EL TEATRO PARA NINOS: ;UN MERCADO?;UNA POSIBLE
SUPERVIVENCIA DE LOS PROFESIONALES? ;UNA
COARTADA CULTURAL PARA LA BURGUESIA
ILUSTRADA?

Carlos Herans

Accién Educativa. Madrid

Me pregunto, sin tener demasiado clara la respuesta. En la actualidad si revisamos
someramente el panorama europeo, ya que de una u otra manera es donde nos situa-
mos, podria avanzar como hipdtesis, que la tendencia es ir hacia un sector especiali-
zado en la producciodn, difusién y creacién de especticulos para nifios, que tienen como
rasgos caracteristicos:

* Profesionalizacion de todos los integrantes de las compafiias que se dirigen al
joven piiblico.

* Espectdculos elaborados incorporando la dramaturgia contempordnea.
* Realizaciones pensadas para niveles de edades especificos.

* Producciones que no despilfarran dinero en un afdn de epatar con los medios,
pero que permiten una puesta en escena adecuada y materialmente digna.

* Organizaciones profesionales que mantienen un didlogo abierto y permanente
con las diversas administraciones, logrando recursos economicos, y de infraestructura
técnica, si no equiparables absolutamente a los que dispone el teatro para adultos, si
en niveles inimaginables hoy dia en nuestro pais.

* Consolidacion de circuitos nacionales e internacionales de distribucion de
espectdculos.

* Creacion de Centros Estables de produccion y/o difusion de teatro para jove-
nes audiencias, con estructuras paralelas de formacion, tanto de actores como de pro-
fesores.

* Realizacion de actividades interdisciplinarias con la colaboracion de Centros
escolares, que permiten edicion de literatura infantil, proyectos de formacion, y tra-
bajos de investigacion.

* Estudios socioldgicos especializados y de nivel universitario, sobre el teatro
para jovenes publicos (Bruselas y Bérgamo por citar alguno)

* Plataformas de encuentro, seminarios de estudio y Festivales Internacionales,
que permiten el andlisis y la critica de las producciones al tiempo que sirven de mues-
tra/mercado para posibles contrataciones en los circuitos internacionales. (Suele ser
excepcional que asistan ciudadanos espaiioles, al menos en los ultimos diez afios, de
lo cual doy fe).

Esto por lo que respecta al dmbito general, en los aspectos estéticos y tematicos,
se puede constatar:

* La desaparicién casi absoluta de la fdbula, los clowns, etc... que explicitamen-
te tratan de transmitir una moraleja, o aleccionar a los jovenes piiblicos.
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* La elaboracion muy cuidadosa y estilizada de las escenografias, vestuario, y
elementos de escena, abandonando prdcticamente el naturalismo o la mera ilustracion
waltdysneiana.

* Abundancia de creaciones colectivas propias o a partir de textos literarios, que
desarrollan en profundidad el andlisis de los cuentos de hadas (siguiendo a Bruno
Bettelheim y a Propp) o a escritores que han dedicado su labor a la literatura infan-
til y juvenil.

* Textos hasta ahora considerados exclusivamente para adultos, reescritos a par-
tir del trabajo con las compaiiias, o con talleres de teatro escolar (fenémeno este nota-
ble sobre todo en Holanda)

* Un nivel imaginativo, actoral y de puesta en escena, dificilmente igualable por
el, digamos, teatro para adultos.

* Un publico infantil habituado, respetuoso y apoyado por sus familias, que ha
dado paso a un nuevo concepto: el teatro todo publico, con espectdculos susceptibles
de ser representados para diversas audiencias, sin transformarlos ni en su puesta en
escena ni en su contenido.

* Mantenimiento de repertorios, que permite a las compariias distribuir varios
espectdculos simultdneamente, lo cual garantiza la estabilidad de sus miembros.

Quizés tras este somero y esquematico repaso, algin escéptico considere que idea-
lizo, siguiendo una tradicién muy hispanica, todo aquello que viene de fuera y menos-
precio lo que tenemos dentro. Lamento desilusionar a quien tal piense, ya que mds
bien estoy tratando de ser objetivo y no cargar las tintas. Debo decir que los profesio-
nales de otros paises se quejan, como nosotros, de la desatencién que sufren en rela-
cién con el teatro de adultos, de sus dificultades econémicas, etc... Pero para que no
quepa la menor duda, pondré unos ejemplos:

Italia, con quien tantas veces nos comparamos, pese a la fuerte caida de este sec-
tor, mantiene aproximadamente, sesenta compaififas teatrales, casi todas con repertorio,
muchas de ellas con sala propia, taquillaje abundante y superior a los teatros conven-
cionales, diversos Centros Dramaéticos y no menos de tres festivales internacionales.
Destacar sobre todo el norte, donde en Turin y Mildn, encontramos ejemplos de todo
lo dicho. Por otra parte el ENTE TEATRAL ITALIANO, dependiente del M. de Cul-
tura, edita un resumen anual en el que figuran todas las compaiifas, espectadores,
espectdculos, ingresos y subvenciones de este sector especifico. Dinamarca, con una
poblacién equivalente a la de la Comunidad de Madrid, y un territorio dividido en
islas, sostiene una actividad de setenta y cinco compaiifas, que ademds realizan per-
manentes giras y un Festival anual, donde se retdnen la mayorfa de ellas para mostrar
en diez dias su trabajo. Bélgica, con cuarenta especticulos nuevos por temporada, con
subvenciones a montaje, a distribucién y reparto de los restos de las mismas a través
de control de espectadores por compaiifa, presenta en un Festival, todas las nuevas pro-
ducciones a los programadores, animadores socioculturales, profesores interesados, en
la tdltima semana de Agosto, en la ciudad de Huy. Francia, que tiene ya cinco CEN-
TROS DRAMATICOS NACIONALES, que presentan por temporada, dos/tres produc-
ciones propias y de seis a ocho compaiifas invitadas en las dos salas que suelen tener,
ademds de disponer del circuito mds extenso de Centros Culturales municipales o
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regionales; con cuatro muestras internacionales, de las que hay que destacar la bienal
de LYON (RITEJ), que organiza el Théatre des Jeunes Années, congregando a diecio-
cho/veinte compaiifas por edicién, provenientes de los cinco continentes, que ha sido y
es plataforma de la dramaturgia contempordnea, con un presupuesto aproximado a los
120 millones de pesetas, por bienal... En los paises del Este, ain en estos momentos
de crisis, se mantienen teatros especificos, dirigidos al joven publico, con compafiias
estables. Recientemente he podido realizar un montaje en una ciudad de Rusia, Orel,
en un teatro oficial, con una plantilla de ciento veinte personas, que mantiene durante
la temporada ocho espectdculos en rotacién permanente, y que realiza giras por el terri-
torio de Rusia. He montado un especticulo con catorce actores, y seis suplentes para
cubrir posibles incidencias. Sobre la preparacién artistica de esta compafifa, no me
extiendo ahora, ya que no ha lugar; tan solo apuntar que, todos los actores, cantan, bai-
lan, utilizan instrumentos musicales,...

Los datos comparativos, siempre odiosos sobre todo para aquellos que quedan
ridiculizados en la comparacién, conviene hacerlos patentes. En Espafia, limitdndonos
al M. de Cultura, ya que conseguir datos de las administraciones autondmicas es casi
imposible, podemos dejar constancia de los siguientes datos que acompafio de otros
lamentablemente no actualizados, de la situacién de algunos festivales internacionales:
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v6

SUBVENCIONES AL TEATRO FONDOS DEDICA- Ne SUBVENCIONES A | CUANTIA EN REPRESENTAN UN
M. CULTURA (INAEM) DOS AL TEATRO EN TEATRO PARA PESETAS PORCENTAJE SOBRE
(fuente REVISTA "EL PUBLICO", datos de 1990 GENERAL NINOS EL TOTAL, DE:
Subvenciones a la produccion 260.250.000 ptas. 5 8.000.000 3,07
Mantenimiento de montaje 6.073.316 ptas. 0 0 0
Subvenciones giras 183.403.548 ptas. 8 10.450.000 5,7
Subvenciones produccion/gira 46.500.000 ptas. 2 2.500.000 5,38
Infraestructura/Locales 153.000.000 ptas. 0 0 0
Subvenciones salas concertadas 77.000.00 ptas. 1 2.000.000 2,6
Publicaciones teatrales 62.000.000 ptas. 2 19.000.000 30,65
4.700.000 ptas. 0 0 0
TOTAL ANO 1990... 792.926.864 ptas. 41.950.000 5,29

CUADRO COMPARATIVO DE SUBVENCIONES DEDICADAS A FESTIVALES DE TEATRO PARA JOVENES AUDIENCIAS

FESTIVAL/PAIS TOTAL % SUBVENCION sug\?ETh%mN PRE;S;GESTO TOTAL SUBVENCION
(datos de 1987 en todos los casos PRESUPUESTO ESTATAL (Moneda local) EN PESETAS EN PESETAS

FESTIVAL DE VANCOUVER (CANADA) 800.000 $C. 35% 280.000$% 70.400.000 24.640.000
FESTIVAL LYON -RITEJ- (FRANCIA) 4.000.000 Fr. F. 70% 2.800.000 Fr. F. 74.000.000 51.800.000
FESTIVAL BOLONIA (ITALIA) 313.000.000 L 70% 219.100.000 L. 36.823.529 25.776.471
FESTIVAL DE MUNICH (ALEMANIA) 400.000 DM 100% 400.000 DM 25.280.000 25.280.000
FESTIVAL DE MUGGIA (ITALIA) 170.000 L. 90% 153.000.000 L. 20.000.000 18.000.000
FESTA INTERNAZIONALE TEATRO 315.000.000 L. 79% 248.850.000L. 37.058.824 29.276.471
RAGAZZI/GIOVANE -TORINO- (ITALIA)

SEMANAS INTERNACIONALES DE 52% 10.881.000 5.600.000
TEATRO PARA NINOS -MADRID- (ESPANA)

Fuente: "Ricerca sui Festival Inmternazionali di Teatro". -Asociazione Nazionale dei Critici di Teatro. - ETI. -Symposium "Al paso col futuro". Roma 1987.




Por mi parte, en tanto que miembro de Accién Educativa, que organiza las
SEMANAS INTERNACIONALES DE TEATRO PARA NINOS, debo decir que este
afio para la realizacién de las mismas en Madrid, hemos sufrido un recorte del 60%,
sobre la cifra, evidentemente desorbitada a los ojos de los responsables del INAEM, de
cinco millones de pesetas, con la cual se subvencionaba la Gnica muestra internacional,
de este sector teatral. Debo también decir, nobleza obliga, que no es este el caso del
Ayuntamiento de La Corufia, que estd cumpliendo con un proyecto ya consolidado y
del cual supongo tienen noticia, pues lo llevamos realizando cinco afios.

De estos datos se puede concluir, respondiendo a las preguntas iniciales de este
apartado, que como mercado el TEATRO PARA NINOS, es una realidad, que movili-
za muchos espectadores, y mantiene estructuras productivas y lo que es mas importan-
te creativas, en toda Europa. Esta realidad es posible por una sensibilidad social res-
pecto al tema, que proviene de tradiciones culturales muy diferentes a la nuestra,
todavia deudora del yermo cultural de la dictadura. Pero... pero... si hay que decir, que
el teatro como fenémeno de consumo cultural, es propio de determinadas clases socia-
les, ilustradas, ya que el piblico medio que lo podia consumir habitualmente, como
entretenimiento, ha desaparecido mayoritariamente del teatro, de igual forma que las
multinacionales del espectdculo audiovisual han homogeneizado las expectativas del
publico, seglin modelos culturales transnacionales, ligados a la industria audiovisual. Si
observamos al piblico asistente a los espectdculos para niflos, fuera de la asistencia
escolar, podemos establecer estas tipologias: Especticulos en locales cerrados:

Familias cuyos padres fueron aficionados al teatro en su infancia o juventud
y que mantienen la aficion.

Familias que viven en las proximidades del teatro donde se realiza la repre-
sentacion.

Abuelos con sus nietos.
Espacios abiertos: Normalmente fiestas populares, de ciudades, pueblos, barriadas.

Piblico heterogéneo, segiin el dmbito donde se realice, que presencia con
relativa atencion y que demanda generalmente espectdculos de tipo “participati-
vo”, lo cual suele significar que el espectdculo debe incluir misicas fdcilmente
coreables, o acompariadas de palmas, etc... sin que existan condiciones técnicas
adecuadas para un espectdculo, a veces acompaiiados de una rifa, regalo de una
marca comercial, etc..., y en el mejor de los casos espectdculos en plazas de
toros, con participacion de estrellas de TV, que suelen hacer programas infanti-
les y que a través de marcas comerciales, se lanzan a veranos locos de galas, que
puntualmente recoge la prensa rosa...

Podria extenderme en multitud de’ ejemplos, caricaturas y sucedidos al respecto,
creo que no hay mucho que apostillar y me parece que estos elementos de reflexion
son suficientes para situar el panorama general en el que nos encontramos. No quiero
olvidar en ningtin caso que al igual que he citado la iniciativa del Ayuntamiento de La
Corufia, existe en Valencia, dentro de los teatros de la Diputacién, la tnica sala esta-
ble de gestién publica de Espafia con programacién regular, producciones propias y
compaiifas invitadas, asi como las tres iniciativas privadas, Sala San Pol en Madrid,
teatro Regina de Barcelona y Sala Quiquilimon de Gijén, que nos podrian equiparar,
al menos nominalmente al panorama descrito de los paises europeos.
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(QUE RELACION PODEMOS ESTABLECER ENTRE ESTE PANORAMA Y
LA EDUCACION?

En el momento en que aparece el término educacidn, solemos dirigir la mirada
instintivamente a la escuela, como un acto reflejo y cargado de interrogaciones. No
serfa justo, ni exigir, ni culpar a la escuela de las insuficiencias culturales de una socie-
dad, ya que los valores de la misma, no son patrimonio, ni en su creacién ni en su
transmisién, del proceso educativo, aunque indudablemente juega un papel importante.
Desde mi punto de vista el problema surge fundamentalmente, de la misma concepcién
subconsciente que se tiene de los nifios. Se dice que el grado de civilizacién de una
sociedad se mide por la consideracién y el trato que reciben los nifios y los ancianos.
Bien, si es asi y personalmente creo en ello, hay que convenir que podemos alinearnos
con los paises mds incivilizados de nuestro entorno. El nifio se ha convertido en depo-
sitario de las esperanzas de los adultos, y esta es una manera suave de abordar el pro-
blema, pues cuando decimos esto cambiamos un concepto por otro, ya que mds bien,
las exigencias que en ellos depositamos son fruto de las frustraciones de los adultos
(padres en primer lugar, sistema productivo en segundo, que aumenta la presién para
conseguir especialistas que se incorporen rdpidamente al mercado de trabajo con un
aceptable nivel técnico y un minimo nivel critico). Ni la familia ni la escuela, fruto a
su vez del mismo esquema de valores, contemplan la necesidad de un marco cultural
propio de los nifios, en todo caso se demanda una oferta de entretenimiento, que se
suele suministrar desde televisiéon fundamentalmente. Los mismos profesores, a los
cuales se les supone un nivel cultural por encima de la media, se plantean en muchos
casos la salida del centro para asistir con sus alumnos a un concierto, exposicién o
representacion teatral, como una ruptura del monétono sucederse de los dias en el aula.
Incluso en bastantes ocasiones se deposita a los nifios en el lugar y se aprovecha para
tomar un cafetito, o como he sido testigo, echar una partidita en el café de la plaza.

La visién del fenémeno teatral, en tanto que educativo, no sale mejor parada. El
teatro “educativo”, es aquel que:

—Transmite una moraleja o mensaje adecuado (ni mds ni menos que los que se
plantearon los jesuitas en su momento o los salesianos mds tarde, por citar los prece-
dentes histéricos).

—Adopta formas estéticas aproximadas a la ilustracién de los cuentos, a las peli-
culas de dibujos animados, y ofrece participaciéon (generalmente en la linea apuntada
anteriormente) que se sintetiza en aquel ya antiguo grito de guerra de unos payasos:
({Cémo estan ustedes?

—Viene avalado por el nombre de un autor clésico, lo cual permite integrarlo en
las clases de literatura. Ilustraré este punto con una anécdota, creo que sabrosa: cuan-
do se monta en Madrid “Julio César” de W. Shakespeare, la critica en general le da un
“palo” notable y el publico se abstuvo cuidadosamente de asistir. E1 C. Dramatico
Nacional ofreci6 las entradas a los institutos, y se mantuvo el tiempo previsto. Me pre-
gunto ;qué delito cometieron los alumnos para asistir masivamente a un especticulo
fallido y rechazado por el piiblico? ;A cudntos nuevos espectadores se puede decir que
captaron con esta distribucién de entradas? ;A qué proyecto cultural y a qué necesi-
dades sociales sirve este tipo de acceso a la cultura?

Y ;por qué demonios los nifios tienen que hacer o asistir al teatro? Esta no es la
pregunta del millén, obviamente, pero si es una pregunta comin si se plantea el tema,
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sobre todo en el ambito escolar. El teatro a fin de cuentas no es una materia que per-
mita acceder a las oposiciones y por consiguiente al puesto de trabajo en mejores con-
diciones que aquellos que no lo hacen o consumen. Por otra parte es sabido que duran-
te muchos afios los cémicos no han tenido derecho a ser enterrados en sagrado,
—norma que probablemente debiera actualizarse—, y son gentes dadas al “mal vivir”;
por lo tanto... olvidemos esta cuestién y vamos a lo positivo: ;qué tal va el chico en
matemadticas? ;Y en inglés? ;Y no podria hacer algo de ordenadores? Eso se lleva
mucho hoy...

La magia, hoy dia casi naif, del escenario, con una tecnologia muy evidente e
incapaz de competir en tanto que creadora de ilusién, con los medios audiovisuales y
los grandes espectdculos rock, posee un encanto y una capacidad de proyeccién e iden-
tificacién entre publico y escena, que caso de lograrse no tiene parangén con otras for-
mas de comunicacién. El escenario, pese a todo, sigue ofreciendo la “carnalidad” de lo
tangible, la inmediatez irrepetible de aquello que sucede ante nosotros sin intermedia-
cién tecnoldgica; la calida emocion de la palabra, del timbre y de la intensidad de la
voz humana, arropados por el acto de fe que todo espectador realiza, frente a aquello
que surge segin se ilumina el espacio escénico.

Y esto es algo que un nifio percibe y proyecta, afiadiéndole la emocién propia de
quien se sumerge en la ficcidn, en el suefio del presente. Y asi podemos ver en el
publico esos rostros que ensuefian, més que ven, el espectdculo.

TEATRO Y ESCUELA: DESDE LA EXPRESION AL TEATRO

Desde la ley Villar, se recogen en los diversos contenidos curriculares, activida-
des que genéricamente configuran dreas de expresion artistica. Durante estos afios se
han ido estableciendo unos hébitos de trabajo en la escuela (no en todas, ciertamente)
que a partir de la prictica de los profesores interesados en el tema, se pueden resumir
en los siguientes puntos:

En educacion infantil (0-6): Integracion liidica de juegos psicomotores, desa-
rrollo de actividades de juego simbdlico, actuaciones, cuentos musicales, etc.

En Educacion Primaria: Juegos improvisatorios a partir: de situaciones coti-
dianas, de textos literarios, cuentos, leyendas, imdgenes, etc..

Elaboracion de elementales recursos escenogrdficos y de vestuario y carac-
terizacion.

Estos aspectos de la actividad sin embargo, se plantean sin continuidad. Los pro-
cesos de aprendizaje escalonados, no se dan en estas areas, dependiendo fundamental-
mente del trabajo voluntarista de determinados profesores, sobre todo en la Educacién
Primaria. En secundaria por su parte se establecié la posibilidad de realizar estas acti-
vidades en las opciones (Ensefianzas Artisticas y Técnico profesionales. EATP). En
este caso se tiende a hacer teatro, tanto por iniciativa de algin profesor como de los
propios alumnos. No se suele plantear un proceso propiamente dicho, sino la realiza-
cién de un especticulo, generalmente a partir de un texto teatral, o sobre el playback
de una pieza musical.

La necesidad de esta actividad como ya hemos apuntado, no se contempla; queda
como un elemento residual en todas las fases del proceso educativo. Sin embargo... nos
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podriamos plantear otro esquema, que eso si dependerfa de su asuncién por el equipo
docente, ya que la actividad tendrfa un caricter integrador, de materias y conocimien-
tos y de los propios procesos de maduracion emocional e intelectual. Para ello serfa
imprescindible partir de la totalidad del proceso desde la Educacién Infantil hasta la
Secundaria, estableciendo la correspondiente gradacién, no ya de conceptos a aprender,
como de actividades a desarrollar desde el egocentrismo de la propia expresion, pasan-
do por la comunicacién intragrupal, hasta la elaboracién de formas comunicativas com-
plejas (el Teatro propiamente dicho).

En esta escala graduada de aprendizaje, el proceso descansa no en la transmision
de conceptos desde el profesor a los alumnos, sino en la elaboracién de recursos y for-
mas comunicativas desde la propia capacidad de expresion, desde el yo, desde los pro-
pios intereses, desde el juego de ficcidn, hasta la estructura dramdtica. Cada paso ven-
drfa determinado por el grado de madurez grupal, que elaboraria sus reglas de juego,
esto es que estableceria los criterios de comunicacién satisfactorios para el grupo. A su
vez el profesor adquiere una nueva dimension, ya que su papel como configurador de
los mensajes que debe recibir, y asimilar el alumno, no tendria lugar en este proceso.
Antes bien, se reduce su presencia protagénica a un papel motivador y movilizador del
trabajo grupal, teniendo eso si, muy presente, que su visién del proceso, permite sumi-
nistrar los elementos y recursos necesarios para que éste se desarrolle, méds alld de las
carencias iniciales sobre las que se fundamenta. Dificilmente con los referentes tan
escasos que pueden tener nifios y nifias, se podria pensar en que elaborarian una forma
original de expresién y comunicacién, por ello el papel del profesor adquiere una rele-
vancia distinta a la habitual pues:

desde la observacion de los procesos, debe poseer recursos que ofrecer para per-
mitir el desarrollo de los mismos, en la medida que las capacidades del grupo lo
permitan, sin proponer moldes, estéticos y temdticos, que por su calidad (desde el
punto de vista de los adultos) configuren un determinado resultado, por bueno
que pueda parecer, pero que no se corresponda con lo realmente sentido, necesi-
tado y asimilado por sus alumnos, en el nivel educativo que les sea propio.

En cuanto a la configuracién de un proceso evolutivo de este drea artistica, pro-
pongo el siguiente esquema como punto de partida, pensando que desde él se puede
articular un proceso, siempre y cuando se dé la voluntad y los medios para que el nifio
y la nifia, puedan seguirlo en su plenitud:
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JUEGO Y EXPRESION DRAMATICA / INICIACION AL TEATRO

JUEGO Y EXPRESION

DRAMATICA

EXPRESION Y COMUNICACION
DRAMATICA

INICIACION
AL TEATRO

Y

METODOLOGIA Y
PROCESOS

\

Desde la tradicion oral

La asimilacién del esquema corporal,
a partir del desarrollo psicomotor

Los procesos de socializacién y el
trabajo colectivo, como maduracion
del proceso de apertura del yo

La estimulacién de los procesos pro-
pios del pensamiento divergente y
su necesidas en la creacioén de habi-

IMPROVISACION
a partir de
musica/imagen/palabra/noticias de
prensa/cuentos/libros de imagenes/etc..

tos de trabajo

DESARROLLO A TRAVES DE:
GESTO Y PANTOMIMA
CREACION DE TEXTOS

ELABORACION DE ELEMENTOS
AUXILIARES:
ESCENOGRAFIA/VESTUARIO
CARACTERIZACION/
MASCARAS Y MUNECOS
ILUMINACION/SOMBRAS Y
PROYECCIONES

UTILIZACION DEL SONIDO
Y LA MUSICA
REALIZACION DE SONIDOS DE
FONDO, IMPROVISACIONES MUSI-
CALES O SELECCION DE MUSICA
GRABADA

ACTIVIDADES DE:

ASPECTOS INTERDISCIPLINARES
DOCUMENTACION: IMAGENES,
TEXTOS, GRABADOS, CARACTERI-
ZACION SOCIAL, ETC...

RECOGIDA DE INFORMACION
PARA ELEMENTOS AUXILIARES
MAQUETAS DE ESCENARIO, CAL-
CULO DE ESCALAS Y MATERIALES
CON COSTOS DE LOS MISMOS
CREACION DE TEXTOS, GUIONES
PANTOMIMICOS, ETC...
REALIZACION DE ELEMENTOS
ESCENOGRAFICOS, MUNECOS Y
TITERES, SOMBRAS, PROYECCIO-
NES, ETC...

REALIZACION DE MATERIALES
SONOROS, MUSICA DE FONDO Y
CANCIONES, CONSTRUCCION DE
ELEMENTOS ESCENICOS, APARA-
TOS DE ILUMINACION Y SONIDO




Como se puede ver el planteamiento metodolégico en los tres niveles educativos
se sustenta en el trabajo improvisatorio. Las diferencias entre los diversos momentos,
vienen determinadas por el nivel de edad con el que trabajamos.

Asf en Educacién Infantil primardn: la actuacién, los aspectos lidicos-psicomoto-
res mientras que la tradicién oral, los cuentos y relatos ademds de cumplir su papel
psicoldgico, permiten interiorizar los esquemas narrativos.

Cumplido este proceso se deberia pasar a una elaboracién de mensajes gestuales,
pantomimicos para entendernos, los cuales al tiempo que refuerzan el desarrollo psi-
comotor, permiten detectar problemas de espacializacién y desarrollarfan las primeras
interacciones grupales, favoreciendo la socializacién.

La adquisicién y dominio de la palabra, y sus implicaciones en el drea de len-
guaje, nos conducirian a un tercer estadio en el que se plantearfan textos y guiones, as{
como posteriormente, se podria llegar al texto teatral con todos los elementos necesa-
rios para su desarrollo.

El hecho de que las experiencias en este campo sigan siendo dispersas, no invali-
da este planteamiento, por muy lejano de la realidad que parezca, ya que tan solo me
he limitado a resumir un proceso de trabajo que pude comprobar en la practica esco-
lar. No estoy por tanto, especulando, sino que ofrezco una posibilidad que caso de
desarrollarse, y de tener experiencias mds contrastadas en diferentes lugares y medios
sociales, permitiria un enriquecimiento de este esquema, que finalmente se plantea
como objetivos:

El desarrollo arménico de la persona
El enriquecimiento de su capacidad expresiva y comunicativa

La integracién de conocimientos y la selecciéon de materiales y recursos para la
elaboracién de proyectos definidos

La estimulacién de la capacidad creativa buscando diversas soluciones a proble-
mas técnicos y lo que es mds importante a los conflictos derivados del trabajo
grupal

El desarrollo de la capacidad critica y analitica, para establecer y conocer los
cédigos comunicativos, explicitos e implicitos, en cualquier forma de comunica-
cién humana

La asuncién por parte de nifios y nifias de su protagonismo en el proceso educa-
tivo.

Quienes hemos, o estamos trabajando a partir del teatro, con el teatro o contra el
teatro, en la escuela, sabemos que posiblemente no haya otra actividad que tenga reso-
nancia emocional, que deje un poso en la memoria, como aquella que se produce en
un grupo que hace “teatro”. Sin duda la explicacién es simple: en el hecho de actuar
se movilizan las mds profundas emociones y fantasias del ser humano; la proyeccién
de la personalidad en el personaje desata la capacidad de vivir, aunque sea vicaria-
mente, y de anticipar situaciones por vivir. Mds alld de la retérica debemos pensar que,
sobre todo en la adolescencia, esta necesidad de proyeccién de futuro, es fundamental
para el desarrollo de hombres y mujeres, la intensidad emocional de estas edades y su
correspondencia con la actuacién, permite una dindmica de objetivacién de los con-
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flictos y de maduracién de las situaciones, que asumida por el grupo desencadena una
profunda transformacién de los habitos comunicativos de los jovenes.

Para finalizar estas reflexiones, se me ocurre que quizds la presién tecnocratica y
tecnoldgica (que nada tiene que ver con el desarrollo cientifico), estd permitiendo que
el sistema educativo se dirija hacia opciones pragmdticas en detrimento de las huma-
nisticas, con el grave detrimento social que puede generar. Al decir esto no me refie-
ro a la desaparicién de materias tradicionalmente consideradas humanisticas, sino a la
filosoffa subyacente al sistema, que en sus declaraciones de principios, en sus intro-
ducciones curriculares proclama precisamente un desarrollo integral de la persona, pero
que en sus contenidos y sobre todo en las dotaciones y politica de personal y forma-
cién del mismo, contradictoriamente no lo favorece. Otra cosa no se puede esperar de
una sociedad competitiva.

Por mi parte si puedo afirmar que en mi historia personal dentro de este mundo
de la educacién, proviniendo del teatro, el que mas aprendi fui yo, y no por los estu-
dios realizados, sino por lo que desde ellos mismos me ensefiaron los alumnos que me
(padecieron? La emocién de aquellas actuaciones, de aquellos especticulos, no la he
vuelto a encontrar, quizds porque en aquellos momentos, no estdbamos haciendo tea-
tro, ellos me mostraban el espectdculo de vivir con toda intensidad su vida, aunque las
palabras fueran de Shakespeare, Calderén o Lope, o simplemente estuvieran presen-
tando una pequefa pantomima.

Hacer llegar esa emocién, debiera, creo yo, ser la misién del maestro. Permitir
estas emociones debiera ser, creo yo, el papel de los padres y de la sociedad. Atender
las “creaciones” de nifios y nifias, debiera ser misién primordial de las administracio-
nes publicas, para que pudieran encontrar un marco cultural propio, desde el cual se
podria construir verdaderamente la cultura y acceder como adultos, con sentido critico
y criterio propio a lo que hemos dado en llamar obras de arte. De lo que en cualquier
caso estoy seguro, es de que aquellos que tuvieron la oportunidad, de nifios, de asistir
a un espectaculo teatral, o de participar en €l, jamas lo habran olvidado. Esta seguri-
dad es la que pese a todo lo que antecede, me hace ser optimista. La fuerza de la
comunicacion teatral no puede ser sustituida por ninguna otra forma de espectéculo, y
en ella radica su supervivencia.

Septiembre 1992-Universidad de La Coruiia
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