
diferente de todos los demds. Por ejemplo: el cefio fruncido, un bra-
zo encogido, los ojos entrecerrados, el caminar chueco, muecas con

la cara, etcétera.
1. Pasan tres alumnos al frente y cantan una cancién breve, sin perderla §

caracterizacién adoptada.

2. Construir personajes titeres con la misma consigna, utilizando mate-
riales a disposicién (agregar, a titeres neutros, con sus cabezas forra-
das de plush, detalles como narices, anteojos, barbas, ojos, etc., cons-
truidos y preparados de antemano con terminaciones de velcro que
permitan confeccionar rdpidamente los personajes deseados). Pasar
al retablo y realizar una accién sencilla con el personaje, por ejemplo
esperar a alguien, casi sin moverse; reconocer el espacio fisico, mi-
randolo casi sin moverse del lugar, como para que nadie se dé cuenta,

&
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Presencia

La presencia del personaje, en este caso titere, también es un punto
importante a tener en cuenta.
Muchas veces, los aprendices hacen aparecer a sus titeres porgue el

docente ies pide que pasen a hacerlc o porque intentan respetar la con-
signa, pero... ne les «saley nada. Si bien es importante respetar la timi-
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dez o el desagrado que algunos alumnos pueden sentir al pasar al reta
blo con «nada que deciry, el docente puede colaborar guiando para glig
cuando un personaje aparezca en escena su sola presencia fisica no
justifique su existencia (o, en el peor de los casos, su inexistencia).
No es lo mismo que un personaje esté o que no esté. Cada titiritero
debe ser consciente y buscar caracteristicas que otorguen personali-
dad a sus personajes, para que «seany irremplazables. Comenzando
por el momento en el que el titere realiza su primera aparicién, ya
sea en el contexto de una improvisacién, en un juego solitario, o en
una puesta en escena. Esta primera aparicion requiere de unos se-
gundos en los que se entabla una relacidon del titere con el espacio,
del titiritero con el titere, o del publico, si lo hubiera, con el titere.
Un primer momento que podriamos llamar de «registron», en el cual el
titere aparece y no necesariamente tiene que comenzar a «hacer al-
guna actividad»; hay gue dar un tiempo corto, pero necesario, para
gue ese personaje sea visualizado por el otro, un memento en el que el
mismo titere «registran que ahora esta en un nuevo espacio, un instante
para posibilitar la conexién, salir del anonimato, del mundo de lo in-
animado y transformarse en animado. Recién ahi se puede comenzar
a mover, a relacionar con su entorno, a hacer y a decir. Asumir una
forma de presentarlo que le sea propia y que io torne inconfundible.
Puede ser (nico por gue tiene una particular forma de caminar, por
la forma en que respira, por un tic nervioso, por la postura corporal,
etcétera.

E| aprendiz debe intentar tener en claro por qué aparece su personaje
en escena y por qué se retira. Y éste es otro momento importante. Mu-
chas veces se asiste a trabajos de improvisacién muy bien planteados,
pero en el momento del cierre, cuando ef juego termina, los titeres no
finalizan su accién con el cuidado necesario, y con un remate de estas
caracteristicas se pierde la credibilidad de toda la escena. Recién iuego
de haber terminado el Gltimo titere de realizar la Ultima accién en esce-
na (o en juego solitario o en el ejercicio que sea), sera el momento en el
que se podré dar por finalizado el trabajo, el titiritero retirar4 al titere de
escena y realizard su propio cierre, «quitdndole» al titere el alma que le
habia prestado.

Como se menciond al hablar del personaje en general, la savia de vida
corre entre el titere y el titiritero, y a veces corre a pesar del titiritero. Es
decir, cuando un nifio se muestra timido o no sabe qué hacer con su
titere, o interesante seria que ésa fuera la «informacién genéticay que le
transfiera a su personaje, un ser timido que se enrosca sobre si mismo,
que se esconde, que estando presente intenta no ser visto, procurando
desaparecer.
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: Fui a una escuela a dar un talier para docentes. No todas esta-
] ban felices, porque el taller les significaba tres horas extras que
no se les pagarian, y no se les habia dado la posibilidad de ne-
i garse a hacerlo.

No negué la realidad. Jugamos con algunos personajes desga-
nados, aburridos e impedidos de protestar. El trabajo fue muy
rico. Luego de varios «tira y aflojes», el cuerpo de las docentes
disconformes pudo prestarse con entrega al servicio de su titere,
permitiéndose la posibilidad de aceptar lo irremediable, expre-
| sando genuinamente sus sentimientos. Los titeres pudieron ha-
§ i ber estado en escena sin la voluntad de las titiriteras, cumplien-
i do, ocupando lugar y nada mds. Ese estado de desgano, de eno-
i jo, lo volcaron en los titeres, la presencia de esos titeres fue abso-
‘W‘li luta. No sélo estaban en escena, sino que tenfan un cuerpo que
ihﬁ . lograba proyectarse casi con mds fuerza que el de muchos otros

titeres.

Ejercicios de bilisqueda de {a presencia
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Bisqueda libre

¢ Todos los alumnos con titere neutro. Hacer caminar al titere por
encima del brazo libre del titiritero mientras se escucha una musi-
ca. Cuando la misica se detiene, el titere se congela. Mira a otros
titeres, se encuentra con la mirada del otro, se saludan. Sigue la
musica. Stop. Saludarse de otro modo, con un movimiento corpo-
ral, sin usar palabras. Sigue la musica. Realizar una accién con-
creta (saltar, reir, bailar, tejer, planchar, etc.). Cuando la misica se
detiene, congelar la imagen y observar a los titeres de los demads.

Agregar otras consignas.
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Juego de la vergiienza

Cada chico tiene un titere que vacila en aparecer. Buscar lugares en-
tre los que el titere puede jugar a esconderse, utilizar objetos que
sirvan como retablo (un sombrero, un pafiuelo, un paraguas, un bol-
sillo, una mochila, un zapato, etc.}.

La consigna de la docente lleva a que los titeres se animen a aparecer
cada vez un poco mds. Agotar las posibilidades de escondite en el
espacio seleccionado.

Encuentros con otros titeres con apariciones y desapariciones (juego
de escondidas).
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Realizar movimientos contradictorios

Transformar los personajes transitando por caminos opuestos; si se
trata de personajes muy positivos convertirlos en negativos y vice-
versa. Si se trata de un personaje muy dindmico, convertirlo en pasi- § -
vo. El hecho de producir imdgenes contradictorias ayuda a que éstas
se mantengan vivas, sorprendiendo constantemente por la propues-
ta incesante. Este ejercicio puede jugarse en forma paralela, indivi-
dualmente, en parejas, en el espacio total o en retablo, como una con-
signa que se lanza para que trabajen con sus propios tiempos o mar-
cando con un pandero o de otra forma los cambios contradictorios.
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Movimientos de oposicién

Se trata de oponerse al movimiento que se desea realizar. (Si el
titere quiere caminar, me opongo y ofrezco una pequefia resisten-
cia.) Esto no significa que el titere no logre su objetivo, sino que,
simplemente, cada movimiento que intenta realizar va acompa-
fiado por pequefias oposiciones que le dan mayor fuerza al movi-
miento realizado. Se puede practicar también con el propio cuer-
po, sintiendo cémo una fuerza contraria a la direccién de nuestro

movimiento opone su Tesistencia, pero al final es vencida y la ac-
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Titeres en la escuela

Biografia
Los personajes que aparecen en las obras o en las improvisaciones tienen

(se supone) una vida, una existencia previa a la que transcurre a la vista de
los espectadores. ’

Armar la historia completa de los personajes puede ayudar a componer-
los. En una ronda, luego de alguna improvisacion, los chicos pueden contar
la historia de sus personajes. Puede prepararse de antemano ¢ bien inven-
tarla en ese mismo momento. Muchas veces resulta enriquecedor armar la
historia del personaje mientras se la va contando. La improvisacién aporta
datos para el armado y el nifio agrega condimentos con su imaginacién. Las
preguntas realizadas por los compafieros acerca de la vida del personaje
pueden orientar y enmarcar la conformacion del mismo.

Hay preguntas que ayudan a caracterizar al personaje y a encuadrar su
existencia dentro de un marco:

g ;Ddnde vive?

e ;Con quién vive?

& ;Qué cosas le gusta comer?

s ;liene hobbies?

& ;Escucha muasica, cual?

¢ ;Cudl es su actividad cotidiana?

# ;Qué cosas fo ponen de muy buen humor?
& (Qué le desagrada profundamente?

& (Qué suefos tiene?

@ A qué le tiene miedo?, etcétera.

Aspecto fisico

El aspecto fisico de los personajes gue se transitan puede ser transformado
tantas veces como sea necesario hasta lograr el deseado. Los titiriteros,
cuando construimos nuestros titeres, por lo general no nos conformamos
con el primer personaje que aparece y, aungue a veces esto sucede, noeslo
mas habitual; solemos hacer rodar varias cabezas hasta que una nos pare-
ce la perfecta, la irremplazable. ‘

En el caso de los titiriteros gue encargan la construccién de sus mufiecos
a realizadores plédsticos, muchas veces sucede gue lo solicitado coincide
con el deseo del titiritero y otras veces no se corresponde con lo deseado;

>
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pero siempre necesariamente hay que acostumbrarse al nuevo personaje y
bucear en su personalidad, intentando descubrir cada una de las posibilida:

des que ofrece.

Estas posibilidades se encuentran condicionadas por el tipo de material
con el que los titeres estan construidos: si son suaves o rugosos, blandos o
duros, livianos o pesados, etcétera.

Muchas veces se pone énfasis en la construccién del titere y se descuida
fa blsqueda interpretativa del personaje, pareceria que es més facil con-
centrar los esfuerzos en la estética que en la animacién y en la biisqueda
del caracter del titere tal como se presenta.

Por un lado, entonces, la blsqueda estética es importante y debe ser
respetada, pero no deberia imponerse. Si un alumno siempre se detiene
demasiado en el aspecto visual del titere y descuida la blsqueda interpreta-
tiva, corresponde al docente colaborar aportando datos que le permitan al
alumno encontrar en el titere rasgos interesantes que s6lo aparecen en la
animacién a través de la improvisacion y el juego.
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Sugerencias

Si partimos del trabajo con titeres neutros, las caracterizaciones se
pueden llevar a cabo de modo paulatino en la medida de las necesi-
dades. ‘

1. Silas cabezas utilizadas son de telgopor forrado en plush, se pue-
den utilizar accesorios de facil apticacién como pelucas, narices y
ojos adheribles con velcro, que se colocaréa en la parte posterior
del accesoric {(utilizando la tira de velcro con pinches, ya que el
plush cumple la funcién de la tira suave}. Asi resulta senciilo pro-
bar tantos rostros como sea necesario, hasta lograr el personaje
deseado.

i 2. Antifac'es con ojos. Sobre un trozo de tela se colocan ojos de diversos
' materiales como botones, tapitas, bolitas, etc., con expresiones di-
versas, se coloca un elastico y se obtiene un antifaz con ojos. Se pue-
i den guardar en una cala y utilizarlos cuando sea necesario. Es nece-
HE sario que |os antifaces sean de tamafios diversos para que puedan ser
' utilizados tanto sobre un envase plastico como en la mano o en la
! cabeza de una bochita pequefia,

- Habitat

Para lograr personajes mas acabados, una de las caracterfsticas a
analizar, que lleva directamente a considerar el espacio escénico en
el cual se van a mover los personajes, es el habitat en el que se des-
envuelven. :

Todos nos movemos y nos comportamos de modo diferente segin.las
posibilidades que nos ofrece el medio fisico en el que nos encontramos.
No es la misma nuestra actitud corporal si estamos en una caverna gue
si estamos en una oficina.

Cuando se piensa un personaje, hay gue pensar también el contexto en
el cual se desenvuelve, colocando al personaje en disponibilidad con ese
espacio.

|
|

|

! E! habitat (y no el espacio escénico) es como la pequefia burbuja den-

é tro de la cual el personaje se desenvuelve con comodidad cotidianamen-
te. Esa pequefa isla luego sera trasladada al espacio escénico mayor, en
el cual se integrara al resto de los personajes, adaptandose a las necesi-
dades y a la puesta comin, pero con una historia de vida y una particu-
lar forma de relacionarse con el espacio que le son propias, que tienen .
gue ver con su habitat natural.
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Caminar libremente por el espacio, al toque de pandero u otro ins-
trumento congelar la imagen, luego retomar el desplazamiento ima-
ginando que se estd encerrado en una jaula del zooldgico, investi-

garla y recorrerla, congelar la imagen y situarse en un desierto
drabe con tiendas tipicas, situarse en un castillo, continuar con
otras sugerencias.

Este ejercicio consta de varios momentos:

1. Armar la sala previamente con los alumnos, colocando elementos
que puedan ser utilizados como «ambientes alternativos» {un aro
de mimbre, una silla, una construccién con varias sillas, una mesa,
un laberinto armado con medias de nylon unidas, una manta en el
piso, etc.).

2. Una vez armado el espacio, cada alumno elegird uno de los secto-
res preparados {hdbitat). Los transitardn en forma paralela (un
médximo de dos alumnos por sector), investigdndolo y
dimensiondndolo a partir de la imaginacién. A la sefial del do-
cente, cambiar de hibitat y explorar otro espacio. Repetir algu-
nas veces.

3. Incorporar al personaje todo lo vivenciado en el espacio elegido o
en los espacios transcurridos y llevarlo «puesto» para descargarlo
durante la improvisacién en un retablo sencillo: La carga de los
espacios transitados se torna bagaje, pasa a ser experiencia vivida
e incorporada por el personaje.
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El habitat se diferencia del espacio escénico en que el espacio escénico
pertenece al aqui y ahora en el cual se desenvuelven los personajes, es un
espacio comun a todos. El habitat es parte de la historia personal de cada
personaje, su relacién cotidiana con el entorno, es un paso intermedioc en la
construccion del personaje gue le permite al alumno conocerlo mas.

La mirada

Los ojos del titere conforman una de [as partes mas expresivas del cuerpo.
Se puede hacer una prueba despojando a un titere de boca, orejas, peluca,
vestuario. Todos esos elementos enriquecen la caracterizacion del persona-
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je, pero, si desaparecen los ojos, puede llegar a desaparecer el titere. Hay
una manera en la cual 1os ojos pueden desaparecer pero el titere adn logra
permanecer presente, y es manteniendo la mirada aun cuando no haya ojos.
Entonces, corrijo, es la mirada o que permite al titere una comunicacién
con los otros; con otros personajes, con el espacio, con los espectadores,
con el titiritero.

Trabajar sobre la direccion de la mirada es muy importante, es fundamen-
tal. La mirada del titere, para proyectarse, requiere que se la ubique no en
los ojos en s sino en la punta de la nariz det titere. Este es el verdadero
puntero que indica hacia dénde miran los ojos.

Ejercicios

iA mirarse a los ojos!

Dividir al grupo en parejas. Dibujar, con marcador grueso, un
par de ojos en la parte superior de la mano y, cerrando el pufio,
enfrentarse con el titere mano del compafiero y seguirse con la

s mirada. 4
& &
2T E R ST H O ERFOLATETETORISEE DRSS I EE DRGSR DY

@ﬂ&}@t:B&&Z@%@@&&&%ﬁ@@@ﬁ@ﬁ@@h@@@ﬂ@@@@9

Recorridos con la mirada

. Tres aprendices pasan con sus titeres neutros a los que han co-

focado ojos con corchos, botones, perlas, etc.; primero ubican a
. los titeres sobre el retablo para que miren (los compafieros hardan
: marcaciones de} estilo «subi ¢ bajd la mirada», ya que para el titi-
- ritero es fundamental que alguien desde afuera le indique marca-
' ciones, porque desde atrds del titere se pierden algunas nocio-
: nes). El ejercicio consiste en seguir con la mirada una pelota que
. manipulard otro aprendiz desde el otro lado del retablo (o sea a
- la vista de los espectadores). La pelota saita, pica y se desplaza
» de un lado a otro, puede variarse la velocidad de la accién, mo-
. viendo la pelota primero muy lentamente y luego mds rdpido. De-
i volucién de los compafieros. .
= =
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Probando miradas diferentes

8 %2 %8

La ubicacién de los ojos dentro de la cara sugiere diversos estados
de dnimo o denota diversos personajes, segdn se encuentren muy
juntos 0 muy separados, ubicados en la parte superior o inferior de
la cara, si estdn inclinados hacia abajo, etcétera. Dan asi la imagen de
un nifio o de un adulto, de un anciano, de una persona triste, enoja-
da, sorprendida, etc.,, dependiendo también de cémo se posicionen
las cejas. Investigar con ojos y con cejas intercambiables y probar los
personajes posibles. También se pueden probar las posibilidades de
las diversas miradas, dibujindolas, para luego escoger la mds indi-
cada. Los personajes acompafian la mirada conuna determinada pos-
tura corporal, asi una mirada triste dificilmente esté acompafada por
un cuerpo avasallante y una mirada sofiadora responderd a una acti-
tud mds despistada.
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Dime cémo miras
y te diré qué cuerpo tienes

28268

Se trata de un juego con madscara. Pasa un alumno y se le coloca una
mdscara que €l no ve. Dicha mdscara consiste en una cartulina sencilla
que tiene 0jos, cejas y boca, y que se sujeta con un eldstico como una
careta de carnaval. El aprendiz deberd colocar su cuerpo a disposicién y
los compafieros de uno en uno por vez irdn dando una orden concreta
para lograr cambios corporales que se adecuen al rostro que porta la
mdscara. Asi, para una mdscara de amargado, se sugerird, por ejemplo:

* inclinar los hombros hacia delante;

* agachar la cabeza;

* abrir levemente las piernas;

* colocar los pies en posicidn cerrada;

= cerrar los pufios de las manos;

* apoyar |las manos sobre los muslos, etcétera.

Cuando los alumnos consideran que el personaje quedé conformado,
se acaba el ejercicio completando con la apreciacién que da el partici-
pante enmascarado (diciendo qué personaje él cree que representa).
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La voz del personaje

La mejor forma de que el titiritero, o el aprendiz, puedan proyectar la voz a
través del titere es habiendo trabajado con la respiracién y con la propia
voz, de manera que, a la hora de colocar una voz al personaje, no haya que
improvisar sobre un elemento desconocido.

La voz es una extensidn de nuestro propio cuerpo, debe llegar a los espec-
tadores, tocarlos, acariciarlos o golpearlos, como si fuera un brazo o un pie.
Por lo tanto, trabajar sobre el conocimiento de ella es una tarea por demés
interesante. Reconocer los matices, los tonos, hasta donde llegan nuestros
agudos y nuestros graves, las posibles voces con las que contamos y que ni
siquiera conocemos. Aqui, a modo de ejemplo, hay algunos ejercicios que se-
ran muy (tiles y necesarios para que se reconozca a la propia voz como una
herramienta con todos sus tonos y colores. De esta manera, el aprendiz conta-
ra con otro elemento a su favor a la hora de ponerlo todo en el alma del titere.

Ejercicios a viva voz

Antes de comenzar con los ejercicios, vamos a poner la voz y la boca a
disposicion, para eso nada mejor que algunos ejercicios de calentamiento:

1. Hacer de cuenta que se estd mascando chicle exageradamente, sutil-
mente, de un modo normal, etcétera.

2. Producir el sonido SSSSSHHHHHH.
3. Sacar y meter la lengua repitiendo las letras BRDB.

4. Repetir el sonido BRRRRR con la boca cerrada, apretando los dientes
con diversas intensidades, con los labios abiertos, haciendo pucheros,

etcétera.

5. idem con los sonidos r, v, s, m.

LT 0 B D O I B CPBUPBABRE DI NDFOT RN RETEDEE

Inventando idiomas

La voz puede ir hacia fuera o hacia adentro, proyectindose fuerte o §
suavemente.

Pasar en grupos de seis aprendices. Caminar por el espacio murmu-
rando para sf en un idioma inventado, acompafiar el murmullo con una
actitud corporal adecuada. Cuando el docente da una sefial, pararse en
un espacio, proyectar la voz envidndola hacia fuera suavemente, acom-
¢ pafiar con acttud corporal, desplazarse sin perder lo conseguido. Lue-

.= po proyectar la voz envidndola hacia adentro y con mayor fuerza, colo-
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Los poliglotas

Realizar este ejercicio con todos los alumnos a la vez, luego en peque-
fios grupos que pasan al frente (para aprender viendo y escuchando de
los demds). Decir un texto siguiendo la imagen que se tiene de diversos
idiomas. El docente va guiando en qué idioma deberdn decir el texto.
Asi se va modificando la expresién del rostro, la postura corporal, los
tonos de voz, etcétera.

{Dado que las bases fonolégicas difieren en las diversas comunida-
des lingiifsticas, los fonemas se emiten de diversas formas, colocando
la lengua en tal o cual zona palatina, dando un valor diferente a Ia R,
trayendo la boca hacia delante para pronunciar, colocande los labios
hacia adentro, etcétera.)

&
L
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Imitando animales

Imitar el sonido que emite un animal (por ejemplo: la oveja, el gato, el
gallo, la vaca}. Luego, decir un texto dando a las palabras el ritmo y la
forma vocal que adoptarian esos animales para decir lo mismo. idem

con otros animales.

RS SN TSFENEYDRD LRI R GRBYEREY RS
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«Contate algo»

Contar un pequefio suceso al piiblico con lengua inventada. Intentar 4
hacerlo de manera que los demds lo comprendan.

& R F LA S ST TSROV LIESFHRPRSFLBRRARDRCEOTRIPEIRENEDTDER

Desterrando los estereotipos

Puede suceder que los personajes elegidos para realizar las tmprovisacio-
nes no respondan a una blsqueda personal, sino a un estereotipo de carac-
teristicas universales inherentes al rol.

Para que los alumnos puedan explorar a fondo a sus personajes, qui-
tandose las formas de interpretacion que no son propias y que respon-
den a estereotipos, lo mas importante es bucear en la personalidad del
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Diferentes formas de ser
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Armar escenas en las que los roles de los personajes se mantengan
estables durante tres improvisaciones y lo que varie sea el tempera-
mento del personaje.

1. Una guardia del hospital {paciente, su padre, médico, enfermero).
2. Inconvenientes en la escuela (el alumno, la directora, la docente).

Las escenas pueden jugarse paralelamente y luego mostrarse algu-
nas al resto de los compafieros para analizar las diferencias y las simili-
tudes entre los personajes diversos representados por un mismo alum-
no. Durante el andlisis se tendrd en cuenta si el alumno repite la forma
de caracterizar sus personajes o si no lo hace, por ejemplo, si todos los
personajes son muy acelerados o muy lentos, si son muy charlatanes o
si hablan poco, si se desplazan por el espacio total o si permanecen
estdticos en escena, si saltan o vuelan, etcétera,

BEHEREOIRENIBHDIEITOSSSTEREDBPETRDPE IR IR ETRTD D

Otra forma de estereotipia que se puede intentar combatir, es la reiterada
forma antropomérfica que suelen asumir los personajes, tanto titeres como
objetos, alejandolos de posibles lecturas poéticas mas profundas y
metafdricas. Casi siempre se crean personajes asociando su imagen con la
figura humana. Asi, propuestas que podrian ser interesantes pierden valor
al representar a los objetos con forma o apariencia humana, quitdndoles
caracter expresivo. Por ejemplo, si un aprendiz decide representar la luna
con una medialuna de grasa, la magia del objeto, ia metéafora, se transfor-
ma al colocarsele ojos y boca, caracteristicas que humanizan a la luna y
eliminan otras posibilidades de expresién que podrian aparecer si se dejara
que el material se expresara por sus propias caracteristicas.

S
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«la creacion de algo nuevo no se realiza con el intalecto
sino con el instinto de juego que actda por necesidad interna.
La mente creativa juega con el objeto que ama...»

Carl Jung

El proceso de experimentacidn con titeres ha comenzado. Ei punto de
partida ya esta lejos, el primer juego, sencillo, libre, las improvisacio-
nes, se sucedieron poco a poco, la construccidn de titeres, los retablos
alternativos...

La experiencia ya dice gue se puede preparar una obra.

Y la bisqueda comienza una vez mas.

Se puede pensar eni un argumento propio o bien se pueden realizar mon-
tajes de obras ya existentes, escritas y probadas.

Los prejuicios acerca de la necesidad de historias de autor sobre las cua-
les trabajar no hacen mas que obstaculizar la tarea. La necesidad de argu-
mentos preexistentes, para que los aprendices puedan poner en escena
«algo dignon, pertenece mas al universo del docente que al de los aprendi-
ces; que tienen en su acervo y que han descubierto, a través del juego,
historias para contar, imagenes que transmitir, metaforas y sensaciones
para compartir.

Los argumentos con los que se cuenta para realizar puestas de teatro de
titeres son relativamente pocos, algunos escritos con conocimiento del gé-
nero, por dramaturgos conocedores de los titeres o por titiriteros-poetas;
otros escritos por autores con buenas ideas y mejores intenciones, pero con
desconocimiento del género, sin oficio, por lo cual las obras resultan difici- .
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les de ser llevadas a la practica con titeres porque tienen mucho texto o
porgue no se justifica que la realicen titeres en lugar de actores. De cual-
quier manera cabe una pregunta: ;de quién es el problema del repertorio?

Pareceria que del docente. -

Los alumnos no tienen dificultades para lanzarse en la aventura de impro-
visar, jugar con titeres y crear historias. Somos los adultos los que creemos
que, sin un marco preestablecido que contenga la actividad, ésta se tornara
dificil de llevar a cabo. Sin embargo, algunas experiencias demuestran lo
contrario.

Ei reproducir argumentos puede ser interesante cuando se los utiliza
como una base sobre la cual recrear, adaptandolos segln las propias
necesidades.

El punto es cémo propiciar actividades para estimular el pensar argumen-
tos, dando ia posibilidad a los alumnos de trabajar sobre universos cadti-
¢os, pero no por ello imposibles de ordenarse productivamente.

Ef repertorio: limitado, pero no limitante

El repertorio que existe para la puesta en escena de obras de titeres se
limita a unos pocos autores que han desarrollado un estilo y una dramatur-
gia gue en general encaja perfectamente con algunos principios que el gé-
nero exige.

Entre los autores mas representativos se encuentran, en ia Argentina,
Javier Villafafie, Roberto Espina, Gabriel Giiaira Castilla, César Lopez
Ocon, Horacio Tignanelli, Kique Sanchez Vera, Otto Freitas, Carlos
Martinez, entre otros.

Sus obras conforman el repertorio serio con el cual contamos. Este reper-
torio es limitado en cuanto a que las obras expresamente escritas para ser
representadas con titeres, sélidas en cuanto a su estructura y a su dinédmi-
ca, son pocas.

Varios otros autores han escrito obras para titeres, pero muchas revisten
poca seriedad, ya sea por su tematica, por su estructura o por desconoci-
miento del genero por parte del autor.

La mayoria de los grupos de teatro de titeres, en la blisqueda de nuevo
repertorio, se lanzan a escribir sus ideas, a jugar con los titeres u otros
elementos, dédndoles vida a los objetos mas disparatados con resuitados
variados, interesantes, denotando una blsqueda original en cuanto a
tema y a estética.
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Si esta misma blsqueda se lleva adelante con los alumnos, los procesos
pueden ser sumamente creativos,

Los nifios cuentan a su favor con fa frescura de la inocencia, Darles ia
oportinidad de desarrollar sus ideas draméticas no es darles mas de lo que
pueden abarcar; por el contrario, es confiar en ellos para desarrolilar ideas
creativas e intentar lievarlas a la practica.

Las limitaciones del repertorio no sirven como excusa para acotar la acti-
vidad titiritesca con los alumnos, ni con los grandes ni con los pequefios.

No es necesario contar con una obra escrita por un autor para comenzar
la tarea y mucho menos para cerrar un ciclo.

Una vez mas, la representacién de la obra de titeres es un devenir del
juego exploratorio.

La posibilidad de improvisar guiones y trabajar sobre ideas originales de
los alumnos siempre sera una tarea mas enriguecedora que trabajar sobre
las ideas ajenas, pertenecientes a otra realidad, a otros intereses, a menos
que el objetivo de la actividad sea la puesta en escena de una obra de autor
(lo cual es completamente valido). Aungue no hay que perder de vista que
cuando se representan textos casi siempre pierden la fuerza genuina y se
transforman, deformande la esencia que el autor propuso al escribirla. Para
que la obra a desarrollar se comprenda mas profundamente, seria oportu-
no analizar varias obras del mismo autor, investigarlo, conocerlo, resignifi-
car el contenido de la obra y recién entonces realizar una nueva puesta.

La dramaturgia

wla imaginacidn no sélo es la facultad de former imégenes,
sino de transformarias en una movilidad constante.»
Gaston Bachelard

;Qué es la dramaturgia? Segln el maestro dramaturgo Mauricio Kartdn,
dramaturgia es ]a accnon que producnmos sobre una imagen, una idea o
historia, Ppara que en ella pase algo, Para que accione, sacandola de cual
quEEr rlesgo esta’uco tornandola 2 dindmica.’

La dramaturgia, dice el autor, es una composicion arménica de diversos
elementos, entre los cuales se encuentra la palabra, la misica, la luz, los
colores, las texturas; todos son elementos constitutivos de la dramaturgia.

Es importante realizar esta aclaracién para reconocer el valor relativo a la
palabra dentro del universo de la dramaturgia, y asi evitar el riesgo al que
nos exponemos cada vez que ia utilizamos.
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La palabra puede llegar a literalizar la obra a costa de quitarle protagonis-
mo a los otros componentes draméticos, como por eiemplo las iméagenes,
materia prima de las metaforas (elemento esencial en el teatro, y aun mas
en el de tfteres). En el caso del teatro de objetos (aquel en el cual no se
utilizan titeres sino elementos sacados de ia red conceptual, es decir, des-
contextualizados), la imagen se coloca en el nivel del texto.

Sus formas son simbolos dramatizados.?

El teatro de formas animadas sustituye la comunicacién verbal y la comu-
nicacion de imagenes estéticas por formas en movimiento.

La creacién de una dramaturgia para titeres debe ser un ida y vuelta cons-
tante, del texto a la materia y viceversa.

17 Dice Ana Maria Amaral que |la esencia de la dramaturgia para titeres no
| debe basarse en acciones ni en palabras, sino gue debe apoyarse mas en
gestos y en momentos de no accién, seguidos de movimiento tras las pau-
sas y los silencios.3

La materia se ocupa de ¢dar letray a fa imagen sin necesidad de literalizarla,
de tornarla obvia. (Si un personaje llega a escena todo lastimado, no nece-
sita decir «me lastimén.)

Si la blsgueda parte de la exploracién de la materia, se lfega a lugares
inimaginables; si en cambio se parte de ideas, se cofre el riesgo de caer en
lugares comunes, estereotipados.

El dramaturgo trabaja con una imagen libre de prejuicios, que no respon-
de a la formalidad ni respeta cddigos preestablecidos.

Para poder pensar en imagenes es necesario romper la Iégica, traspa-
sar la «red conceptuzly que nos enmarca y nos esguematiza, gue no nos
permite crear.

«Se trata de olvidar la realidad para volver a encontrarla, destruirla para
reconstruirla de un modo mas verdadero...»*

Imaginar, por ejemplo, un lapiz de cuatro puntas que, sobre un mismo
12 papel, escribe algo diferente con cada punta.

Légica versus imaginacién

Durante los periodos de la infancia, pubertad y adolescencia, la imagina-
cién no tiene limites, la red conceptual no influye demasiado a la hora de
plantearse un argumento. (De ahi gue el problema de los argumentos perte-
nezca més a la preocupacién de los adultos que a la de los nifios.) Al nifio no
le importa si el producto de su imaginacion es socialmente aceptado o no lo

Titeres en la escuela
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Si el climax carece de fuerza, la progresién seré débil y confusa pordre
no hay meta que conduzca el conflicto hacia una solucién.

Es importante que las acciones que llevan a determinado climax sean
indagadas, aun mas alla de los limites de la obra; es la (nica manera de
lograr verosimilitud en los personajes, en las escenas.

Cuando se habla de ac accién, es importante diferenciarla de actmdad
mientras la accién |mpl|ca un movimiento dramético dentro de fa obra la
actividad denota un mero movimiento que no necesariamente connota
un significado.

Es més, la accién puede ser sostenida con un minimo de actividad
fisica por parte del personaje. Lo esencial de la actividad es su calidad,
puede ser apenas perceptible o muy exagerada; la expresividad con que
se manifieste es lo que realmente vale.

Algunos autores concuerdan en la importancia radical que tiene el co-
nocer el final de la obra, aun antes que conocer su desarrollo, los movi-
mientos y didlogos finales, a los cuales sugieren utilizar como impulso-
res que permiten ir de atras para adelante, llegando al comienzo de la
obra, momento en el cual el camino desandado se vuelve a andar y la
ohra vuelve sobre sus talones para recorrerse entonces de adelante para
atrads. Esta sugerencia es valida cuando el ¢climax de la obra es compren-
dido como idea principal, como generador.®

Concepcién de la obra o de las improvisaciones

Tanto una obra de creacién grupal o individual como su boceto, la improvi-
sacién, deben contar con cierta estructura dramatica que los sostenga.

A dicha estructura se puede arribar desde diversos puntos de partida
(como ya se ha mencionado). Analizaremos algunos posibles:

1. La imagen como punto de partida

Recién es posible el pensar escribir argumentos luego de haber percibi-
do lo que se desea escribir. Si bien el autor acepta la posibilidad de que
una idea pueda ser el puntapié inicial, no es_el pensamiento et que guiara
la obra sino la imaginagién alimentada por los sentidos. Por lo tanto, la
idea deber4 salir de su sitio y penetrar en el campo de la imaginacion. La
materia, los objetos sobre los que el titiritero experimenta, deben deve-
nir en metéfora. El titiritero, como un alguimista, transforma objetos en
imagenes poéticas, dotadndolas de un significado particular.
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Partir de la materia

Dar |a posibilidad a los alumnos de trabajar experimentando con materiales
diversos descontextualizandclos de su cotidianidad, esta tarea abre una
puerta a la imaginacién. Se trata de tomar a la materia como elemento
primero de la blsqueda y permitir que ella sugiera otras imégenes. Es de-
cir, posihilitar el investigar e improvisar con objetos de fa vida cotidiana,
pero colocados en contextos nuevos que para eflos ha inventado el apren-
diz. Exploracién.

Apareamiento de elementos

Se trata de la bisociacion de Arthur Koestler, a la que Mauricio Kartdn deno-
mina como apareamiento entre elementos antes no relacionados. Se trata de
un proceso semejante al de la procreacion. Del encuentro de dos iméagenes,
nace una tercera.

Se encuentran dos «algos» y generan un «algon nuevo. Este algo nuevo es el
comienzo de una improvisacidon que puede o no conducir a una posible obra.

eS0T T NDTASDEREIRIESDOORTESOEDR
L]

;qué podria surgir del apareamiento entre una abeja y un teléfono? $

@ Un teléfono dulcemente saborizado. Los gorditos ansiosos podrdn
trabajar de telefonistas o realizar telemarketing con la alegria que les
provocard chupar el teléfono que se regenera constantemente por
un sistema de microchips alados. No mds nervios cuando una co-
municacién no se puede concretar rdpido. Discando un ntimero de
interno, la miel producida transforma su sabor: eucalipto, limén,

naranja o azahar.

Las posibilidades son infinitas, las imagenes descubiertas pueden ser el
germen de una estructura dramatica.

La fotografia como punto de partida

El grupo se divide en subgrupos, a cada subgrupc le corresponde una foto-
grafia en la que hay igual nimero de participantes gue en el grupo de apren-
dices. Esta debera ser reproducida con el propio cuerpo de todos los parti-
cipantes, menos uno que dirigird la puesta de imagen. Una vez que los
participantes se hayan colocado en la postura, respetando cada gesto, las
miradas, etc., el director de imagen daré el visto bueno para gue comience
la segunda parte. Se los invita a permanecer durante unos segundos en Ia
posicién, tratando de sentirse el personaje que simbolizan, imaginando y
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La problemética del argumento

vivenciando, con el propio cuerpo, al personaje que estan encarnando &g
modo més acabado posibie. Una vez desarmada la figura, los participarites
de cada grupo charlaran sobre los personajes encarnados a través de las
posturas. Luego de la ponencia de cada uno se armara fa historia, se com-
binarén las sensaciones de los ‘personajes y se hilvanara el argumento posi-
ble. Es necesario anotarlo para no perder los detalles.

La pintura como punto de partida

Al mirar un cuadro se disfrutan los colores, las formas, la textura, se busca o
no comprenderlo intelectualmente, encontrar alglin tipo de identificacién
con lo que la pintura expresa, algunas estremecen, otras resultan aburridas.

A partir de una pintura se puede jugar a imaginar una historia, extensa o
muy breve, imaginando un instante de movimiento que transforma a la obra
en un ghjeto animada.

Hay diversos caminos que se pueden andar; éstos son algunos, la imagi-
nacién creadora permitird al docente inventar otros.

Utilizar una pintura de autor como punto de partida de la improvisacién.
Pueden utilizarse pinturas naturalistas, cubistas, expresionistas, etcétera.
Cada estilo ofrece un mundo distinto a indagar.

Este ejercicio, ademés de agudizar la observacidn, lleva a un anélisis fan-
tastico que los alumnos deberén llevar a cabo. La pintura elegida puede ser
utilizada como un punto de partida, como un punto de llegada o comg el
meollo de la historia. A modo de ejemplo:

# En "La habitacion de Van Gogh en Arles” se pueden observar las caracte-
risticas espaciales, el orden del lugar, los objetos pertenecientes al sujeto
que la habita y, a partir de alli, armar fa historia, en este caso, por ausen-
cia del personaje. Observar detenidamente la pintura y sin prejuicios
comenzar a lanzar imégenes: La casa esta vacia, la cama estad hecha,
hace tres dias que nadie duerme alli. Las flores se secaron y el florero
despide mal olor. La gente del barrio comenta sobre |a desaparicién del
hombre, no saben si salié o si est4 encerrado... Estas son algunas image-
nes posibles, asociadas, que dan pie al desarrollo de una histeria.

Asf la observaci6n se profundiza, cuanto mas miro la pintura, mas deta-
|les me hablan de la situacién.

e 3Si, en cambio, tomamos una pintura en la que los personajes estan ca-
racterizados dentro de un espacio, que a la vez pertenece a determinado
tiempo histérico; puede suceder que se literalice la imagen, es decir, que
se intente descifrar el texto que supuestamente el autor quiso plasmar
en la obra, o que se re-interprete la imagen a gusto de los aprendices.
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Tadeus Kantor gue, entre otras actividades gue desarrolié, fue un pintory
gran director de escena, decia, refiriéndose a la pintura como elemento
generador, que lo importante es despojar a los personajes gue la componen
de las funciones supuestas que desempefian en el cuadro, olvidando fa rea-
lidad a la que pertenecen... «la representacién no es el objetivo del especta-
cufo o del cuadro, es uno de sus materiales. El referente es convocado sélo para
ser, en contra de todo mimetismo, desrealizado...»

e El titiritero argentino radicado en Francia, Horacio Peralta, parte de
una pintura de Goya denominada «Dos viejos comiendo sopa», para
construir «La viejan, personaje que formaba parte de un espectaculo
de marionetas, pero gue logré sobrevivirlo y actualmente lo acompa-
fia, ya que su personalidad se ha desarrollado de tal modo que no la
puede abandonar. El escultor Gerard Guyén ha sido quien tridimensioné
esa maravillosa viejita.
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El binomio fantastico

Del mismo estilo que la bisociacion de Kostler, el binomio fantéstico del que
’ habla Gianni Rodari en su Gramética de la fantasia puede ser utilizado para
: incentivar el desarrollo de una improvisacién, cuna del argumento. «Una
palabra sola actia -dice Rodari-, cuando encuentra otra que fa provoca y la
obliga a salir de su camino habitual y a descubrir su capacidad de crear nuevos
significados.»® Y agrega un comentario sobre el libro Los origenes def pensa-
miento en el nifio, de Henry Wallon: «Este autor afirma que el pensamiento se
forma por parejas. La idea de biando surge simultdneamente a la idea de duro.
El elemento fundamenta! del pensamiento es una estructura binaria, no cada
: uno de los términos que la componen. La pareja, el par, son anteriores al ele-
_{; mento aisiadoy.

La propuesta consiste en que los alumnos anoten en un papel un sustan-
tivo cualquiera, se eligen al azar dos de las palabras que los alumnos han
escrito y se las vincula con una preposicién.

Las situaciones que se pueden generar a partir de estas imagenes son
interesantes y abren un mundo de posibles situaciones dramaticas para
poner en practica.

Si el tema sobre el que se desea trabajar la creacién de argumentos
estd preestablecido, se puede timitar el universo de las palabras a
poner en juego. Lo cierto es que las situaciones seguramente ten-
dran una dosis de absurdo que las caracterizara, tornandolas (inicas

y originales.

2. La historia preestablecida como punto de partida

En el momento de asumir el rol de dramaturgo, el aprendiz debera hacer
referencia al mundo de lo conocido o bien explorar los nuevos harizontes

sobre los que desea andar.

Proyecto O la edowela - Ediciones Novedades Educativas
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Titenes en la escucla

Construir la obra sobre la que se va a trabajar, intentando no dramati-
zar relatos, situaciones histdricas, biografias de personajes importan-
tes, etcétera.

La técnica dramatica en ningln momento se refiere a la estructuracién de una
historia preexistente.

El teatro antiguo si utilizaba al dramaturgo para ordenar y concatenar
acciones dentro de las historias existentes. Pero esa tarea limita al ¢rea-
dor y lo coloca en el lugar de ordenador mecénico de didlogos y
aconteceres. El papel del dramaturgo es el de analizar el material,
remodelarlo, adaptario a sus intereses y necesidades y construir iibre-
mente los acontecimientos para cofocarlos en su ruta de expresién vy,
asi, poder decir.

Shakespeare, por ejemplo, utilizaba histerias y fdbulas como punto de
partida para construir sus obras teatrales, pero sobre ellas construfa libre-
mente, imprimiendo creatividad a la tarea. Una vez mas, las historias fue-
ron consideradas como una imagen inicial.

El ejercicio de escribir argumentos

El dramaturgo cubano de teatro infantil Freddy Artiles plantea una progre-
sién de ejercicios que permiten, al escritor, ejercitar el pensar en términos
de acciones, corno premisa fundamental para el teatro de titeres.

1. Esbozar en forma narrativa una accion sencilla y clara en la que exis-
tan los tres momentos que requiere la accion dramatica: presenta-
cién, nudo y desenlace. Deberé realizarse en tiempo presente, El con-
flicto debe ser desarrollado atentamente para que el relato no sea
una simple enunciacién de acciones fisicas y debe prestarse atencién
a que el deseniace se presente como punto de maximo desequilibrio,
del cuat no hay retorno.

2. Desarroliar un didlogo de acciones {en tiempo presente) entre dos per-
sonajes que se encuentran, discuten por alglin motivo y, finalmente, uno
goipea al otro. Justificar por qué lo golpea.

3. Tres personajes se encuentran en un sitio. Cada uno con un objetivo de
accidn que desea imponer a los otros dos. Uno de ellos triunfa. (A través
de las acciones de los personajes se comprenden sus objetives.) Justifi-
car el triunfo. Es importante definir el caracter de los personajes, las
cualidades que los hacen (nicos y diferentes de los demas. Si los perso-
najes dialogan con palabras, éstas deberan ser pensadas de manera que
a los otros personajes les resulten importantes, que sean contundentes
y que en ellas haya sintesis.

Y
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Proyecto £u lz edcuelz - Ediciones Novedades Educativas

La problemdtica del argumento

4. Tres personajes llegan a un sitio en el cual se les presenta un obstacuio!
Se ponen de acuerdo para vencerlo. Lo logran o no. (Cuidar que el texto
acompafie a las acciones dramaticas.)

5. En un sitio determinado se retinen cuatro personajes para acometer un
hecho. Mediante las acciones y el didlogo debe saberse:

A, ;Quién es el lider del grupo?

B. ;Quién tiene miedo?

C. ;Quién quiere ocupar el puesto del lider?

D. {Quién esta en desacuerdo con el plan?

E. El final esta determinado por la tendencia que triunfe.

6. Tres o mas personajes estén en un peligro (;cuél?). Luchan para salir de
él. Cada uno puede hablar las veces que quiera, pero emitiendo siempre
una misma palabra, sonido o frase. Mediante este dialogo y la accién,
debe deducirse quiénes son los personajes y cudl es su postura ante ia
accién. Al final pueden salir del peligro o fracasar.

Noras
1. Kartun, M., «Poética y dramaturgia de la Charleville Mezieres, 1991.
cosay, Revista Fardén N° 15, Buenos Aires, 5. Lawson, J, H., Teoria y técnica de la escritura
2000. de obras teatrales, Madrid, Publicaciones de
2. Houdart, D., Marionnettes N° 11, 1986. fa Asociacidn de Directores de Escena de Es-
3. Amaral Maral, A. M., Teatre de formas anima- pafa, 1995,
das, San Pablo, Universidade de Sac Paulo, 6. Lawson, J. H., ob. citada.
1991, 7. Baker, Elizabeth. Citada por J. H. Lawson.
4. Eruli, B., «Rupturas de escalan, revista Puck 8. Rodari, G., Gramdtica de /a fantasia, Catalufia,
Ne 4, Institut International de la Marionnette, Reforma de la escuela, 1985.
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“Respetable piblico...”

Cuando con teién o sin telon el anunciador pronuncia esas
dos palabras, comienza la magia de una forma del 'enguaje que,
evidentemente, nada o poco tiene que ver con otras expresiones del
arte dramitico.

sCudles son las posibilidades y cuéles las limitaciones del
habla de los titeres?

Aparentemente, los mufecos reproducen en sus expresiones y
en sus movimientos al ser humano {aunque muy frecuentemente
también personalizan a otros seres animados e inanimados), pero en
cuanto comenzamos a analizar 1a psicogénesis de su lenguaje, nos
encontramos con que —paraddjicamente— con su enorme poder de
sintesis, abarca un universo de sensaciones, emociones y comunica-
cién.

Y lo que no estaria bien visto o permitido, excepto en el
cadigo familiar y cotidiano, es aceptade sin criticas cuando el
monigote comienza a decir “Respetable pdblico...”

Pero, jquién es el “respetable piblico”? Para Javier Villafafe
, es sindnimo de “damas, caballeros y nifios”; para Lorca “sefiores y
' sefioras” o bien “hombres y mujeres”; para el chileno Roberto Espina

“apreciadisimos espectadores”. Es decir, quienquiera que sea e! que
se interese por el espectaculo de murfecos; eso si, 1a frase indica un
gran respeto por el publico, sin distincion de clases.

Sabido es que la produccion dramética especifica para titeres
es muy limitada; que siempre son las mismas obritas las que
recorren plazas y salas pueblerinas, can categoria de cldsicos del
arte de los mudecos: juancito y Maria, Chimpete-Chdmpata, £l
fantasma; y que aguelias escritas para escolares, con su moralina, la
mayoria de las veces no perduran y ni siquiera llegan a entusiasmar
a los nifos.

11 Henryk jurkowsky: Consideraciones sobre el tealro de titeres, Bilbao,
Centro de Documentacién de Titeres, 1990.
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:Ddnde reside la dificultad de escribir para titeres? Segun Otto
Freitag, en que no nos dedicamos suficientemente a descubrir la
esencia de este arte, ya que escribir con un lenguaje de mufiecos es
hacerlos mover en su mundo convencional y Gnica. Y sefiala
también gue deberiamos aprender algo de los nifos, de su sintesis,
de su suelta fabulacisn.

Pero veamos, entonces, y sin que éste sea un analisis axhaus-
tivo, cudles sen las caracteristicas del lenguaje titeril,

Figuras del lenguaje

* Exclamaciones: Pricticamente no hay obrita de titeres que no
abunde en interjecciones y frases exclamativas.

“iAy, ay, ay! jAuxilio, que me muerol”
(Supa de Piedras, |. E. Acufia.)

“iFolion! iMmalandrint ;Canallat
iEnamorando chiquillas!”
(£l astrologo y la nina, ). Villafarie.)

* Repeticiones: Como en ninguna otra manifestacign dramética, la
repeticion parece ser un legado de los antiguos romances esparioles,
mids si se tiene en cuenta el octosilabo, Expresion poética popular
también propia de las cbras de titeres,

“Andando me voy, andando,
andando por los caminos.”
(Fausto, ]. Villafafie.}

“1Sefior Sabio! (Sefor Sabiot
Se me ha perdido otra rima.”

(id)

* Antitesis: La accién dramatica del titere se mueve esencialmente
con antitesis; pasa de la alegria a la pera, del grito al susurro;
aparece y desaparece; Caracteristicas que tarmbién se reflejan en el

lenguaje.
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“Breve sofiar por la noche m

fargo esperar con €l dia.” >
(e}

paralelismo: Es también una figura propia del romance:

“Cuanda un ojo se te duerma

el otro quede de guarda.”
(La guardia del General, ). V.)

« Juegos de palabras: Tai vez lo que mas seduce y encanta ai
publico infantil.

“;Quién puede vencer al Diablo
y a los guardias que vigilan?
;Y a este Brujo embrujador,

sefior de las brujerias?”
(Ef caballero de la mano de fuego, j. V)

« El sinsentido: Quiza dentro de la m'lsma_ figura de_i juego (;e
patabras, solo que éstas careceran de un significado preciso; tendran

aquél que les dé el espectador.

“Comisario: ——3Qué qﬂiere decir Chdmpata?
Narig6n: —;jChimpete! o
Comisario: —;Y qué guiere decir Chimpete?

Narig6n: —jChdmpata!
(£l picaro burlado, ). V.)

4 ci ) .
s Férmulas dé iniciacién o de finalizacion: Casi como el habrla una
i a
vez”, el género titeril tiene, en algunos autores, cienas férTu asﬂyo
§ . Py
esperadas por el publico. Como ¢l “nifios, nifiitos y nifotes

“ehauchito, chauchote”, de Héctor Di Maurs. oo
Y. dentro de estas construcciones, los prélogos y los epilogos:

#y asi mi vida, sefores
es una hermosa aventura.

Si parezco caradura
por burlarme de los malos,
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piensen que es justo dar palos
al que siembra desventura.”
- (Sopa de piedras, ]. E. Acufia.)

“iLa funcién ha terminado!
iSeguiremos caminando
divirtiendo y alegrando
a los ninos de otro lade!”
{Cuento del Afilador, Lednidas Barletta.)

* Férmulas de conjuro: También es usual encontrar férmulas con-
vocantes, a la usanza de los cuentos de brujas,

“iAristotelin! Aristotelant
iTirufirulin! ;Tirulirulan)®
(Fausto, J. V)

* Estribillos: A veces, un estribillo da ef cardcter de fa obra.

“No gastes tantos lamentos
que nadie te escucha, niffa.”
(£l caballero de fa mano de fuego, 1. V)

* Refranes: Asi como nuestro Martin Fierro, de tanio recitarse en
fogones, gener refranes que luego se desprendieron del contexto
general, hien podria decirse que con aigunas obras —especialmente
con fas de favier Villafahe— pasa io mismo, aunque tal vez su
dmbito se reduzca al mundo del teatro de titeres. Véase, por
ejemplo:

“La que se pierde en amores
las fargas lenguas estira.”
(Una pieza con moraleja, 1. V.)

“Por un amor que se muere

hay otro amor que vigifa.”
(Fausto, ). V.)
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“La manta que a dos cobija

a cuatro no quita el frio.” '
(Una pieza con moraleja, ). V.)

- " Ia
» La exageracion: A veces premeditada, otras acbmdental i(i):;o t
ruso Serguei Qbratzov quien,

ue relata el célebre titiritero . o

gresentar su namero dél Consejero Titular se encontrlt.j con guu:no

faltaba la botellita y debié reemplazarla por una de Itrscg);]”aridaé

desproparcionada con respecto al muReco, pero que cau flaridac
y aplausos. La exageracion es una antitesis necesaria parda

mundo mégico.

“luancito: —sTenia cola?

Marfa; —Si, una cola larga, larga.

Juancito; —;Tenfa cuernos?

Marfa: —Sf, juancito, tenia cuern,os. oz
Juancito; —;Cudntos cuernos tenia el diablo?

f inti ito.
Marfa; —Veinticuatro, Juanci : ) y
Juancito: —jAy, Marial jQué diablo mas exagerado!
{ta calle de los fantasmas, J. V.}

i i iormente, al
+ Deformaciones del lenguaje: Como deciamos antenor:O h;sta
titere todo le estd permitido, no s6lo inventar palabras si

deformarlas:

i ua
“Fantasma {al marido): Countas las gotas da ag
toudas las goutas caidas,
y al rio lo crouzas tras veices

tras veices dorilla a orilla.”
(El Fantasma, |. V.)

“zoquete: —Buen dia, pollito... jviste? Ya salio al sof.
i i, mi ito tali.

Pollito: —Ti, mi papd lo ito .

Zoquete: —le, je, je. No, poilito, el soi sale sglo, y

ademas calienta gratis; por eso le dicen el ponchilo de

los pobres. _ . o y

PoIIiF;o: —Ti, pero a ele ponchito lo ito ta!l mi papa.

(Padre hay uno solo, C. Martinez.)
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esté escrita en verso, hay una tendencia a jugar con la rima

Octosilabo: “Estas palabras me dijo
'a noche de la partida;
—Voy a la guerra, mi alma,
quizd no vuelva con vida.”
(Una pieza con moralefa, {. V.J

Hexasilabo: “Le dards el pie
cuando esté contigo.
Si me das dinero,
haré lo que digo.”
(Retablille de Don Cristobal, F. G. Lorca.)

Frases rimadas:

quuete (e_nojadl‘simo): iQuedd como nuestra
amistad, partida por la mitads iAdios, Susana, pata
e’ lanal” P

(La media fior —version libre—, C. Marttnez)

acg:;;;!eja%: Zn algunos casos, moraleja; en otros, moralina; ambas

as sin discusidn —excepto en el ’

: caso de obras dodi

: 4 pseudodiddc-
Cas—, porque fas obras de titeres no s6lo entretienen: también

afertan a viudas, casadas, mari i
. , maridos, nifigs d i
petulantes. esobedientes y adultos

“Vengan nifios, vengan mozas
vengan casadas discretas,
que las obras que veran
son obras con moraleja”.
. v

"En casa del solero no hay fantasmas”.
(£ fameasma, ). V.}

“Zoguete (al pablicak: A muchos grandes les pasan

estas cosas par no saber escuchar a los chicos.”
(& bano de Zoguete, C. M.} l
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Ri je rimado:

refe:;ss._ Lenguaje rimado: Ya dijimos que el octosiiabo tiene

forc 'Ci;'a como molde, sobre todo en tas obras de favier Villafare.
a utiliza en algunos casos el hexasilato; pero aun cuando no

Lenguaje mudo y gestual

Sin duda es el gran complemento, mas bien, el verdaderd
“lenguaje” del titere. De ahi, tal vez, su enorme poder de sintesis y
de comunicacion; alli donde no liegan las palabras, liega el gesto,
la “mirada”, la intencién del muneco. Bien puede una obra desa-
rrollarse totalmente sin palabras, y con tal extraordinario efecto
sobre el publico, que éste guardara un silencio absoluto concentrado
en los movirientos del fantoche.

Son cldsicas y muy conocidas las obritas £ pozo en fa calle
y & policia y el ladron, y en la revista Titeres N* 16, 1991,
encontramos una Antologfa muda con las caracterfsticas de que el
texto sblo registra los movimientos que deberd realizar el titere; tal
ol caso de & domador, de Martin Roo y de Ef perro y el drbol de

Marcelo Gorosito.
Adaptacién y versién libre

Un capitulo aparte merece ¢l tema de la adaptacion de obras
cidsicas para el arte de mufecos y el de la versidn libre. 560
diremos que, con respecto a fa adaptacion, el gran riesgo es no
respetar el espiritu que el autor fe ha dado en la forma original. No
obstante hay bellfsimas creaciones, como La Beifa y fa Bestia, de
Ariel Bufano.

Cuando se trabaja con nifios o adolescentes en Talleres ce
Titeres, es comin improvisar, jugar sobre una poesfa, un cuento, una
cancién; el lenguaje es inasible justamente por tratarse de improvi-
saciones y el resultado final por lo general dista mucho de la idea
primigenia.

En sintesis, “el objetive de la adaplacion es conservar el
contenido de la obra, no falsearlo. La version permite otras liberta-
des, puede significar que las ideas de un autor sean el impulso para
una obra practicamente distinta y nueva.” (Meschke, op. cit)

Caracteristicas de los personajes
Para finalizar, detengamonos en las caracterfsticas de los

nombres de los personajes.
Rara vez en el mundo de los titeres, éstos tienen denomina-
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cién propia. Cuando se frata de obras clasicas asumen papeles teatro de mufecos, par comp.renderlo ‘; expresr?;cs%
estereatipados, pratotipos como el Diablo y el Fantasma, el Ladrén ”f'u“do e}fmemal’ esto es precisamente [0 Que m
y €l Policia, el Marido y la Muijer, el Viejo y la Nifia, el Tio y la sitamos.” D
Sobrina, O bien se designan por su oficio o caracteristicas: el Mago
y el Payaso; el Vecino y la Vecina; Zapatero, Peluquero, Cocinero;
Rey, Reina; Lobo, Zorro, efcétera.

En el caso de Juancito y Maria, estos nombres vienen a
representar, desde muy antiguo, al hombre y a 1a mujer de puebto,

Muy pocos titeres individualizados han pasadc a la fama:
Toribio de Mané Bernardo; Maese Trotamundos, de Javier Villafane;
Perurimd, de Acufa y, quizd con el tiempo, Zoguete, de Carlos
Martinez,

Aln gueda mucho por decir del lenguaje de los titeres, ya que
no se ha abordado esa simbiosis que se da entre titiriterc y mufieco.

Por elio, fos conceptos de Otto Freitag vuelven a parecernos

los méas validos:

“Ya dijimos gue la accién juega un rol fundamental en
fos titeres. La palabra la acompafia como una ldmpara,
alumbrandole el camino. Podran en algdn momento
excederse fas palabras, pero serd para impulsarlos
nuevamente en accidn. En eso se parecen bastante a
sus primos, los dibujos animados.

No obstante, la palabra los completa y los enriguece,
con la condicitn de adaptarda a su sintesis, a su
movimiento, a su espiritu.

En el lenguaje de los titeres debemos abandonar todo
lo accesorio, constreriirnas a la sintesis de su mascara
y movimiento, evitando, es claro, caer en la telegrafia.
Na. No es facil escribir para mufecos. Fs decie, expre-
sar ideas y sentimientos con ciertas palabras solamente,
validndose de determinadas situaciones que encuadren
en la naturaleza del titere y que den por resultado una
obra de arte, :
Sorprenden las obritas escritas por los nifios, por la
facilidad que tienen para expresar el lenguaje de los
titeres y también para ubicar los personajes en la
libertad de su mecanismo teatrz!. En realidad, e!los no
ponen mas de lo que atesora su cabeza. Pero para el
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Estos libros son para:

® Los valientes que leen solos.

® Para los curiosos que recién
empiezan, pero saben pedir ayuda.

® Paralos pininos que no distinguen
la O de un huevito, pero pueden

pedir que se los cuenten. Cuentos y

® Para los chicos que quieren libros

“todos 1l deletras’”, ci losd £
loé)ggzngggs e letras cmo os de | tlteres

% Villafane

7895051 a15142

3
© !

1SBN 950-581-514-X
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El Panadero y el Diablo

Personajes:

Anunciador,

Panadero,
Diablo



Una calle con arboles.

Anunciador: (Saludando) —Pu-
blico, respetable publico. Damas,
Caballeros y ninos. Por aqui (senala
hacia la izquierda) pasara cantan-
do el sefior Panadero. Y por aqui
(senala hacia la derecha) aparecera
el Diablo, el Diablo de las tres co-
las. Y todo ocurrira aqui, (senala
los arboles) en esta calle, bajo la
sombra de estos arboles frondosos.
A very aescuchar atentamente, pu-
blico, respetable publico. Damas,
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caballeros y ninos. (Saluda y retro-
cede hasta desaparecer).
Panadero: (Entra cantando por
la izquierda)
—Sin caballo y sin sombrero
panadero, ¢a donde vas?
Voy a la panaderia
porque tengo que amasar
un pan a cada vecino ‘
ni uno menos, ni uno mas.
Diablo: (Aparece sorpresivamen-
te por la derecha) —;A dénde vas
Panadero? ’
Panadero: (Asombrado) —A tra-
bajar.
‘ Diablo: —A hacer pan, /;no es
cierto?
Panadero: —Si.
Diablo: —¢ Y para quién es el pan?
Panadero: —Para los vecinos.
Diablo: —No. Todo el pan sera
para mi. Y si no me obedeces te
hago desaparecer o te escondo de-
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tras de ti mismo o debajo de tu
sombra. Desde hoy todo el pan sera
para mi.

Panadero: —¢;Y para qué quiere
tanto pan?

Diablo: —Ayer regresaron mis so-
brinos de un maravilloso pais con
rascacielos. Fueron becados y ya
terminaron los estudios.

Panadero: —¢ Y qué estudiaron?

Diablo: —Se doctoraron en tortu-
ras. Algunas torturas son deliciosa-
mente espeluznantes. Escuchando
a mis sobrinos se me ponian los
cuernos de punta. (Pausa) Y ya tie-
nen trabajo. |

Panadero: —¢ En donde?

Diablo: —En varios paises. Y les
pagan con nuestra moneda, en do-
lares. {Basta! Estoy hablando de-
masiado. Quiero el pan. Todo el
pan para mi. ¢ De acuerdo?

Panadero: —No, sefior Diablo.
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Diablo: —No. Sefior Diablo, no.
Excelen({;isimo Sefior Diablo.

Panadero: —Si. Excelentisi
Sefior Diablo. e

Diablo: —;Me das el pan, Panade-
ro, todo el pan?

Panadero: —No, Excelentisi
Sefior Diablo. No. Ao

Diablo: —Entonces te desaparez-
co. Digo: jA la una! Digo: {A las dos!
Y cuando diga: ;A las tres! No seras
nada. Has desaparecido. ; Me das el
pdn, todo el pan?

Panadero: —No. Excelentisimo

Senior Diablo. No.

Diablo: (Acercandose al Panade-
ro y bajando la voz)—No quiero ha-
certe desaparecer porque si desa-
pareces, ¢quién hace el pan? Mis
sobrinos te necesitan. Tienes que
serrazonable. Panadero, ; me das el
pan?

Panadero: —No. Excelentisimo
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Senor Diablo, no.

Diablo: —Basta. Se acab6é mi
paciencia. Te desaparezco.

Panadero: —No.

Diablo: —Si. (Amenazante) A la
una! jA las dos! Y...

Panadero: (Interrumpiéndolo)
—Excelentisimo Senor Diablo.

Diablo: —Me das el pan, ¢no es
cierto?

Panadero: —No.

Diablo: —Si.

Panadero: —No.

Diablo: Si.”

Panadero: —No.

Diablo: —;Se acabo! jA la una! {A
las dos! {Y a las...

(El Panadero se lanza sobre el
Diablo y lo castiga. El Diabloretro-
cede y huye perseguido por el Pana-
dero. Salen por la izquierda y apa-
recen por la derecha. El Panadero
va detras del Diablo castigandolo.
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En una de las vueltas desaparece el
Panadero y el Diablo continiia dan-
do vueltas.)

Diablo: (Deteniéndose) —Se fue.
(Pausa) El Panadero no sabe que
soy el Diablo de las tres colas y pue-

do ahorcarlo con cualquiera de mis -

colas. (Rie) Tengo una cola azul,
azul como el cielo cuando el cielo es
azul y es la cola de los dias lunes,
miércoles y viernes. Tengo otra
cola mas largay de color verde, ver-
de como la esperanza, verde como
lalechuga yeslacola de los martes,
jueves y sabados. Y otra cola mas
larga, larguisima, infinitamente
larga y roja, roja como la sangre,
roja como el fuego. Y es la cola de
los domingos y los dias de fiesta.
Con cualquiera de las tres colas
puedo enlazarlo y colgarlo de un
arbol. (Mira hacia la izquierda) Por
alli viene el Panadero. Voy a bus-
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car la cola azul, la cola de los lunes,
miércoles y viernes.

(El Diab}zo sale por la derecha. El
Panadero entra por la izquierda. El
Diablo regresa con una cola azul en
Jas manos. Intenta repetidas veces
castigar al Panadero con la cola. El
Panadero esquiva los golpes y con-
sigue quitarle la cola. El Diablo sa-
le por la derecha. El Panadero cuel-
ga la cola en la rama de un arbo]/.
Aparece el Diablo con una cola mas,
larga, de color verde. Se repite el
juego de Ia escena anterior. Sale el
Diablo y el Panadero cuelga la cola
en el mismo drbol. Vuelve el Diablo
con una cola roja y muy larga. El
Panadero lo sorprende y le quita la

cola. El Diablo retrocede. El Pana-
dero cuelga la cola junto con las
otras.)

Diablo: (Suplicando) -Panadero,
Excelentisimo Sefnor Panadero.
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iMis colas! Por favor, devuélvame
las colas. La cola de los lunes, miér-
coles y viernes, la cola de los mar-
tes, jueves y sabados y la cola de los
domingos y los dias de fiesta.

?apadero: (Dirigiéndose al
publico) —;Pobre Diablo! Vamos a
devolverle las colas. Ademas. ; Qué
es un diablo sin cola? ‘

Diablo: —Es cierto. Un diablo sin
cola no es nada ni nadie.

Panadero: (Devolviendo las co-
las) —Lléveselas.

Diablo: (Abrazando las colas)
—Gracias. Excelentisimo Sefior
Panadero. Gracias. (Retrocediendo
desaparece)

Panadero: (Caminando)

-Sin caballo vy sin dinero
panadero, ¢a doénde vas?

(El Diablo se asoma por detrss
de{ Panadero. Imita el sonido de un
ruidoso cuesco y se oculta entre los
arboles.)
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Panadero: (Mira hacia atras y
sigue caminando)

—Sin caballo y sin...

(El Diablo vuelve a asomarse y
repite el ruidoso sonido de un
cuesco.)

Panadero: (Mira hacia atras 'y
sigue caminando)

-Sin caballo y...

(El Diablo insiste en su juego. El
Panadero da una vuelta y atrapa al
Diablo.)

Panadero: (Sacudiendo al Dia-
blo)—A la una! {A las dos! y jA las
tres! (Arroja al Diablo por la dere-
cha y sigue caminando)

—Sin caballo y sin dinero
panadero, ¢a donde vas?
Voy a la panaderia
porque tengo que amasar
un pan a cada vecino

ni uno menos, Ni UNoO mMas.

Telon
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Estos libros son para:

e Los valientes que leen solos.

e Los curiosos que recién empiezan,
pero saben pedir ayuda.

e Los pininos que no distinguen

bedir que se Tos cuenton. O | E1 titiritero de

e Los chicos que quieren libros

“todos llenos de letras”, como los de | ]_a, paloma
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Libros .
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;Me regalas

una flor?



A Silvia Garcia

(Abelardoentra, busca un dia-
rio y comienza a leerlo en voz
alta. Solo le interesan los avigsos
clasificados de compra y venta;
hace comentarios y silba. Por
detras, timidamente, aparece
Mariquita, con visible intencion
de interrumpirlo.)

Mé.riquita,.—ﬂ Abelardo...

Abelardo (sin dejar el diario).—

Vendo un chorizo, poco uso,
hola Mariquita, compro ino-
doro, mucho uso, ;,qué de-
cis?

Mariquita.— Abelardo...
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Abelardo.— ;,Qué, Mariquita?
(;No ves que leo el diario?
Mariquita.— Abelardo...
Abel.ardo._ iQué, Mariquita)!
Mariquita.— ;,Vos, me querés?
Abelardo (deja el diario).— Pre.
gunta dificil. Si, te quiero. |
Mariquita.— ;Me querés mucho?
Abelardo.— Muchisimo! ;Mu;
cho, mucho, mucho!
Mariquita.— Entonces... .te
puedo pedir algo?
Abela,x_=do.—— Lo que quieras
Ma}rlquita, lo que quieras. ’
Mariquita.— ;Me regalds una
flor?
Abelardo (luego de un profun-
do silencio).— ;Una flor?
Mariquita (romdntica)— Si
Abulila glor. ,
elardo ] ;
delar (pensativo).— ;Una

o2

Mariquita (entusiasmada)—
Si, si, una flor, una flor.

Abelardo (saliendo de esce-
na).— Una flor, ahora, una
flor, acd, una flor, en este
momento, una flor, con esta
situacioén, una flor, una flor,
quiere una flor... (Entra tra-

» yendo una flor de pétalos
grandes y azules.) Toma
Mariquita, esta flor es para
vVOS.

Mariquita (sostiene la flor en
sus manos)— Hs hermosa,
Abelardo. jQué linda idea
tuviste!

Abelardo.— ;Te gusta?

Mariquita.— ;Muchisimo! jVoy
a mostrarsela a todo el mun-
do!

Abelardo.— Espera! Se teva a
secar en la mano. {Dame! (Le
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saca la flor y sale de escena.
Vuelve trayendo la flor den-
tro de un florero horrible.)
Asi estd mejor: la pobre flor
no sufre de sed.

Mariquita.— Pero Abelardo, yo
queria...

Abelardo.— Claro, entiendo, lo
sé. Le falta algo... (Sale y re-
gresa con una regadera. Se
la daa Mariquita.) Toma. Aca
tenés agua. Quedate al lado
del florero: en cuanto se que-
da sin agua, le ponés. Si no,
la bella flor se seca, se pudre
Yy se muere. ;Vos no queres
eso0, no es cierto?

Mariquita.— No, claro, yo que-
ria...

Abelardo.— Claro, entiendo, lo
sé. Hay que pensar... (Sale y
regresa trayendo una mace-
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ta. Saca la flor del florero ¥
la coloca en la maceta.) Asi
estd mejor. En la maceta la
flor estda mas comoda. Y s1 la
cuidas mucho le van a salir
raices y después crecera una
planta con muchas flores her-
mosas como ésta.

Mariquita.— Claro, pero yo soélo

queria...

Abelardo.— Claro, entiendo, lo
sé. jHay que regarla! Dale!
iAnimate, ponele agua! (Ma-
riquita la riega, pero es inte-
-rrumpida por Abelardo, que

- de un tirén le saca la regade-
ra y rezonga.) jNo, no, po!
{Asino! Despacio, Mariquﬂ;a,
despacio. Poca agua. La fie-
rra tiene que estar humeda.
No tenés que inundar la ma-

- ceta, exagerada.
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Mariquita.— Bueno, Abelardo
pero yo s6lo queria. .. ’

Abezlardo.—— Claro, entiendo. 1o
se. Ahora vuelvo. (Sale yire—
gresa trayendo un frasquito
m@rrén. ) Toma, acé tenés.

Mariquita.— ;Qué es eso.
Abelardo? .

Abelardo.— Veneno, un vene-
no poderosisimo que mata
togo lo que se mueve.

Mamquita.-—-— sPara qué lo
quiero? jMe asusta/!

Abelardo.— jNo te muevas tan-
to! Si el veneno se da cuen-
ta.... izas, te liquida!

Mamquita,.-—— sPero para qué lo
quiero?

Abelgrdo.h Para ponerle a las
hojitas de la flor. De esa ma-
nera, si una hormiga quiere
venir... jzas! el veneno lg re-

o6

vienta. Si quiere venir un
gusano... jzas! el veneno lo
estropea. Si viene una mari-
posa... jzas! el veneno la hace

pelota...
Mariquita.— Pero Abelardo, no

te parece que...
Abelardo.— Claro, entiendo,
" comprendo. (Sale y regresa
con un palo y una soga. Cla-
va el palo en Ia maceta.) Bien,
bien, bien. Ahora vamos a a-
tar la flor bien fuerte a este
palito y le hacemos un nudo

marinero.
Mariquita.— Pero Abelardo, yo

creo que...
Abelardo.— De esta manera,
Mariquita, 1a plantita crece-
ra derechita, derechita. Nada
de torcerse. Y dale, ponele
agua. (Mariquita toma la re-
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gadera.) Despacio! Acordate
de_l Veneno. iNomojés g soga)l
Mariquita.— Abelardo, me pa;
rece que estas. ..
Abel.‘;rd0.—— Claro, entiendo
entiendo. ;Cémo pude olvi.
darme! (Szle Y regresa tra-
yendo una macetg con una
Planta con floreg ) Le pone-
mos esta planta para que la
flor no se sients, sola y pueda
1fzacl)rwel\:{}sazr Con una amigui-
... 4INo sabi
tas sdi’enten‘? *° duelas plan.
Mariquita, — iPero Abelardo!
Abelardo.— iNo te muevag! El
veneno! Ponele g 1g amiguxita

y también r .
Siol egala... Despa-

(Sale y trae otra maceta; lg
coloca al otro lado de la flor
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Luego vuelve a salir y trae mas
macetas, hasta llenar casi todo
el espacio con plantas de flores
multicolores, todas prolija-
mente atadas a un palito con
una sogay anudadas con gran-
des nudos. Mariquita riega y
coloca veneno en cada una, con
mucho cuidado y tratando de
detener las salidas y entradas
de Abelardo.) |

Mariquita.— Pero Abelardo,
por favor...
Abelardo.— Claro, entiendo,
. tenés razén... (Sale y entra
con un ovillo de alambre de
puas. Lodesenrollay envuel-
ve todas las macetas. Ma-
riquita trata de detenerlo.)
Bien, bien, bien. Asi ningun
animal se acercara a las ma-
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cetas; silo hace, se lastimars | dola en abono. Al verla sucia,
y morira porque he envene- la moja con la regadera.)

nado las puas de este alam-
bre; si hace falta lo Voy a
electrificar. | -

Mariquita.— Abelardo, por fa~
vor, tengo que decirte‘que...
Abelardo.— Claro, entiendo,

(Mariquita trata de decir g]-
&0 pero Abelardo sale y regre-
sa con una bolsa.) :

Mariquita.— ;Qué olor! LQué
es eso, Abelardo?

Abelardo.— Abono para plan-
tas hermosas: una mezcla es-
pecial de bosta, caca de pin-
guino, caca de camello ycaca
de gato siamés. {Toma! ;Po-
nele a las plantitas! iDespa-
cio! Acordate del veneno,

- (Mariquita trata de detener-
lo y se niega agarrar la bolsa.
Abelardo se la arroja, bafsn-
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comprendo. (Intenta sa]{r.
Mariquita trata de impedir-

. selo agarrandolo de la cintu-

ra, pero es arrastrada por e}
piso por Abelardo en su sali-
da; al regresar trae un .911&"
nito de jardin de horiz"gbles
colores y un espantapajaros
de macabro aspecto. Mari-
quita se asusta y grita.) Este
enanito es para que tenga-
mos suerte con las plantas.
Bien, bien. Y aqui ponemos
este bonito espantap}eyaros,
cosa de que ningun pajaro se
acerque a tu flor. (Marzqu; ta
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trata de decirle algo pero
Abelardo solo ordena.) jCui-
dado! (No te muevas tanto! El
veneno, Mariquita, el vene-
no. Rega las macetas, queri-
da, desparrama el abono, ra-
pido, mi amor, que no se se-
quen las plantas, jcuidado el
alambre de puas!, no fte
pinchés que es mortal.
Mariquita.— jPero Abelardo,
escuchame una cosa...!
Abelardo.— Claro, te entiendo
perfectamente, carifio...(Sale
Y regresa trayendo un perro
guardian deaspecto feroz, que
ladra sonoramente. El perro
intimida a la pareja, la cual
termina agazapada en un rin-
con entre las macetas, el ena-
no y el espantapajaros.)
Mariquita.— Abelardo, por
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favor. ;jTe puedo preguntal
algo?

Abelardo.— Claro, Mariquita.

Mamqmta — Decime: ¢vos me
querés mucho?

Abelardo.— Mucho, Manqmta
muchisimo. ;,Ves?(Senala to-
dos los objetos.) i, Ves cuanto
te quiero? jUn montonazo!

Mariquita.— Entonces, Abe-
lardo, ¢te puedo pedir algo?

Abelardo.— Lo que quieras,
Mariquita, lo que quieras.

Mariquita.— Entonces: ;me
regalds una flor?

‘ (El perro los expulsa de la es-

cena y ladra al publico mientras

cae abruptamente el telon.)
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/ Pablo Sdez )

TROVA  FANTOCHE
Teatro de literes

Funciones y taileres
4777 -1130

\ 1556307156 J

Rl

TR0 CULTURAL $2....... )

CE

COMPANIA de TITERES B° San Sebastidin
SUENOS Y FANTASIAS Espectdculos (a 150 m rotonda
de lucas Goye ** Ludoteca Aftas Cumbres)
Funcicnes especiales para w= Parque de juegos Mina Clavero t
escuelqas )

Salén de exposiciones CORDOBA

VR 5

bienteveo@relay.escape.com.ar

Tafleres de manipulacion

para docentes
FI999993399399939

Tel.: 4661-4178
titeresgoye@yahoo.com.ar




Pablo Séezj

TROVA FANTOCHE
Teafro de Titeres

Funciones y tailleres

4777 -1130
1556307156

COMPANIA de TITERES
SUENOS Y FANTASIAS
de Lucus Goye
Funciones especiales para
ascueids
Talleres de manigulacion
para docentes
V533 IIIIVIII9S
Tei.: 4661-4178
fiteresgoye@yahoo.com.ar

(" TALLER DE ACIUACION CON TITERES )
PRIMER NIVEL(Destinado a estudiantes, docentes,
titiriteros, artistas en general y gente afin) doceate a
cargo: RAFAEL CURCI taller de formacidn profesional

CENTRO CULTURAL ESPACIOS
Witcomb 2623 - Villa Ballester 4767-4213 4849 1257
WWW.Cccespacios.com.ar

\ ccesgacios@sinectis.com.ar ,




[Pablo Saez )
TROVAFANTOCHE

Teafro de fiieres
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| Calle 49 N°731- LA PLATA (1900)
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a Taller de Titeres de U.PA.K. z;.-;,.)

&
\ Director: Filadelfio Gonzilez Romero J
‘\

’, Los Titeres del Beto Di Cesare
L siempre junto a Fardom
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rTALLER DE ACTUACION CON "l."I”l"ERES1

de formacidnprofesional: docente a cargo: RAFAKEL
CURCIL PRIMER NIVEL(Desunado a estudiances,
docentes, quriteros, arustas en general v gente afin)
CENTRO CULTURAL ESPACIOS Witcomb 2623.
Villa Bailester 4767 4213/ 4849 1257
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