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V. Resumen

La enseflanza-aprendizaje del teatro la
educacion secundaria del sistema educativo
nacional, debe propiciar de estrategias
dindmicas para despertar el interés por parte

del estudiantado.

El objetivo general del presente estudio es
Determinar la Ensefianza del Teatro como
herramienta que permita el desarrollo de la
expresion oral, corporal, auditiva y el
fortalecimiento de los valores en los
estudiantes de  educacién  secundaria

nicaraguense.

La presente investigacion se llevd a cabo
con el proposito de ayudar a que los
alumnos de educacion secundaria adquieran
una serie de habilidades y destrezas referidas
al Teatro nicaraguense y con ello se rescate
la cultura y se fortalezca la identidad
nacional, todo ello junto al rescate constante

de valores.

Palabras clave: Cultura, Teatro, Competencias.

Asi mismo, el trabajo se elabord para
detallar actividades que fortalezcan dicha
ensefianza, todas ellas bajo el curriculum del

Ministerio de Educacion.

De igual manera, la importancia del teatro
radica en que es una actividad educativa
donde el estudiante tiene su acercamiento
como espectador de representaciones
teatrales o a través de la literatura o de las

expresiones orales.

A la vez, el teatro es una herramienta de
enseflanza para el desarrollo de la
creatividad, de la interpretacion, de
memoria, de habilidades expresivas y
personales, todas estas capacidades muy
indispensables para la comunicacion de las
personas, con las cuales, el estudiantado
aprenderd mas de su cultura e identidad

nacional.
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V1. Introduccién

La ensefianza y aprendizaje del teatro en educacion secundaria, es indispensable para fortalecer
el conocimiento de los estudiantes. Mediante este arte, los estudiantes adquieren habilidades y
destrezas que servirdn para conocer la cultura nacional y local, asi como para en un futuro

emprender.

Es por ello que, la asignatura de Talleres de Are y Cultura (TAC), que se imparte en educacion
media (secundaria), y en especial el teatro, debe propiciar estrategias didacticas motivadoras,
para que los estudiantes se interesen por la cultura y arte del pais y cree seres humanos capaces
de promover y rescatar las costumbres y tradiciones de la tierra que los vio nacer.

Por tal razdn, es necesario que los docentes se apropien de estrategias de ensefianza-aprendizaje
para fortalecer el proceso educativo y que realmente los aprendizajes sean significativos. Por tal
motivo, se realizo esta indagacion, la cual apoya a los educadores de estrategias de ensefianza-
aprendizaje aptas para mejorar la calidad de la educacién en cuanto a la ensefianza-aprendizaje
del teatro en los TAC.

Para una mejor comprension del trabajo, éste se encuentra estructurado en apartados. El primero
hace referencia a la justificacion, donde se establece el por qué y para qué de la investigacion.
Un segundo apartado, se refiere a los objetivos en donde se describe la importancia del teatro, asi

como describe y se especifica el alcance pedagogico artistico del teatro.

Otro gran apartado hace énfasis en el desarrollo del subtema, en el cual se expone una serie de
tematicas relevantes y significativas tales como: Breve resefia historica del teatro, origenes del
teatro nacional, principales exponentes, aspectos relevantes en la ensefianza del teatro nacional
entre los que destacan el teatro como disciplina artistica, el teatro como estrategia didactica,

competencias en la educacion teatral y formacién del profesorado como artista pedagdgico.

A la vez, se detallan una serie de actividades que faciliten la ensefianza-aprendizaje del teatro
como las actividades preliminares, de sensibilizacion, de creatividad vocal, y corporal, entre

otras.

Por dltimo, se presentan una serie de conclusiones relevantes de la indagacion. Asi mismo, se

muestran una serie de anexos que dan mayor eficiencia a la presente investigacion documental.



VII. Justificacion

La ensefianza del Teatro no es un tema nuevo, ésta ha existido a lo largo de los siglos desde que
el hombre inici6 a representar el medio natural que los rodeaba. Con el pasar de los afios, se ha
venido presentando una serie de cambios que hoy en dia se ensefia en las escuelas de todo el

mundo.

Tomando en cuenta a los jovenes nicaragiienses, ha sido notorio que ellos en su mayoria, no se
interesan en este arte. Esto debido a que, en afos anteriores no se ensefiaba en el sistema
educativo. Es hasta en los Gltimos tiempos en que se ha venido rescatando la ensefianza del
Teatro, pero aun hace falta una pedagogia apta para que sea aceptable por el estudiantado.

Por tal motivo, se realiza la presente investigacion, porque de esta manera se ayudara a que los
alumnos de educacién secundaria adquieran una serie de habilidades y destrezas referidas al

Teatro nicaragiiense y con ello se rescate la cultura y se fortalezca la identidad nacional.

Asi mismo, en este trabajo se detallan actividades que fortalezcan dicha ensefianza, todas ellas
bajo el curriculum del Ministerio de Educacion, con lo cual los estudiantes desarrollen
competencias integradoras y que ellos mismos sean participes y protagonistas de su propio

aprendizaje.

De igual manera, éste trabajo documental sirve para que se fomenten los valores patrios,
reconociendo que Nicaragua posee una diversidad cultural inigualable que se puede fortalecer
mediante la ensefianza del Teatro. Por lo tanto, para que dicha ensefianza sea exitosa, no debe

omitirse utilizar una pedagogia acorde a las capacidades de los estudiantes.

Ademas, este estudio no solo servira para fortalecer la ensefianza del Teatro en el estudiantado de
educacion secundaria nicaragiiense, sino para futuras indagaciones que puedan llevar a cabo
estudiantes, maestros y comunidad en general y con ello promover el rescate de la cultura a

través de la ensefianza del Teatro.



VIIIl. Objetivos

8.1 Objetivo general

Categorizar la Ensefianza del Teatro como herramienta que permita el desarrollo de la
expresion oral, corporal, auditiva y el fortalecimiento de los valores en los estudiantes de

educacion secundaria nicaragiiense.

8.2 Objetivos especificos

Describir el proceso histérico del desarrollo del teatro desde sus primeras

manifestaciones, el contexto europeo y nicaragiense.

Especificar el alcance pedagdgico, artistico y didactico de la ensefianza del teatro en la

educacion secundaria.

Detallar el proceso de desarrollo de actividades que fortalezcan la ensefianza del teatro

en educacion secundaria

Caracterizar la formacion del profesorado para la ensefianza del teatro en la educacion

secundaria.



IX. Desarrollo del subtema

9.1 Breve resefia histdrica del Teatro
Al comienzo de la historia los seres humanos vivian solo con la naturaleza que los rodeaba, no

existian las ciudades, ni los puentes, ni el dinero; ni siquiera las casas se construian como ahora.
Y mucho menos existia la idea del teatro tal como muchos lo conocemos hoy dia. Sin embargo,
ya desde el inicio de la historia de la humanidad apareci6é una necesidad muy fuerte en los seres

humanos: la de representar los fendmenos y situaciones que observaban.

Los primeros hombres y mujeres empezaron a imitar algunos fendmenos de la naturaleza, como
la lluvia, el rayo, el dia, la noche, o cualquier otro que conocian pero no sabian explicar.
Imitaban también acciones que ejecutaban ellos o los miembros de su comunidad, como cazar
animales, dar a luz, etcétera. Dichas representaciones estaban ligadas a algunas creencias

religiosas.

Asi, si representaban el acto de la caza, pensaban que esta seria un éxito; si homenajeaban a sus
dioses, quienes muchas veces eran personajes de la naturaleza, estos se lo agradecerian
posteriormente. Las representaciones se realizaban siempre de un modo similar y eran conocidas

por todos los miembros de la comunidad. A estas ceremonias se les llamd rituales.

Cabe hacer mencion que este apartado hace énfasis en una breve resefia del Teatro a nivel
mundial, describiendo los principales contextos donde se ha desarrollado. A continuacién, se

destaca:
9.1.1 Grecia.

Los griegos de la ciudad de Atenas celebraban rituales en honor a Dionisio (el dios que
simbolizaba la fecundidad y la vida). A esta deidad se le atribuia la introduccion de la vid (uva) y
por eso se le consideraba también dios del vino. Sus fiestas eran excesivas y apasionadas. En
ellas, unos 50 hombres dirigidos por un jefe constituian un coro que, mediante cantos y danzas,
alababan a este dios y, a menudo, contaban una historia antigua o un mito. A esta celebracion se

le nombro ditirambo.

Salvat (como se cito en Garcia, 2008) sostiene que:



Tiempo después, el coro se dividid en semi coros, cada uno de los cuales respondian al
otro y era guiado por un lider llamado corifeo o jefe, de modo que estos corifeos
comenzaron a dialogar entre si. Un dia a tales cantos alguien respondi6 con palabras de
Dionisio y fue entonces cuando se introdujo la representacion del “propio dios”. Mas
adelante se invocO a otros dioses o héroes griegos, surgiendo de esta manera los
personajes. Habiendo historia, didlogos y personajes estamos muy cerca de lo que es el
teatro que conocemos actualmente. (p. 6-7)

Posteriormente, aparecieron distintas formas teatrales, tres de las cuales marcaron las pautas de

lo que seria el teatro: la tragedia, el drama satirico y la comedia.
9.1.2 Roma.

En el siglo IV a.C., la republica romana habia empezado su expansion y Grecia terminé siendo
absorbida por esta. “Los romanos reconocieron el alto nivel cultural alcanzado por los griegos e
intentaron imitarlos en muchos sentidos, hasta llegar a fusionar finalmente esta cultura con la

suya. Por eso se suele hablar de la cultura grecolatina” (Tello, 2006, p. 56).

Los romanos heredaron la tradicién de las Gltimas comedias griegas; y aunque sus primeras
representaciones también estuvieron ligadas a lo religioso, terminaron convirtiéndose
especialmente en un medio de entretenimiento. Los mas grandes autores de estas comedias

romanas fueron Plauto y Terencio.

Asimismo, introdujeron el arco dentro de las construcciones. Con este elemento arquitectonico,
los teatros ya no necesitaron las colinas como apoyo para las graderias y pudieron ser situados en
medio de una manzana o cuadra. La reduccién de la importancia del coro hizo que el area
destinada a él, la orquesta, fuera reduciéndose cada vez mas, mientras el espacio de la escena fue

ampliandose.

Hacia el siglo 11 d.C., la gran masa de la poblacién romana demandaba espectaculo mas
gue drama. La tragedia y la comedia fueron usadas como pretextos para crear otros
entretenimientos, de tal forma que incluso las sangrientas luchas de los gladiadores se
organizaban de modo teatral. EI gusto popular se orient6 tanto a la obscenidad como a la
critica politica, lo que empez6 a originar la censura de la Iglesia emergente. (Garcia,
2008, p. 8)



9.1.3 Inglaterra (siglos XVIy XVII).

Al teatro inglés de esta época se le conoce también como teatro isabelino porque se desarrollo
durante el reinado de Isabel I, a finales del siglo XVI. Este fue el teatro que mas se aliment6 de
las anteriores formas populares medievales, dejando de lado muchas de las reglas del teatro

clasicista.

El teatro inglés se estructuraba en actos y escenas, intercalaba el verso con la prosa,
mezclaba la tragedia y la comedia, combinaba diversas tramas a través de grandes
margenes de tiempo y espacio, unia personajes de distintas clases sociales, e incorporaba
masica, danza y espectaculo en toda la presentacion. (Garcia, 2008, p. 16)

De acuerdo al mismo autor, William Shakespeare es el mayor representante del teatro inglés,
considerado ademas uno de los mas grandes dramaturgos de todos los tiempos. Era
especialmente habil con el lenguaje, no solo por lo poético de sus versos y prosa, sino por la
capacidad de trasladar al espectador, mediante la palabra, a espacios muy alejados y distintos

entre si. Fue también un gran conocedor de los impulsos y procesos humanos.

Shakespeare escribié numerosas obras que hasta hoy se siguen representando, no solamente en
Inglaterra sino en diferentes partes del mundo y de muy diversas formas, incluso muchas de estas
han sido llevadas al cine. Algunas de sus obras mas importantes son Romeo y Julieta, Hamlet, El
rey Lear, EI mercader de Venecia, Otelo, Macbeth, Suefio de una noche de verano, entre

muchisimas mas.

Mas aun Barone (2006) sostiene que los teatros ingleses de esos tiempos eran poligonales (casi
circulares) y ubicados al aire libre, por lo que las obras se representaban en los meses de verano.
El pablico popular solia estar de pie en un patio frente al escenario. La gente podia comer e

incluso era libre de dirigirse a los actores mientras estaban actuando.
9.1.4 Espaiia.

Segun Tello (2006) en Esparfia, como en Inglaterra, el teatro también se pudo liberar un poco de
las reglas més rigidas del Renacimiento. En el siglo XVI, Espafia intercambié mucho con el

teatro italiano, creando, para fines del XVII, un nuevo teatro propiamente espariol.



“Las obras se escenificaban en corrales de comedia, que eran espacios al aire libre (patios o
corrales) ambientados para la representacion” (Garcia, 2008, p. 18). Ademas, los grupos de teatro
en ese entonces estaban consolidados en compafiias de actores, donde cada actor tenia un papel
tipo que interpretaba siempre (el gracioso, la dama, etcétera).

9.2 Breve resefia historica del Teatro nicaragiiense
En la historia del teatro en Nicaragua no se registra la creacion de organizaciones teatrales, sino,

posterior a 1979. La actividad teatral sostenida antes de esta fecha carecié de un apoyo
organizacional o sindical que velara por aspectos gremiales o aglutinara a los teatristas para
promover el desarrollo de esta disciplina artistica. La actividad teatral estuvo organizada y
dirigida desde las mismas agrupaciones y personalidades del teatro y de algunas instituciones

culturales que dieron un perfil al movimiento teatral nicaragliense, a pesar de sus disparidades.

Los esfuerzos por hacer del teatro una tradicion, de parte del estado nicaragiense, han sido nulos,
salvo algunas excepciones. Desde las postrimerias del siglo XIX, inicio del periodo republicano,
se produjeron acontecimientos esporadicos que sentaron las bases de una limitada actividad
teatral, desarrollada por esfuerzos privados o independientes.

Como bien sefiala el maestro Jorge Eduardo Arellano, la fundacion del Teatro Municipal de
Ledn (1885), el Teatro de Granada (1888), el Teatro Castafio (1896) y el Teatro Variedades
(1905), ambos en Managua, propiciaron el advenimiento de un sinnimero de compafiias
teatrales, espafiolas y sudamericanas, principalmente la de Don Pepe Blen, asentada
definitivamente en Nicaragua, para heredar generaciones de actores y actrices, que continGan en

la escena nacional.

Boaco fue tambien una cuna importante de actividad teatral, bajo la tutela de José Nieborowsky
y Ofelia Morales, considerados los primeros dramaturgos quienes heredaron la pasién por el

teatro a Flavio Tijerino y Armando Incer, fundadores del Grupo U y el grupo Teatro Ensayo.

Pablo Antonio Cuadra, junto a José Coronel Urtecho y Joaquin Pasos descollaron con el
Movimiento de Vanguardia, proponiendo un teatro de “avanzada”, adelantado al teatro del
absurdo, por tanto, novedoso. Movimiento contestatario e irreverente frente a lo establecido y

generador de actividad escénica y literaria en los parques, colegios, atrios y torres de iglesias.



Las universidades, producto de la autonomia, fueron también un ndcleo formador y servidor de
actores para todas estas agrupaciones, lo mismo que los grupos de colegios de secundaria a

inicios de los 70.

Entre los mas destacados estan el Teatro Estudio UNAN, integrado por Xiomara Centeno, José
Arias, Alba Rojas, Andrés Valle, Lesbia Espinosa, Charles Delgadillo y Johny Villares, luego
paso a llamarse OLLANTAY por las implicancias politicas que representaba el Teatro Estudio
Universitario TEU de Ledn, dirigido por Alan Bolt, integrado por Salomoén Alarcén, Edgard

Mungia, Omar Cabezas, entre otros.

El Teatro Experimental de la UNAN-Ledn dirigido por Jaime Alberdi, donde destacaron Alberto
Icaza, Julieta Jiron y Edgard Sarria, el Teatro Estudio de la Universidad Centroamericana

TEUCA, bajo la direccién de Mario Gonzélez Gramajo.

Otro foco de atencion fueron los grupos estudiantiles como el Teatro Experimental del Instituto
Ramirez Goyena fundado por Socorro Bonilla Castellon y el Teatro Experimental el Gueguense

del Instituto René Schick fundado por Nydia Palacios.

9.2.1 Origenes del teatro nicaragtiense.
Hacia 1964, el dramaturgo nicaragliense Rolando Steiner escribia una llamada de atencion sobre

el arte escénico en nuestro pais y al mismo tiempo lanzaba esta pregunta: ¢Hubo una vez teatro

en Nicaragua?

La aparicion de El Gieguense en el siglo XVII dio a Nicaragua el privilegio de ser la
cuna del arte teatral latinoamericano; sorprende, sin embargo, el hecho de que esta
extraordinaria produccion popular no promoviera un movimiento teatral trascendente y
definido en Nicaragua. (Steiner en: Del Valle, 1991, p. 1060)

A come se describe en la cita expuesta, a pesar de que en Nicaragua existen grandes obras

teatrales, historicamente no se le ha dado el valor que se merece tan apreciable arte.

9.2.1.1 El teatro como Literatura dramatica.
El teatro como literatura dramética en Nicaragua tuvo muy inciertos comienzos (el teatro

y sus intentos”, los llama Arellano en su Panorama de la literatura nicaragliense), muchas
de cuyas iniciales ejemplificaciones se han definitivamente perdido. Este Inventario que

Arellano ahora nos presenta esta dividido en 4 partes: | "Las raices (Siglo XVI-XIX)". Il



"Los altibajos de unatradicién™(1900-1950). IIl "La época de oro" (1951-1978) y IV
"Entre la euforia y el deterioro" (1979-1987). (Del Valle, 1991, p. 1061)

El autor comienza por introducir a la obra estudiando las raices del teatro nicaragiiense desde los
antecedentes prehispanicos hasta finales del siglo XIX, basandose para dicha indagacion en los
testimonios de los diversos Cronistas de Indias que fueron protagonistas y estudiosos de la
época; y continua con la exposicién del "teatro misionero”, realizado por el sector religioso
encargado de la difusion y conversion de los indigenas a la fe de Espafia.

Aparece mas tarde la pieza El Gueguense, escrita a finales del siglo XV1I, de autor desconocido,
que constituye la produccion mas importante del teatro colonial y es a una de las cuales se le ha

dedicado mayor namero de estudios por parte de los investigadores del tema.

De acuerdo a Del Valle (1991) El Gleguense, el primer personaje de la literatura nicaragliense y

seguramente también uno de los primeros de la literatura popular de Hispanoamérica.

El Gueglense, a pesar de nacer en el momento inicial de nuestro mestizaje cultural, ya
resume, en forma caricaturesca y satirica, todas las caracteristicas que hemos venido
anotando como propias del nicaragliense, es decir: la picardia, desconfianza, las mafias para
abrirse paso en la vida, la sorna y la aventura, el lenguaje de doble sentido, la sonrisa
ironica que finalmente se torna en procacidad. "Es un personaje que el pueblo lleva en la
sangre". (Cuadra en: Del Valle, 1991, p. 1062)

9.2.1.2 El teatro como representacion escénica.
El teatro como representacion escénica es tratado por Arellano en esta obra con un gran

acopio de datos, juicios, ilustraciones y un buen nutrido grupo de memorialistas de apoyo,
ya sean de caracter bibliografico como Berta Buitrago, Falcinelli Graciozi y Pio Bolafios
para el estudio de los espectaculos en Nicaragua durante la segunda mitad del siglo 19, o de
caracter informativo por medio de acercamientos y consultas entre los mismos miembros
de los diferentes grupos escénicos que trataban de conformarse en 1950. (Del Valle, 1991,
p. 1062)

Inicia esta seccion por medio de una exposicion historica de los espectaculos aborigenes que se
realizaban en nuestro pais a raiz de la Conquista y que fueron descritos y clasificados por
Fernandez de Oviedo y Daniel G. Briton en su época; de esta manera, Briton clasifica los

espectaculos aborigenes en cinco formas representativas: 1) Danzas sencillas 2) Danzas con
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cantos 3) Danzas con recitaciones en prosa 4) Recitaciones con musica de un s6100 actor 5)

Dramas completos con musica, ballet, dialogos y trajes.

9.3 Principales exponentes

9.3.1 Rolando Steiner.
Rolando Steiner dramaturgo nicaragliense nacido en Managua en 1936 y muerto en esta misma

ciudad en 1987. Se considera uno de los autores mas destacados de la literatura centroamericana.

Hijo de la poeta Maria Teresa Sanchez. En su obra hay una gran influencia del teatro culto
europeo, desde los clasicos griegos hasta Beckett y lonesco, asi como del psicoanalisis, el

surrealismo, el existencialismo y el absurdisimo. Sus principales obras:

= Antigona en el infierno (1958)
= Judit (1959)

= Un drama corriente (1960)

= Lapasion de Helena (1962)
= Lapuerta (1964)

= Lamujer deshabitada (1975)
= La Agonia del poeta (1977)
= Estado de culpa (1977)

= Lanoche de Wiwiti (1982)

= La historia de Bruce (1983)
= Lapazen lasombra (1984).

Poseido por el teatro, Rolando Steiner (1936-1987) se entusiasmaba menos por el cine. Sus
columnas raramente eran analiticas y las escribia como modus vivendi, sin responder a una
necesidad vital. Con todo, sus aportes no pueden eludirse en el desarrollo de nuestra cultura
cinematogréafica. Escuetamente, pero asimilando con interés la informacion, comentaba los
estrenos, los filmes laureados en Cannes y los Oscar de Hollywood; pero se ocupaba méas de las
actividades teatrales del pais. De hecho, era su principal cronista y vocero o lider de las damas
capitalinas del TEM (Teatro Experimental de Managua), ademas de influir en los Glieglienses de
Oro que otorgaba el diario La Prensa establecidos por Pablo Antonio Cuadra a los mejores

directores, actores y piezas escenificadas cada afio. Antes del terremoto, Rolando ya habia
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abandonado su oficio en La Prensa y lo retomaria en 1975 al dirigir, en Novedades Cultural, “La

Pagina de Steiner”.

Dramaturgo de vocacion, Rolando se abstenia lo comunicé una vez de escribir dramas sociales
en los cuales el patrono viola a la campesina; o teatro ideoldgico, en donde los magnates son
vilipendiados por el héroe de convicciones marxistas. EIl optd, entonces, por las conflictivas
relaciones matrimoniales de la burguesia, mundo que frecuentaba para denunciar sus falsos

valores.

Casi genial e incisiva, su parla de cafeteria también era implacable. Pero su alma angustiosa y
atormentada le condujo a un pesimismo radical, sustentado en la corriente de moda del
existencialismo sartriano, como lo reflejé en su monologo, La mujer deshabitada (1970), basado
en una narracion de Simone de Beauvoir (1908-1986). En sus notas cinematograficas, sin
embargo, resultaria muchas veces optimista y justo; asi se constata en la siguiente de Romeo y
Julieta (1968) del director italiano Franco Zeffirelli (1923): “No es, pues, una obra de teatro
filmada al estilo de las recreaciones de Orson Welles, sino la interpretacion novedosa y
admirable de una de las obras més dificiles del genial autor inglés”. (Cuadra, 2017)

9.3.2 Erasmo Alizaga.
Actor nicaragliense. Profesor de Expresion Corporal de la Escuela Nacional de Teatro. Desde

1974 forma parte del elenco de Comedia Nacional y actualmente es director artistico de este
grupo. Bachiller egresado del Instituto "René Shick", donde se inicié en el arte escénico
estimulado por la Lic. Nidia Palacios Vivas, fundadora del Teatro Experimental de este instituto.
La primera obra donde Alizaga se encontr6 con un personaje teatral, fue en "Los Titeres de
Cachiporra”, de Federico Garcia Lorca, bajo la direccion del Lic. Charles Delgadillo,

actualmente residente en Espafa y dedicado a la carrera teatral a nivel profesional.

Alizaga, con su entusiasmo Yy posibilidades para el arte escénico, ingresé a la Universidad y
comenzo la carrera de Ingenieria Civil, al cursar el cuarto afio se dio cuenta que lo que mas le

gustaba e interesaba era el teatro y dejo la ingenieria para dedicarse por entero al arte escénico.

Durante varios afios fue profesor de Teatro en el Instituto Nacional Central Ramirez Goyena,

donde dirigi6 varias obras con elencos estudiantiles.
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En 1986 en el Segundo Festival que organizé la ASTC, asociacion que presidié Rosario Murillo
durante el gobierno sandinista, Erasmo, como actor caracteristico, gano el primer premio en
actuacion masculina en el personaje de Euclion de la famosa obra greco-latina "La Olla", de Tito
Maccio Plauto.

Bajo la Direccion de Adolfo Shapiro, director soviético invitado, hizo el personaje de Gaev, en
"El Jardin de los Cerezos", de Anton Chejov. Nelson Dorr, director cubano le confié el papel
protagonico Ze del Burro, en "El Pagador de Promesas", y el de Timbira en "La Difunta ", de

Nelson Rodriguez. Ha sido dirigido también por Herita Stern, Nicolas Dorr y Janet Langon.

Como director artistico de Comedia Nacional, ha llevado a escena, varias obras para nifios,
"Dulcita y el Burrito", "La Gallina Ciega", "Pasadas entre Tio Coyote y Tio Conejo", "El Gato
Simple", "Pelusin Frutero”, "Historia de una Mufieca Abandonada”, "La Brujita que era "Buena”,
"Fiesta de Juguetes”, "Retablo Navidefio”, y "Caperucita Roja". En obras para adultos ha

realizado "Los Hijos de Medea", "Los Celos y el Divorcio", "Acto cultural”.

En el Primer Festival de Autores Nicaraglenses en 1991, presentd tres obras, "Fiesta de
Juguetes”, "Chinfonia Burguesa" y "Judas", monoélogo donde él actuaba y se autodirigia. Su
nombre figura en la Cinematografia nicaragliense. Ha viajado por Espafia, Costa Rica, México y
Moscul. Hasta el momento que cerramos estos datos de su trayectoria, sabemos que tiene en

estudio varias obras tanto para nifios como para adultos

9.3.3 Gloria Elene Espinoza de Tercero.
Gloria Elena Espinoza De Tercero nace en la ciudad de Jinotepe, el 10 de Agosto de 1948,

siendo hija unica del contador Silvio Espinoza Rocha y la artista Aurora Padilla Martinez.

Curs0O estudios primarios en la escuela "Las Salinas” y secundarios en el colegio religioso
"Sagrado Corazon de Jesus" y en el colegio de "La Asuncion” de la ciudad de Leon (Ledn),

donde la familia se trasladd por cuestiones laborales.

En 1967 ingresa en la Universidad Nacional Autdnoma de Nicaragua en LeoOn para estudiar
Derecho, pero un accidente automovilistico la obligd a dejar los estudios y trasladarse a
Managua para cuidar de su padre.
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Tiempo después ingreso en la Facultad de Humanidades de la Universidad Nacional Auténoma
de Nicaragua y obtuvo en 1972 el titulo de Profesora de Educacion Media en la especialidad de
Ciencias Sociales y en 1976 el titulo de Licenciada en Ciencias de la Educacién en la
Especialidad de Ciencias Sociales.

Escritora, novelista, ensayista, dramaturga, profesora y pintora nicaragiiense, autora de "La casa
de los Mondragon™ (1998), "El suefio del angel” (2001), "Tdnica de lobos" (2005),
"Conspiracion™ (2007), "Noche encantada™ (2008) y "Aurora del ocaso™ (2010).

9.3.4 Pablo Antonio Cuadra.
Escritor, poeta, ensayista, dramaturgo, profesor, periodista y abogado nicaragliense, autor de "La

tierra prometida” (1952), "Por los caminos van los campesinos” (1957), "El nicaragliense™ (1967)
y "Siete arboles contra el atardecer" (1980).

Pablo Antonio Cuadra nace en Managua el 04 de Noviembre de 1912 y fallece en la misma
ciudad el 02 de Enero del afio 2002. Hijo del jurista, canciller y diplomatico Carlos Cuadra Pasos

y de la sefiora Mercedes Cardenal Arguello.

Estudia en el colegio jesuitas "Centroamérica de Granada" y luego Derecho en la Universidad de

Oriente y Mediodia de Granada.

Desde joven Pablo Antonio Cuadra se suma a las tendencias vanguardistas de su época,

fundando junto con otros escritores el movimiento literario denominado "Vanguardia™.

En 1945 ingresa a la Academia Nicaragiense de la Lengua, cuya direccién asume en 1964. En
1956 es brevemente encarcelado por el régimen de Anastasio Somoza Debayle y se exilia en
México, Esparia y Costa Rica.

Pablo Antonio Cuadra ensefa Literatura en la Universidad de Texas en Austin en 1985y en 1993
es nombrado Rector de la Universidad Catolica (UNICA).

9.4 Importancia de la ensefianza del teatro en la Educacion Secundaria
El teatro, es una de las manifestaciones artisticas mas antiguas y primarias que conoce el

hombre, ocupaba un gran lugar ya que era un fendmeno a partir del cual una sociedad podia
exponer en tono de tragedia o de comedia aquellos elementos que caracterizaban su

cotidianeidad.
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9.4.1 ¢ Por qué es importante la ensefianza del teatro en los adolescentes?
El teatro es una actividad educativa donde el estudiante tiene su acercamiento como

espectador de representaciones teatrales o a través de la literatura o de las expresiones
orales. El teatro es una herramienta de ensefianza para el desarrollo de la creatividad, de la
interpretacion, de memoria, de habilidades expresivas y personales, todas estas
capacidades muy indispensables para la comunicacion de las personas. Pensado como
proceso de aprendizaje y no como resultado, permite desarrollar la creatividad individual
y grupal, estimula la integracién en conjunto a través del juego dramatico desarrollando el
vinculo y la confianza personal. (EducaBolivia, 2017)

“El Teatro en la educacion permite que, de forma ludica, los estudiantes desarrollen aspectos
vinculados con el conocimiento de si y de su entorno, para poder comprender, a largo plazo, la

manera en que se relacionara con este” (Larousse, 2013, p. 689).

Es asi que el teatro, por su valor formativo y humano, actta con distintos objetivos esenciales de
la educacidn, ya que desarrolla y refuerza las capacidades individuales y las habilidades sociales

de los estudiantes y docentes, integrando a toda la Comunidad Educativa.

De acuerdo a Pinillos (2016) las nuevas concepciones educativas, en la practica teatral el alumno
es el protagonista de su propio aprendizaje, de modo que ejercita sus habilidades personales, de
memoria, expresividad y creatividad, asi como las relacionadas con la autoestima e iniciativa.
Todas estas capacidades individuales se refuerzan con el trabajo en grupo, un verdadero trabajo

cooperativo en el que el esfuerzo de uno es el de todos.

Los alumnos dependen, confian y aportan en el desarrollo de un proyecto desde los ensayos hasta
la puesta en escena, que culmina en la representacion, donde todos ellos viven el reconocimiento

del trabajo realizado y la satisfaccion del éxito compartido.

El teatro es un arte que combina discurso, movimiento, musica, sonidos, gestos y
escenografia para presentar de forma visible la imaginacion, representar historias, mostrar
conflictos o compartir ideas, emociones y sentimientos. El teatro es un poderoso recurso
pedagdgico aplicable al desarrollo de multiples &reas: la expresion corporal, la
creatividad, las habilidades sociales, la lengua, la historia, la literatura. (Larousse, 2013, p.
690)
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Por tanto, se puede afirmar que la practica del teatro, por su valor formativo y humano, cumple
con varios objetivos esenciales de la educacion, ya que desarrolla y refuerza las capacidades
individuales y las habilidades sociales de los alumnos, lo cual redunda en un mayor rendimiento

en otras actividades académicas y en su mejor desarrollo personal.

Por otro lado, el montaje de una obra teatral supone una practica educativa que extiende sus
valores mas alla de los alumnos que la llevan a cabo, puesto que es también una experiencia
enriquecedora y formativa para los docentes y para aquellos que asisten y colaboran en la
representacion. En definitiva, se trata de un proyecto que logra hacer participe a todo un centro y
a las familias, integrando asi a toda la Comunidad Educativa.

9.5 Aspectos relevantes en la ensefianza del teatro nacional
Este apartado hace énfasis en los aspectos que se deben retomar en las escuelas para que el

proceso de ensefianza-aprendizaje en los teatros de educacion secundaria, sea de manera exitosa.

9.5.1 Enfoque pedagdgico.
El Teatro en un lenguaje comunicativo complejo, donde intervienen varias personas y

canales de comunicacion para gue un mensaje sea transmitido: el director escénico
(persona que de manera general en el teatro concibe la idea de la obra y se encarga de
hacer entrar en comunién a todos los elementos que la componen) debe transmitir la idea
inicial de la obra a su equipo de trabajo, entre el que se encuentran: actores, escendgrafos,
iluminadores, sonidistas y vestuaristas; a su vez ellos son responsables de construir cada
uno de estos elementos de manera en gque sean acordes con la concepcion inicial de la
obra; asi al conjugar estos elementos el mensaje finalmente seré transmitido al espectador.
(Barone, 2006, p. 578)

El Teatro es un lenguaje artistico didactico por naturaleza y el humano es un ente teatral por
naturaleza. Ademas, permite que el espectador aprenda observandolo, articula en si elementos de

otros lenguajes artisticos y campos de conocimiento.

Segun el MINED (2015) Una programacion educativa no debe cefiirse unicamente al ambito de
la materia que se quiere ensefiar. El uso del juego dramatico como parte de una serie de técnicas
teatrales, favorece la incorporacion de numerosas disciplinas, tales como la literatura, la musica,

la historia, el arte, etc.
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9.5.2 Teatro como disciplina artistica.
El teatro como disciplina artistica, engloba tres orientaciones que son legitimas, todo va a

depender del nivel educativo del alumnado, de como se conceptue el teatro en la educacién y de
la formacién del profesorado.

1. El teatro, entendido como arte dramético, es una actividad que busca un producto-
espectaculo y que requiere una repeticion a traves de ensayos para obtener unos determinados
resultados estéticos. En este sentido recuérdese que el teatro segun Peter Brook (2001) es
el espacio de las tres r: representacion (espectaculo), recepcion (espectador), repeticion
(ensayos). Conlleva la aparicion de roles (actor, director, escendgrafo, critico, etc.) y necesita
de unos espectadores. Es en la adolescencia cuando el joven es capaz de entender la funcién
comunicativa de cada uno de los elementos teatrales, su valor como signo, integrando cada uno

de ellos en un conjunto mayor, el espectaculo o el texto dramatico.

2. El teatro, entendido como materia de ensefianza en la Educacion Secundaria Obligatoria, no
debe consistir solamente en "hacer y ver teatro”. Tampoco debe considerarse como un cuerpo de
conocimientos sobre la historia y la literatura draméticas y sobre las técnicas actorales. En
esta etapa educativa, hay que optar por enfoques mas flexibles y didacticamente mas
ricos, centrados en el proceso de investigacion y aprendizaje, en el proceso de compartir y

aportar ideas y en el proceso de creacion.

En definitiva, la finalidad de la materia optativa Dramatizacion/Teatro o cualquier otro nombre
que reciba segun las Comunidades Autonomas no es la de formar actores, directores teatrales o
escenografos, sino la de constituir un proceso de aprendizaje de la expresion dramatica, la

comunicacion grupal y la creacion a través del juego teatral.

3. La ensefianza del teatro ha de tener también una componente de alfabetizacion artistica.
Y ello implica ver/leer teatro, expresarse mediante teatro y hablar sobre teatro, es decir adquirir
las capacidades minimas que permitan a la persona llegar a ser un espectador activo y
reflexivo —escucha activa y mirada consciente- capaz de valorar Yy disfrutar de la obra de
arte. Se trata de conseguir que los jévenes comprendan y aprecien las obras artisticas en sus

diversas dimensiones como espectadores capacitados, criticos y conscientes. Es decir, alfabetizar
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en arte dotando a los futuros ciudadanos y ciudadanas de una competencia signica que les

permita entender el arte de la sociedad en que viven. (Navarro, 2011, p. 92)

9.5.3 El teatro como estrategia didactica.
Navarro (2011) establece que la ensefianza del Teatro como estrategia didactica permite:

= Permite que al estudiante implicarse kinésica y emocionalmente en las lecciones y en
consecuencia aprender mas profunda y significativamente. Las técnicas dramaticas
producen una respuesta total, un conjunto de respuestas verbales y no verbales ante un
estimulo o un grupo de estimulos, por lo que proporcionan la oportunidad para
realizar actividades auditivas, visuales, motrices y verbales, posibilitando que el
sujeto del aprendizaje tenga experiencias simultaneas en todos los planos de su persona
y no limitando el aprendizaje a una mera experiencia intelectual.

= El estudiante se mete dentro del relato e interacta con conceptos, personajes o ideas.
Promueve una mayor comprension del material y aumenta la comprension de los textos.

= Promueve el lenguaje y desarrollo del vocabulario.

= Estimula la imaginacion y el pensamiento creativo, fomenta el pensamiento critico y
un uso mas elevado de procesos cognitivos. Utiliza las inteligencias multiples. Y también
las técnicas dramaticas actian como puente de conexion entre las competencias en
comunicacion linguistica o la competencia social y ciudadana, y la competencia cultural
y artistica.

= Los estudiantes tienen que pensar cuidadosamente, organizar y sintetizar la
informacidn, interpretar ideas, crear nuevas ideas Yy actuar cooperativamente con otros.

= Implica diferentes dimensiones y diferentes habilidades del estudiante.

= Proporciona al alumnado sentido de propiedad sobre su aprendizaje. El profesorado
deja de ser el protagonista y permite que los alumnos se conviertan en el foco central.
Esto significa para el alumnado alcanzar mayores grados de empoderamiento. Por
otra parte, se establece un tipo de relacion no habitual entre los estudiantes y los
docentes, ya que el marco global en que se desenvuelven las técnicas dramaticas suele ser
maés ludico y creativo.

= El teatro trabaja con la interrelacion de las artes: literatura, masica, pintura, la danza, el

canto. En este sentido, es el ambito del lenguaje total. (p. 94)
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En sintesis, las estrategias didacticas teatrales por su caracter transversal e interdisciplinario
se revelan como un instrumento didactico eficaz para desarrollar aspectos de las competencias
bésicas y especialmente: competencia en comunicacion linguistica; competencia cultural y
artistica; competencia social y ciudadana; competencia para aprender a aprender; y competencia

en autonomia e iniciativa personal.

9.5.4 Propositos del teatro, como arte dramatico en la educacion.
De acuerdo a Motos (2009), los propositos del Teatro en la educacién son:

= Desarrollar el gusto por las manifestaciones artisticas: formacion del sentido estético.

= Estimular la capacidad de interiorizar, percibir, expresar y comunicar.

= Desarrollar la creatividad y la capacidad de expresién personal.

= Conocer y utilizar los elementos propios del lenguaje dramatico para representar
pensamientos, vivencias y sentimientos.

= Fomentar la idea de que las obras artisticas son un patrimonio cultural colectivo, que
debe ser respetado y preservado.

= Adquirir técnicas de expresion teatral (dramatizacion, improvisacion, teatro con
objetos, etc.).

= Adquirir criterios para comprender, valorar y contextualizar espectaculos de artes
escénicas y reflexionar sobre la riqueza cultural de la sociedad mediante la comparacién

de diversas experiencias artisticas. (p. 14-15)

9.5.5 Competencias en la educacion teatral.
El teatro es un medio al servicio del alumnado y no un fin en si mismo. No se trata de formar

actores o actrices sino utilizar las formas y estrategias dramaticas para educar personas, por lo

tanto ha de ser una actividad o una materia articulada para todos y no sélo para los mas dotados.
De acuerdo al autor Motos (2009), la educacidn teatral tiene las siguientes competencias:

= Competencia de expresion corporal: Encontrar diferentes maneras de moverse para
realizar la interpretacién de un personaje dado y para crear unos efectos especificos.
Elegir y usar técnicas de movimiento especificas para exteriorizar y comunicar
sensaciones, sentimientos e ideas, adaptando el movimiento en respuesta a diferentes

circunstancias dadas. Demostrar fluidez proporcionando distintas respuestas de
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movimiento ante una situacion y un tiempo limitados. Demostrar flexibilidad en los
movimientos incorporando niveles, velocidad, intensidad y direcciones diferentes en las
actividades de movimiento Mostrar desinhibicién y espontaneidad en las actividades de
movimiento.

Competencia de expresion oral: Encontrar diferentes maneras de utilizar la voz para
realzar la interpretacion de un personaje y para crea efectos concretos. Elegir y utilizar
técnicas de voz especificas y de efectos vocales adecuados en respuesta a una
interpretacion concreta y a diferentes circunstancias. Proyectar la voz apropiadamente en
el espacio del taller con intencion de comunicar. Emplear una articulacion y diccion
claras para elaborar la caracterizacion de un personaje o situacion. Sonorizar poemas,
situaciones, imagenes, etc. Realizar la lectura expresiva e interpretativa de textos dados.
Competencia de improvisacion: Combinar palabra, gesto y movimiento para realizar una
interpretacion eficaz y para caracterizar un personaje. Recurrir a la memoria emocional y
representar gestos y expresiones del cuerpo, voz, movimiento y hacer uso del espacio. -
Elegir las formas dramaticas méas efectivas y los medios teatrales mas apropiados para
representar ideas, experiencias, sentimientos, pensamientos y creencias determinados.
Aplicar convenciones teatrales para la caracterizacion de personajes.

Competencia de uso de los elementos y estructuras del lenguaje dramatico: Planificar y
representar escenas con coherencia, desarrollando el comienzo, el medio y el final y
proponiendo finales alternativos a una situaciéon dada. Sintetizar y comunicar claramente
el objetivo o tema de una situacion o escena. Utilizar elementos técnicos y escenograficos
para realzar el efecto dramatico. Teatralizar textos no draméticos (poemas, relatos,
canciones, imagenes, noticias, etc.) Adoptar diferentes roles teatrales (autor, actor,
escenografo, critico). Velar por las cualidades técnicas y estéticas de la representacion
para conseguir un resultado aceptable.

Competencia de contextualizacidn, andlisis y valoracion: Valorar las propias habilidades,
haciendo balance de las adquisiciones alcanzadas (técnicas, culturales vy
comportamentales) y tomando conciencia del propio saber expresar. Analizar textos
teatrales. Valorar criticamente textos teatrales, espectaculos y otras manifestaciones

escénicas. Adquirir criterios para comprender como han cambiado las manifestaciones
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teatrales a lo largo del tiempo y como se relacionan con otros ambitos (ciencia, religion,
sociedad, arte). (p. 15-16)

9.5.6 Formacién del profesorado como artista pedagogo.
Todavia en algunos ambientes se mantiene la controversia y el rechazo entre actores (artistas)

y profesores (pedagogos) por la cuestion de quién tiene que impartir la asignatura de
Dramatizacion o Taller de Teatro en los centros de Educacion Secundaria y ahora la de Artes

Escénicas.

Esta claro que el profesorado de Educacion Secundaria o Bachillerato no tiene una
formacion especifica teatral y no son los mas aptos para impartir estas materias. Pero
también es evidente que los actores y las actrices tampoco saben como ensefiarlas, pues

carecen de la formacién pedagdgica y didactica necesaria. (Brook, 2011, p. 46)

La realidad muestra que el actor no sabe como funciona un aula, ni el profesor cémo funciona
el teatro. No se puede reproducir en clase o en los talleres con nifios y adolescentes los mismos

esquemas docentes que utilizaban los profesores de las escuelas de Arte Dramatico.

De acuerdo al MINED (2015), no basta con saber de teatro para ensefiar teatro. Lo mismo que
para ensefiar Fisica, Literatura o Mdsica, no es suficiente con dominar el contenido de estas
disciplinas. La formacion profesional ha de estar completada con una capacitacion en Didactica.
Y un axioma basico de esta didactica aplicada al ambito escolar es entender el juego como el
punto de partida para cualquier indagacion pedagogica. El juego dramatico se constituye, pues,

como el recurso metodologico fundamental.

“Para ensefar teatro en el ambito educativo, para hacer teatro con jovenes, es necesaria tanto una
formacion artistica como pedagogica. En este sentido, el artista-pedagogo es un actor o actriz con

formacion pedagogica o un ensefiante con formacion artistica teatral” (Motos, 2009, p. 20).

Laferriere (2010) ha conceptualizado los rasgos del perfil del artista pedagogo que se concretan

en los siguientes:

= Dosifica el saber, saber hacer y saber ser.
= Ubica el placer en el trabajo y en el juego: construir la pasion y el placer en el

aprendizaje.
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= Tiene confianza en si mismo y en los otros.

= Sabe utilizar la flexibilidad y el rigor.

= Integra la persona y los sucesos.

= Sabe escuchar el entorno, las personas y los sucesos.
= Utiliza técnicas de mezcla.

= Tiene elementos de sorpresa en reserva para crear determinados efectos. (p. 26)

Del mismo modo, Motos (2009) expresa que las competencias que debe tener el profesorado

como artista pedagdgico son:
Competencia de apropiacion:

= Ponerse al dia sobre lo que ocurre en arte y educacion.
= Hacer transferencia del conocimiento a la propia experiencia.

= Establecer los lazos entre arte y pedagogia.
Competencia de adaptacion:

= Utilizar la improvisacion pedagogica y teatral.

= Analizar reflexivamente la préctica.
Competencia de creacion:

= Compaginar la creacion pedagdgica y teatral.
= Ser capaz de realizar el traslado desde la invencion a la produccion.

= Se capaz de utilizar tanto la creacién individual como la colectiva.
Competencia de definicién:

= Definir los roles del profesor.

= Definir de los roles de los alumnos: autor, actor, director, técnico, critico. (p. 21)

Lo anterior descrito, hace énfasis en que para que la ensefianza del Teatro en la educacién
secundaria sea exitosa, el MINED deberia procurar capacitar a sus docentes que imparten esta
asignatura, y que no les den las horas a los maestros solo por rellenar la carga horaria, cuando

éstos, ni si quiera les gusta el Teatro.
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9.5.7 ¢ Como romper las barreras para la ensefianza del teatro?
Romper barreas fisicas, psicolégicas y sociales que inhiben o alejan a los estudiantes a acceder y

participar en las artes escenicas, es una tarea, como la mediacion, en la que han de intervenir

maltiples agentes en cadena.

Las barreras de acceso estdn constituidas por los obstaculos y factores que alejan al
publico de los espacios culturales. Entendemos aqui por publico o espectador tanto a la
persona que asiste (consume) a un espectaculo como a la que participa de alguna manera

en las artes y la cultura. (Motos, 2009, p. 24)

Segln McCarthy y Jinnett (2001) sostienen que las barreras a la hora de participar 0 no en
actividades culturales se deben a la participacion. La participacion frecuente, ocasional o rara
estd motivada por diversos factores: la experiencia habida en un arte concreta, el conocimiento

de la misma, la educacion y los antecedentes familiares.

Los modos de participacion se suelen reducir basicamente a tres, segun el grado de implicacion:
a) de forma practica y activa, por ejemplo, formando parte de un grupo de teatro; b) a través de
la asistencia a espectaculos; c) a traves de los medios de comunicacion, por ejemplo, ver un

concierto en television. (Motos, 2009, p. 25)

De igual manera, Navarro (2011) propone una serie de estrategias para romper las barreras de la

ensefianza del teatro en los estudiantes. Se presentan a continuacion:

1. Diversificar. Se trata de estrategias de aproximacién a grupos hostiles o indiferentes. Entre

ellas:

= Ofertar una programacion relevante para los intereses del publico joven y adolescente.

= Los artistas van a la comunidad (escuelas y lugares de reunion de los jovenes) para
explicar su lenguaje artistico.

= La organizacion (teatros y organismos culturales) envia personal a conocer el
colectivo en los lugares en que estos se sienten comodos, para explicarles qué les puede
ofrecer el teatro.

= Poner el énfasis en los aspectos sociales de la experiencia, ofreciendo propuestas a grupos

y colectivos sociales.
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2. Ampliar. Se trata de atraer a aquellos colectivos que estdn predispuestos, que tienen
percepciones favorables de las artes, pero que no acaban de asistir. Ampliar supone romper las

barreras practicas. Las estrategias mas oportunas son:

= Conseguir informacién del colectivo para entender sus estilos de vida.
= Obtener informacion sobre los canales de comunicacién que utilizan (diarios, radio,
e-mail, etc.) y sobre los mensajes que mejor les llegan y estimulan a la hora de tomar la

decision de asistir a los espectaculos.

3. Profundizar. Incluye las estrategias dirigidas a los espectadores habituales para ampliar su

experiencia. Las méas recomendadas suelen ser:

= QOrganizar actos especiales, seminarios, talleres, conversaciones con los artistas, etc.
= Aumentar la dimension social de la experiencia, ofreciendo actos sociales después del
espectaculo, con el objetivo de que los asistentes se sientan mas comodos y para acentuar

el sentimiento de pertenencia a una comunidad. (p. 62-63)

9.5.8 Medios y recursos.
Para el montaje de una obra de teatro, como para cualquier actividad, se necesitan:

= Contar siempre con ropa comoda ayudara a sentir mayor libertad para realizar todo tipo
de movimientos, como tirarse al suelo, agacharse, saltar, etc.

= El calzado también debe ser cémodo. Cuando se trabaja en piso de alfombra o madera es
posible trabajar descalzos, lo que ayuda a desarrollar flexibilidad y sensibilizacion de los
pies.

= Siempre resulta atractivo contar con el “Batl de teatro”, donde se contienen objetos,
piezas de vestuario y otros elementos que nos ayudaran a enriquecer el trabajo a
desarrollar.

= Esrecomendable contar siempre con el material que se va a utilizar, ademas del cuaderno
de trabajo, que permitira llevar planificaciones preparadas previamente, registro de
clases, comentarios personales, entre otros.

= Al igual que en cualquier otra area formativa, no es recomendable utilizar las horas
asignadas a resolver pendientes. Un nifio jugando, es un nifio trabajando. (Holovatuck,
2012)
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Cabe destacar que también existen los recursos econdémicos, los que se deben considerar son:
fotocopias, materiales diversos para la utileria, escenografia o maquillaje, entre muchos otros

materiales que, segun sea la propuesta, van siendo necesarios.

Frente a esto, el facilitador debe anticiparse a estos requerimientos y resolver como conseguir
estos recursos. En los mejores casos, estos deberian ser proporcionados por el establecimiento
educativo o por el centro de padres, ya que esta actividad aporta a la formacion integral de los

participantes y favorece la vida cultural de su medio inmediato.

9.5.9 Donde trabajar y representar.
Independientemente de los recursos de que se disponga, es posible encontrar la forma de adaptar

cualquier espacio fisico para realizar el taller de teatro y la presentacion final, por lo que, si bien
muchas veces es desestimulante no contar con un espacio especifico para hacerlo, no contar con

dicho lugar no es una excusa para no realizar el taller.

En las instituciones educativas hay pocos espacios especialmente destinados al desarrollo
del arte teatral; en general la infraestructura es mas genérica y son las salas de clases y/o
los lugares comunes los que se utilizan para ensayar o realizar los actos, asi como los
patios, gimnasios y salones multiuso son los espacios utilizados para reunir a la

comunidad y realizar las presentaciones. (Holovatuck, 2012)

Con una oportuna gestién podria conseguirse, si es necesario, espacios aledafios distintos a los
que puede ofrecer el colegio para la presentacion (centros culturales, juntas de vecinos, plazas,
teatros municipales, entre otros), lo que ademas de generar un bien cultural a los vecinos,

incrementa positivamente la experiencia para los estudiantes al momento de actuar.

9.6 Actividades que fortalezcan la ensefianza del teatro
Existe una serie de actividades que ayudan a fortalecer la ensefianza del teatro en la educacion

secundaria. Para ello, los miembros de la comunidad educativa deben poner de su empefio para

que los jovenes aprendan tan bello arte.

9.6.1 Preliminares.

9.6.1.1 Te salto y te pillan.
¢Cuantos participantes se requieren?

No menos de cinco.
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¢Como se juega?
Sala despejada de mobiliario o espacio libre.
¢En queé lugar podemos jugar?

Se elegiran dos participantes, quienes seran el policia y el ladron. El resto del grupo se distribuira
libremente por el espacio en cuclillas. El policia perseguira al ladron entre las personas
participantes. Si el ladrdon salta sobre un participante debera permanecer en cuclillas en el lugar

que cayd y quien estaba en cuclillas se convertird en el nuevo ladrén y debera huir.

En caso que el policia alcance al ladrdn, se invertiran los papeles y continuara la dinamica. La
actividad finalizard cuando todos los estudiantes hayan cumplido el rol de policia y/o ladrén, o

cuando el facilitador asi lo estime. (Rojas et al. 2013, p. 89)

9.6.1.2 La maldicion de la tortuga.
¢Cuantos participantes se requieren?

No menos de seis.

¢En qué lugar podemos jugar?

Sala despejada de mobiliario o espacio libre.
¢Como se juega?

Las personas participantes se distribuiran libremente por el espacio. El facilitador designara, al
azar, un participante quien sera el mago. Este deberd perseguir a sus comparieros hasta
alcanzarlos con la mano y el participante alcanzado se convertira en tortuga, por lo que debera

acostarse de espalda en el suelo recogiendo brazos y piernas.

Este movimiento imita a una tortuga boca arriba la que, debido a su caparaz6n no puede
voltearse sin ayuda; entonces alguna de las personas participantes, mientras huyen, debera
voltear rapidamente la tortuga que se encuentra en el suelo. Una vez liberada la maldicion,
ambos podran seguir corriendo. Si el mago es lo suficientemente rapido podré llegar a convertir

en tortuga a todos los compafieros sin darles tiempo de liberar a los encantados y sera el ganador
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de la actividad. El facilitador podréa ir cambiando de mago, si asi lo estima conveniente. (Rojas et
al. 2013, p. 91)

9.6.2 Sensibilizacion.

9.6.2.1 Viaje en el bote.
¢ Cuéntos participantes se requieren?

No menos de cinco.

¢En qué lugar podemos jugar?

En una sala con sillas segun cantidad de participantes.
Materiales:

Venda para los 0jos segln el nimero de participantes.
¢ Como se juega?

El facilitador dispondra las sillas formando una fila de a dos, simulando un bote. Las personas
participantes se sentaran en ellas y el facilitador les vendara los ojos; para entrar en atmdsfera les
entregard algunas indicaciones que guarden relacion con el sentirse cbmodos, entrar en contacto
con su cuerpo, relajar masculos, entre otras. Luego, comenzara a leer un relato que trata de un

viaje en bote.

Es importante que el relato sea en tiempo presente y que considere “imagenes” que se relacionen
con sensaciones, temperaturas, colores, olores, sonidos y movimientos. Por ejemplo: “el bote se
esta meciendo lentamente de un lado a otro”, “el sol sobre nuestras cabezas nos produce mucho

calor”, “tocamos el agua con el brazo derecho”, “escuchamos las gaviotas a lo lejos”. También

podra incluir masica para ayudar a crear la atmosfera. (Rojas et al. 2013, p. 103)

9.6.2.2 Viaje en un capullo.
¢ Cuantos participantes se requieren?

No menos de cinco.

¢En qué lugar podemos jugar?
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En una sala despejada de mobiliario o espacio libre delimitado.
¢ Qué materiales vamos a necesitar?

Telas resistentes, de al menos 2 x 1 m.

¢Como se juega?

Se formarédn grupos de no menos de cinco participantes. El facilitador repartird una tela a cada
grupo. Luego se escogera a un participante de cada grupo, quien debera recostarse sobre la tela
extendida. El resto de los compafieros lo envolveran como un capullo y, con cuidado y sin
levantarlo del suelo, comenzarén a arrastrar el capullo suavemente en direccion libre por todo el

espacio, tirando de uno de los extremos de la tela sobrante.

Después de un tiempo y/o trayecto determinado por el facilitador, cambiara el participante que
realizara el viaje y continuard la dinamica. La actividad finalizard cuando todas las personas
participantes hayan viajado dentro del capullo y se haya realizado un intercambio de sus

experiencias en el juego. (Rojas et al. 2013, p. 100)

9.6.3 Creatividad corporal.

9.6.3.1 La marioneta.
¢ Cuantos participantes se requieren?

No menos de cinco.

¢En que lugar podemos jugar?

Sala despejada de mobiliario o espacio libre.
¢Como se juega?

El facilitador le indicara al grupo que forme una fila delante de él, de pie a unos tres metros de
distancia, y les pedird que nombren alguna parte del cuerpo como motor (cabeza, tobillo,
ombligo, codo, etc.), exceptuando al primer participante que estd en la fila. A continuacion
simulara amarrar un hilo imaginario en dicho motor, en el pecho, por ejemplo, volvera a su lugar
de origen y comenzara a tirar el hilo hacia su propio cuerpo, mientras que el participante se

moviliza desde el motor definido, tirado por el hilo imaginario.
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Cuando el facilitador logre arrastrarlo hasta él, el participante se debera ubicar dltimo en la fila 'y
se repetira la dindmica con cada uno de los demas participantes. La idea es que no escojan el
mismo motor dos veces. Si el nimero de participantes es reducido, cada participante podra pasar
mas de una vez, siempre que mencionen nuevos motores desde donde avanzar. La actividad

finalizara cuando el facilitador lo estime conveniente. (Rojas et al. 2013, p. 116)

9.6.3.2 La abuela fue a la feria.
¢ Cuantos participantes se requieren?

No menos de cinco.

¢En qué lugar podemos jugar?

Sala despejada de mobiliario o espacio libre.
¢Como se juega?

Se dispondra al grupo en circulo. El facilitador comenzara la actividad con una frase sumada a
un gesto particular que todos deberan repetir. La frase sera: “La abuela fue a la feria y compro un
molinillo de café”. El gesto en ese caso sera girar la mano izquierda. El grupo repetira la frase
mas el gesto y luego, quien se encuentre al lado derecho del facilitador, debera decir las misma
frase incluyendo el gesto, sumado a una nueva frase con el mismo enunciado, como por ejemplo:
“La abuela fue a la feria y comprd un abanico” y debera inventar un gesto particular como mover

la mano derecha hacia adelante y atrds como un abanico.

El grupo deberd repetir ambas frases y gestos correspondientes y asi continuar la dindmica
siempre hacia el lado derecho. Al participante que le corresponda el turno, siempre debera
comenzar repitiendo todas las frases anteriores antes de sumar el nuevo enunciado. En caso que
algln participante se equivoque se resta de la actividad, finalizando cuando quede un solo

participante en el circulo. (Rojas et al. 2013, p. 113)

9.6.4 Creatividad vocal.

9.6.4.1 Coro animal.
¢Cuantos participantes se requieren?

No menos de cuatro.
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¢En queé lugar podemos jugar?
Sala despejada de mobiliario o espacio libre.
¢Como se juega?

Se escogerd una melodia conocida por todos. Luego, cada participante elegird el sonido de un
animal (si existe un numero elevado de participantes, podrd ser en parejas). Las personas
participantes se dispondran en hilera frente al facilitador quien representara al director. Este sera
el encargado de dar inicio a la melodia que primero entonardn todos juntos, siempre con los
sonidos de los animales elegidos, y luego, solo la interpretaran aquellos que el director sefiale,
mientras el resto del grupo guardara silencio. La idea es que el director cambie en forma
dindmica de participante en participante, o de pareja en pareja, para lograr un particular coro. El
facilitador también podra jugar con el volumen, el ritmo y tono si quiere aumentar el nivel de

complejidad del juego. (Rojas et al. 2013, p. 124)

9.6.4.2 La voz de los sin voz.
¢ Cuéntos participantes se requieren?

No menos de seis.

¢En qué lugar podemos jugar?

En una sala despejada de mobiliario o espacio libre.
¢ Qué materiales se requieren?

Set de laminas con “animales silenciosos”.

¢ COomo se juega?

El facilitador tendra un set de laminas de “animales silenciosos”, es decir, que no poseen un
sonido caracteristico natural. Por ejemplo: mariposa, pulpo, jirafa, arafia, ornitorrinco, iguana,
entre otros. Las personas participantes se dispondran en circulo y el facilitador distribuira las
laminas, boca abajo, en el centro de este. Al azar un participante dara vuelta una ldmina y segun

la imagen que contenga, tendra que crear la onomatopeya (reproduccion de un sonido natural no
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discursivo) de este. Luego sera el turno del compafiero del lado y continuara la dinamica hasta

que todo el grupo haya participado o hasta que se agoten las imagenes. (Rojas et al. 2013, p. 125)

9.6.5 Expresion de lenguaje teatral.

9.6.5.1 Mi amiga mi sombra.
El facilitador indicara a las personas participantes que se retnan en ddos y definan quién es A 'y

quién es B. Luego les solicitard que se reunan en grupo los A y los B y se sienten en circulo
mirando hacia el centro. Les explicara que los A seran personajes y los B seran sus sombras. A
podré hablar en la situacién que desarrollaran en el juego mientras que B debera hacer todo en
silencio absoluto.

El facilitador diré a viva voz cualquier lugar o tema de referencia, por ejemplo el estadio, la feria,
el supermercado, la oficina, el concurso de perros, etc., y a partir de ese estimulo los
participantes A saldran a jugar seguidos por sus sombras B que deberan replicar de la forma mas
parecida posible los movimientos de A, tal como se comporta una sombra. El tiempo de la
actividad lo administrara el facilitador, quién determinaréa si se ird cambiando de estimulo (lugar

o tema) para motivar el juego. (Rojas et al. 2013, p. 135)

9.6.5.2 Sopa de fabula.
El facilitador invitara a las personas participantes a sentarse en circulo mirando hacia el centro e

indicara que se realizard una sopa de fabula. El facilitador instalard una conversacion
preguntando si conocen las fabulas, revisaran en conjunto y a viva voz qué personajes participan
en ellas y cual es la moraleja que nos entrega cada una. Luego de esta breve conversacion, el
facilitador dira que el espacio central del circulo es una gran olla y es donde se hara la sopa. Los
ingredientes y condimentos de la sopa seran los personajes, las acciones y las moralejas de las

fabulas antes mencionadas.

El facilitador indicard que, sin acordar nada previamente, irdn haciendo la sopa mientras van
entrando al circulo, aportando los ingredientes o condimentos al asumir los distintos personajes
de las fabulas que deseen poner en la sopa, accionando el juego de expresion segin se vayan
encontrando en dicho caldo. Como no hay acuerdo previo podria suceder que a partir de lo que
vean las personas participantes aportaran con los personajes y las acciones de una misma fabula,
sin embargo también podria suceder que se mezclen las fabulas, los personajes, las historias y los

finales si se produjeran. (Rojas et al. 2013, p. 138)

30



X. Conclusiones

Una vez que se concluy6 la presente investigacion documental titulada “Ensefianza del Teatro
nicaragliense como herramienta que permita el desarrollo de la expresion oral, corporal, auditiva
y el fortalecimiento de los valores de los estudiantes de educacion secundaria”, se obtuvieron las

siguientes conclusiones:

= Al comienzo de la historia los seres humanos vivian solo con la naturaleza que los
rodeaba, mucho menos existia la idea del teatro tal como muchos lo conocemos hoy dia.
Sin embargo, ya desde el inicio de la historia de la humanidad aparecié una necesidad
muy fuerte en los seres humanos: la de representar fendmenos y sucesos que observaban.

= Los griegos fueron los primeros en representar, en la ciudad de Atenas celebraban rituales
en honor a Dionisio (el dios que simbolizaba la fecundidad y la vida).

= Los romanos reconocieron el alto nivel cultural alcanzado por los griegos e intentaron
imitarlos en muchos sentidos, hasta llegar a fusionar finalmente esta cultura con la suya.
Por eso se suele hablar de la cultura grecolatina. Ademas, incluyeron el arco en las
construcciones.

= La aparicion de El Glegiense en el siglo XVII dio a Nicaragua el privilegio de ser la
cuna del arte teatral latinoamericano; sorprende, sin embargo, el hecho de que esta
extraordinaria produccion popular no promoviera un movimiento teatral trascendente y
definido en Nicaragua y carecidé de un apoyo organizacional o sindical que velara por
aspectos gremiales o aglutinara a los teatristas para promover el desarrollo de esta
disciplina artistica.

= Las nuevas concepciones educativas, en la practica teatral el alumno es el protagonista de
su propio aprendizaje, de modo que ejercita sus habilidades personales, de memoria,
expresividad y creatividad, asi como las relacionadas con la autoestima e iniciativa.

= El uso del juego dramatico como parte de una serie de técnicas teatrales, favorece la
incorporacion de numerosas disciplinas, tales como la literatura, la muasica, la historia, el
arte, etc.

= El teatro como disciplina artistica; engloba tres orientaciones que son legitimas, El teatro,

entendido como arte dramatico, El teatro, entendido como materia de ensefianza en la
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Educacion Secundaria Obligatoria 'y La ensefianza del teatro ha de tener también una
componente de alfabetizacion artistica.

Las estrategias didacticas teatrales por su carécter transversal e interdisciplinario se
revelan como un instrumento didactico eficaz para desarrollar aspectos de las
competencias basicas y especialmente: competencia en comunicacion linguistica;
competencia cultural y artistica; competencia social y ciudadana; competencia para
aprender a aprender; y competencia en autonomia e iniciativa personal.

El teatro es un medio al servicio del alumnado y no un fin en si mismo. No se trata de
formar actores o actrices sino utilizar las formas y estrategias draméticas para educar
personas, por lo tanto, ha de ser una actividad o una materia articulada para todos y no
solo para los més dotados.

Para ensefiar teatro en el ambito educativo, para hacer teatro con jovenes, es necesaria
tanto una formacion artistica como pedagdgica. De ahi radica la importancia de la
formacion del profesorado.

Entre las actividades para la ensefianza del teatro en educacion secundaria estan: Las
Preliminares (Te salto y te pillan, La maldicién de la tortuga), de Sensibilizacion (Viaje
en el bote, Viaje en un capullo), las de Creatividad corporal (La marioneta, La abuela fue
a la feria), las de Creatividad vocal (Coro animal, La voz de los sin voz) y las de

Expresion de lenguaje teatral (Mi amiga mi sombra, Sopa de fabula)
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XII. Anexos

Glosario

Aprendizaje: Hace referencia a un proceso cognitivo, por el cual un ser humano incorpora
informacidn, contenidos, conceptos, y conductas, entre otros. Este proceso puede darse en forma tanto
consciente, requiriendo de un esfuerzo cognitivo y de atencién; como inconsciente, es decir en

forma maés bien automatica (Castillo y Polanco, 2005, p. 1)

Arte: Del latin ars, el arte esta vinculado a las creaciones del ser humano que busca expresar una
vision sensible del mundo real o imaginario. Dicha expresiones pueden plasmarse en distintos
soportes. La plastica por su parte, consiste en forjar cosas con distintos materiales. (Ministerio de
Educacion [MINED], 2016, p. 3)

Competencia: “Capacidad para entender, interpretar y transformar aspectos importantes de la
realidad personal, social, natura, o simbdlica. Cada competencia es asi entendida como la
integracion de tres tipos de saberes: conceptual (saber), procedimental (saber hacer) y actitudinal
(ser)” (Ministerio de Educacion [MINED], 2006).

Cultura: Es todo complejo que incluye el conocimiento, el arte, las creencias, la ley, la moral, las
costumbres y todos los habitos y habilidades adquiridos por el hombre no s6lo en la familia, sino también

al ser parte de una sociedad como miembro que es. (Barone, 2006, p. 35)

Educacion: Es el proceso pedagdgico a través del cual se prepara al ser humano todos los ambitos de la
vida en la sociedad, a través de esta se apropia de la Ciencia y la Técnica para transformar el medio en

que se desenvuelve. (Ley General de la Educacién [LGE], 2006, p. 20)

Ensefianza: Es el proceso de ayuda que se va ajustando en funcién de cémo ocurre el progreso en la
actividad constructiva de los alumnos. Es decir, la ensefianza es un proceso que pretende apoyar o, Si se

refiere al término, andamiar el logro de aprendizajes significativos. (Diaz y Hernandez, 2005, p. 140)

Taller: En el campo de la educacion, se habla de talleres para referirse a una cierta metodologia de
ensefianza que combina la teoria y la practica. Los talleres permiten el desarrollo de investigaciones y el
trabajo en equipo. Algunos son permanentes dentro de un cierto nivel educativo mientras que otros

pueden durar uno o varios dias y no estar vinculados a un sistema especifico. (MINED, 2016, p. 16)

35



Teatro: “Se denomina teatro a una forma de expresion artistica caracterizada por la

representacion de una historia por actores en vivo” (Barone, 2006, p. 41).
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