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El presente trabajo de grado intenta mostrar si es posible que el contenido de la creacion de personajes
teatrales como un saber dirigido a actores puede ser transpuesto como un contenido ensefiable para la
primera infancia. Y si aquellos contenidos transpuestos contribuyen a la formacién de la subjetividad
y, por ende, al desarrollo integral de los nifios. Este proyecto aborda la construccion del personaje
como una tarea propia del actor, quien posee varios medios y técnicas para realizarlo. El acercamiento
a la creacion de personajes se realizé desde tres ambitos: el cuerpo, la voz y la caracterizacién externa
{|y las nociones teatrales derivadas como el espacio y el actor/actriz. Estos contenidos se ensefiaron en el
aula a través del proyecto de aula «Transicion monstruosa» que se desarroll6 en la sede B del colegio
Atanasio Girardot con alumnos del grado transicion en el afio 2017.
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Este documento esta guiado por la pregunta: ;Como realizar una transposicién didéctica de los contenidos
de la construccién de personajes teatrales para ser ensefiables en la primera infancia?

Por lo tanto, los objetivos que guian la investigacion son:

Objetivo General

Hacer una transposicion didactica de los contenidos de la creacion de personajes teatrales para ser
ensefiados a los alumnos de transicion uno del colegio Atanasio Girardot, sede B.

Objetivos especificos

-Plantear y ejecutar un proyecto de aula que, a partir de la ensefianza de contenidos didacticos para la
creacion de personajes, contribuya a la construccién de la subjetividad y al aprendizaje de nociones de
teatro.

- Determinar las ventajas y los aportes que brinda este tipo de contenido a la educacién inicial teniendo
presentes los objetivos del MEN.

-Realizar un andlisis sobre la relacién de los contenidos para la construccion de personajes teatrales y la
construccion de la subjetividad.

Este trabajo de grado contiene las definiciones de creacion de personajes, subjetividad, transposicion
did4ctica, educacién inicial y otras cuantas definiciones. Estas se relacionan con el proyecto de aula
“Transicion Monstruosa” realizado en el Colegio Atanasio Girardot, Sede B, con estudiantes del grado
transiciéon donde podemos ver cémo estos contenidos ayudaron a desarrollar la subjetividad en los nifios y
nifias.

Enfoque: Cualitativo
Tipo de Investigacion: (IAPE) Investigacion Accion Pedagdgica

Instrumentos de recoleccién de informacién: Observacion, Observacion participante, Registro audiovisual,
Dibujos y trabajos de los alumnos, Proyecto de aula, Planeacion de clases, Diarios de campo.

La ensenanza de los contenidos para la construccion de un personaje teatral generaron espacios
que permitieron a los alumnos crear personajes teatrales, situaciones y asumir roles diferentes a
los que normalmente estan acostumbrados, fue la oportunidad de ampliar los referentes con los
que estos ninos alrontan sus vidas; de enriquecer su imaginaciéon sin que se sientan excluidos por
asumir un rol; de descubrir cudles son sus gustos, preferencias y habilidades para que las
potencien y desarrollen; de crear cosas nuevas que los motivan a pensarse a si mismos y al
mundo de otra manera y brindar espacios para que se expresen y comuniquen los demas.

. Con respecto a la trasposicion realizada a partir de la teoria de Chevallard se evidencié que era
mas adecuado centrarse en la caracterizacion fisica para adaptarla a contenidos que los nifios
pudieran comprender. Es mucho mas intuitivo para los nifios partir de un cambio exterior: la
apariencia fisica por medio del maquillaje, del movimiento o de la voz para comprender lo qué
es un personaje y progresivamente para construirlo a partir de esos rasgos que hablar de la
emocion o de cambios inter nos.
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« Los contenidos fueron efectivamente adquiridos: los nifios pudieron hacer una distincién de lo
aprendido en términos conceptuales y en términos practicos. Ademas, tales contenidos
contribuyeron al desarrollo integral del nifio, especificamente al crecimiento de su subjetividad
porque les ofrecid libertad para actuar y decidir el rumbo de sus personajes. El nifio sustentd
las caracteristicas de su personaje en su autenticidad y en su criterio y, en consecuencia, eligid
por si mismo. A pesar de haber usado como base los textos mediadores, los cuales fueron
transversales al desarrollo de las clases, cada nifio dotaba de rasgos propios a su personaje,
haciendo uso de las herramientas ensefiadas y adaptandolas con el proposito de darle un
aspecto propio.

Harold Yalid PérezASantana

Manuela Vera \ILJ o Lig (J. \L(/( Ol UW
l

12 09 2019




Abstract

The present research set out if it 1s possible that the content of character
creation for the theatre as a knowledge for actors can be transposed as a
teachable content for early childhood. And if those transposed contents
contribute to the formation of subjectivity and, therefore, integral development
of children. This project aproach the building character as a task of the actor,
who has several means and techniques to perform it. The character creation
analysis was carried out from three areas: the body, the voice and the external
characterization and the derived theatrical notions. These were implemented
mto the classroom project «Transicion mounstruosa » wich took place in
Atanasio Girardot school with preschoolers. In the study, from a qualitative
approach and the IAPE methodology it was observed that the didactic
contents of building characters can be learned from the dramatic play and the
elaboration of theatrical elements and that through the acquired concepts and
tools the deployment of autonomy, form a subjectivity and develop their own
criteria; thus it contributes with the main objective of the MEN: an integral
development.
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Resumen

El presente trabajo de grado intenta mostrar si es posible que el contenido de la creacion de
personajes teatrales como un saber dirigido a actores puede ser transpuesto como un
contenido ensenable para la primera mfancia. Y si aquellos contenidos transpuestos
contribuyen a la formacién de la subjetividad y, por ende, al desarrollo integral de los ninos.
Este proyecto aborda la construccion del personaje como una tarea propia del actor, quien
posee varios medios y técnicas para realizarlo. El acercamiento a la creacion de personajes se
realizd desde tres ambitos: el cuerpo, la voz y la caracterizacion externa y las nociones
teatrales derivadas. Estos se pusieron en priactica en el proyecto de aula «Transicion
monstruosa» que se desarrollo en la sede B del colegio Atanasio Girardot con alumnos del
grado transicion en el ano 2017. En el estudio, desde un enfoque cualitativo y la
metodologia, Investigacion Accion Pedagogica (IAPE) se pudo observar que los contenidos
didacticos de la creacién de personajes pueden ser aprendidos a partir del juego dramatico y
la elaboracion de elementos teatrales y que través de los conceptos y herramientas adquiridos
se permite el despliegue de la autonomia, formar una subjetividad propia y desarrollar un
criterio propio; razon por la que se contribuye con el principal objetivo del Ministerio de
Educacion Nacional (MEN): un desarrollo integral.

Esta investigacion se divide en tres capitulos. El primero expone el marco teérico en
donde se trabajaron los conceptos asociados a la creacion de personajes, las técenicas y
medios relacionados a su caracterizacion fisica, la mascara y maquillaje, la categoria de juego
dramatico; ademas, los conceptos de trasposicion didactica, contenidos didacticos, educacion
micial y subjetividad en primera infancia. Posteriormente, se establece una relacion entre
dichos conceptos y sus hallazgos. El sustento teorico de la caracterizacion de personajes
depende de Hacer Actuar de Jorge Fines, de la Revista teatros 18, que dedico un especial a
la construccion del personaje, de la Construccion del personaje de Stamislavsky y de EI
concepto de personaje teatral y sus variables; ademas, las teorias de Jean Pierre Astolfi e Yves
Chevallard en contenidos y trasposicion didactica; también se tuvieron en cuenta textos
relevantes en el estudio de la infancia como Emergencia de la infancia contempordnea 1908

- 20006, Infancia, Sociedad y educacion: desarrollo de la subjetividad , asi como los



documentos del Ministerio de Educaciéon: el documento 21, «El arte en la Educaciéon micial»
y documento 20, «Sentido de la educacién inicial».

Kl segundo capitulo esti dedicado a la metodologia, se escogié un enfoque cualitativo,
especificamente a la IAEP. Se eligié esta metodologia porque permite explorar e investigar
las practicas pedagogicas recurriendo a la interpretacion y reflexion; cuestiones que no
pueden ser abordadas desde un enfoque cuantitativo. Dado que se analizaron procesos de
ensenanza-aprendizaje, el acercamiento fue reflexivo, ademads, el docente ejerce una
observacién participante y la metodologia permitié analizar y evaluar el proyecto de aula con
el fin de responder a la pregunta que guia esta investigacion. Ademas, la IAEP fomenta una
retroalimentacién permanente porque los andalisis realizados muestran los aciertos y falencias,
y permiten una mejor planeaciéon de los proyectos de aula. Por lo anterior, fue adecuada para
esta mvestigacion por su condicion de comprension y transformacion de la ensenanza
(Cerda, 2007).

La priactica pedagogica analizada con esta metodologia es el proyecto de aula
«Transicion monstruosa», el cual fue aplicado a ninos de transicion en la Institucion
Educativa Distrital, Atanasio Girardot, sede B, en el ano 2017. Este proyecto se dividio en
tres frases: el diagnostico y la iniciacién al mundo magico del teatro, la ensenianza de los
contenidos y la fase de cierre. En la primera fase, se contextualizé qué es el teatro mientras se
conocia a los alumnos y sus modos de comportamiento. En la fase de enseinanza, se
establecid6 una jerarquia de los contenidos a ensenar y se desplegaron en cada sesion
propendiendo por una interrelacion de estos, de tal manera que no trabajasen de manera
mdependiente, sino que se fuese retomando y nutriendo cada clase de los contenidos
ensenados con anterioridad. Finalmente, en la fase de cierre, se realiz6 un evento que
retomo todos los contenidos ensenados durante las clases. Ademads, el acercamiento a la
creacion de personajes se realizd desde tres ambitos: el cuerpo, la voz y la caracterizacion
externa. Los dos primeros tuvieron como base los juegos dramaticos propuestos por Gina
Patricia Agudelo en Juegos teatrales y, la tltima, se erigié sobre la realizacion de elementos
como la mascara y maquillaje. Transversalmente a estos, se usaron textos mediadores,
cuentos 1lustrados como base argumental, los cuales tenian como protagonistas a los

monstruos.
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Kl tercer capitulo se centra en el analisis de la informacion y en los hallazgos obtenidos.
Se evidencia, por lo tanto, que los contenidos didacticos de la creacion de personajes sirven
para aprender nociones de teatro y contribuyen a la formacion de la subjetividad. Por un
lado, la creaciéon de personajes exige una acumulacién de conceptos, de nociones corporales
y de trabajo previo para realizarse de manera exitosa. En ese sentido, los ejercicios
dramaticos: jerigonza, resonadores, posturas corporales y niveles espaciales y los conceptos
derivados de estos: actor, actriz, personaje principal, personaje secundario y espacio teatral
cobran especial importancia porque se implementan como herramientas indispensables para
construir el personaje teatral. Por otro lado, el uso de la mascara implica un uso del cuerpo y
de la voz extracotidianos. Por consiguiente, los aprendizajes inscritos en los juegos
dramaticos son retomados en el uso de la mascara. El nino puede dotar de una voz y de
maneras de comportamiento a su personaje, las cuales complementan el gesto de la mascara.
De tal modo, buscan una caracterizacion mas profunda del personaje que ellos mismos

desarrollaron.
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Introduccién

La construccion de personajes es un saber fundamental del arte dramatico que, si bien
no esta exento de dificultades tedricas, pues no tiene un acercamiento tedrico ni practico
univoco, es mmprescindible para la formacion actoral. Su creacion puede depender del
director, del dramaturgo y del actor. Cuando depende de este ultimo, se exige que haga uso
del conjunto de conocimiento técnico que posee y que realice varias exploraciones con el
propoésito de caracterizarlo. Tales busquedas pueden hacerse desde la voz, el cuerpo e
mcluso desde el maquillaje, el vestuario o la mascara e implicar varias técnicas que pueden
ser enseniadas por medio del juego dramatico. Incluso un actor experimentado debe
enfrentarse a la creacion de personajes y, en este sentido, puede considerarse un tema
transversal del arte dramatico e incluso una piedra angular desde la cual se puede empezar a
construir un sustento técnico y teorico del teatro. A su vez, el actor que emprende la
caracterizacion de su personaje depende de su criterio para tomar las decisiones, por lo que

estd asociado a su subjetividad.

Ahora bien, el muestreo seleccionado para esta exploracion fueron ninos entre 4 y 6
anos porque estan en la etapa donde aprehenden conocimientos basicos, que contribuyen a
su desarrollo mtegral y a la formacion de su subjetividad. Esta poblacion también es
reconocida como ‘primera infancia’ y a esta se dirige la educacion micial que, segun el
Ministerio de Educacion Nacional (MEN), tiene como principal objetivo una atenciéon
mtegral, la cual implica reconocer un entramado de elementos que configuran su desarrollo.
Ademas de la salud, la nutricion y el cuidado, se debe propender por el potenciamiento del
desarrollo de las capacidades de los ninos y las nifas, por eso se deben configurar escenarios
que reconozcan sus particularidades para fomentar «las diferentes formas de ser y estar en el
mundo que definen la singularidad y abren multiples caminos a la construccion de la
identidad, el desarrollo de la autonomia y el despliegue de la creatividad» (Sentido de la
educacion inicial 2014, pags. 10, 47). Por lo tanto, esta investigacion se enfocara en la nocion
de «forma de ser y estar en el mundo», pues la creacién de personaje tiene una relevancia

especial en la formacién de la subjetividad.
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Dado que, tanto la investigaciéon como el proyecto de aula tienen como poblacion a la
primera infancia, se tendran en cuenta los documentos provistos por el MEN; especialmente
los documentos #20, «El sentido de la educacion inicial», y #21, «El arte en la educacion
micial», donde el arte se convierte en parte sustancial de la experiencia vital de la
construccion de identidad y del desarrollo mntegral de la primera infancia (MEN, 2010, pag.
13).

Dicho lo anterior, la construccion de personajes es un contenido indispensable para el
actor y esta focalizado a la formacion de actores; en ese sentido, exige ser rediseniado para las
aulas de clase. En palabras de Chevallard, «para que la ensenanza de un determinado
elemento del saber sea meramente posible, ese elemento deberd haber sufrido ciertas
deformaciones, que lo harin apto para ser ensenado» (Chevallard, 1991, pag. 16). Esta
mvestigacion, precisamente, buscara una transposicion de los contenidos de la construccion
de personajes teatrales en contenidos que puedan ser ensenados y aprendidos por los ninos
de transici6n

De acuerdo con lo anterior, la pregunta que guiara a este trabajo sera: ;:Coémo realizar
una transposicion didictica de los contenidos de la construccién de personajes teatrales para
ser ensenables en la primera imfancia?

Por lo tanto, los objetivos que gularan esta mvestigacion son:

Objetivo General

Hacer una transposicion didactica de los contenidos de la creacién de personajes
teatrales para ser ensefiados a los alumnos de transicion uno del colegio Atanasio

Girardot, sede B.

Objetivos especificos

-Plantear y ejecutar un proyecto de aula que, a partir de la enseiianza de contenidos
didacticos para la creacion de personajes, contribuya a la construccion de la subjetividad
y al aprendizaje de nociones de teatro.

- Determinar las ventajas y los aportes que brinda este tipo de contenido a la
educacion micial teniendo presentes los objetivos del MEN.

-Realizar un analisis sobre la relacion de los contenidos para la construccion de

personajes teatrales y la construccion de la subjetividad.
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Justificacion

La eleccion del tema para el proyecto de aula y la guia para esta investigacion surgiéd de
un malestar que subyace a la malla curricular de los cursos dirigidos a la primera infancia. En
principio, es en esta etapa del desarrollo que los ninos desarrollan tanto su subjetividad como
las herramientas comunicativas, las cuales les permitirin perfeccionar sus relaciones con los
demis. No obstante, gran parte de las actividades que los infantes realizan en las instituciones
no promueven el libre desarrollo de su personalidad y, por el contrario, encasillan a los
ninos mediante patrones de conducta rigidos: pintar con los colores indicados, no salirse de
la linea... entre otros. Es decir, la etapa del desarrollo humano en donde se necesita de una
orientaciéon adecuada para su buen desarrollo es mermada gracias a practicas educativas que
se dedican al acompanamiento para llenar guias académicas y dejan de lado la exploracion
libre de sus alumnos.

Kl teatro dirigido a la poblacién infantil puede ser implementado para que los nifos
tengan esa libertad de accién. En este contexto, surgid « Transicion monstruosa», un proyecto
que busca ensenar los contenidos teatrales a los ninos de tal manera que se adapten a sus
necesidades y que promuevan su desarrollo itegral.

De los saberes teatrales, especificamente, la creacion de personajes promueve la libertad
y el criterio del actor para poder caracterizar al personaje en cuestion. Esto ocurre porque el
actor elige qué voz tendra el personaje, como serd su conducta, cuiles serdn sus rasgos
caracteristicos, qué psicologia tiene el personaje, etcétera. Sin embargo, la creacién de
personajes teatrales esta dirigido a actores, lo cual implica que no esta pensado para satisfacer
las condiciones particulares de la primera ifancia. De este modo, nacié el corazén de este
trabajo de grado: apoyado en el proyecto de aula mencionado y en estudios sobre la primera
mfancia, surgio la pregunta de como llevar a las aulas los saberes de la creacion de personajes
teatrales. Esto implicé que fuera menester averiguar la manera adecuada de ensenar este
contenido a una poblacién diferente a los actores: la primera infancia.

La forma de averiguar este modo de ensenar contenidos a otra poblacion
completamente diferente, tanto cognitiva como corpéreamente, radicé en dos puntos. El
primero consistié en mostrar como se puede trasponer este contenido del ambito teatral para
ser un contenido ensenable a los ninos y, ademas, senalar que la trasposicion no afecta las

nociones teatrales bdsicas como personaje, actor o escenario. El segundo como los
14



contenidos traspuestos aportan al desarrollo integral de los ninos. Para el primer punto, se
utilizé el concepto de transposiciéon didactica propuesto por Chevallard, el cual fue aplicado
a las caracteristicas esenciales de la creacion de personajes teatrales. Esto permitié entender
que el paso de una poblacion a otra es posible. Para el segundo punto, se tomé como
modelo el proyecto de aula «Transicion Monstruosa» y la Investigacion Accion Pedagogica
(IAPE), la cual analiza la prictica pedagbgica llevada a cabo en dicho proyecto de aula. Este
analisis evidencio que ensenar a los ninos a crear personaje permitia que tomaran sus propias
decisiones frente a la caracterizacién; ya sea en la voz, el cuerpo o las caracteristicas externas
del personaje. Ese espacio para la libertad promueve, en ultimas, que desarrollaran su
subjetividad.

Expuesto lo anterior, es posible afirmar que la motivacion de mi monografia subyace al
malestar provocado por la falta de actividades que garantizan el crecimiento de la
subjetividad, lo que socava el desarrollo mtegral para la primera infancia. De ese modo, la
pertinencia de mi trabajo de grado se encuentra en hacer manifiesto que la creacion de
personajes teatrales se puede implementar en la educacion nicial y que esa transposicion del
contenido permite un desarrollo integral en los nifos.

Gracias a esto, es probable que la monografia genere un aporte significativo a la linea
mvestigativa del programa, permitiendo que la sistematizacion de esta informacion nutra las
mvestigaciones al respecto y pueda constituirse como herramienta de consulta a los
estudiantes que icien sus practicas pedagogicas con esta poblacion. En ultimas, permite que
futuros docentes cuenten con una guia metodologica, de tal manera que no entren a
desarrollar sus practicas pedagogicas cual tabula rasa, sino que puedan elaborar un plan
mucho mas consistente con la poblacion, los tiempos y contenidos a trabajar desde la
experiencia de este proyecto.

Ademas, la practica pedagogica que se llevo a cabo en el Colegio Atanasio Girardot,
sede B de Bogota puede ser un ejemplo de los lineamientos propuestos por el MEN frente a
la ensenanza del arte en la educacion micial al evidenciar por medio del arte escénico que los
ninos tienen diferentes formas de expresarse, de comunicarse y de aprender, que las
habilidades también son particulares y que la manera en que se adquieren es singular. Es
decir, se propendio por desarrollar espacios y oportunidades que potenciaran el desarrollo

de los ninos de acuerdo con sus caracteristicas; aprender desde las preguntas e intereses que
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surgen en su vida cotidiana y valorar sus saberes, asi como sus formas de ser y estar en el
mundo.

Por dltimo, dado el tipo de metodologia usada, esta mvestigacion permitié fortalecer el
rol docente de arte del autor de esta investigacién porque posibilitd que se encuentre

mcluido en los objetos de andlisis y, por tanto, pudiese evaluar su propia practica educativa.

Antecedentes

Parte de la revision documental de este trabajo depende de las monografias de la
licenciatura que explotaron la nocion de juego dramatico o la didictica del teatro. Una de
estas es la monografia «Contenidos didacticos del juego dramitico para estimular la
creatividad en los nifios y ninas de transicion del colegio Atanasio Girardot LE.D» de
Angélica Mancipe y Brenda Soto quienes exponen una serie de contenidos del juego
dramatico que sirven para estimular la creatividad en primera infancia.

Otra monografia relevante es «Kl juego dramitico como potenciador del lenguaje
corporal en primera infancia» de Marlon Lopez, quien consideré que estos juegos potencian
el lenguaje corporal en la primera infancia y cuya mvestigacion se sustenta desde el punto de
vista politico y legal al tener como cimientos los lineamientos del Ministerio de Educacion
Nacional.

Ambas fueron un aporte significativo en la aproximaciéon de contenidos teatrales en la
primera infancia, pues llevaron a las aulas contenidos del juego dramatico con el propdsito
de contribuir con el desarrollo de los ninos; ya sea a partir de la estimulacion de la
creatividad o al buscar potenciar su lenguaje corporal. Sumado a esto, la de Mancipe y Soto
brindo6 un referente teérico fundamental para esta mnvestigacion: la transposicion didactica de
Yves Chevallard y la de Lopez permitié un acercamiento a los parametros establecidos por el
MEN para la educacion inicial. Ademads, esta revision documental mfluydo a nivel
metodologico en la medida que permitio evidenciar el enfoque adecuado para esta

monografia, ya que también se trabajé con la metodologia IAEP.
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Por ultimo, fue fundamental la tesis doctoral de Carolina Merchan llamada £/ cuerpo
escénico como territorio de la accion educativa, quien expuso la relevancia de la didactica en
las practicas pedagogicas y, especificamente, la necesidad de una transposicion en el marco
de la tensién entre el teatro como practica disciplinar y como disciplina escolar en el espacio
de la practica pedagogica. Ademds, de mencionar un eje transversal a esta tesis: la
mmportancia del giro metodologico realizado por Stanivlaski, quien desplazé el foco de
atencion de la obra al actor, lo que hace manifiesta la importancia de una preparaciéon técnica
o procesos formativos por parte del actor con el propésito de crear personajes teatrales. En
palabras de Merchan «Stanislavski crea un primer ‘sistema’ que se focaliza en la preparacion
del actor en vistas a poder encarnar el personaje» (p.28). A su vez, la tesis de Merchan
contribuy6 con la aclaracion conceptual del término «contenido» enlazado a la transposicion

didactica
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Capitulo I: Marco teérico

La creacion de personajes teatrales

La creacion de personajes es un concepto amplio que ha sido abordado desde distintas
perspectivas, razén por la cual no existe manera univoca de delimitarlo. Semanticamente, la
creacion de personajes puede ser entendida a través de los dos conceptos que la constituyen.
La creacion implica una «composiciéon, produccién, construccion, producto, obra,
descubrimiento, origen, cambio o variacion» y el personaje es un «papel, figura o
personalidad» (Corripio 1985, p. 104) en su concepcién mas basica. Sin embargo, la creacion
de personaje es un proceso mas complejo en donde el actor se involucra integralmente con
un «papel, figura o personalidad» y, en este proceso, el actor debe dotar de arte y calor
humano al personaje que debe interpretar, mediante el uso de su propia personalidad, tras la
aplicacion de diversas técnicas (Canas, 2008).

Por su parte, la definicién de personaje tampoco tiene delimitacion clara, pues se ha ido
transformando historicamente. Segin Pavis (1998), especificamente, la creacion de personaje
teatral comienza con la concepcion griega de personaje, la cual equipara a la mascara con el
personaje. Con el tiempo la mascara adopto el significado de «ser animado» y de «persona»,
de tal manera que el personaje se convirtio en una ilusiéon de una persona viva. El actor paso
de ser totalmente diferenciado del personaje, por medio de la mdscara, a encarnarlo.
Posteriormente, el personaje fue asociado al «cardcter», concepto propuesto por Aristoteles
en la Poética que hace referencia a un actuar determinado; es decir, el personaje no es sélo
una mascara «sobre todo ha de ser caracter, comportamiento frente a una situacion» ( Ricard
Salvat,1985 p.271) Desde ahi, y mas adelante en la Commedia dellArte la nocion de
personaje se mezcla con la de «rol», «actante» o «papel» que hacen referencia a una
tipificacion del personaje con un arquetipo. Es decir, los personajes no son caracteres
especificos y unicos, sino abstracciones de lo que se supone debe ser un individuo. En ese
sentido, es el representante de una clase social, una condicién social: el galin, la dama, la
criada, el héroe. De manera mds puntual, personajes como Antigona, Hamlet, Don Juan,
Segismundo; lo que muestra el fuerte vinculo entre dichos tipos y los referentes literarios.

Otro ejemplo es la farsa atelana que giraba en torno a cuatro personajes tipicos Maccus,
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Pappus, Bucco y Dossenus 'y del cual, segiin Salvat (1985), se derivd la Commedia Dell’Arte.
No obstante, y siguiendo a Salvat (1985), la produccién de personajes de la Commedia
dell’Arte surge gracias a la tradicion popular, no tanto de la representacion de un texto
previo. Ademads, en esta se buscé hacer una critica a esos roles sociales como el burgués
avaro, el doctor soberbio, el militar Rodamonte; pero es indudable que se hacia uso de
personajes fijos como el Arlequin, el Doctor, Colombina, entre otros. Segin Domingo
Yndurain (1985) esta nocién permanecio incluso hasta la primera mitad del siglo XVI, pues
«no hay, en general, una individualizacion, sino precisamente una tipificacion donde los
personajes representan ideas, conceptos, etc., pero no seres individuales» (p.30). Sin
embargo, en la modernidad el término «personaje» se fue reemplazando por el de «no
representacion» y varios teoricos buscaron desplazarlo de las nociones teatrales que el actor
debia poseer. Pero esto no es generalizado, ni ha logrado que desaparezca del panorama
teatral. En palabras de Pavis (1998), «el personaje no ha muerto; simplemente, se ha hecho
polimorfo y dificilmente aprensible [sic]» (p. 339). De hecho, la creacion de personajes se
constituye como un contenido transversal y relevante en cualquier estudio teatral y contintia
en un intenso debate.

Dicho esto, se puede aseverar que hay distintos rostros del personaje dependiendo de
factores culturales y estéticos que lo modelan: la mascara, la alegoria, el prototipo y la
persona. Estas facetas, también se pueden afectar por la relacion entre el actor y el personaje
bajo la pregunta de si son lo mismo o no. Corrientes de realismo, por ejemplo, consideran
que el personaje es el actor en una situacion de representacion mientras que otras, lo separan
como una entidad ficticia. Segin Maximo Gémez (2012), este vinculo entre actor-personaje
puede afectar la construccion del personaje. Asi, «a mayor distancia entre ellos, el trabajo
presenta caracteristicas ligadas a las virtudes del fisico y la construccion exterior; a menor
distancia, se realzan los aspectos emotivos y sensibles ya que se prioriza la construcciéon
mterior» (p.6). Estos dos aspectos constituyen dos metodologias de abordaje de la
construccion de personaje que, aunque son distintas, ponen de manifiesto la importancia de
los conocimientos técnicos, pues permiten entender que independientemente del abordaje
que se tenga, al personaje se llega mediante un proceso de formacion y adquisicion técnica
por parte del actor. En este sentido, el personaje requiere del despliegue de un conjunto de

conocimientos técnicos que el actor pone en juego en su composicion.
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Por lo anterior, se puede decir que el personaje no esti terminado con el texto
dramatico, sino que se complementara a través de un proceso de composicién, ya sea desde
los lineamientos mencionados por la dramaturgia, los planteados por el director o desde los
propuestos por el actor. De esa manera, la creacion de personajes es una categoria que en si
misma puede contener una mirada desde la dramaturgia, al caracterizar al personaje por
medio de indicaciones escénicas, elementos paralingiiisticos, el discurso del personaje, entre
otros; en la direccion teatral, donde el director delimita los rasgos del personaje y la manera
de abordarlo; y en el actor, que puede usar varios medios y técnicas para darle rasgos
propios. Esta mnvestigacion se centra en la construccion de personaje desde el actor, ya que es
la ruta mds pertinente para esta investigacion, es decir, se entendera como lo plante6 Carnas.
A su vez, se entendera al personaje siguiendo a Gémez, asociado a unas técnicas y a un tipo
de abordaje en la caracterizacion, los cuales seran descritos con mayor profundidad a
continuacion.

Pero antes de emprender esa tarea, es pertinente abordar una de las categorias
emergentes a la hora de hablar de la creacion de personajes: el espacio. Se considerd
apropiado Iniciar con esta, porque en la practica fue mmposible ensenar la creacion de
personajes teatrales sin hacer referencia al escenario y a la distincion entre el espacio fisico y

el espacio ficcional.

Fl espacio

¢Dénde se encuentra el personaje? Siguiendo a Canas (2008) y a Gomez (2012), el
personaje siempre se ubica en un espacio, que el actor también recrea junto con el espacio
real o fisico donde ejecuta su accion. Por lo cual, existe un espacio real y uno ficcional que
confluyen. El espacio real es aquel en donde el actor se sita: el teatro, el escenario, la calle;
mientras que el espacio ficcional es donde se sitia el personaje. Para la construccion de un
personaje es fundamental comprender estas dos dimensiones espaciales porque enriquecen
tanto el espacio fisico; ya sea con objetos o escenografia, que permitan al actor conectarse
con su personaje, como el espacio ficcional desde su accion ya que «gesto y movimiento
permiten al espectador crearse la 1lusion de un espacio imagmario» (p. 134). Como se puede
observar, el espacio de ficcion no solo esta constituido por el lugar fisico en el que se
desenvuelve la accion dramatica. Para Gomez (2012), en el caso de las puestas en escena que

no son realistas, donde las escenografias no tienen una referencia especifica como una casa,
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un bar, una biblioteca, un pueblo y los dispositivos escénicos no son representaciones de
ambientes ni dan pistas de tiempos historicos, el espacio de ficcion lo constituye la relacion
fisica que entabla el actor con el microcosmos ficcional que lo rodea, construyendo
significados a través de la accion. Asi, el espacio real estara dotado de signos y de simbolos
que permitiran al actor comunicar el personaje al espectador.

De hecho, mediante la accién el teatro construye no solo su espacio de ficcion, sino
también el tiempo de ficcion en el que la realidad de la escena vive su propia vida. Un
tiempo detenido, un presente absoluto (Eines, 2005). Por esto, es licito admitir que el
personaje se encuentra en un espacio-tiempo distinto y que no pertenece a lo real. No
obstante, la relacion entre lo ficcional y lo real es dialéctica, ya que la ficci6n se nutre de lo
real y lo vuelve extrano al interpretarlo. Asi se enrarece lo cotidiano y por ese acto se
distancia, quiebra su alienacion, para hacer aparecer nuevamente lo que la rutina mantenia
oculto: el valor del sentido. Para Goémez (2012), esto posibilita la reflexion sobre el mundo y
la persona, lo que da una dimensién politica al teatro. El personaje, pese a no pertenecer al
mundo real, permite redefinir la imagen de persona por medio de su funcion simbolica que
lo reposiciona frente al mundo y le permite encontrarse como sujeto. La funcion simboélica
realiza esta redefinicion al revestir de diferentes capas de ficcion, que la maquillan y permiten
otra perspectiva de lo presentado.

Dicho esto, la definicion de espacio que considera esta monografia se basa en lo
planteado por estos autores, es decir establece una relacion dialéctica entre el espacio
ficcional y real donde se encuentra el personaje, ambas dimensiones enriquecen el espacio
donde se desarrollan las escenas, ya sea mediante la escenografia y la delimitacion del
escenarlio fisico, como por medio de la accion y el gesto.

La técnica

El primer elemento transversal de la creacion de personaje desde el actor es la técnica.
En el presente apartado, se abordara desde la perspectiva propuesta por Eines en su libro
Hacer Actuar, ya que segun el autor la técnica brinda una mejor comprension de los
procesos creadores, incluyendo la construccion del personaje, y es la base para la formacion
del actor. El autor divide la comprension de la técnica actoral en cinco dominios: la
relajacion, la concentracion, la emocion, la palabra y la accion. En la siguiente tabla, se

presentan a grandes rasgos cada componente.
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dQuéP

¢Por qué?

¢Para quép

La relajacion

La relajacion es fundamental para la
construccién del personaje, pues si el actor
estd tenso tendrd una mala asimilacién de
conocimiento y por lo tanto obtendra un
personaje mal aprendido en la prictica. En
ese sentido, el objetivo principal de la
relajacion es permitir un intercambio, es
decir un conocimiento del interior y exterior.
Lo que en dltimas busca que el actor tenga
una disposicion en la que se combinan tanto
necesidades vitales como profesionales para
que aparezca el papel que se representara.
No obstante, en la construccion de un
personaje la relajacion no es pasiva sino
activa y dindmica con el proposito de llenar
de energia: estar dispuesto y predispuesto

energéticamente.

— La relajacion, al permitir una relacion fluida
con el entorno exterior, permite preparar el
cuerpo para para recibir el personaje.

— En los ensayos, al llegar a un nivel profundo
de relajacion permite conocer el propio cuerpo y
eliminar las propias tensiones.

— Permite abrir vias para dejar hablar el
mconsciente y por tanto llegar a un personaje de
manera mas sencilla.

—Al abrir el cuerpo permite la entrada de la
técnica, es decir, la relajaciéon no busca llevar al
actor a un estado especial pasivo, sino orientarlo
hacia un proceder orginico para que pueda
actuar.

—Permite llegar a un estado de equilibrio donde
el actor estd presente fisica y energéticamente en

el escenario.

La

concentracion

—La concentracion es importante para la
construcciéon de un personaje porque le
permite al actor sostener la ficcion del
personaje con naturalidad y verosimilitud.

—Permite atencion  a

prestar a sus

companeros y captar las actitudes del
publico, en ese sentido, se orienta a las
relaciones que el actor-personaje mantiene
en escena y lo que esas relaciones van

generando.

—La concentracion le permite al actor pasar de si
mismo a la construccion de un personaje. Ya en
escena le permite concentrarse para mantener la
ficcion y vivir el otro.

—Le permite regresar a la escena y re-entrar en el
personaje.

—Compartir la escena, sostener al companero.

La emocion

—La emocién es una consecuencia de la
mmplicacién con el personaje, ocurre y no

puede ser propiciada por  ninguna

mposicion técnica, por eso es un efecto que
se esperaria conseguir por medio de la
actuacion, pero no es una causa que
contribuya a la creacién de un personaje.

—El autor sugiere que actor tenga presente

—El autor aborda la emociéon tnicamente por la

reiterada preocupacion de los actores de
formacion y lo hace con el proposito de retirarla
del bagaje técnico que el actor debe poseer.

—LEI actor no puede trabajar directamente sobre
la emocién, por eso no es una causa sino un

efecto deseable.
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que no debe ocuparse de la emocién. Sin
embargo, hay un lugar donde lo emocional
puede tener cabida: cuando se le relaciona
con lo organico. No obstante, el ambito de
lo organico hace parte la concentraciéon y la
relajacion  sin - dar preponderancia a la

emocion.

La palabra

La palabra es uno de los recursos esenciales
del teatro, es fundamental para construir un
personaje porque es su punto de partida. De
hecho, el origen del teatro tiene que ver
precisamente con las palabras.

—También es indispensable porque es
mdisoluble de la acciéon. Por eso, actuar se
constituye como todo lo que el actor debe

hacer para poder decir lo que tiene que

decir.

—Il actor debe propender por no separar la
palabra ni de la accion ni de la imagen, asi tendra
un mejor resultado en la construccion de su
personaje.

Una de las acciones fundamentales que realiza el
actor es la palabra y especificamente, debe
encontrar los caminos necesarios para llegar a la
propia palabra del personaje.

—Se busca materializar la palabra en el cuerpo,

que sea organica.

La accion

—La accion es el elemento técnico mas
mmportante de todos, pues es aquello que lo
mtegra todo: lo psicologico, vivencial, la
intencioén, el personaje, el tema.

—LEs fundamental para la construccion del
personaje porque constituye uno de los
elementos de la vida del personaje.

—La accién es el corazén de la técnica pues
la realizacién del personaje depende de la
relacion del actor- personaje con el conflicto
y la accion se nutre del conflicto con el otro
y con el entorno

—Sentido de la accién como equilibrio entre
la identificacion y la expresion.

—La accion no es pura exterioridad, también

tiene elementos motivacionales.

—Permite el desarrollo de los ensayos que
transgrede lo lingtiistico.
—Permite desarrollar situaciones y objetivos,
teniendo en cuenta circunstancias que se
mtegran en el conflicto.

—Permite repetir para no repetir, para no

mecanizar

—Adoptar la accion como el lugar donde habita

el personaje

Tabla 1. Creacién de personajes desde la técnica en Jorge Eines (2005), elaborada por Harold Pérez.
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En resumen, la realizacion del personaje depende de varios elementos que se combinan
dindmica y fundamentalmente para brindar principios técnicos al actor: la relajaciéon, la
concentracion, la accion y la palabra. Transversal a estos principios se encuentra el trabajo
del actor con el conflicto, donde la palabra y la acci6n no estan aisladas y donde la relajacion
y concentracion brindan un soporte. En tultimas, para crear al personaje, el actor debe
descubrirlo a través de preguntas que se hace sobre si mismo, sobre la palabra y sobre el
conflicto y sélo podra definirlo a través de acciones concretas que complementarda con la

relajacion y la concentracion.

Por lo anterior, la construcciéon del personaje no puede realizarse antes del trabajo y de
la accion, es decir, se va construyendo a medida que se va explorando, jugando,
permitiéndose la libertad de crear sin barreras, solo asi el actor estard en condiciones de
aprender una técnica para obtener una auténtica experiencia en el escenario. «La técnica es
una garantia de no anticipacion, una batalla contra la ansiedad que nos lleva a expresar lo que
aun no se ha conocido».' En ese sentido, para esta tesis, y siguiendo a Eines (2013), la técnica
cumple un rol fundamental en el estudio del personaje. Esta radica en crear las condiciones
de trabajo para su existencia y durante el proceso se debe propender por no anticipar el

resultado.

Caracterizacién

La caracterizacion del personaje es entendida, desde el teatro clasico, como una técnica
para proporcionar informacion sobre como es un personaje, la cual es tarea del dramaturgo.
Esta técnica consiste en ofrecer al espectador los medios para ver e imaginar el universo
dramatico del personaje con el proposito de dotarlo de credibilidad y verosimilitud. Sin
embargo, dado que esta mnvestigacion aborda esta tarea desde el actor, encarna un matiz
distinto: el actor llega al personaje desde si mismo. Esto le permite moldear el caracter del
personaje en términos de su identidad, de sus rasgos expresivos propios y en virtud de su
estilo como creador, teniendo como base una 1magen movilizadora; de tal manera que la

caracterizacion no es estatica y va progresando a partir de los ejercicios y los ensayos.

Trabajo sobre la escena. Recuperado de la pigina web del autor: http://www.jorge-
eines.com/trabajo-sobre-la-escena-el-personaje,
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Para Eines (2013), la caracterizacion es «aquello que nos diferencia de nosotros mismos
sin dejar de ser nosotros mismos». Esto ocurre porque es evitable que exista una
identificacion con el personaje. El actor terminard por involucrarse gradualmente a medida
que ensaya y, en consecuencia, cualquier proceso de implicacion es al mismo tiempo un
proceso de caracterizacion que, sin embargo, no agota la posibilidad de composicion gestual
y expresiva de un personaje. Precisamente, ahi radica la dificultad de la caracterizacién, pues
desde el trabajo actoral se debe sostener aquello que surge de si mismo como si no lo fuese.

De manera similar, Stanislavsky (1975) establece que la construccion de un personaje
debe partir de si mismo, desde la capacidad creadora del actor, pero esto no significa que el
actor deba mostrarse a si mismo sino mostrar el personaje que ha creado. «La verdadera
caracterizacion es meterse en la piel del personaje» (p.49). Por eso, el actor debe alejarse de
sus gestos y maneras habituales para darle paso al personaje, asi como de esas maneras
estereotipadas de actuar y esos amaneramientos generalizados por los actores. Esa distancia
del estereotipo de gesto y movimientos corporales asociados a un personaje se denomina
mdividualizacion y es fundamental para la caracterizacion. Por ejemplo, un soldado es
siempre concebido como un personaje con la voz gruesa, con una postura rigida, anda a
pasos de marcha; pero eso no es suficiente para proporcionar un caracter propio al
personaje, es so6lo una generalizacion, el actor debe buscar dotarlo de rasgos propios y de una
personalidad individual. No obstante, esto no implica alejarse totalmente de si mismo, el
actor puede usar las emociones e instintos propios, pero en funcion del personaje.

Y st bien el actor puede marcar una distancia con la caracterizacion externa a partir del uso
de maquillaje o vestuario, esto no basta para alejarse de los estereotipos, los movimientos
corporales y la voz refinada por la técnica deben acompanarlos. Esto no significa que no
basta con copiar los gestos o movimientos de un personaje, a pesar de que la caracterizacioén
comienza con la imitacion, esta no constituye la creacion. Lo que si es fundamental es tener
presente las «condiciones dadas» de un personaje, por ejemplo, un anciano, no pude hacer
clertos movimientos porque sus caderas ya no dan giros tan amplios, sus piernas no resisten,
no puede levantar objetos pesados y demas condiciones que el actor encuentre importantes.
Si se tiene presente eso, el actor podra actuar en esa logica, sus movimientos no seran

exagerados, podra asimilar los rasgos externos, el ritmo y los movimientos de un anciano.
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Todos esos rasgos externos son fundamentales para la construccion de un personaje, por
esto, Stanislavsky habla de la caracterizacion fisica, en la cual se va a ahondar dada la cercania
con este proyecto. Para el autor (197)5) la construccién de un personaje en términos fisicos
mmplica el uso del cuerpo, de la voz, de movimiento y por medio de esta caracterizacion el
actor explica e ilustra, y por tanto «transmite a los espectadores la concepcion interior de su
papel.» (p. 25)

La caracterizacion fisica, generalmente, surge tras establecer los valores imternos adecuados.
Pero hay casos donde esos rasgos externos no surgen espontineamente, asi que el proceso
puede surgir en sentido contrario: desde el exterior al interior. Un cambio en la voz, en los
movimientos y ademanes puede producir cambios asombrosos en la personalidad, en la
psicologia del personaje, a pesar de no haber efectuado ningin cambio iterno. En ese
sentido, las caracteristicas que afloran y completan un retrato pueden surgir de un artificio
externo y, por tanto, las facultades internas pueden responder a la imagen externa creada. Asi
pues, «puede obtenerse una caracterizacion fisica intuitivamente o también por medios
puramente técnicos, mecanicos, simplemente externos». (p. 29)

Ademas, la caracterizacion fisica se desarrolla a partir de si mismo, por esto toma como
referentes rasgos y experiencias propias del actor o de otros cercanos a él, se toma
mformacion de la vida real o imaginaria, se sigue la intuicion, la observacion de si mismo y
de los demads. El actor extrae de su propia experiencia: de la vida, de la de sus amigos, de
cuadros, grabados, dibujos, libros, cuentos, novelas, entre otros. La tinica condicién, segun el
autor, es que mientras esta llevando a cabo esta imnvestigacion externa no pierda su propio yo
mterior. Dicho esto, a continuacién, se presenta, de manera sucinta, los rasgos que

contribuyen a la construccion de un personaje desde esta caracterizacion fisica.

dQuép Funcién en la construccién del personaje

-Las cosas materiales: el vestuario, la peluca, el maquillaje e incluso la méascara pueden
Caracterizaciéon forzar a encontrar una busqueda inconsciente de un personaje y permitir dotarlo de
una voz, una mirada, un movimiento corporal Unico e ir encontrando una

externa: vestuario y . _ ’ i _
personalidad acorde a lo demds. Es decir, la forma y estilo de un vestuario puede

magquillaje arear e etia e 1 hisaueds cona rse con 1s caracteristicas
marcar una guia para la busqueda de un personaje que case con las caracteristicas que
suglere.

Transformacién del -La voz, la pronunciacion y la forma de hablar producen varios efectos que

. transforman a quien representa un papel. Para lograr dichos efectos es indispensable
personaje desde la voz: juien rep 4t papel. Tara fogle ISP
tener una preparacion vocal, asi podra mantenerla en los tonos altos o bajos segun se

Diccién y canto. -
necesite.
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Entonacion.

- Todo actor debe tener una excelente diccion y pronunciacion acompanado de un
ritmo al hablar para dotar de matices la voz del personaje que interpretara. Las pausas,
los acentos pueden impregnar a las palabras de un contenido interior nuevo que se
expresard en los didlogos del personaje. Por esto, estudiar los sonidos de las palabras e
nventar propios sonidos es un ejercicio ttil para mejorar su uso en el escenario.

-Los cambios en la voz son posibles gracias a la entonacion, no se debe conseguir a
través de la tension en la voz, ni hablando en voz alta o chillando, sino a través de la
técnica.

- La acentuacion también es fundamental para caracterizar el personaje, pues este es el
que indica la intencion: afecto o malicia, respeto o desprecio, etc. Se busca trasmitir lo
que el actor ve y siente con ayuda del sonido, la entonacion y los demas medios de

expresion.

Movimiento corporal

-Los ejercicios corporales contribuyen a hacer el aparato fisico mas maévil, mas flexible
expresivo e incluso mas sensible. Esto permite nuevos movimientos, sensaciones que a
la hora de construir el personaje permiten crear nuevas posibilidades de accion y
expresion.

-Al actuar, los gestos y movimientos deben siempre tener una intencion y estar
relacionados con el contenido del papel o proposito vital, asi dejaran de ser un simple
gesto 0 movimiento para convertirse en una accion.

-En el estudio del movimiento el actor debe empezar desde el principio y aprender a
andar, a ver, a actuar porque en la vida ordinaria se cometen muchos defectos al
hablar o al andar que no deben ser llevados al personaje.

- La plasticidad externa, aquellos movimientos del personaje, se basa en el sentido
interior del movimiento de energia. Para lograrlo se debe establecer una linea
minterrumpida de movimiento y de fluidez donde cada movimiento sigue el flyo de
energia. En ese sentido, la linea de accion del personaje estd sujeta a un sistema de
fabricacion artistica: se puede hacer fina, acelerarla, contenerla, y finalmente coordinar
el movimiento con la intensidad del tempo y el ritmo.

-Se debe aprende a contener los movimientos para hacer mas claros los trazos para la

encarnacion fisica del personaje y evitar gestos superfluos.

Tempo y ritmo en el
movimiento y la
palabra.

-Kl tempo es la lentitud o la rapidez, por medio de este se acelera o amortigua la
accion o la palabra. Es decir, a través de este, el personaje podra establecer la
velocidad de lo que dice y hace.

-Fl ritmo de las palabras y la accién se debe a la variedad de movimientos y pausas de
duraciones y de pausas entre si. Por medio de este se establecerd la variedad de
movimientos del personaje a lo largo de toda la escena.

-En la acci6n y habla colectivos, el actor tendrd que extraer el tiempo y ritmo que
necesite para su personaje y efectuar una reagrupacion par poder formar de manera
idividual e independiente sus propias lineas de velocidad o de compas, de lenguaje y

de movimiento y de experiencias afectivas.

Tabla 2. Construccién de personaje a partir de la caracterizacién fisica, basada en Stanislavsky (1975).

Gracias a lo expuesto, se comprende que la construccion de un personaje requiere tanto de

la subjetividad propia del actor: la sensibilidad propia, su personalidad y la intuicion a la hora
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de escoger mformacion; como del aprendizaje de varios medios y técnicas para explorar sus
caracteristicas. Ademads, esto no es un proceso sumatorio donde se trabaje primero la voz,
luego el movimiento, sino que se va formando comoun todo que dan vida a la
caracterizacion. Esta investigacion se centrard en la nociéon de caracterizacion fisica, es decir
el trabajo del personaje desde la modificacion de la postura corporal, los desplazamientos, de
la voz y la caracterizacion externa. En esta dltima, esta investigacién se enfocard en la mascara
y maquillaje por sus posibilidades plasticas y expresivas, que se complementan a partir de la
técnica actoral, y porque son de utilidad en los juegos dramdticos, como se verd mas

adelante.

La mascara y el maquillaje

Se ha senalado, con anterioridad, la importancia que tiene el concepto de «mdscara» en
el ambito teatral dada la equiparacion en la antigiedad con los conceptos de «persona» y
progresivamente con la nocion de «personaje». Para clarificar un poco esta relacion, basta
decir que, por un lado, probablemente la palabra «mascara» provenga de la lengua etrusca
que se hablé en el noroeste de la peninsula itilica hace mas de dos mil anos. En dicha
lengua, esta palabra significaba «persona» o @ersu [phersu/, término que a su vez proviene de
personando o «hacer resonar». Por otro lado, los antiguos griegos consideraban el término
«mascara» como sinoénimo de 7#pdowmV [prosopon/ o «persona». Pero en este contexto,
este dlimo término significa «rostro» o «o que estd a la vista de otro». En este sentido,
«persona» es la cara artificial que le permitia a un hombre abandonarse para ser otro; es decir
el «personaje» (Avidosis, 2012).”

En la actualidad, el teatro contemporaneo occidental recupero su uso para la puesta en
escena como medio expresivo que potencia la expresion corporal o la plastica escénica. Esta
potenciacion del cuerpo en movimiento se debe a que, al cubrir voluntariamente el rostro, el
cual provee buena parte de la informacion al espectador, el cuerpo debe exagerar sus gestos
para traducir la interioridad del personaje de una manera extremadamente amplificada: la

presencia del cuerpo en el espacio y la teatralidad (Pavis, 2012). En ese sentido, la mascara

2

Basado en la Demostracion pedagdgica Ana Vizquez de Castro y Donato Sartori. Recuperado de:
https://www.youtube.com/watch?v=dDVOicIHfmU&list=PL-
8FrbpfYBXCPJIePuN5ha24mHZUOd2BS&index=2&t=1039s
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por si misma no constituye el personaje, pues requiere de su animacion a través del cuerpo.
En palabras de Gomez (2012), «a mascara pasa de la condiciéon estatica del lenguaje plastico
a la dinamica del lenguaje dramatico a través del despliegue integral de un personaje» (p. 24).

No obstante, la mascara, entendida como esa imagen tridimensional plastica, que tiene
unos rasgos y un gesto definidos, ofrece un encuadre, una guia para el desarrollo del
personaje y, por ende, el cuerpo estara encaminado a favorecer dicha mtencion, lo que
facilita la busqueda de desplazamientos y actitudes, tics corporales y formas de encarar la
detencion y renovacion del movimiento alejados de la manera cotidiana en que el actor usa
su cuerpo. Kl trabajo sobre la animacion de la mdscara requiere, por lo tanto, ciertas
herramientas técnicas basicas que favorezcan el uso de un cuerpo dispuesto a investigar sobre
dicho encuadre; razon por la cual, el uso de la mascara implica retomar los ejercicios y juegos
dramaticos que le daran sustento al lenguaje corporal y a la voz.

Ahora bien, la mascara no es el unico elemento que permite al actor cambiar su
expresion y uso del cuerpo, segin Eugenio Barba (2003), «el empleo de maquillajes y
peinados especiales de colores anémalos, permiten al actor cambiar totalmente su expresion
y dirigirla hacia la extracotidianudadys (p. 230). El maquillaje, también considerado «el traje
viviente» del actor, hace pasar el rostro de lo animado a lo inanimado y se convierte en una
mascara que aprovecha la movilidad del rostro. De este modo, el maquillaje permite
subrayar la teatralidad, la maquinaria facial, y juega con la ambigiiedad de la representacion
teatral: entre lo natural y lo artificial, la cosa y el signo (Pavis, 2012). Por consiguiente, el
maquillaje teatral también hard uso de los ejercicios previos para darle sustento y consistencia
al personaje y brindara una oportunidad para que los alumnos de educacion inicial
encuentren otras maneras de ser y otras posibilidades de expresion al distanciarlos de su
cotidianidad y su «yo».

Hasta el momento se ha hablado sobre los conceptos relacionados con la creacion de
personajes, no obstante, se debe hablar de otra categoria, que, si bien no es propiamente de
dicho del conocimiento teatral, es de gran importancia a la hora de llevar dicho contenido al

ambito escolar: el juego dramatico.
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El juego dramatico

Kl juego dramatico probablemente es la herramienta del teatro que mas se ha estudiado
con el propésito de llevarla a las escuelas como una continuacion del juego libre (Tejerina.
1994). De hecho, libros como Juegos teatrales de Agudelo, Didictica de la expresion
dramatica de Canas y Dramatizacion y teatro ifantil: dimensiones psicopedagogicas y
expresivas de Tejeria establecen al juego dramatico como medio de educacion teatral. Esta
caracteristica hace que sea una de las herramientas principales en el desarrollo del proyecto
de aula y de esta investigacion.

Segan Pavis (1998), el juego dramatico es una practica colectiva donde los «ugadores»
mmprovisan conjuntamente sobre un tema escogido de antemano o precisado por la
situacién. Se procura que las improvisaciones individuales se integren en un proyecto comun
todavia en curso. El juego dramatico aspira a que los participantes tomen conciencia de los
mecanismos fundamentales del teatro: personaje, convencion, dialéctica de los didlogos y las
situaciones, y diniamica de los grupos y a provocar una clerta liberacién corporal y emotiva en
el juego, y eventualmente en la vida privada de los individuos. En consonancia, Canas (2008)
considera que es un proyecto oral de caracter dramatico, que deriva sus acciones de un tema
escogido y se basa principalmente en la improvisacion. Tejerina (1994) lo considera como el
resultado de la accién de dramatizar y una derivacion del juego simboélico y el juego de roles,
pues puede surgir de manera espontinea y posteriormente ser una practica sugerida o
dirigtda.  En  conclusion, aunque el concepto de juego dramatico tiene distintas
aproximaciones, presenta clertos rasgos comunes y bajo estos se entenderd en esta
mvestigacion: la improvisacion, la libertad para la creacion propia y la no pretension de un
resultado final; pues no se busca realizar una puesta en escena para un publico, sino que
busca que el disfrute y el aprendizaje y los «resultados» se den en el transcurso de su
ejecucion.

Especificamente, el rol que tiene en la construccion del personaje se sustenta en las
posibilidades técnicas que suele brindar. Estos juegos estin enfocados en mejorar la
expresion corporal, el gesto, la proyeccion y la modulacion de la voz, la sensibilizacion, el
ritmo y la improvisacion. En ese sentido podrian contribuir con los elementos fundamentales
para la creacion de personajes desde el actor: la técnica y la caracterizacion. Para Agudelo

(2006), mingin ejercicio sirve a un proposito dnico y, de hecho, «todos los ejercicios
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conllevan intrinsecamente elementos para abordar la caracterizacion o construccion de
personajes» (p. 15). Del mismo modo, en la entrevista que Gomez realizdé a las actrices
Evelin Brandan y Rosita Avila, ambas recalcan el valor que tiene el juego para la
construccion de personaje. Aseveran que sin el juego no se crean los matices necesarios para
el desarrollo del gesto, mi el actor disfruta del asombroso universo de complicidades y
estrategias que establece para llevar adelante sus objetivos. Kl juego tiene sus reglas y sobre
ellas se construye la puesta en escena. Cada proyecto teatral impone esos codigos. Con el

teatro, afirman las actrices, se puede jugar trabajando seriamente (Goémez, 2012).

Los contenidos didacticos

La definicién de contenidos de ensenanza se aborda, principalmente, desde el caracter
de saber abstracto de las practicas sociales y socioprofesionales. Sin  embargo, la
transposiciéon  diddctica no compromete uUnicamente esta nocién. Desde la definicion
propuesta por el MEN se dan algunos atisbos sobre por, ejemplo, la relevancia del contexto
para hablar del contenido, el caricter de ensenable y de aprendizaje. Segin el MEN, «[ l]os
contenidos se refieren a lo que “aprenden” las ninas y los ninos y lo que “ensenan” las
maestras, los maestros y los agentes educativos, de acuerdo con el sentido que se ha dado a la
educacion nicial» (MEN, 2014, p. 79). Estos rasgos van delimitando las caracteristicas del
contenido que son relevante para esta investigacion: el contenido didactico.

Para entender qué es un contenido didictico se debe empezar por definir qué es
didactica. Segan Verret (197)), es «la transmision de aquellos que saben a aquellos que no
saben; de aquellos que han aprendido a aquellos que aprenden» (p. 139). En consecuencia,
se ha considerado a la didactica una subcategoria practica de la pedagogia que estudia las
técnicas vy métodos de ensefianza. Sin embargo, es menester identificar primero las
posibilidades educativas de la creacion de personajes debido a que no es un contenido
establecido del plan curricular de transicion. Esto nos conduce a la definicién de didéactica
que propone Astolfi (2001), la cual permite la constitucion de nuevos saberes: «caracteriza un
movimiento de constituciéon de nuevos campos de estudio y analisis, de los fenomenos de
ensenanza aprendizaje bien especificado» (p. 74). Siendo asi, el teatro podria constituirse
como un campo de ensefnanza y, especificamente, la construccion de personajes podria ser

un contenido de la educacién nicial.
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El contenido educativo o contenido didactico permite delimitar lo que se considerod
como un contenido apto para ser enseniado en la educacion inicial. Segin Astolfi (2001),
«[lJos aprendizajes escolares, implican unos saberes particulares, que necesitan un analisis
didactico especifico y la puesta en marcha de unos dispositivos adaptados» (p. 52). Estos
dispositivos adaptados son aquellos contenidos que, a través de la transposicion didéctica,
han sido mediados por el profesor a fin de generar un aprendizaje significativo en el alumno.
Dicho esto, para que los saberes de la creacion de personajes sean contenidos didacticos para

la ensenanza de la educacion micial deben pasar por la transposicion didactica.

De hecho, tomar el contenido uUnicamente como saber abstracto, aclara Merchan
(2013), perderia de vista el cardcter didactico que le compete a la transposicion y por eso se

articula en cuatro elementos del sistema didactico:

Contenidos complejos y
contenidos elementales

Uso de técnicas. E

ELEMENTOS
SISTEMA o
DIDACTICO 'i‘i'
MODOS DE Dependen del
contexto
APRENDER
Usan de manera

experta el contenido.

Griéfica 1. Elementos del sistema didéctico relevantes para la transposicién. Elaborado a partir de
Merchan (2013).

Como se observa en la grafica anterior, los elementos del sistema didictico son
relevantes para la transposicion de un contenido y permiten su comprension mas alla de un

saber abstracto. El primero (1) hace referencia a los tipos de contenidos que Merchian ha
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denominado “contenidos complejos”, los cuales hacen referencia a macro-contenidos que
contienen una subdivisiones o contenidos elementales. Estos traen consigo unas maneras de
hacer, que conciernen a las actividades. Precisamente, el segundo (2) hace referencia a los
tipos de actividades, que son entendidas como aquellos contenidos a los que les concierne
los saberes expertos que comprometen técnicas para construir un cuerpo escénico, en el caso
de esta tesis un personaje teatral. Por esa razén dichas construcciones solicitan de los
aprendices los elementos tres y cuatro: (3) los modos de aprender particulares en
acompanamiento de los (4) docentes, los cuales usan de manera experta dichos contenidos.
En resumen, para Merchan (2013), la asimilacion de los contenidos se logra a partir de la
repeticion de ejercicios y técnicas, que entretejen en acciones dichos contenidos y producen

la ‘incorporacion consciente’ de esos contenidos.

Transposicién didactica de los contenidos de creacion de personajes teatrales

La transposicion didactica es, segin Chevallard (1997), «“el trabajo” que hace que se
transforme un objeto del saber a ensenar, en un objeto de ensenanza» (p. 14). Es decir, un
contenido de saber que ha sido designado como saber a ensenar, contenidos que
explicitamente se encuentran en los programas académicos e implicitamente se consideran
canon por la tradicién, sufre a partir de dicho “trabajo” un conjunto de transformaciones
adaptativas que van a hacerlo apto para ocupar un lugar entre los objetos de ensenanza. Fl

proceso seria el siguiente:

OBJETO DE SABER ENSENANZA

OBJETO A ENSENAR

Tlustracién 1. Transposicion didictica del objeto del saber al proceso de ensefianza, basado en Chevallard (1997)

Mais adelante, Chevallard (1997) puntualiza que, en sentido estricto, la transposicion
didactica designa el paso del saber sabio al saber ensenadoy su comprension depende de la
confrontacion de ambos términos. En términos del autor, el saber sabio es el «saber-

micialmente-designado como el que debe ser ensenado» y «el saber-tal-como-es-ensenado
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corresponde al saber ensenado». Kl autor realiza tal explicacion en el contexto de la
ensenanza de las matematicas donde el saber sabio es entendido como la «matematica de los
matematicos» y el saber ensenado son las transformaciones de ese saber matematico para ser
llevado a las aulas. Para el caso especifico de esta investigacion, el saber sabio se comprende
en términos del contexto al cual va dirigido convencionalmente un contenido; es decir, la
creacion de personajes teatrales es un contenido que va dirigido especialmente a los actores y
por eso debe ser traspuesto para coincidir con las necesidades de otro contexto: la educacion
micial, especificamente los alumnos de transicion uno del Colegio Atanasio Giratdot, sede B.
Al respecto, Chevallard distingue entre dos tipos de transposicion: stricto sensu'y sensu
lato. La primera implica la transformacion de un saber preciso en una version didactica del
mismo vy, la segunda, estd representada por la creacion del objeto mismo de ensenanza: el
objeto didactico y se entiende bajo el esquema de la ilustracion 1. Por un lado, la trasposicion
stricto sensu exige definir el objeto de estudio a partir de una contextualizacion y la distincion
entre ambos tipos de saberes: sabio y ensenado. Por otro lado, la transposicion sensu lato
busca establecer el puente entre un saber y el otro, para lo cual se requiere que haya, lo que
Chevallard ha llamado, «vigilancia epistemologica». La vigilancia epistemologica hace alusion
al método de observacion que deberia desarrollar el docente, a fin de garantizar que se
supere adecuadamente la distancia que existe entre el saber sabio y el saber ensefiado: un
proceso de analisis critico de la trasposicion que se estd realizando. En palabras de
Chevallard (1997): «[...] de la misma concepcion se desprende la exigencia de buscar buenas
transposiciones de los saberes correspondientes a las demandas didacticas de la sociedad».”
Dicho esto, la transposicion que se busca realizar en este proyecto de mvestigacion es
una que combina ambos tipos de trasposiciones. En principio, interesa el contexto donde
serd transpuesto el saber sabio, la creacion de personajes teatrales, es decir, la educacion
micial. Por esto, los juegos dramaticos escogidos y la realizacion de los elementos teatrales se
seleccionaron teniendo presente el rango de edades de la primera infancia y las politicas
publicas que le rigen. Segun los aportes de la literatura actual sobre el desarrollo mfantil, la
primera infancia es una etapa crucial de la vida de las personas. «Durante los primeros anos

se configuran las relaciones emocionales y afectivas, el desarrollo neurologico vy fisico, la

" Fl documento recuperado no posee paginacion, tampoco es posible disponer del nimero de
parrafos.
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mteraccion con el mundo exterior y los otros, la construccion de la identidad y el desarrollo
de la autonomia de las ninas y los ninos» (MEN, 2014, p. 63).

Muestra de que se desarrollé una transposicion sensu lato es que el desarrollo del
proyecto de aula tuvo como sustento la reflexion constante del proceso y fue cambiando de
acuerdo con las necesidades de los estudiantes y a su manera de responder a los ejercicios
realizados. De hecho, la transposicion didactica sucedio en todos los momentos del proceso:
en las planeaciones de clase, durante la clase, por medio de los aportes y respuestas de los
ninos; y, al finalizar la clase, con la evaluacion y reflexion sobre el proceso.

La explicacion de la creacion de personajes teatrales, tal y como estuvo dirigida en la
secci6n anterior, desarrolla su comprension como un saber sabio; por eso se retomard sus
divisiones para explicar la transposicion didactica que sufrird para ser un contenido apto para

la ensenanza en la educacion micial, un saber ensenado, en la siguiente grafica:
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En la grafica anterior, se observa que se transpuso el saber sabio de las categorias
fundamentales de la creacién de personajes teatrales desde el actor: la caracterizaciéon y la
técnica y la categoria emergente del espacio lo que derivé en una serie de contenidos o saber
ensenado y en una serie de actividades concretas donde pudieron ser aplicadas las técnicas y
contenidos transpuestos. Siguiendo las distinciones de Merchan (2013), la columna del Saber
sabro us6 como contenidos complejos: la caracterizacion, la técnica y el espacio; v como
contenidos elementales: el movimiento corporal, la transformacion desde la voz, la diccion,
la distincién entre el espacio ficcional y real, por nombrar algunos. En los contenidos
didacticos ya transpuestos o Saber ensenado se distinguieron cuatro contenidos complejos: la
construccion de personaje desde el cuerpo, la voz y la caracterizacion externa y las nociones
basicas teatrales. De las que se derivaron contenidos elementales como los niveles espaciales,
calidades de movimiento, jeringonza, mascara, nociéon de actor y de escenario, entre otras.
Para “interiorizar” dichos contenidos, se realizaron una serie de actividades que se dividieron
en 7 sesiones, en la grafica estin expuestos los titulos de cada sesion y un resumen de lo
realizado.

Dado que el saber sabio es la creacion de personajes teatrales desde el actor, la seleccion
de juegos dramaticos y actividades estuvieron enfocados en la creacion de personajes desde
las decisiones propias de los nifios. Por supuesto, este fue un trabajo progresivo que partio
desde la imitacion hasta la construccion por parte de ellos. Esto se evidencia en el nimero de
sesion en el que fue realizada una actividad y las técnicas y contenidos que se usaron en ella.
Por ejemplo, la sesion 1 tuvo como base la imitacion mientras que la sesion 4 y 6 hicieron
uso de contenidos previos como los resonadores, la jeringonza y el desplazamiento en el
espacio. Esto también muestra que los contenidos transpuestos y puestos en practica no
funcionan meramente como conocimientos separados, sino que las técnicas y contenidos
asociados se entremezclan para brindar nociones mas complejas a la hora de construir un
personaje.

Lo anterior, pone en evidencia lo expuesto por Merchan (2013) cuando dice que el
formato didactico por el cual se introducen, movilizan, asimilan e incorporan los contenidos
son los ejercicios y su encadenamiento. Pues «[los ejercicios] son requisito de otros, otros se
movilizan en funcién de elementos particulares que se han introducidos en los primeros. La

base que fundamenta el medio es instalar aquellos contenidos que aporten herramientas
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hacia el nivel expresivo» (p.179). En udltimas, las actividades y ejercicios entremezclados
permiten mostrar que los contenidos transpuestos son posibles herramientas para la
expresion. Sesiones como Miscaras mosntruosas o el Monstruo verde donde se mezclaron
varios ejercicios y téenicas con el proposito de que los ninos se expresen, son muestra de
ello.

Ademis, la transposicion didactica evidenci6 la relevancia del andlisis critico en todas las
mstancias del proceso, esto se representa por medio de una barra que atraviesa todas las
sesiones; pues como se vera mas adelante la observacién y reflexion son fundamentales para
construir las planeaciones de clase'. También es transversal el cuento como mediador, ya que
por medio de libros ilustrados se hizo el acercamiento a buena parte de los conceptos
trabajados, entre ellos el de personaje y escenario. A su vez, constituyeron la base narrativa

para la construccion de varios juegos dramaticos.

dQué se enseria en la educacién inicial?

Desde que el gobierno colombiano mimpuso a nivel nacional la politica de los jardines
mfantiles en 1974, surgi6 una fuerte disputa en relacion con los contenidos que debian
dictarse en preescolar. En el estudio presentado por Jiménez (2012), las instituciones pueden
tener dos tipos de enfoques: uno académico y otro donde se atiende a la socializacion y a la
autonomia. El primer tipo propende por horarios regulados y centran su plan de estudios en
prematematicas y preescritura; mientras que el segundo, se basa en el juego, donde el jardin
es un centro de vivencias y experiencias (p. 237, 242).

Ahora bien, segiin el MEN (2014) EI arte en la educacion inicial, el objetivo de la
educacion micial no es ensenar contenidos tematicos como se hace en la primaria basica,
sino desplegar distintos escenarios que permitan a los ninos potenciar su desarrollo teniendo
como base sus caracteristicas, asi como sus formas de ser y estar en el mundo. En ese
sentido, el MEN abandona la perspectiva que concibe al jardin infantil y al grado preescolar
como un espacio previo al colegio centrado en lo académico por una perspectiva enfocada

en las vivencias y el desarrollo de las capacidades de los ninos.

4 Revisar la secccion dedicada a Planeacion de clases.
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En el ano 2014, el MEN definié cuatro contenidos que orientan el trabajo pedagogico
en primera infancia: la hteratura, el juego, la exploracion del medio y las expresiones
artisticas musical, dramatica, visual y plastica. Estos contenidos no deben ser entendidos en
términos tematicos o disciplinares, tampoco como conceptos basicos que se deben aprender
para pasar de un nivel a otro, sino como actividades rectoras que acompanan a los nifnos en
su proceso de formacion y entendimiento del mundo teniendo presente sus particularidades.
Por esa razon, no existe un plan de estudios para la educacion inicial; el énfasis esta puesto
en los procesos de desarrollo que se potencian y las capacidades que se derivan. Por
ejemplo, las hipotesis que desarrollan los niios en aras de responder de manera coherente a
sus inquietudes.

En consecuencia, la labor del docente en la educacion integral es propiciar experiencias
pedagogicas y construir espacios en los que estén presentes las actividades rectoras para
incentivar situaciones en donde las ninas y los nifos jueguen, creen, inventen, imaginen, se
relacionen con los otros y consigo mismos, comuniquen, construyan conocimientos,
planteen hipoétesis, tomen decisiones y expresen sus emociones e 1deas; es decir, se

desarrollen de forma integral (MEN, 2014).

Subjetividad

Como se menciond, para la educacion inicial es fundamental el desarrollo de cada nino
o nina reconociendo su heterogeneidad, esas caracteristicas que los hacen tinicos y que estan
sustentadas en un desarrollo no lineal n1 homogéneo y que tiene como base sus
particularidades. Esto implica un reconocimiento de la singularidad de cada nimo con el
proposito de potenciar su desarrollo integral y las capacidades que se derivan de ellos. En
concordancia, una de las capacidades mas importantes que se desarrollan durante esta etapa
es la subjetividad.

La nocion de «subjetividad» es dificil de delimitar dada su complepdad y sus distintas
maneras de abordaje. Esta mvestigacion se cenird a una perspectiva psicologica y sociologica,
en la cual la subjetividad sera entendida como el conjunto de caracteristicas particulares que
hacen del ser humano, un sujeto unico e irrepetible, una persona auténoma con

pensamientos, deseos y voluntad propia (Lego, 2013). Esta perspectiva implica, por supuesto,
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que la construccion de la subjetividad depende de las condiciones sociales y culturales del
sujeto. Siguiendo a Hernandez (2010), la subjetividad es una entidad cambiante, que se
constituye y transforma dependiendo de las experiencias con los otros y la propia experiencia
que se analizan e interpretan a partir de la mtersubjetividad y los distintos contextos sociales.
En consonancia, Martinez (2010) considera que la subjetividad se construye a partir de las
practicas de los sujetos segun las circunstancias: su contexto, sus posibilidades economicas,
sus luchas politicas, sociales y de género, entre otras, que determinan su manera de ser. Para
este autor, el suyjeto puede modificarse a si mismo o desde las relaciones externas lo que
mmplica necesariamente una relacion con el entorno: un modo de hacer con la experiencia.
Por tanto, entiende la subjetividad como un modo de hacer en el mundo, un modo de hacer
con el mundo y un modo de hacerse en el mundo y el sujeto debe comprenderse como un
agente (ue se constituye en su historia a partir de lo que hace, dice y piensa (Espinosa, 2013).

Del mismo modo, Palladino (2009) considera que la subjetividad es la posibilidad de
crear al otro, asi mismo y al mundo. En su libro, Infancia, Sociedad y Educacion, plantea que
la configuracion de la subjetividad en la primera infancia depende de la educacion, el
aprendizaje y la cultura. Segan €l, la configuracion de la subjetividad parte de las experiencias
mfantiles tempranas y la relacion obligada con los vinculos humanos. En otros términos, los
ninos se forman a partir del vinculo intersubjetivo, sus relaciones en el contexto y a la vez es

productor de subjetividad.

Formacién de la subjetividad en la educacion micial: El juego y la subjetividad

En el ambito de la educacion inicial, la relacion del nino con el contexto y las otras
personas puede entenderse en términos de socializacion. Al respecto, Jiménez (2012)
considera que «el discurso de la socializacion reconoce en el juego una de las principales
actividades socializadoras e intersubjetivas que vive el nino» (p. 133). Mediante el juego, el
nino tiene una experiencia de si mismo que se convierte en una practica de libertad, ya que a
través de este opone resistencia a ciertas imposiciones del mundo adulto en busca de su
autonomia, del conocimiento de si mismo y del autocontrol. Es decir, el juego se convierte
en un canal por medio del cual el nino se constituye como sujeto: vive un proceso de

subjetivacion (Jiménez, 2012).
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Por medio del juego, el nino se transforma, construye su mundo y, a partir de su
criterio, toma decisiones sobre el rumbo de sus historias y sus personajes. En el juego existe
la conciencia de ser de otro modo que la vida corriente, en consecuencia, aprende a
distinguir entre realidad y fantasia. Ademads, el juego posibilita la comprension y control de su
entorno, de si mismo y de las relaciones con los demas. Permite establecer, por medio de
reglas de juego, entre lo dado y lo posible, v entre lo permitido y lo prohibido (Jiménez,
2012). En conclusion, el juego posibilita escenarios donde el nino puede ensayar distintos

modos de ser, descubrir su potencial y ensayar nuevas conductas.

En otras palabras, el juego enmarca la herencia cultural, coédigos sociales, 1deas, criterio y
metas propias, por lo tanto, el nino por medio de él aprende a relacionarse con otros, a
compartir ideas propias, a comportarse y a Integrarse a la sociedad. Dicho esto, para
comprender la relacion entre la formacion de la subjetividad y los contenidos de la creacion
de personajes que se ensenaron en el grado transicion es menester trazar un paralelo con el
Juego. Se comenzara por trazar una comparacion entre el juego y el teatro, posteriormente
con la expresion dramatica hasta abordar el contenido especifico de la creacion de
personajes teatrales.

El primer plano en el que se suele comparar el teatro y el juego se traza a nivel
etimoldgico, pues varios 1diomas, por ejemplo, el inglés y el aleman cuyos verbos o play (en
mglés) y spielen (en aleman) denotan tanto jugar como actuar (Agudelo, 2006). Sumado a
esto, el juego y el teatro comparten varios elementos: unas reglas, un objetivo y un
aprendizaje practico: aprender a jugar jugando y a actuar, actuando. Para Holovatuck y
Astrosky (2009) aprender actuacion es aprender a jugar el gran juego, esto implica ejercitarse
para jugar mejor: el objetivo de los ejercicios es aprender y entrenar ciertos contenidos que
favorecen la ejecucion del juego y aprender y descubrir las reglas del juego, no desde el mero
conocimiento Intelectual, sino practico. Por su parte, Agudelo (2006) considera que las
propiedades del juego son semillas para el teatro porque expresan la conducta individual y
social, asi que su uso constituye un medio para el entrenamiento actoral, la exploracion de la
actuacion y de la conducta y una plataforma para explorar la naturaleza misma del teatro.

Esto se ha demostrado no sélo en la academia o en la labor de artistas experimentados,
sino cuando se ha llevado el teatro a las aulas. El arte dramatico que se ha llevado al ambito
escolar ha demostrado ser una forma de aprendizaje compleja que permite la reflexion sobre
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si mismo, los demas y el mundo. Aplicado a la clase es un método social y depende de la
cooperacion (Baldwin, 2014). Lo que muestra, una vez mas, que el juego vy el teatro estan
emparentados con la socializacion de la cual depende la formacién de la subjetividad.
Asimismo, segun Baldwin (2014), a través del juego, entre esos el role playing y su relacién
con el arte y juego dramaticos el cerebro aprende y funciona con mayor eficacia, por eso se
ha empezado a usar el arte dramatico en movimientos educativos cuyo objetivo principal es
el desarrollo del pensamiento del nino. Esto incluye, por supuesto una busqueda del
pensamiento critico y reflexivo que sustentan la subjetividad.

Pero la comparacion del juego con el arte dramatico en las escuelas no solo parte de su
contribucion al desarrollo de la subjetividad por medio del aprendizaje y la reflexion; sino
que son afines al permitir escenarios donde el nino desarrolla sus habilidades creativas y la
expresion de si. Segin Baldwin (2014), el transito del role playing (uego de roles) al
escenario del arte y el juego dramatico es practicamente natural, la mayoria de los nifios han
mterpretado situaciones en contextos imaginarios y realizado tramas mediante el juego, a
pesar de ejecutarlo, Inconscientemente, con otros propositos. Ya en la escuela, el desarrollo
del juego dramatico con el docente como coparticipe y guia y los demas estudiantes permiten
una comunicacion con otros puntos de vista lo que le permite al nifo establecer un didlogo y
motivar su creatividad.

Baldwin (2014) lleva la comparacion aun mas lejos al realizar un andlisis de los tipos de
Juegos de Stuart Brown y aseverar que la alternancia de los tipos de juegos también sucede en
el arte dramatico. Los tipos de juego son el de sintonizacion; el corporal y el de movimiento;
con objeto, manipular y buscar los limites de los objetos, social, imaginario y ficticio,
narrativo y el juego de transformacion, itegracion y creatividad. Todos estos tipos de juego,
facilmente, hacen parte de un juego dramatico donde el docente propone una situacion de
representacion.

Especificamente, en el plano de la primera infancia el paralelo se establece a través de la
expresion dramatica que, entre muchas cosas, hace uso del juego dramatico, pero también
recurre a la elaboracion de elementos teatrales como las mascaras. Tal y como el juego, la
expresion dramatica le permite al nino la expresion de si mismo y la comunicacion con los
demas. Los juegos dramaticos le permiten protagonizar un rol o caracterizar un personaje y

compartir y convencer al otro de su realidad (MEN, 2014). Ademas, establecen unos

42



lineamientos para su ejecucion lo que sienta las bases para distinguir ciertas reglas.
Concretamente, los juegos dramadticos y ejercicios que se impartieron a los alumnos de
transiciéon con el proposito de ensenar los contenidos de la creacion de personajes teatrales
desde el cuerpo, la voz y la caracterizacion externa comparten varios rasgos con los diferentes
tipos de juego sobre todo en su posibilidad de sustentar espacios para la conformaciéon de la

subjetividad.

Se habia indicado que las actividades rectoras de la educacién inicial son, ademas del
Juego, la literatura, la exploracion del medio y las expresiones artisticas; estas sirven como
otras formas de actividad que permiten una socializacion y un despertar del «si mismo» y, por
ende, son formas de subjetivacion, que el nino conquista en el escenario propio de la
experiencia de si. Por medio de ellas, el nio es gradualmente autébnomo, es capaz de
manifestarse como unico y singular, un otro y, a la vez, uno entre los otros. En estas
actividades, las nifas y los nifios buscan mostrar las cosas que son capaces de hacer sin el
apoyo de los adultos y cada vez adquieren mayor seguridad sobre si mismos, siempre y
cuando el ambiente que se les cree les permita sentir que son valorados, escuchados y que
pueden tomar decisiones (MEN, 2014). Por lo anterior, el docente de la educaciéon iicial
debe promover las experiencias que fomenten que las que las nifias y los nifos se expresen
libremente, junto con sus pares o de manera individual, para que sigan construyendo su
subjetividad, es decir propender por experiencias asociadas al juego, a expresiones artisticas o

al juego dramatico, que como se mencion6 combina elementos de las dos.

El papel del arte en la educacién inicial

Las expresiones artisticas constituyen una gran parte del nicleo de las actividades
rectoras que guian el desarrollo integral en la educacion micial. Especificamente, propician
espacios donde los nifos pueden representar su experiencia de vida a través de simbolos
verbales, corporales, sonoros, plasticos, entre otros. En ese sentido, la exploracion vy
expresion de los distintos lenguajes artisticos posibilita a los niios un encuentro con aquello
que los hace tnicos, pero también les muestra aquello que los conecta con los demas. Es

decir, les permite establecer distintas conexiones: con ellos mismos, con los demds, con su
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contexto vy la cultura. Por consiguiente, «el arte en la primera infancia se convierte en parte
sustancial de la experiencia vital, de la construccion de la identidad y del desarrollo integral»
(MEN, 2014, p. 13).

Sumado a esto, la expresion artistica contribuye a evidenciar que los ninos poseen un
caracter que tiende a la creatividad, la sensibilidad, la expresividad y el sentido estético, basta
con saber potenciarlo; por lo mismo, el arte en la educacion nicial no debe ser tratado de
manera utilitaria, en busqueda de resultados inmediatistas y tangibles como que los ninos
guarden silencio, que no coman en clase, etcétera, pues se alejan del sentido liberador y
placentero, lleno de retos personales y grupales que este propicia.

El desarrollo de estas actividades artisticas sustenta, ademads, el respeto por la
heterogeneidad, que es transversal al objetivo principal del MEN, porque buscan responder a
las particularidades de cada nifo al brindarles la oportunidad de expresarse libremente por
medio de los lenguajes artisticos. En un documento del MEN llamado E/ arte en Ia
educacion inicial 21, se rescatan tres de estos lenguajes y se abordan a partir de la cercania
que estos tienen con el cuerpo; asi como la manera en la que bebés, nifas y nifios se van
acercando y apropiandose de ellos. Inicia, por tanto, con el juego dramatico, fundamental
para esta investigacion, seguido de la expresion musical y, por ultimo, se encuentra la
expresion visual y plastica. Se abordara especificamente los aportes que brinda la expresion
dramatica a la educaciéon inicial, sin perder de vista que el MEN (2014) reconoce una
mtegralidad de los lenguajes artisticos, porque «no se trata de la ensenanza de disciplinas,
sino de posibilitar la exploracion y expresion de las ninas y los ninos a través de diferentes
lenguajes» (p. 14).

La expresion dramatica posibilita, principalmente, dos cosas: la expresion de si mismo y
la comunicacion con los otros. En palabras de Barret (1979), la expresion dramatica tiene un
lugar particular en la ensenanza: reemplaza el saber y el saber-hacer por el saber-ser. Esto
sucede porque la expresion dramatica pone la vivencia del sujeto como valor primordial de
la condicion humana donde el nino aprende de si mismo y realiza su aprendizaje de vida con
los otros. Consecuentemente, centra su ensenanza-aprendizaje en la accion y el movimiento,
y sittia al ser humano como sujeto y objeto de sus propias busquedas. Por tanto, da respuesta
a los dos polos mas mmportantes de su existencia que son la expresion de si mismo y la

comunicaciéon con los demas (MEN, 2014).
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La expresion de si mismo se debe, segin Vitogsky (2003), a que la fantasia cumple en el
nino un rol mas alla del ambito de los suenos, ya que «[qluiere encarnar en acciones, en
mmagenes vivientes, todo lo que piensa y siente» (p. 38). En el caso de la expresion dramatica,
esto se hace patente a través del juego dramatico que realizan los nifios al protagonizar un rol
O caracterizar un personaje, pues esta representacion simbolica es para ellos un juego para
convencer al otro de su realidad (MEN, 2014). Ese mtento de convencer al otro implica una
comunicacion con los demas. Es por eso por lo que los participantes del juego dramatico,
mcluyendo al docente, deben estar abiertos a las apreciaciones de los niios, las cuales
muestran sus propias maneras de simbolizar y recrear un personaje, una situacién y no
considerar errores de representacion cuando dicen cosas fuera de lo cotidiano; por ejemplo,
«SOy un perro-araia». Ksto no quiere decir, sin embargo, que se abandone al nino a si
mismo, dejaindolo hacer lo que quiera, sino que se busca preparar un medio adecuado para
la construccion de su subjetividad donde la expresion y la comunicacion con los otros es algo
fundamental.

Dicho lo anterior, el papel del arte, especificamente la expresion dramatica es de suma
Importancia, pues genera un espacio que permita a los alumnos crear personajes teatrales,
situaciones y asumir roles diferentes a los que normalmente estin acostumbrados, es la
oportunidad de ampliar los referentes con los que estos ninos afrontan sus vidas; de
enriquecer su imaginacion sin que se sientan excluidos por asumir un rol; de descubrir cuiles
son sus gustos, preferencias y habilidades para que las potencien y desarrollen; de crear cosas
nuevas que los motivan a pensarse a si mismos y al mundo de otra manera y brindar espacios

para que se expresen y se comuniquen con los demas.
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Capitulo II: Metodologia

Tipo de investigacion

Antes de establecer la metodologia o las técnicas de un proyecto investigativo es
menester delimitar el tipo de enfoque que lo guiard. Si bien en la actualidad la tipologia
mvestigativa no es tan tajante como antano o, en palabras de Cerda (1993), «es muy dificil
hablar de “tipos de mvestigacion” quimicamente puras debido a que los mvestigadores
mezclan indiscriminadamente métodos de una u otra [disciplinal» (p. 44 - 45), ain se
pueden establecer ventajas al preferir un tipo de enfoque teniendo en cuenta los objetivos de
cada mvestigacion. Siendo asi, se empezara por definir someramente los tipos de
mvestigacion que se han considerado tradicionalmente: la cualitativa y la cuantitativa en aras
de establecer cual se acerca mas a los objetivos de este proyecto.

Por un lado, la mvestigacion cuantitativa permite encontrar resultados de tipo numérico,
al establecer una medida a las propiedades manifiestas y observables de los objetos o
fenébmenos. Se caracteriza por establecer variables de magnitud y encontrar nuevos
conocimientos al someter numéricamente estas mediciones; por lo tanto, su manera de
comprobar hipoétesis es a través de pruebas que comparten resultados similares en
operaciones matematicas de otras magnitudes o extensiones. Por esto, busca resultados
exactos donde la medicion este sometida a criterios de verificacion y validez y recurre a
métodos «tradicionales» de investigacion: experimentales, encuestas cerradas, entre otros. A
su vez, «busca reproducir numéricamente las relaciones que se dan entre objetos y los
fenébmenos» (Cerda, 1993, p. 47); es decir, este tipo de enfoque considera que la
comprension de un hecho depende de su previa traduccion en términos matematicos, para
asi con variables concretas y manejables establecer los cambios graduales que se presentan de
manera calculada y objetiva.

Por otro lado, la mvestigacion cualitativa busca determinar lo que enmarca de manera
global un objeto o un fenémeno; en otras palabras, estudia el conjunto de propiedades que
lo constituyen y que lo distinguen de otros objetos o fenémenos. Por esta razon, se
caracteriza principalmente por hacer un analisis de los fenémenos desde el punto de vista de

su evolucion en el tiempo; por buscar realizar una descripcion; por usar la observacion
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como método de recoleccion de datos, por realizar una triangulacion entre diferentes
mvestigadores, fuentes y métodos para brindar credibilidad a su estudio y, ademads, supone
un ejercicio de interpretacion que no puede ser captado o expresados plenamente por la
matematica o estadistica (Cerda, 1993).

Por lo anterior, se consider6é que un enfoque cualitativo es adecuado para este proyecto.
Primero, porque el objetivo de esta investigacion tiene como telon de fondo la realizacion de
un proyecto de aula: una labor de aprendizaje y ensenianza donde los fenéomenos son
dificilmente traducibles a variables numéricas. Esto ocurre porque el estudio no indaga sobre
la cobertura de estudiantes o el nimero de aprendizajes «adquiridos», sino buscar realizar
una transposicion de los contenidos de la creacion de personajes para ser enseiiados en un
aula regular de educacion micial. Segundo, porque la mayor fuente de recoleccion de datos
proviene de la observacion participante del docente. Tercero, porque no hay una pretension
por alcanzar unos resultados exactos de tipo numérico, sino un andlisis de la evolucion en el
tiempo de los datos recolectados en, por ejemplo, los diarios de campo. Por tltimo, porque
el enfoque cualitativo permite explorar e mvestigar las practicas pedagogicas recurriendo a la
mterpretacion subjetiva y a la reflexion de las propias practicas; cuestiones que no pueden ser

abordadas por un enfoque cuantitativo.

Tipo de metodologia

Si bien la eleccion del enfoque cualitativo permite vislumbrar los primeros rasgos hacia
donde se dirige este proyecto, atn se debe escoger una metodologia concorde a los objetivos
de esta investigacion. Para su seleccion se decidié contrastar tres metodologias del enfoque
cualitativo que se suelen usar en ambitos pedagogicos: la etnogrifica educativa, la
Investigacion- Accion Participativa (IAP) y la Investigacion Accion Pedagogica (IAPE). Las
dos primeras son expuestas por Hugo Cerda en su libro E/ proyecto de Aula: El aula como
un sistema de investigacion y construccion de conocrmientos y la ultima por Penagos (200)5)
en su ensayo La produccion de conocimiento en la mvestigacion accion pedagogica (IAPE).
Balance de una experimentacion.

La etnografia educativa es relevante para esta investigacion sobre todo porque brinda al
docente la posibilidad de ser al mismo tiempo mnvestigador de su practica pedagogica lo que,
al poseer una experiencia de primera mano, le permite entender mejor los aspectos que
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rodean su actividad. Ese tipo de mvestigacion se centra en la descripcion de los contextos,
actividades y creencias de los participantes; es decir, analizan los procesos de enseianza-
aprendizaje, las relaciones entre los actores del fenémeno educativo: padres, estudiantes y
docentes y los contextos socioculturales que ligan la crianza con la ensenanza y el
aprendizaje. Para lograr ese cometido, procuran reconstruir la realidad a partir de los
acontecimientos observados y de las significaciones que les atribuyen sus participantes; asi
como del analisis del contexto sociocultural en el que se encuentra la institucion, por eso el
analisis no se enfoca solo en el aula de clases. LLa mayoria de los investigadores, sin embargo,
no llegan al andlisis del contexto externo al aula educativa y realizan, por tanto, una
microetnografia centrada en la mteraccion docente-alumno y las situaciones de su vida
cotidiana en el aula. Para esto, usan técnicas como el vagabundeo, que consiste en la
realizacion de un diagrama del espacio y una descripcion del contexto del fenomeno o el
proceso que se esta realizando (Cerda, 2001).

Aunque la Investigacion Accion Participativa tiene un marcado caracter militante al
servicio de las luchas politicas y sociales, con el tiempo se ha i1do despolitizando e
mcorporando como herramienta del trabajo pedagdgico. En el ambito educativo, permite al
docente ser mvestigador y, al mismo tiempo, poner en practica los resultados de la
mvestigacion que esta realizando, de tal manera que mvestigar y educar se identifican de
forma dinamica. Este proceso de investigacion debe surgir de preocupaciones educativas de
caracter practico, implicar a todos los responsables del fenémeno, un diario de campo y el
grupo debe respetar una serie de ciclos de accion-reflexion: planear, actuar, observar y
reflexionar. En ese sentido, la IAP tiene dos grandes dimensiones metodologicas: la
diagnostica y la transformadora. Se destaca entre sus métodos la observacion participante en
equipo e individual (Cerda, 2001).

Finalmente, para describir la Investigacion Accion pedagogica (IAPE) se ha decidido
establecer un paralelo con los dos tipos de mvestigaciones anteriores, lo que a la vez mostrara
el por qué se ha seleccionado como la mas apropiada para orientar esta investigacion. La
IAPE rescata de la etnografia educativa y la IAP la equiparacion del rol del docente con el
del investigador, rasgo que se considera fundamental para la realizacion de esta investigacion;
pero va mas alld de la descripcion exhaustiva del fenémeno y del contexto que proponen la

etnografia educativa y da paso a la accion. A su vez, comparte con la IAP caracteristicas que
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son fundamentales para el desarrollo de este proyecto: permite al docente poner en practica
los resultados de la reflexion de su investigacion, debe realizar un diario de campo y debe
respetar el ciclo de accion-reflexion. Sin embargo, se distancia de la IAP porque no exige la
participacion de todos los responsables del fenomeno, de tal manera que los ciclos de
reflexion-accion pueden caer enteramente en el docente.

La posibilidad de que la reflexién-accion esté sustentada en reflexion del docente sobre
su propio quehacer se ha denominado el «modelo Agora», que consiste en tomar la IAPE
como una investigacion en la educacion. En contraste con una mvestigacion sobre la
educacion donde el mvestigador es alguien externo a la practica pedagdgica y su objeto de
estudio es el desarrollo pedagogico de otro docente; en la investigacion en la educacion los
sujetos estan mvolucrados directamente en la practica pedagogica, su objeto de estudio es su
propia practica y estan movidos por la voluntad de transformar la realidad escolar. Gracias a
lo anterior, se considera que el principio rector de la IAPE es la reflexividad y, en este caso,
la reflexion derivada por la observacion participante del docente (Avila, 2005). No obstante,
como un tipo de mvestigacion-accion, la IAPE no se queda tnicamente en el campo de la
reflexion, sino que usa los resultados de ese analisis para desplegarlos de nuevo en la
practica. De tal manera, conserva el proceso ciclico de planificacion, accion, observacion y

reflexion:

Planificacién

A partir del diagnostico se
construye un plan de accion.

Yl

Accion

Puesta en practica del
plan.

Reflexion

Reflexion, interpretacion
e integracion de resultados

0

Observacion
Se observa el funcionamiento del plan
por medio de La observacién participativa.

Gréfica 3. Proceso metodologico de la IAPE. Realizada por el autor de esta investigacion.
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Como se puede observar en la grafica anterior, el proceso metodologico de la IAPE tiene 4
etapas basicas: la planificacién, que consiste en la realizacién de una planeaciéon a partir de
una necesidad encontrada en un acercamiento diagnostico, la accién, que consiste en poner
en practica los lineamientos establecidos en dicha planeacién, la observacion, que consiste en
que el investigador observa el funcionamiento del plan desde adentro y la reflexién, que
parte de los datos obtenidos a partir de la observaciéon y que tiene como pretension
mterpretar los resultados para mejorar las futuras planeaciones. Esta investigaciéon contd con
esas 4 etapas, las cuales estuvieron sustentadas en los instrumentos de recoleccion que se
mencionaran mas adelante. La planificacion se basé en las planeaciones de clase e implico
desde el andlisis del contexto de los estudiantes hasta la realizacion de un formato con
objetivos y actividades para siete sesiones de clase que proyectaban lo que se 1ba a ensenar.
La e¢jecucion, se hizo segin la planeacion de cada clase, pero se modificé segun las
necesidades y las falencias que se presentaron en el camino. Es decir, los cambios en las
planeaciones surgieron de los datos recolectados en la observacion participante, la cual esta
sustentado en un modelo Agora y su interpretacion en la etapa de reflexion. Los datos que
fueron produto de la observacion y la reflexion por parte del docente e mvestigador fueron
consignados en un diario de campo, el cual permiti6 comparar las planeaciones con lo

efectivamente realizado.

Instrumentos de recoleccién de informacién

Segun  Cerda (1993), los instrumentos de recoleccion de informacion son
fundamentales, pues sin ellos es muy dificil acceder a la informacién que se necesita para
resolver un problema o comprobar una hipétesis. En efecto, estos ayudan a obtener datos
para explicar las causas de un fenémeno: por qué ocurre, cuiles son sus factores
determinantes, donde proceden y como se transforman.

Ahora bien, los mstrumentos de recoleccion de informacion varian entre las diferentes
metodologias y enfoques investigativos; por eso, su seleccion nos seniala el camino sobre el
tipo de informacién y, en consecuencia, el mstrumento de recoleccion que se necesita para
alcanzar los objetivos propuestos. Por eso, con el proposito de analizar e interpretar los
fenémenos presentados durante esta investigacion, asi como de identificar una posible
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respuesta a la pregunta trasversal que la guia se selecciono los instrumentos de recoleccion de
informacion que se usan en el enfoque cualitativo y la metodologia IAPE: observacion
participante, registro audiovisual, planeaciones de clase, diarios de campo, documentos de

los alumnos (dibujos, guias, trabajos) y el proyecto de aula titulado «Transicion Monstruosas.

Observacion

A la hora de escoger la metodologia de investigaciéon se pudo evidenciar que los tres
tipos de Investigacién trabajados tenian como un eje fundamental la observacion.
Probablemente se debe a que es uno de los mstrumentos mas utilizados y antiguos de la
mvestigacion; principalmente porque el acto de observar y percibir constituye uno de los
principales vehiculos del conocimiento. Usualmente, esta actividad se define como el acto de
examinar atentamente un fenémeno (a alguien o una cosa). Esto se distingue del acto de
mirar, que es fijar la mirada en algo, pues la observacioén exige una postura, tener un plan o
por lo menos algunas directrices determinadas en relacion con lo que se quiere o espera
observar. En ese sentido, la observacion es selectiva y tiene una finalidad (Cerda, 1993, p.
237). Gracias a lo anterior, para la presente investigacion la actitud fue guiada
especificamente por la accion y practica pedagogica; la postura por el enfoque cualitativo y la
metodologia investigativa IAPE, asi como las teorias y las referencias del capitulo anterior y la

finalidad, por los objetivos propuestos.

Para Cerda (1993), hay varios elementos basicos que constituyen el proceso de
observacion. El sujeto, que hace referencia al observador u observadores seleccionados; el
objeto, aquello que se observa y sobre lo cual se constituye el «acto de conocimiento»; los
medios, que refieren a los sentidos por los cuales se percibe; los instrumentos, que remiten a
todos los dispositivos que sirven de apoyo a la percepcion (grabadora, fotografia, video, etc.)
y el marco teérico, todos aquellos aspectos teodricos que nos serviran de guia y de base en el
proceso de la observacion. En nuestro caso particular, el sujeto es el docente, el objeto es el
proyecto de aula y, por tanto, las propias practicas pedagogicas del sujeto, los medios, los
sentidos apoyados por mstrumentos como los videos, fotografias, dibujos de los estudiantes y

el marco teorico que se sustentd en la primera parte de esta investigacion.
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Observacién participante

Segun la relacion que tenga el sujeto con el objeto, con los instrumentos y los medios,
pueden existir varios tipos de observacion. Esta investigacion se centrara en la observacion
participante, la cual se seleccionod, pues se ajusta a la metodologia IAPE y al enfoque
cualitativo.

En consonancia con el modelo Agora de la IAPE, la observacion participante se refiere
a una modalidad donde el fenémeno se conoce desde adentro. El observador, en este caso el
docente-mvestigador, no es una persona ajena al proceso de ensenanza-aprendizaje y, por
tanto, es objeto de andlisis de su observacion mientras mvestiga.

En el caso especifico de la educacion, se utiliza para la realizacion de estudios en
evaluacion, descripeion e interpretacion de procesos pedagogicos. Siendo la inmersion en el
objeto de estudio su caracteristica fundamental, la cual «<no podria ser de otra forma, ya que
es muy dificil captar los fenémenos, procesos y diversas mstancias de una realidad desde
fuera del grupo, y menos atiin comprenderla» (Cerda, 1993, p. 244).

En el caso de este proyecto investigativo la observacion participante es de tipo individual
y se realizd a partir de la perspectiva del docente e investigador que estaba mmerso en el
proceso de ensenanza en el proyecto de aula. La observacion participante fue una de las
etapas del proceso metodologico IAPE, que se realizé previamente a la etapa de reflexion.
De ella dertvan un gran nimero de datos que son inscritos en el diario de campo y que
pueden ser complementados con otros medios de recoleccion de informaciéon como las
fotografias o los dibujos y trabajos realizados por los estudiantes.

Ahora bien, la observacion participante de un fenoémeno debe contar con unas
directrices, un fin claro, una mirada, postura y actitud precisas, es decir que el investigador
que estd mmerso en la prictica pedagdgica no recoge mmformacion al azar, sino que esta
mediada por los propositos de la investigacion. Asimismo, quien utiliza este método de
recoleccion sufrird un proceso de socializacion en torno al cual surgirdn una serie de
preguntas sobre qué se debe mirar, escuchar, déonde y como hacerlo (Cerda, 1993). En este
caso, la pregunta transversal hace referencia a cémo realizar una transposicion didactica de
los contenidos de la construccion de personajes para ser ensenables en un salon de clases de
transicion, por eso la mirada estd centrada en la apropiacion de contenidos por medio de las

actividades y propuestas.
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Registro audiovisual

Uno de los recursos mas usuales a la hora de complementar la observacion es el registro
audiovisual. Este permite, entre muchas cosas, grabar algunos aspectos relevantes que se
pueden pasar por alto en la clase y que pueden ser recuperados en videos o fotografias.
Ademas, permite al docente nuevas condiciones de observacion pues, a diferencia de cuando
esta en el aula, no tiene que estar concentrado en las actividades y los contenidos. En otras
palabras, puede detener el video para prestar atenciéon a algo que considera relevante y
percatarse de pequenos detalles que no pudo observar en una primera instancia.

Para Penagos (2005), el video, asi como la fotografia, permite mantener frescos ciertos
recuerdos que se desvanecen en la memoria y fijar las acciones, gestos, palabras, ya sean del
maestro o del nino. Ademas, presenta una ventaja sobre el registro escrito, el cual tiene un
punto de vista fjjo: da espacio abierto a nuevas interpretaciones del material recolectado.

En consonancia a este, para Rickenmann (2006) la técnica de grabacion de video o
videoscopia, que consiste en realizar tomas al profesor y a los alumnos y su posterior
transcripcion bajo el formato de texto permite hacer visible las dimensiones de planificacion
y gestion del trabajo docente. Pues, generalmente la planificacion de las actividades no es
puesta en un texto, lo que dificulta su transmisiéon o andlisis y el desarrollo o gestion de esas
actividades se desarrolla de manera automatica, sin que el mmvestigador las pueda hacer
conscientes. A su vez, permite someter a andlisis los datos transcritos en varias etapas. Las
cuales van desde la descripcion de la estructura de la clase, el analisis e 1dentificacion de los
fenomenos observables transcritos, hasta la articulacion de dichos fenomenos en una
descripcion de procesos didacticos y su evolucion a lo largo de una actividad.

Por lo anterior, esta imnvestigacion considero pertinente el registro audiovisual de algunas
clases realizadas en el marco del proyecto de aula con el proposito de evidenciar el avance de
los estudiantes, la apropiaciéon de clertas herramientas y de los contenidos propuestos.
Ademis de tener un registro que sirva para su posterior andlisis teniendo presente los
objetivos de este proyecto. El material recolectado consiste en una serie de fotografias y de

videos de los talleres realizados.’

*Ver anexos 1 y 3
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Dibujos y trabajos de los alumnos

Se consideré incluir entre los elementos de recoleccion de datos, los trabajos realizados
por los estudiantes: la mayoria de ellos son dibujos relacionados con el tema propuesto en
cada sesion. Se incluy6é también fotografias de algunas de las mascaras que construyeron, asi

como trabajos efimeros como la construccion de su personaje con piedras.”

Proyecto de aula

Para Cerda (2001), no hay una manera univoca de acercarse a la definicion del proyecto
de aula y, por eso, se tomard en consideracion aquellas caracteristicas que comnciden con la
propuesta aqui presentada.

Uno de los principales motivos para la realizacién de un proyecto de aula es efectuar un
proceso de cambio que se considera necesario y deseable (Cerda, 2001). En este caso en
particular, se considera que el cambio debe ser realizado sobre los curriculos escolares en la
educacion inicial. Pues un curriculo de escuela cerrado donde los contenidos son elaborados
de manera rigida no da espacio para aprender las nociones de teatro, ni para el ejercicio de la
libertad y el criterio del estudiante; cuestiones que son fundamentales para el desarrollo
mtegral de los ninos en la educacion micial. En esa medida, es necesario generar espacios
que permitan la ensenanza de contenidos teatrales y realizar actividades que contribuyan a la
formacion de su subjetividad. Asi nace el proyecto de aula «Transicion monstruosa».

El proyecto de aula puede ser definido como un instrumento de planificacion didactica
del aula, asi como una serie de actividades que buscan ampliar y apoyar el curriculo de un
curso. Ademads, se debe reconocer el papel que el proyecto de aula constituye en esta
mvestigacion y, por este motivo, se encuentra la investigacion como un medio de indagacion
y bisqueda entre sus funciones principales (Cerda, 2001). Se reconoce, en ese sentido, que
el proyecto «Transicion monstruosa» tuvo como eje transversal todas las etapas expuestas por
la metodologia IAPE: planeacion, accion, observacion y reflexion.

Por supuesto, esto también implica considerar el proyecto de aula como un método de
recoleccion de datos con los que cuenta esta investigacién, porque brinda contenidos de

primera mano para responder la pregunta guia y realizar los objetivos de este proyecto.

*Ver anexo 2
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Ademas, se debe recordar que la mayoria de los mstrumentos de recoleccion dependen de la
realizacion de dicho proyecto: la observacién, planeaciones, el registro audiovisual, los
trabajos y los diarios de campo. De esa manera, «Iransicion monstruosa» brinda datos en
contexto que sirven para fundamentar la pertinencia de la creacion de personajes teatrales en
la educacion nicial.

Especificamente, el proyecto de aula fue desarrollado en el aiio 2017, en el Colegio
Atanasio Girardot sede B, el cual se encuentra ubicado en la ciudad de Bogotd, en la CR 23
No. 4 - 04 sur, en el barrio La fraguita en la localidad de Antonio Narino. Limita al norte y
al occidente con el canal del rio Fucha y el barrio Santa Isabel, al oriente se encuentra la
carrera 27 y el barrio Restrepo. Es un sector residencial y comercial. Lo estudiantes son
ninos entre los 4 y 6 anos, de los estratos 2 y 3, viven en los sectores aledanos al centro
educativo, llegan a la instituciéon a pie, con sus padres de famiha. Los ninos estan en la
jornada manana, son ninos compaieristas, carinosos, colaborativos, entusiasmados por el
aprendizaje. El centro educativo cuenta con una buena planta fisica y con espacio suficiente
en sus salones para el desarrollo de las actividades. La institucion cuenta con dos cursos de
transicion, asi que se trabajo con 25 alumnos de transicion 1, los dias miércoles, en un

horario de 7:00 am a 11:00 am.

El proyecto se dividi6 en tres frases: la de diagnostico e iiciacion, que busco
contextualizar a los nifos en el mundo del teatro, 1dentificar los conocimientos que los ninos
poseen al respecto e identificar la manera en que suelen comportarse; la de ensenanza de
contenidos donde se ejecutaron los contenidos procurando que hubiese una mterrelacion
entre ellos. Es decir, que se retomaran los saberes de las clases anteriores y la fase de cierre,
lo cual desemboco en un evento: la fiesta monstruo que apostaba por un uso de lo aprendido
a lo largo de todas las clases. Se desarrollaron 7 sesiones, cada una estuvo distribuida en
varias fases: introduccion, instalacion, composicion, desarrollo y reflexion. Los tiempos de
cada fase variaban dependiendo del contenido que se busco ensenar, desde 15 minutos hasta
los 80 minutos. El objetivo transversal del proyecto de aula fue ensenar nociones de teatro y
por medio de estas brindar espacios para el despliegue de la libertad y el criterio a la hora de

construir sus personajes.
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Planeacion de clases

Otro elemento fundamental para esta investigacion fue la planeacion de clase, ya que
este es el documento iInmediatamente anterior a la practica pedagdgica y, en consecuencia, se
convierte en otro de los mstrumentos clave para la triangulacion de la informacion y el
analisis de los datos recolectados.

Segun Quintero et al. (2003), «el proceso de planeacion de la ensenanza se concibe
como una etapa fundamental en la accion de los educadores reflexivos que desean mejorar
lo que hacen» (p. 40). Dicha reflexién acompana al proceso de planeacién desde cuando se
analiza el contexto de los estudiantes hasta su ejecucion, porque los contenidos pueden
modificarse dependiendo de las necesidades y las falencias que se presente en el camino. En
esa medida, la planeacion de las clases no es una camisa de fuerza para el proyecto de aula,
sino una guia que permite su adecuado desarrollo; ya que proyecta lo que se va a ensenar.
De este modo se evita, que un exceso de mmprovisacion malogre las actividades, pero se
adapta a partir de las reflexiones que surjan de cada clase. En ultimas, propende por un
desarrollo de la practica mas consciente y eficaz.

Ahora bien, todo el proceso de ensenanza-aprendizaje tiene ciertos parametros para su
accion en el aula, uno de ellos es planear lo que se va a ensenar. Para ello, el primer paso a
seguir es establecer el objetivo del proyecto a partir de un diagnostico de las condiciones del
contexto de la poblacion a la que va dirigido. De este punto, se determinan los objetivos de
cada clase. A continuacion, y teniendo los objetivos, es necesario delimitar el saber-sabio vy,
desde alli, cambiar al saber-ensenable (a partir de una transposicion didactica). Una vez en el
saber-ensenable es posible pasar a los contenidos especificos de la sesion. Cuando estos
contenidos sean claros, entonces es necesario traducirlos en tareas y actividades a desarrollar
en el aula. En resumen, una planeacion consiste en tener claros los objetivos y céomo
cumplirlos; determinar los contenidos y como ejecutarlos en el aula de clase: el qué, para qué
y cOmMo se va a ensenar. La siguiente grafica mostrara el proceso de planeacion de la practica-
accion educativa y establecera cada paso en el ambito del proyecto de aula «Transicion

monstruosa»:

56



Primera infancia.
Transicion 1

Necesidades (¢ Espacios para el despliegue

de autonomia.

Intereses . Teatro, juego, creacion Ver tabla. Planeaciones
de historias y personajes. de clases del proyecto de aula
®
Contexto Educacion inicial
Proceso de ensefianza s
-aprendizaje -
- Saberes o, @)creacion de personajes teatrales -.
®
Proyecto de aula: Docent 3 ;
Transicion monstruosa ocente deteatro
o o
Ensefiar el contenido de creacion de Ver grafica 2. Transposicion de
pesonajes teatrales en el contexto de contenidos de la creacion de
a primera infancia. personajes teatrales

Grifica 4. Planeacion, basado en Quintero et al. (2008) y en «Transicion monstruosa».

Como se expone en la grafica anterior, la planeacion del proyecto de aula atravesoé por
todos los estadios: desde el andlisis del contexto, hasta la elaboracion de una serie de
actividades a partir de wunos contenidos propuestos. Especificamente, «ITransicion
monstruosa» desarrollo 7 planeaciones de clase con distintos objetivos, contenidos,
actividades, tiempos y evaluaciones. Por supuesto, todos se enmarcan en el ambito de
creacion de personajes teatrales. La siguiente tabla muestra de manera sucinta, cada uno de

€S0s aspectos:

Sesion Objetivo Contenido Actividad

. Descubriendo el personaje monstruo: Se leerd un cuento y se

Reconocer el Personaje i . . S .
. o rescatara las caracteristicas del personaje principal. Imitar los

personaje principal y principal. . ,
1 Sus caracteristicas personajes con todas las partes del cuerpo. Se preguntard a los
L. D o alumnos que ven en las imdgenes y se ird deduciendo que estd

(fisicas y subjetivas). Imitacion.

sucediendo en la historia.
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Crear una nocion de
lo que es el mundo
teatral.

Teatro.
Espacio:
distincion entre
el escenario y el
mundo real.

El migico mundo del teatro: Con cinta de enmascarar se hard un
cuadro en el centro del salébn que serda el escenario (el cual se
distingue del mundo real). En ese espacio, los ninos podrin
explorar movimientos, sonidos y entender qué es actuar.

Reestructurar las
nociones acerca de la
funcién o el rol del
actor-actriz con el fin
de que los alumnos se
animen a crear
personajes (actuar).

El actor, la
actriz.
Kl espectador.
Movimientos en
el espacio.

Jugando al actor y a la actriz: Se interioriza la definicion de actor
por medio de la prictica, para ello se les dard a los alumnos
imdgenes 1mpresas de diferentes personajes, que luego en el
escenario seran imitados corporalmente, buscando voces o sonidos
y experimentando el rol del actor y actriz. Esto se hard por grupos
grandes y pequenos, rotando constantemente el rol de ser actor y
ser espectador.

Utilizar la mascara
como elemento teatral
que permite la
exploracién corporal y
vocal del personaje.

La madscara vy
como dotarla de
vida.

Miscaras monstruosas: Partiendo de un cuento, cada nifo se
dispondra a crear su mdscara monstruo tomando colores y formas
de su preferencia.

Se hard un juego dramatico donde los ninos utilicen sus mascaras y
puedan transitar y aprender diferentes posturas corporales, formas
de caminar y tonalidades de voz que ayuden a dotar de rasgos
Propios a sus personajes.

Ampliar las
posibilidades
corporales de los
nifios con el fin de
utilizar la mascara de
una forma
extracotidiana.

Calidades de
movimiento
(fluido - cortado
- rapido -
lento).

Niveles en el
espacio (Bajo,
medio, alto).

Papd monstruo: Se realizarian varios juegos de comandos que
permita desplegar los contenidos planteados.

Se le entregara a cada nino, la mascara que creo en la clase anterior
y se realizara el juego dramatico «Papa Monstruo quiere que...».

Utihizar el maquillaje
teatral y la jeringonza
para crear y

El monstruo verde: Se les entregaran materiales (pintucaritas) a los
alumnos para que creen su propio maquillaje.

representar el M;igl(lllld]e Con todos los alumnos maquillados, se hard un juego de creacion

personaje Trucas. Jeringonza, de jeringonzas.

Reforzar el concepto

de resonador y La voz de mi monstruo: Se creara una partitura corporal y vocal

jeringonza. para la poesia «Para ser un monstruo» donde se hara uso de los
resonadores. Luego se les da su mascara y de a parejas o trios se

Utihizar la mascara Resonadores. haran didlogos en jeringonza.

como elemento Jeringonza.

detonante para crear
diferentes voces.

Tabla 4. Planeaciones de clases para el proyecto de aula «I'ransicién monstruosa.
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Diarios de campo

Fl diario de campo fue otro de los mstrumentos de recoleccion que complemente la
observacion participativa, ya que consiste en «una narracion minuciosa y periodica de las
experiencias vividas y los hechos observados por el mvestigador» (Cerda, 1993, p. 249). Sin
embargo, este no se realiza en medio de la practica pedagdgica, sino después, razon por la
cual parte de las pequenas notas, fotografias y los propios recuerdos del investigador que se
crearon en campo. Aun asi, los datos que expone no son una mera descripcion de lo
ocurrido, al contrario, un diario de campo procura un analisis de la informacion obtenida, asi
como un contraste entre la planeacion y la accion. Por lo anterior, empieza a dilucidar los
aciertos, desaciertos, tiempos, Interacciones, gestos, etc., que permanecieron o cambiaron
desde el momento de la planeacion de la clase a la accion formativa.

El diario de campo en el ambito educativo es uno de los mstrumentos que soportan la
reflexion, el andlisis de cada clase, la intencion de los objetivos propuestos y sus resultados;
por lo cual, contribuye a la mejoria de la practica pedagdgica. El siguiente grafico muestra el

proceso para llegar al diario de campo:

Planeacion Practica Observacion Notas de la Diario de
pedagogica observacion ampo

Grifico 5. Proceso diario de campo elaborado por el autor de esta tesis.

Ahora bien, no hay conceso sobre la manera adecuada de escribir el diario de campo.
Para Cerda (1993), debe ser un texto que opte por la objetividad y el rigor y, por tanto, debe
eliminar los andlisis y comentarios subjetivos. Por el contrario, Penagos (2005) considera que
se debe objetivar palabra del docente: permitir el traslado de esas disquisiciones interiores

(ese lenguaje que solo él conoce cuando conversa consigo mismo en y desde su subjetividad)
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a un ambito publico por medio de la escritura. De esa manera, no busca eliminar las
consideraciones propias, sino llevarlas a un ambito publico donde podran ser leidas,
analizadas e incluso evaluadas por otros. De hecho, para el autor, un texto como el diario de
campo si bien busca sistematizar y evaluar las actividades que se llevaron a cabo, también
busca recoger las lecciones propias que se van derivando de los procesos de reflexion.

En esta mvestigacion, la concepcion y realizacion de los diarios de campo diario es
compatible con la propuesta de Penagos, de tal manera que hay consideraciones personales y
reflexiones sobre la propia practica. Estos fueron realizados a partir de todas las sesiones de
«I'ransicion monstruosa» y recogen lo mencionado con anterioridad: una descripcion de los
acontecimientos dentro del aula, un contraste entre la planeacion y la ejecucion y, por
supuesto, una reflexion al respecto. Estos también contribuyeron a la mejoria de las clases,
pues dependiendo de las necesidades manifiestas en el aula, se determinaba s1 modificar la
planeacion de la siguiente clase o no. Al final, no podia ser de otra manera debido al tipo de

observacion que se escoglo, la participante, y el tipo de investigacion: IAPE.

"Ver anexo 5 sobre los diarios de campo.
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Capitulo III: Analisis de la informacion

El andlisis e interpretacion de los datos es una parte sustancial de cualquier mvestigacion
porque permite dar respuesta a las preguntas e hipotesis que le sirvieron de guia; sin
embargo, la manera de abordarla no esti exenta de complicaciones. A primera vista, el
enfoque y la metodologia de mvestigacion deberian brindar un norte para establecer los
criterios de andlisis; pero incluso teniendo estos como sustento, la selecciéon no es uniforme.
En el caso particular de los estudios cualitativos o investigaciones paramétricas, la brecha
parece ser mucho mas amplia porque, en la mayoria de los casos, se carece de formulas
rigidas y esquematicas, lo que en dltimas implica que la mvestigacion tenga plena confianza
en las habilidades personales del investigador para analizar el material simbolico o cualitativo.
No obstante, el uso cada vez mds frecuente de metodologias de mvestigacion cualitativas
como la etnografia educativa, la investigacion participativa, entre otros ha mostrado cierto
tipo de tendencias a la hora de seleccionar los procedimientos de analisis, especialmente en
relacion con la recoleccion de datos. Las dos principales tendencias tienen que ver con el
analisis durante o después de dicha recoleccion. Esta dltima estd asociada al tipo de
mvestigacion tradicional mientras que nvestigaciones como la etnografia educativa han
optado por un analisis de los datos mientras se recopila informacion.

En principio, ambas tendencias comparten la idea de que la recopilacion de
mnformacion por si misma no constituye necesarlamente una investigacion, pues su
importancia subyace al analisis de dichos datos en funcién de unos objetivos. En ese sentido,
los datos son solo la materia prima de la mvestigacion y, por eso, es indispensable analizarlos,
compararlos y presentarlos de tal manera que lleven a la confirmacién o al rechazo de una
hipétesis, o a la solucion de un problema. Esto implica, segtiin Cerda (1993), «[...] regresar al
planteamiento del problema, al marco teérico y conceptual, a las hipotesis, con el objeto de
identificar los puntos de 1dentidad o de discordancia entre el discurso teorico y conceptual, y
los datos de la realidad» (p. 349). En otras palabras, los datos requieren necesariamente de su
analisis para cobrar sentido y dar respuesta a la pregunta que dirigié la investigacion.

Sin embargo, ambas tendencias se distancian a la hora de realizar el andlisis ya sea
durante o después de tal recopilacion. Cada tendencia presenta una serie de ventajas y de
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desventajas. Al realizar el andlisis al finalizar el proceso de recoleccion se puede tener un
panorama general, pero no se puede regresar a etapas anteriores ni modificar los resultados.
Este tipo de tendencia generalmente usa sistemas técnicos y le da relevancia al dato objetivo
demeritando el texto narrativo, al considerarlo poco util a la hora de la interpretacion. Por su
lado, s1 el andlisis se realiza durante la recoleccion de datos le permite al mvestigador asumir
una actitud flexible y regresar a etapas anteriores, replantearse las hipotesis o los problemas,
modificar las estrategias metodoldgicas e ir explicando e interpretando los fenomenos que se
estudia (Cerda, 1993). Esta investigacion se centrara en este tipo de tendencia porque es
similar al proceso de reflexion, el cual se realiza en el desarrollo del proceso de ensenanza y
aprendizaje. En ese sentido, es mucho mas afin al proyecto de aula y al enfoque y
metodologia propuestos.

Esta tendencia de investigacion busca valorar parcialmente algunas etapas o niveles de
este proceso. Para registrar esta informacion se recomiendan escritos donde se van
reseniando los aspectos generales y particulares de la informacion recogida. En esta
mvestigacion, los diarios de campo fueron especialmente esclarecedores en este aspecto,
pues ahi ademas de describir los fenomenos se brindaron reflexiones del docente. Dicho
esto, la recogida y el andlisis de datos estan indisolublemente unidos en esta investigacion
porque en la puesta en practica tanto las preguntas y los procedimientos operativos
estuvieron sujetos a las transformaciones permanentes a través de la profundizacion del
trabajo investigativo. Por eso, el analisis de la informacion con este tipo de tendencia es fiel al
principio de reflexion que exige la investigacion IAPL. Por supuesto, este tipo de andlisis
previos no constituyen el informe final de la investigacion, pero si preparan y brindan
criterios para desarrollarlo.

Ademas, se hara uso del enfoque para analizar los materiales simbolicos presentado por
Berelson (1952) que, si bien se centran generalmente en la comunicacion de masas, han
extendido su uso a otras disciplinas y areas de conocimientos especialmente las relacionados
con las ciencias humanas y sociales. Para el autor, el analisis de los contenidos puede
realizarse desde tres perspectivas: las caracteristicas del contenido, sus causas o sus efectos.
Dada nuestra pregunta guia es fundamental centrarnos en el primer y tercer enfoque pues,
permite contrastar el saber sabio la creacion de personajes teatrales transpuesto por medio de

unos contenidos y actividades especificas a un pablico y contexto determinado: la primera
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mfancia y evidenciar las consecuencias que genera su ensenanza. Por esto se hara una
secc16n que estara dedicada los contenidos didacticos de la creacion de personajes ensenados
y aprendidos: la creacién de personajes teatrales desde el cuerpo, la voz y la caracterizacion
externa y las actividades y ejercicios realizados y una donde se verd los efectos de su
ensenanza, especificamente se hablard de la contribucién que permiten en la formacién de la
subjetividad y su papel en el aprendizaje de nociones teatrales basicas. Para tratar estas
secciones y su respectivo andlisis, se hara uso de esos primeros atisbos que brindaron la
observacién participante, las planeaciones de clase y por supuesto, los diarios de campo para
establecer una comparaciéon entre lo planeado y lo efectivamente realizado y se mostrara de
manera ordenada en funcion de dar respuesta a la pregunta que dio guia a esta investigacion:
¢Como realizar una transposicion didactica de los contenidos de la construccion de
personajes para ser ensefables en la primera infancia?

Por dltimo, se hara exposicion de las conclusiones derivadas de esta ivestigacion y los

aportes que brinda a la ensenanza teatral en la educacion inicial.

Contenidos didacticos de la creaciéon de personajes ensefiados y aprendidos

En la seccion dedicada a la trasposicion didactica, se expuso los contenidos ensenados
que derivaron del saber sabio de la creacion de personajes teatrales. En esta seccion se
ampliara dicho panorama y se hara una relacion con los contenidos aprendidos.

Se habia mencionado que la manera en que se abordé la creacion de personajes fue
desde el ambito del actor, el cual usa varias técnicas para poder caracterizar su personaje. Se
rescato principalmente el valor del juego dramatico en la ensefianza de esas técnicas y la
caracterizacion externa a partir del maquillaje y la mascara. No obstante, estas técnicas se
traspusieron al contexto especifico de la educacion micial con el proposito de ensenar ciertos
contenidos. Para el proposito que nos compete estos contenidos se pueden agrupar en tres
esferas: la creacion de personajes desde el cuerpo, desde la voz y desde la caracterizacion
externa, las cuales implicaron una serie de actividades. Tal y como se muestra en la siguiente

grafica:
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CREACION DE PERSONAJES
TEATRALES

ACTIVIDADES:
Desde |
| Serie de juegos dramaticos, aplicacion de técnicas y
fap.  elaboracion de elementos teatrales.
EL CUERPO CONTENIDOS A ENSENAR: |
LAV0Z

CARACTERIZACION -
% -
e

%

VR

<

Griafico 6. Sobre la creaciéon de personajes.

Desde estos tres ambitos el nino podia brindarles profundidad y rasgos mucho mads
definidos a sus personajes. Desde el cuerpo los alumnos realizaron varias exploraciones
corporales a partir del juego dramdtico presente en la mayoria de las sesiones, descubrieron
asi, diferentes modos de caminar, de desplazamiento por el espacio, ademanes y gestuales.
Esta exploracion les permitié una identificaciéon paulatina de sus posibilidades corporales o
sus dificultades. Otros juegos centrados en la voz, los resonadores y la jeringonza permitieron
descubrir sus rangos vocales, les permitieron expresarse con lenguajes propios y establecer
un didlogo acompanado de lo gestual. Por su lado, la caracterizacion a partir del maquillaje y
la mascara avivo su curiosidad, permitio el ejercicio de habilidades creativas y manuales para
su manufactura y permitié establecer con mayor facilidad la distincion entre el actor y el
personaje.
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Creacion de personajes desde el cuerpo

Para ensenar este contenido, se usaron juegos de exploracion corporal con musica
electréonica experimental, asi como un trabajo de estatuas corporales que permitiera explorar
diferentes posturas. Especificamente se enseriaron los niveles en el espacio (bajo - medio -
alto) y la calidad de movimiento (fluido - cortado - rapido - lento). El nivel alto, es aquel
donde los nifios debian estar de pie, dar saltos, giros en el aire y cualquier movimiento que
tendiera a separar el cuerpo del suelo. En el nivel medio, los movimientos se realizan de
rodillas, en cuclillas, sentados o con las rodillas flexionadas. El plano bajo, hacia que los
ninos tocaran el suelo con su cuerpo. A su vez, se asignaba la calidad del movimiento a partir
del ritmo, ya sea cortado, fluido, rapido o lento. Se usaron varios ejercicios propuestos por
Gina Agudelo, entre ellos Esculturas vivientes que permite marcar el ritmo y posiciones a
maneras de estatuas que permiten marcar el nivel: arquero, abrazo al cielo, estatua monstruo

y dormidos.

&

Comparacién entre niveles del espacio alto y medio.

Otro ejercicio que permitio la exploracion corporal fue el desarrollo de una coreografia
improvisada a partir de una poesia en la sesion La voz de mi monstruo. Los aportes de los
alumnos se fueron incorporando a medida que se construia el camino coreografico que se
repetia cada vez con diferentes calidades de movimiento. En este caso, también se usoé la voz.

Con estos ejercicios, el nino aprendio que existen distintas maneras de caracterizar el
movimiento de un personaje, la manera de caminar, de moverse en el espacio, la velocidad
en que lo realiza, ademanes, etcétera. A su vez, comprendié que puede expresarse por otros
medios que no se restringen a la palabra, puede comunicarse con su cuerpo por medio del

gesto, de ademanes. Ademas de descubrir sus posibilidades corporales.
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Creacion de personajes desde la voz

Este contenido se ensend con un fin técnico y otro creativo. El primero tiene el interés
de afianzar en los ninos un correcto uso de los resonadores vocales y la jeringonza. El
segundo busca que dichas técnicas sean uno de los sustentos del desarrollo de personajes a
partir de matices en la voz e idiomas propios. Es importante resaltar que, previo a estas
exploraciones vocales se realizé6 un calentamiento corporal que aiadia lentamente el uso de
la voz y el desplazamiento, lo que muestra la relevancia de las habilidades corporales a la
hora de explorar la voz.

Por un lado, los resonadores implican un tipo de exploracion vocal en distintas zonas
del cuerpo que buscan proyectar la voz a partir de la vibraciéon, lo que genera un sonido
diverso. Se transpuso este contenido a partir de un poema y su partitura vocal. Mientras los
ninos proferian las palabras del poema se 1ba cambiando el acento en cada resonador. Se
exploraron tres resonadores, el de la coronilla, nariz y estbmago. El primero permite un
sonido mas agudo, acompanado de un nivel alto en el espacio, el del estbmago una mejor
proyeccion de la voz que explora el plano corporal medio y el de la nariz permite variar los
tonos de la voz, y recrear expresiones faciales como el de una bruja con la piel totalmente
arrugada. A su vez, el sonido proyectado en cada resonador genera una vibracion particular
en la zona del cuerpo que le corresponde, razéon por la cual permitié6 que cada nino fuese
mas consciente de su cuerpo y de su propia voz.

Por otro lado, la jeringonza, en el ambito teatral, denota los 1diomas desconocidos que
el actor se mventa. Esto implica que, ademas de la articulacion y de los tonos de la voz se
deba recurrir al gesto para hacer inteligible para los demas lo que se esti expresando
(Agudelo, 2006). Para trasponer dicho contenido, el docente realizo6 una demostracion de
manera practica, luego se usaron varios juegos dramaticos para involucrar a los estudiantes.
El primer juego fue de exploracion, consistio en formar parejas y conversar como si se
entendieran perfectamente. Después, fue aplicado a una creacién de personaje a partir de un
cuento. El juego consistidé en desarrollar jeringonzas propias para expresar diferentes
emociones de Trucas (el personaje principal). Esto permitié un interés por comunicar
asertivamente al otro lo que se queria decir, asi cada nifo exploro varias posibilidades tanto
en el 1 dioma como en los gestos y movimientos corporales que los acompanaban con el

proposito de hacerse entender. Ademads, se exploraron distintas maneras de expresar la
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tristeza, la sorpresa, el miedo y otras emociones. Esto requirié del reconocimiento de las
emociones propias v de los demads a través de la identificacion de los cambios corporales y
gestuales que se manifestaban usualmente en cada emocién. Esto nos remite a la creacion de
personajes desde el cuerpo lo que demuestra que suelen establecerse relaciones entre los
contenidos aprendidos.

Sumado a esto, los contenidos de creacién de personajes desde la voz incentivan al nino
a comunicarse con los demads, a dejar de lado la imidez, expresarse con sus 1diomas propios
y a desarrollar la creatividad. Les demuestra que pueden jugar con su voz, con los tonos, las

alturas y que los personajes pueden, a su vez, contar con dicha variedad.

Creacién de personajes desde la caracterizacién externa

Este contenido fue ensenado a partir de la elaboracion de elementos teatrales: la
mascara y el maquillaje y su puesta en escena en el juego dramatico. Previo a su elaboracion,
ambos elementos fueron abordados de manera conceptual a partir del Mundo magico de las
artes escénicas de T'riana: gracias a la mascara y el maquillaje se puede representar
personajes. La elaboracion de la mdscara se hizo con diversos materiales, papel mache,
cartulinas de colores. El tema base fue el «monstruo» y las emociones que surgieron de la
lectura del ibro Monstruo triste, monstruo feliz de Ed Emberly y Anne Mirana. Cada nino
doto, segun su criterio, de las caracteristicas que consideré mas apropiadas para su personaje:
con un color predominante, con cuernos, con una textura particular. Posteriormente, se llevo
la mascara al juego dramaitico «Papa quiere que...» el cual consistio en un juego donde el
docente (encarnando el papd monstruo) proponia diversas situaciones escénicas para ser
actuadas por los personajes que los ninos decidieron mterpretar. En ese contexto, la mascara
estuvo acompanada del lenguaje corporal y de la voz. Pues, al cubrir voluntariamente el
rostro y no permitir el uso de gestos, los ninos debieron usar sus cuerpos y voces para darle
expresion a su personaje. Pero no cualquier tipo de expresion, sino aquella que favoreciera la
guia que la mascara les brindo. Asi, s1 habian realizado una mdscara de un monstruo «triste»,
su lenguaje corporal y vocal iba encaminado a demostrar esa tristeza; lo que muestra que usar
la mascara como contenido implica retomar los ejercicios y juegos dramaticos que le daran
sustento al lenguaje corporal y la voz. De hecho, se usé de nuevo la mascara para hacer un
ejercicio donde, en parejas, se realizaba un didlogo por medio de jeringonzas y para realizar
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una partitura vocal y corporal para realizar la poesia Para ser un monstruo que permitié el

uso de resonadores y de niveles en el espacio.

Elaboracién de mascaras y su uso en un juego dramdtico.

Por su parte, el maquillaje permitié una exploracion individual a partir de elementos
como pinturas, pinceles, escarcha, entre otros que motivaron a los nifios a pintarse el rostro
segun lo consideraron conveniente y a asumir un rol. La elaboracion del maquillaje tuvo
como sustento la lectura del cuento TRUCAS de Juan Gedovius, debian elaborar una
version del personaje principal. Posteriormente, le dieron vida al maquillaje en un juego
dramatico. Partir de un mismo personaje les permiti6 comparar el resultado de sus
companeros y mostrar la diversidad de acercamientos que podian tener. También, la
elaboracion y planeacion de un maquillaje por ellos mismos les muestra que son sujetos
capaces de tomar distancia de lo que establece el adulto y decidir por ellos mismos.

Transversal a todos los contenidos de la creacion de personajes (desde el cuerpo, la voz
y la caracterizacion externa) estuvo la improvisacion, pues si bien las planeaciones de clase
establecian unas actividades a realizar, estas se desenvolvian segtn las circunstancias, los
Juegos v actividades marcaban un rumbo dependiendo de las decisiones que los ninos
tomaban en la puesta de escena. Ademas, los estudiantes debian adaptarse a las situaciones
de representacion propuestas e intentar imaginar el desarrollo de la trama, de los personajes,
de los didlogos, etc.

Es mmportante recalcar que todos estos contenidos de la creacion de personajes
apuntaban a un desarrollo desde el ambito imdividual, dado que partieron del saber sabio

desde el actor. Sin embargo, esto requirié de un proceso que partio desde la imitaciéon hasta
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la construccion particular. En las primeras clases, los estudiantes imitaban a los personajes
que aparecian en los cuentos trabajados, progresivamente brindaban pequeiios rasgos
distintivos, no muy diferentes al resto de sus compariieros y enmarcados en una linea similar a
la tematica del cuento en curso, pero con el desarrollo de los contenidos 1iban dotandoles de
caracteristicas que los hacfan tdnicos, incluso cuando se partia con un personaje base
encontrado en los cuentos ilustrados.

Si bien se propendio por una construcciéon diferenciada, la caracterizacion de personajes
estuvo enmarcada en una situacién de representacion propuesta por el docente.
Generalmente, se propuso la narrativa de un cuento como trama de fondo, pero también se
seleccionaron personajes o el uso de emociones y sensaciones. Por ejemplo, en la segunda
sesion, se establecid con cinta de enmascarar lo que corresponderia al escenario, ahi un
grupo de 4 o 5 estudiantes ejecutaban las acciones que demandaba el narrador (el docente),
pero podian escoger qué personaje ser y como caracterizarlo. Este ejercicio establecia las
pautas con acciones concretas: hay dos caballos que caminan por el bosque y viene un
monstruo y los persigue, por eso los caballos tienen que correr y escapar. A partir del juego
dramatico o la elaboraciéon de materiales los nifos podian construir sus propios personajes
de una manera mas sencilla, ordenada estableciendo un didlogo con los demas nifios. No era
cada nino con su personaje y en su mundo, sino personajes unicos que establecian una
relacion a partir de una situacion comun, de tal manera que podian defender su punto de

vista, comparar, etcétera.

Los contenidos didicticos de la creacién de personajes para aprender nociones de
teatro

Como se mencioné con anterioridad, para establecer la definicion de creacion de
personajes desde el actor se recurridé a tres elementos: el espacio, la técnica y la
caracterizacion y se abordé la trasposicion desde los contenidos desde el cuerpo, la voz y la
caracterizacion externa, es decir, con un marcado énfasis en la caracterizacion, razon por la
cual parece que dejo de lado la ensenanza del espacio y la técnica. Sin embargo, a la hora de
mmprovisar en los juegos y ejercicios dramaticos en una situaciéon de representacion dirigida
por el docente, el estudiante debe saber qué papel esta interpretando, qué personaje es, en

qué espacio estd y en qué situacion se encuentra (Baldwin, 2014). Todos estos elementos
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constituyen nociones basicas del teatro que deben ser ensenadas si se quiere un desarrollo
adecuado en la construccion de un personaje y corresponden al dmbito del espacio y la
técnica, de tal manera que implican un abordaje mucho mas rico de dicho contenido y del

teatro como saber.

ACTIVIDADES:

CONTENIDOS A ENSENAR: Se realizaron principalmente en dos sesiones

Nocion de
escenario y de teatro

Nociones teatrales
basicas derivadas:

Grifica 7. Contenidos didicticos de la creacion de personajes para aprender nociones de teatro.

Como se observa en la grafica anterior, el elemento del espacio fue transpuesto al aula
de clase en la sesion 2 y la actividad «El magico mundo del teatro». Esta consistid, ademas de
la actividad de delimitar el espacio, en exponer de manera conceptual el escenario por medio
del libro el Migico mundo de las artes escénicas. Las imdagenes que ahi aparecen les
permitieron a los ninos 1dentificar caracteristicas que componen el teatro como lugar y sus
participantes: el escenario, los actores, el pablico. Esto fue apoyado por imagenes impresas y
mascaras que se dispusieron en diversos lugares del salon. Posteriormente, se intervino el
espacio para establecer de manera simboélica el drea que corresponderia al escenario. Con
cinta de enmascarar se realizo un cuadro en el centro del saléon que correspondia al
escenario, en sus limites los ninos podian explorar movimientos, sonidos, tener una actitud
extracotidiana para construir su personaje y entender que es actuar. Por fuera de sus limites,

el nino asumia el rol del espectador o simplemente dejaba de actuar. Precisamente, esto se
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desarrollo a partir del juego del escenario - pablico que consistia en establecer dos roles: los
actores, aquellos que decidian estar dentro del escenario debian actuar con un personaje
adaptiandose a la situacion representacion propuesta por el docente (haciendo uso de la frase:
«vamos a Imaginar que...») y el rol del publico, que debia permanecer por fuera de los limites
trazados con la cinta y estar atento a lo que hacian los comparnieros mientras actuaban. En ese
sentido, este ejercicio permitié la comprension de la nocién de escenario v a su vez de actor
y personaje al establecer unos limites simbolicos en el espacio. Sin embargo, la comprension
de esta nocién tard6 en ser comprendida, en el diario de campo sobre la sesién niimero 2 se
observa la dificultad de los estudiantes para seguir la regla de trabajar en los limites del
escenario y respetar el rol de sus companeros:
Al principio, los alumnos se salian del escenario delimitado con la cinta, pero a medida
que se hacian las rotaciones comprendian que una regla del juego era no salirse del
escenario: Todo ocurria alli dentro. También me di cuenta de que las representaciones
debian ser cortas para dar la oportunidad de que todos pasaran y que los alumnos que
cumplian el rol de observadores no se dispersaran mientras los otros companeros

representaban sus escenas. (Pérez, 2017)

No obstante, en la sesion posterior «Jugando al actor y a la actriz», se repite el ejercicio de
delimitar el escenario con cinta de enmascarar y parece existir una apropiacion de la nocién
mas arraigada, pero solo por algunos estudiantes. «Se evidencian avances, como cuando el
alumno, Tibalt Athan, a modo de queja empieza a decir en voz alta que sus companeros,
estan haciendo mal el ejercicio por que se estan saliendo del escenario» (Pérez, 2017). Para
el estudiante es clara la distincion simboélica en el espacio, dentro tiene el rol del actor y por
fuera de él es un espectador, por esto recalca a los ninos que estin actuando que el juego de
actuacion es dentro del escenario.
En la sesion 4 «Mascaras monstruosas», viendo el progreso de los estudiantes, se retoma esa
nocion del escenario, pero sin recurrir a la distincion simbélica concreta de delimitacion con
cinta, sino al trazo simbolico por medio de la palabra y la imaginacion.

Ya en la parte final, el momento de dividir el salén entre el escenario y el publico, se

tenia planeado la cinta de enmascarar, pero se prob6 solo con la palabra y dividiéndolo

de manera 1imaginaria, el profesor dijo: vamos a imaginar que aqui hay una linea que

divide el escenario y el publico. De esta manera, se desarrolldo la actividad de
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representacion. (...) Por otra parte del concepto de escenario-publico, se puede concluir
que ha sido aprendido por los alumnos, ya que el ejercicio de actuacién se pudo llevar a
cabo sin dividir con cinta de enmascarar el salon, y sin la necesidad de que el profesor

estuviera diciéndolo, pues los alumnos ya lo habian entendido. (Pérez, 2017)

El hecho de que los estudiantes puedan realizar la actividad dentro del escenario delimitado
por la palabra muestra una apropiaciéon de la nocion de escenario y el progreso paulatino
que tuvieron los estudiantes, en esta ocasién ninguno de los estudiantes, ni el docente tuvo

que recordar la regla del juego respecto al escenario.

Esa distincion entre lo real y la ficciéon no se establecié unicamente en el espacio,
también se llevo al ambito de los ejercicios, el ritual fue especialmente util en este aspecto.
Para Baldwin (2014), el ritual es especialmente versatil para hacer comprender a los ninos
que se pasa del ambito de lo real o concreto a lo ficcional o simbélico, por ejemplo, para que
el nino comprenda que el docente ha dejado de ser cierto personaje y ha regresado a la
realidad. En ese sentido, esta distincion le permite al nino distinguir entre el personaje y el
actor.

La nociéon de personaje fue ensenada de varias maneras dada la dificultad para su
comprension y porque constituye el corazéon de lo que se queria ensenar. Sin embargo, se
resalté en la grafica 7 la primera actividad que se realizé para acercar a los ninos a dicha
nocion: «Descubriendo el personaje monstruo», pues en esta, el nino debia establecer al
personaje como uno de los elementos fundamentales del teatro, luego, se paso al ambito de
lo simbolico, asi que se recurri6 al cuento y a la imitacion. Se empezéd por reconocer aquellas
caracteristicas que 1dentificaban al personaje principal ya seas fisicas o actitudinales para
posteriormente imitarlas y establecer un rol: ser otro. Este ejercicio fue util para reconocer
los sucesos de la historia y eso les permitio comprender qué es la trama. Luego, se recurrio al
Juego dramatico y a la caracterizacion externa para dotarle de riqueza a las caracteristicas del
personaje que cada nimo 1iba construyendo. Por supuesto, aqui también hizo parte la
elaboracion de elementos teatrales y el abordaje desde la voz, el cuerpo y la caracterizacion

externa.
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Para transponer lo que se ha llamado técnica, ademas de la nocion de personaje y de
trama, es indispensable la nocion de actor. Esta se abordé en la sesion 3 «Jugando al actor y
a la actriz». Se comenzo por preguntar las preconcepciones que tienen los ninos frente a
dicho concepto, pues se puede enseiiar desde lo que ya conocen. Segin el diario de campo
para dicha sesion, las respuestas estan asociados al entorno de los nifos: «Los actores son los
que salen en televisién, son famosos, son los payasos del circo» y se pudo asociar con un
concepto trabajado previamente: el teatro como espacio, pues un nino menciond «son los
que se presentan en el teatro». Partiendo de dicha relacion se definié qué es un actor y qué
funcion cumple en el teatro. «Un actor y una actriz son los que le prestan el cuerpo y la voz a
los personajes y que para lograrlo, deben entrenar su cuerpo, voz, y aprender a ejercitar la
memoria» (Pérez, 2017) Con dicha definicion, se les recordé a los ninos la relevancia de los
conocimientos técnicos que iban adquiriendo con el correr de las clases y la distincion entre
el actor y el personaje.

Para demostrar su comprension realizaron una serie de dibujos donde mostraban la
distincion entre el personaje y el actor. Lo interesante del ejercicio es que el nimo debia
dibujar aquel personaje al que mas les gustod prestarle la voz y cuerpo, asi que implicitamente

establecian que ellos podian cumplir el rol del actor.

* Dibujar el personaje al que mas le haya gustado prestarle el % Dibujar el personaje al que mas le haya gustado prest ol < Dibujar el personaje al que més le haya gustado prestarle el

cuerpo y la voz en la clase de teatro. (Papitos preguntar a su cuerpoy Ia voz en la clase de tearo. (Papitos preguntar 2 U cuerpo y a voz en la clase de teatro, (Papitos preguntar a su

hijo que personajes se trabajaron en la clase, elegir uno del hijo que personajes se trabajaron en la clase, elegir uno del hijo que personajes se trabajaror: en la clase, elegir uno del
agrado del nifio y dibujario) agrado del nifio y dibujarlo) agrado del nifto y dibujario)

&

b

-1

Ejemplos de la Guia de trabajo N2 2 donde los nifios debian dibujar el personaje al que mas les habia
gustado interpretar.
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A partir de todo lo anterior, se deduce que el contenido de la creacion de personajes
requiere de la ensenanza de varias nociones basicas del teatro: personaje, escenario, actor y
trama las cuales pueden ser abordadas de manera conceptual y de manera prictica. Sin
embargo, estas nociones no necesariamente preceden a la creacién de personajes desde la
voz, el cuerpo o la caracterizaciéon externa, sino que son profundizas y comprendidas de
manera practica a través de su desarrollo. Por ejemplo, es mas claro para el alumno que el
actor se vuelve personaje cuando usa maquillaje o la mascara; las transformaciones tangibles
hacen mas evidente el cambio de lo concreto a lo simbolico. Esto también sucede al usar su
cuerpo vy su voz de manera extracotidiana, pues el nino distingue como actia cuando es el
mismo y como cuando toma un rol. Finalmente, todos estos contenidos transpuestos se
complementan de manera dindmica, lo que nos permite aseverar que los contenidos de la

creacion de personajes teatrales son ttiles para ensenar nociones de teatro.

En la experiencia en el proyecto de aula se evidencié que los ninos aprendieron los
contenidos mas desde la praxis que desde la enunciacion verbal. Ademas, la evaluacion de
los contenidos (a través de las guias de trabajo y sobre todo el desarrollo de los juegos y
gjercicios dramaticos) puso de manifiesto una aprehension de los contenidos lo que sienta las

bases para que en el futuro se pueda profundizar y ensenar contenidos mas avanzados.

La creacién de personajes como contenido que contribuye a la formacién de la
subjetividad

El analisis del proyecto de aula permitio evidenciar que, ademas del aprendizaje de
nociones basicas de teatro, uno de los efectos de la ensenanza de los contenidos de la
creacion de personajes teatrales es la contribucion de escenarios para la construccion de la
subjetividad de los nios y por ende de su desarrollo integral. Es importante recordar que
para esta investigacion la subjetividad es entendida como el grupo de caracteristicas
particulares que hacen de cada uno, alguien tnico, nrepetible, autonomo, con deseos y
voluntad propia. En palabras de Palladino (2009), «lo propio del ser humano en singular» (p.
1). Su construccién implica la intersubjetividad y la socializacion (Hernandez 2010, Martinez

2010 y Jiménez 2012), razén por la cual, en el escenario de la educacion inicial se ha
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relacionado con el juego dada sus particularidades® y especificamente, en el plano de la
primera infancia el paralelo se establece a través de la expresion dramatica que, entre muchas
cosas, hace uso del juego dramatico, pero también recurre a la elaboracion de elementos
teatrales como las mascaras. La relaciéon explicita que se realiza en esta tesis es a través de los
Juegos dramaticos. Concretamente, los juegos dramaticos y ejercicios que se Impartieron con
el propésito de ensenar los contenidos de la creacién de personajes teatrales desde el cuerpo,
la voz y la caracterizacién externa comparten varios rasgos con los diferentes tipos de juego
sobre todo en su posibilidad de sustentar espacios para la conformacion de la subjetividad.
Los juegos de exploracion corporal: desplazamiento, niveles en el espacio, posturas le
permitieron descubrir al nino distintas maneras de comunicacién con el cuerpo: el gesto, los
ademanes, el desplazamiento. Algunos nios que encontraban dificultad para expresarse
verbalmente tuvieron la posibilidad de recurrir al gesto y al movimiento para establecer un
didlogo con sus companeros sobre todo en los ejercicios que iban acompanados de
jeringonza. En ese sentido, estos ejercicios le revelaron a cada nino sus fortalezas, sus
posibilidades motrices y expresivas. De hecho, le permitian descubrir que no existe una
manera univoca de representar corporalmente un personaje: el monstruo, por ejemplo, no
siempre se debe mover lento y tener un nivel bajo en el espacio, sino que puede tener otros
movimientos y acentos, lo que le permitio ser creativo a la hora de caracterizar a su
personaje. Esto, ademads, le dio campo abierto para establecer, segin su criterio, qué manera
de caminar, de desplazarse y gestos 1ba a asignarle a su personaje para adaptarse a la situacion
de representacion propuesta por el docente; lo que implica un acto reflexivo por parte del
estudiante. La expresion de si mismo se hizo, incluso, mas patente cuando se realizo la
mmprovisacion de la coreografia, pues el nio tenia la capacidad de contribuir con
movimientos propios que los demds debian repetir y a la vez, tuvo que estar dispuesto a
recibir la expresion de sus companeros. Esto muestra, que en este tipo de juegos dramaticos
participaron varios tipos de juegos: el corporal, el social, el de sintonizacién y por supuesto,
el de transformacion integracion y creatividad y que tenian como marco comun la

exploracion y desarrollo de la subjetividad.

8 Revisar el apartado: Formacion de la subjetividad en la educacion inicial: El juego v la

subjetividad
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De la misma manera, los juegos de exploracion vocal por medio de los resonadores
permitieron que cada nino fuese mas consciente de su cuerpo y de su propia voz. Y
permitieron un despliegue de posibilidades con la voz que los nifios desconocian lo que les
permiti6 una exploracion de sonidos para caracterizar a sus personajes alejados de
estereotipos: el villano no debe, necesariamente, tener la voz ronca y el monstruo una voz
aguda, asi que podian ser creativos. Ademas, la proyeccion de la voz los alejé de la timidez, v
fue uno de los pasos importantes para establecer un didlogo con sus comparneros.

Por su lado, la caracterizacién externa que se exploré principalmente en las sesiones 4 y
6 «Mascaras monstruosas y el Monstruo verde» les permitié una exploracion individual
plastica ya sea con pinturas, pinceles, escarcha, en el caso del maquillaje o con papel mache
de distintos colores en el caso de las mascaras. Ambos ejercicios tuvieron como base un libro
Hlustrado lo que les permitio6 comparar el resultado de sus companeros y mostrar la
diversidad de acercamientos que podian tener. También, la elaboracion y planeacion de las
mascaras y maquillaje previo al desarrollo de sus personajes les mostré que son sujetos
capaces de tomar distancia de lo que establece el adulto y decidir por ellos mismos.

Si bien el desarrollo de la subjetividad tiene como base el contexto e intercambio social
de los ninos, esto no quiere decir que todos respondan de igual manera ante situaciones
semejantes. Para Palladino (2009), si bien el desarrollo de la subjetividad se sustenta en un
enfoque ecoldgico esto es que su desarrollo depende de la progresiva acomodacion entre los
sujetos activos, en este caso los nifos, y su entorno circundante, la subjetividad implica que
ante situaciones semejantes los seres humanos actian de manera diferente de acuerdo con
los vinculos que establecen su propio desarrollo, sus experiencias previas y su historia
personal. En el ambito del proyecto de aula y los ejercicios teatrales, esto se ponia de
manifiesto cuando se les pedia los ninos caracterizar un personaje a partir del cuento
trabajado. La mayoria de ellos optaban por imitar los rasgos que ven en sus programas
favoritos o dibujar segin las formas y los colores que los demas maestros les han ensenado.
Sin embargo, al presentarles un escenario rico de posibilidades vocales, de movimientos y
expresivas, ellos tenian la posibilidad de explorar y alejarse de una nocién preestablecida por
la sociedad, de los estereotipos propuestos por los medios de comunicacion, e incluso por

sus maestros.

76



TNy

Imagen comparativa entre tres dibujos realizados por estudiantes de transicién I, que demuestra la separacion progresiva de
modelos impuestos.

Aqui se puede observar que los dos primeros dibujos tienen una marcada influencia
cultural, los dos estudiantes dibujaron sus personajes de manera muy similar: segun los
preceptos de como debe ser un personaje basado en un oso. Al explicarles a los nifios que el
personaje puede ser diferente, que el oso de la historia no debe ser siempre café, los arboles
verdes y no deben ser dibujados con una estructura preestablecida, los ninos realizaron una
exploracion diferente, tal y como se ve en el dibujo realizado por Samuel. Este ejercicio
sirvio de intermediario para el desarrollo de personajes con las herramientas ensenadas:
jeringonza, resonadores, niveles en el espacio, etcétera, pues a la hora de actuar y caracterizar
sus personajes lo nifios comprendieron que no era necesario darle una voz, un movimiento y
una caracterizacion externa como se suelen representar; sino que podian darles las
caracteristicas segun sus gustos.

Esta libertad en la creacion donde los nifos pueden caracterizar segin su propia
subjetividad también se hizo patente en la construccion de un imaginario previo a su
realizacion en la actuacion. Al permitirles la elaboracion de un bosquejo de su personaje con
materiales que no suelen trabajar los nios como son las rocas, los alumnos se distancian de
su cotidianidad donde suelen usar lipiz, colores y papel para expresarse y se distancian a la
vez de 1deas del «como debe ser» un personaje, lo que les permite explorar formas abstractas

y plasticas con el material.
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Imagen comparativa. Bosquejos de personaje realizado por tres estudiantes.

Como se observa, aqui los estudiantes se distancian mas a la hora de caracterizar su
personaje: se encuentran desde formas abstractas hasta antropomorficas. Se ve, ademds, un
progreso en cuanto al distanciamiento de formas prestablecidas de representacion. Este
gjercicio contribuyé profundamente a la hora de encarnar sus personajes, pues los ninos eran
mas propensos a Improvisar en otros aspectos como la voz y el desplazamiento.

Esto sucedia, a la vez, en la produccion de mascaras, los colores, texturas y atributos
eran seleccionados por los ninos dependiendo el acento al que querian dotar a su personaje,
para luego acompanar el rasgo escogido por medio de su lenguaje corporal y vocal. Asi, en el
juego dramdtico si habian realizado una mascara de un monstruo «triste» o «feliz»
acompanaban ese rasgo con unos movimientos corporales y una voz que consideraban le
daba fuerza a esa expresion. Es claro que tomaban como base el cuento que sirvio de guia

para la realizacion, pero cada uno lo dotaba de rasgos propios.
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Uso de miscara acompaiiado de lenguaje corporal y vocal.

En estas imdgenes se ve claramente que la seleccion del rasgo de la mascara influye en el
lenguaje corporal de los ninos, mientras el primero opté por unos colores calidos y una
expresion corporal mucho mas enérgica; el segundo optd por no mostrar su boca, usar unos
colores frios y una expresion corporal mucho mas sobria. Ambos eligieron, sin embargo, un
nivel bajo en el espacio.

Ahora bien, por el momento ha mencionado tinicamente los contenidos relacionados a
la creacion de personajes ya sea desde la voz, el cuerpo o la caracterizacion externa, pero se
debe recordar que estos traen consigo una serie de nociones teatrales basicas que son
fundamentales para su comprension y que cumplen un rol en los rasgos de la subjetividad.
Las nociones de personaje y de actor, por ejemplo, le permiten establecer al nifio una
distancia entre el mismo como actor “yo soy” y el personaje como “otro”: aquel al que le
prestaré mi cuerpo y mi voz. Esto se da en la relacion del nino consigo mismo, pero es
mucho mas evidente para €l si establece dicha distincion con sus compaiieros. Precisamente,
para Palladino (2009), el "yo soy” se adquiere en el ambito social intersubjetivo (p.17) porque
le permite al nino distinguir entre si mismo y los demds, razon por la cual se distinguié no
solo como actor de su personaje sino de los personajes de los otros.

Otra de las distinciones fundamentales que brindan las nociones de teatro derivadas, es la
que permite la nocion del escenario, pues a través de esta el nino distinguié entre el espacio

ficcional, donde se encontraba el personaje, y el espacio real donde estaba el pablico. Al

79



respecto, el juego del escenario-publico presente en la sesion 2 fue bastante enriquecedor, ya
que estaba acompanado por una distincién simbolica del espacio: una delimitacion por
medio de cinta de enmascarar en el suelo dentro de sus limites los nifios cumplian el rol de
actor y por fuera de ellos, el de espectador. Dichos limites también contribuyeron a la
distinciéon entre lo permitido y lo que no; los ninos sabian que dentro del escenario podian
explorar los rasgos de sus personajes: su voz, su movimiento, sus didlogos y contribuir a la
trama, mientras que fuera de él debian guardan silencio y prestar atencion a sus comparneros.
No obstante, en los primeros ejercicios en la sesion 2, se pudo observar la dificultad de que
el nino mmprovisara por si mismo cuando asume el rol del actor. En el diario de campo
correspondiente a la sesion «El mdgico mundo del teatro» se hace la aclaracion de que estos
primeros intentos de actuacion fluian mucho mas cuando se establecian acciones guiadas «En
este ¢jercicio funcionaban mas las pautas con acciones concretas, y la utilizaciéon de verbos
activos (La accion teatral) saltar, correr, agacharse, nadar, volar, etc.» Pero con el pasar de las
sesiones, se observa como los ninos, paulatinamente van adquiriendo la capacidad para
decisiones sobre su personaje y sobre la improvisacion de la narrativa. Por ejemplo, en la
sesion H se comenzé dando unas pautas sobre las acciones que debian suceder en el
escenario bajo el comando «Papa Monstruo quiere que...», pero con el transcurrir de la
actividad se brinda el espacio para que ellos tomen el rumbo de la historia y de las

caracteristicas de los personajes:

«Hubo un momento en que Papa monstruo dijo, que ¢l estaba cansado y que se 1iba a
dormir, y que los hyjos monstruos tenian que mventar las cosas ellos solos. Asi, que
en ese momento fue cuando entre companeros empezaron a jugar de monstruos y

habia nifos que desarrollaban juegos solos y otros en grupo» (Pérez, 2017).

El hecho de que el cambio de actividad se realizara a partir de una continuacién en la ficcion,
pues el personaje del padre se duerme, permitié un abordaje mas claro para los ninos, ya
que partié de una narrativa que todos compartian, para progresivamente brindar variaciones
desde la individualidad o desde el grupo. De hecho, varias de las propuestas de los ninos
tenian como propoésito la inclusion de los demas en las narrativas propias. Es el caso de uno

de los ejemplos narrados en el diario de campo de esa sesion:

80



«Isabella Lopez, con su amiga Gabriela se mgeniaron que tenian que preparar una
medicina, porque papa monstruo estaba era enfermo. Y empezaron a buscar la
medicina, iban de un lado para otro, preguntando a otros companeros si tenian
remedios para Papd, y como los demds ninos también estaban en sus propias
mvenciones, decidieron preparar una especie de sopa con diferentes ingredientes que

luego llevarian a papa monstruo para recuperarse.» (Pérez, 2017).

Por todo lo anterior, se puede aseverar que los contenidos de creacion de personajes
teatrales ensenados contribuyen con la formacion de la subjetividad de los ninos y por ende
en su formacion integral. Primero, porque comparten las principales caracteristicas con el
Juego, el cual es el medio que usualmente se relaciona con este aspecto. Segundo, porque se
pueden establecer en el marco de la expresion dramatica que se suele establecer como uno
de los medios rectores del desarrollo integral de la primera infancia. Ambos, tanto el juego
como la expresion dramatica depende de la socializacion la cual sustenta el desarrollo de la
subjetividad porque permiten la expresion de si y relacion con otros. Dichos factores fueron
abordados por los contenidos ensenados teniendo presente el contexto en que se
desarrollaron. Estos les permitieron a los estudiantes comunicar a otro sus intenciones y
contribuyeron con el ejercicio de hacer comprender al otro sus intereses, necesidades y
estados de animo, ya sea de manera verbal, gestual o corporal. Los juegos dramaticos y
ejerciclos propuestos permitieron un didlogo e intercambio de 1deas, asi como la defensa de
sus puntos de vista. Ademas, acercaron al nino a una reflexiéon y aprendizaje sobre si mismo:
sus capacidades motoras, vocales y sobre sus gustos. Fomentaron la construccion de un
criterio propio que les permitié tomar distancia de los modelos de representacion propuestos
por los adultos o por los medios de comunicaciéon, lo que en tltimas requirié el uso de sus
creatividad e 1maginacion. Por ultimo, les permitio establecer una distincion entre lo
permitido y lo que no lo es a partir de las reglas del juego, entre la fantasia y lo real a partir
de la distincion simbolica del espacio o el ritual y la distincion entre el «yo» y el personaje y el

«yO» Y el «Otro».
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Conclusiones

La mvestigacion realizada en la Instituciéon Educativa Distrital Atanasio Girardot sede B,
en el grado de transicion uno a través del proyecto de aula «Transicion monstruosa» busco
dar respuesta a la pregunta: ;Coémo realizar una transposicion didactica de los contenidos de
la construccion de personajes para ser ensenables en la primera infancia? Dicha pregunta
condujo, principalmente, al objetivo de realizar una transposicion didactica de los contenidos
de la creacion de personajes teatrales para ser ensenados a los alumnos de transicion. Este
objetivo se cumplid, ya que se transpuso el saber sabio de las categorias fundamentales de la
creacion de personajes teatrales desde el actor: la caracterizacion y la técnica y la categoria
emergente del espacio lo que derivo en una serie de contenidos o saber enseniado y en una
serie de actividades concretas donde pudieron ser aplicadas las técnicas y contenidos
transpuestos. Se cumplieron, a su vez, los objetivos especificos pues se ejecutéd el proyecto
de aula, el cual, a partir de la ensenanza de contenidos didacticos para la creacion de
personajes contribuy6 a la construccion de la subjetividad y al aprendizaje de nociones de
teatro. Esto, en dltimas brindé la posibilidad de determinar algunos aportes que brinda este
tipo de contenido a la educacion micial teniendo presentes los objetivos del MEN sobre todo
frente a brindar espacios para el despliegue de la individualidad. Ademas, permitié realizar
un analisis sobre la relacion entre los contenidos para la construccion de personajes y la

construccion de la subjetividad.

Como se evidencio, los contenidos transpuestos contribuyen a la formacion de la
subjetividad y, por ende, al desarrollo mtegral de los ninos. En otros términos, su ensenanza
esta acorde a los principios expuestos por el MEN, ya sea por la ensenanza de un lenguaje
artistico, en este caso el teatral y por fomentar espacios para el desarrollo de estas actividades
artisticas sustentadas en las particularidades de cada nino al brindarles la oportunidad de
expresarse libremente por medio del lenguaje artistico teatral. Iis decir, se propendié por
desarrollar espacios y oportunidades que potenciaran el desarrollo de los ninos de acuerdo
con sus caracteristicas; aprender desde las preguntas e intereses que surgen en su vida

cotidiana y valorar sus saberes, asi como sus formas de ser y estar en el mundo.
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Los contenidos que los ninos apropiaron a lo largo de todas las sesiones fueron: la
caracterizacion desde el cuerpo donde los alumnos realizaron varias exploraciones
corporales a partir del juego dramaitico, los nifios descubrieron asi, diferentes modos de
caminar, de desplazamiento por el espacio, ademanes y gestuales. Especificamente
aprendieron -Niveles espaciales: bajo - medio - alto; desplazamientos; calidad de
movimiento: fluido - cortado - rapido - lento y diferentes posturas corporales. La
caracterizacion desde la voz, donde aprendieron a usar los resonadores y crearon nuevos
idiomas por medio de la jeringonza. La caracterizacion de su personaje desde la
caracterizacion externa estuvo centrada en la elaboracion particular de maquillaje y de una
mascara para posteriormente llevarse a distintos juegos dramaticos. Por ultimo, se ensenaron
varias nociones basicas del teatro: escenario y teatro, la distincién entre actor y personaje,
entre personaje principal y secundario y la nociéon de trama.

Es importante recalcar que los contenidos ensenados establecieron una interrelacion entre
ellos, de tal manera que no se trabajaron de manera independiente, sino que se fueron
retomando y nutriendo de los contenidos ensenados con anterioridad. Asi, por un lado, la
creacion de personajes exige una acumulacion de conceptos, de nociones corporales y de
trabajo previo para realizarse de manera exitosa. En ese sentido, los ejercicios dramaticos
(jeringonza, resonadores, posturas corporales y niveles espaciales) y los conceptos derivados
de estos (actor, actriz, personaje principal, personaje secundario y espacio teatral) cobran
especial 1mportancia porque se 1mplementan como herramientas indispensables para
construir el personaje Por otro lado, el uso de la mascara implica un uso del cuerpo y de la
voz extracotidianos. Por consiguiente, los aprendizajes mscritos en los juegos dramaticos son
retomados en el uso de la mdscara. El nino puede dotar de una voz y de maneras de
comportamiento a su personaje, las cuales complementan el gesto de la mdscara. De tal
modo, buscan una caracterizacion mads profunda del personaje que ellos mismos
desarrollaron.

En consonancia con lo anterior, la ensenanza de los contenidos para la construccion de un
personaje teatral generaron espacios que permitieron a los alumnos crear personajes
teatrales, situaciones y asumir roles diferentes a los que normalmente estin acostumbrados,
fue la oportunidad de ampliar los referentes con los que estos ninos afrontan sus vidas; de

enriquecer su imaginacion sin que se sientan excluidos por asumir un rol; de descubrir cudles
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son sus gustos, preferencias y habilidades para que las potencien y desarrollen; de crear cosas
nuevas que los motivan a pensarse a si mismos y al mundo de otra manera y brindar espacios

para que se expresen y comuniquen los demas.

Con respecto a la trasposicion realizada a partir de la teoria de Chevallard se evidencio que
era mas adecuado centrarse en la caracterizacion fisica para adaptarla a contenidos que los
ninos pudieran comprender. Es mucho mds ituitivo para los ninos partir de un cambio
exterior: la apariencia fisica por medio del maquillaje, del movimiento o de la voz para
comprender lo qué es un personaje y progresivamente para construirlo a partir de esos
rasgos que hablar de la emociéon o de cambios mternos. Ademads, este ejercicio de
transposicion evidencié que la asimilacién de los contenidos o su incorporacion se logra a

partir de la repeticion de ejercicios y técnicas, que entretejen en acciones dichos contenidos

A su vez, es mas sencillo para los ninos aprender los contenidos desde la praxis que desde la
enunciacion verbal. Los conceptos de actor, jeringonza, resonadores, etc. se comprendieron
mucho mas cuando se realizaban juegos dramaiticos que hacian uso de estos que en las
primeras explicaciones con el libro Mundo magico de las artes escénicas. Ademas, la
evaluacion de los contenidos (a través de las guias de trabajo y sobre todo el desarrollo de los
Juegos y ejercicios dramaticos) puso de manifiesto una aprehension de los contenidos lo que
sienta las bases para que en el futuro se pueda profundizar y ensenar contenidos mas
avanzados.

A pesar de que todos estos contenidos de la creacion de personajes apuntaban a un
desarrollo desde el ambito individual, el proceso partié6 desde la 1mitacion hasta la
construccion particular 'y, generalmente estuvo enmarcada en una situacion de
representacion por el docente. Esto puso en evidencia que incluso cuando se posee un telon
de fondo como base: un cuento, un personaje, etc., los ninos se podian separarse de estos y
dotar de rasgos propios a sus personajes, alterar las tramas y fundamentar sus decisiones de

construccion en su criterio.

La mvestigacion evidencid que el principio rector metodologico fue la reflexion y el andlisis

critico. La reflexion estuvo presente tanto en el marco de la trasposicion didactica, como en
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la metodologia de investigacion IAPE y sus mstrumentos de recoleccion asociados como es
el diario de campo. En ese sentido, se pude corroborar que la investigacién de los proyectos
de aula en el ambito teatral permite la reflexion del docente sobre si mismo y su propia

practica.

En el andlisis de datos fueron fundamentales todos los instrumentos de recoleccion de la
informacion, pues permitieron hacer el contraste entre las planeaciones de clase y lo
efectivamente realizado; asi como evidenciar el progreso de los estudiantes frente a los

contenidos y las actividades.

Una vez expuesto esto, se pudo corroborar, por un lado, que los contenidos fueron
efectivamente adquiridos: los ninos pudieron hacer una distincion de lo aprendido en
términos conceptuales y en términos practicos. Ademas, tales contenidos contribuyeron al
desarrollo integral del nino, especificamente al crecimiento de su subjetividad porque les
ofreci6 libertad para actuar y decidir el rumbo de sus personajes. El nimo sustento las
caracteristicas de su personaje en su autenticidad y en su criterio y, en consecuencia, eligio
por si mismo. A pesar de haber usado como base los textos mediadores, los cuales fueron
transversales al desarrollo de las clases, cada nio dotaba de rasgos propios a su personaje,
haciendo uso de las herramientas ensenadas y adaptindolas con el proposito de darle un
aspecto propio. Esto también sucedio en la produccion de mascaras y el maquillaje: los
colores, las texturas y los atributos eran seleccionados por los ninos dependiendo del acento
que deseaban expresar.

Finalmente, esta investigacion evidencia que un contenido teatral, disefiado para actores,
puede ser transpuesto a un nivel adecuado en la educacion micial. Ademas, expone la
mmportancia de ensenar este contenido, ya que los nifios no solo aprendieron las categorias
propias del teatro, sino que mejoraron su autonomia, su conflanza, fortalecieron su nocion
de «si mismos» y, por ende, se fomento6 la construccion de su subjetividad. Por lo anterior, se
puede afirmar que el juego teatral contribuye al aprendizaje de la comunicacién asertiva de
los ninos y fomenta las relaciones intersubjetivas con sus companeros de juego. Ademis,
posibilita la comprension y control de su entorno, de si mismo y de las relaciones con los
demads; permite desarrollar un criterio a la hora de construir personajes e historias y
comunicarlo a otros; asi como posibilita la distincién entre realidad y fantasia y entre lo dado

y lo posible y entre lo permitido y lo prohibido.
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También permitio evidenciar la importancia de intervenir esta etapa escolar no sélo para
brindar procesos de aprendizajes de nociones artisticas sino ademas para brindar escenarios
que aporten a la construccién personal de los nifios, pues emprenden el camino en la
construccion de un criterio propio, aprenden a cooperar con otros, a escuchar distintos

puntos de vista y a argumentar los propios.

Ademds, esta investigacién muestra que es fundamental continuar con proyectos de aula que
evidencien la relevancia de las artes escénicas en la educacion inicial, pues queda un largo
camino por recorrer para encontrar muchos mas contenidos que contribuyan al desarrollo

mtegral de los ninos.

Asimismo, esta mnvestigaciéon pone de manifiesto que la labor del docente-investigador no
solo es la transmision de contenidos, sino que el papel reflexivo le permite concebir qué
contenidos son pertinentes para la poblacion a la que se va a dirgir y adaptarse a las

necesidades que esta manifieste.

Se espera que la monografia genere un aporte significativo a la linea investigativa del
programa, permitiendo que la sistematizacién de esta informacion nutra las mvestigaciones al
respecto y pueda constituirse como herramienta de consulta a los estudiantes que 1nicien sus

practicas pedagdgicas con esta poblacion.

86



Referencias
Bibliografia
Agudelo, G. (2016). Juegos Teatrales. Bogota: Magisterio editorial
Astolfy, J. (2001). Conceptos clave en la didiactica de las disciplinas. Sevilla: Diada editora.
Astrosky, D. vy Holovatuck, J. (2009). Manual de juegos y ejercicios teatrales. Buenos Aires:
Atuel.
Baldwin, P. (2014). £/ arte dramaitico aplicado a la educacion. Madrnd: Morata.
Canas, J. (2008). Did:ctica de la expresion dramitica. Barcelona: Octaedro.
Cerda, H. (1998). Los elementos de la investigacion. Quito: El buho.
. (2001). EI proyecto de aula. Bogota: Cooperativa editorial.
Yndurain, D (1985) Personaje y abstraccion. El personaje dramatico. Ponencias y debates de
las VII jornadas de teatro clasico espanol. Madrid: Taurus Ediciones.
Palladino, E. (2009). Infancia, sociedad y educacion. Buenos Aires: Espacio.
Pavis, P. (1998). Dramaturgia, estética, semiologia. Barcelona: Paidos.
Stanislavsky, C. (1975). La construccion del personaje. Madrid: Alianza.
Tejerma, 1. (1994). Dramatizacion y teatro infantil. Dimensiones psicopedagogicas y
expresivas. Madrid: Siglo veintiuno.
Salvat, R (1985). Personaje y tipo social. ¥l personaje dramatico. Ponencias y debates de las

VII jornadas de teatro clasico espanol. Madrid: Taurus Ediciones.

‘Webgrafia

Chevallard, Y. (1998). La trasposicion didiactica. Buenos Aires: Aique.

De castro, A. y Sartori, D. (2012). El actor y la mascara [video]. Recuperado de
https://bit.lv/2KxCwAr

Eines, J. (2005). Hacer Actuar. Barcelona: Gedisa.

———. (2011). Repetir para no repetir. Barcelona: Gedisa.
(25 de noviembre de 2018). Trabajo sobre la Escena. Personaje. Jorge Eines (pagina
web). Recuperado de https://bit.ly/2EQyAb3
Espinosa, A. (2013). Configuracion de la subjetividad en la primera infancia en un momento

posmoderno. Infancias Imaigenes 122), 18-28

87


https://bit.ly/2KxCw4r

Goetz, J. v Lecompte, M. (1988). Emografia y diserio cualitativo en investigacion educativa.
Madrid: Ediciones Morata.

Gomez, M. (2012). El concepto de personaje teatral y sus variables. Cuadernos de picadero
24, 6-40.

Jiménez, A. (2012). Emergencia de la infancia contemporinea (1968-20006). Bogota:
Universidad distrital.

Lego, M. (2018). La construccion de la subjetividad. Recuperado de https://bit.lv/27.59t7ZK

Merchan, C. (2013). El cuerpo escénico como territorio de la accion educativa (tesis de
doctorado). Université de Geneve, Ginebra, Suiza.

Ministerio de educacion ([IMEN] 2012). Sentido de la educaciéon inicial (20). Recuperado de
https://bitly/2MzeWec

(2014). El arte en la educacion inicial  (21). Recuperado de
https://bitly/2n2WWmQ

Articulos

Penagos, A. (2005). La produccion de conocimiento en la investigacion acciéon pedagogica
(IAPE). Revista colombiana de educacion 49, 15-36.

Quintero, J. et al (2003). La investigacién-accion mejora la planeacion de clases en lengua
extranjera. fkala 8(14), 39-56.

Rozo, P. (2012). Tres mitos sobre la construccion del personaje. Teatros 18, 8-13.

Rickenmann, R. (2006) Metodologias clinicas de investigacion en didicticas y formacion del
profesorado: un estudio de los dispositivos de formacion en alternancia. Revista educacion,
Universidad Nacional de Antioquia. Recuperado de
http://www.unige.ch/fapse/clidi/textos/Clinica-did9E1 ctica-RR.pdf

Van Gulck, R. (2018). Consciousness. The Stanford Encyclopedia of  Philosophy.
Recuperado de https://stanford.io/2DFKepD

Torres, L. et al (2005). Los estilos pedagdgicos y la investigacion-accion. Pedagogia y saberes

(23), 39-44.

88


https://bit.ly/2Z59tZK
https://bit.ly/2MzgWec
https://bit.ly/2n2WWmQ
http://www.unige.ch/fapse/clidi/textos/Clinica-did%E1ctica-RR.pdf
https://stanford.io/2DFKepD

Anexos

Anexol: Fotografias de elaboraciéon de maéscaras, de personajes con piedras
Anexo 2: Dibujos de clase

Anexo 3: Videos de juegos dramaticos

Anexo 4: Planeaciones de clase

Anexo 5: Diarios de campo

Anexo 6: Informe de prictica del proyecto de aula

Anexo 7: Formato de autorizaciones de los padres y las autorizaciones

Anexo 8: Cuentos.

89





