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EL TĉTERE - áQU£ MILAGRO! 

 

La convicci·n sobre la necesidad del uso de los t²teres en el proceso educativo ha ido 

ganando recientemente un creciente apoyo profesional y p¼blico. No obstante, la falta de 

literatura especializada, tanto te·rica como pr§ctica, a¼n persiste. Este libro es un intento de 

ofrecer alguna contribuci·n a ambas esferas. En mayor o menor medida, todos los autores, 

cada uno a su manera, quieren subrayar la importancia del enfoque te·rico en el desarrollo 

pr§ctico de las experiencias de uso cotidiano de los t²teres en el campo educativo. 

La Doctora Ida Hamre, de Dinamarca, una de las fundadoras de la Comisi·n T²teres en la 

Educaci·n de la UNIMA enfatiza la influencia del teatro de t²teres a la hora de formar la 

personalidad del ni¶o en tres niveles ï est®tico, emotivo y ®tico ï y, al mismo tiempo, en el 

desarrollo del pensamiento creativo. La artista lituana, Dra. Milda Brèdikyt® escribi· un 

importante art²culo sobre el tema de los t²teres en las obras dialogadas. El m®todo que ella 

sugiere coincide con las tendencias contempor§neas en investigaci·n sociol·gica, que 

orientan al individuo en la b¼squeda de su identidad y la confianza en s² mismo, y recurren a 

la narraci·n y al di§logo como medios para descubrir sus problemas. Pero los ni¶os no 

siempre son capaces de expresar sus sentimientos y sensaciones por medio de palabras, por lo 

que el juego simb·lico con los t²teres se presenta como una buena soluci·n al problema: 

permite a los ni¶os que se comuniquen con su entorno de modo indirecto, es decir de manera 

no verbal. Pueden aprender esta habilidad simplemente viendo a sus profesores usar 

frecuentemente al t²tere en obras dialogadas. El trabajo de la Doctora Br¯dikyt® est§ fundada 

cient²ficamente y basa en el trabajo pr§ctico. Sus conclusiones son muy similares a las de 

muchos profesores de jardines de infantes y escuelas primarias de todo el mundo, as² que 

bien merece nuestra atenci·n. El resumen en ingl®s de esta tesis, te·rica y emp²ricamente 

fundada, sobre la necesidad del uso de t²teres en el proceso pedag·gico, ha sido uno de los 

trabajos m§s importantes que se han publicado durante los ¼ltimos a¶os, continuando la 

investigaci·n de la ya desaparecida Nancy Renfro, llevara a cabo en los EE.UU. durante los 

a¶os ochenta.  

El art²culo de Helena Koroġec, profesora asociada en T²teres y Drama en la Facultad de 

Educaci·n, Universidad de Liubliana, est§ tambi®n basado en conceptos te·ricos: la 

comunicaci·n con t²teres, que permite al ni¶o moderno, expuesto al impacto de los medios de 

comunicaci·n y de la vida misma, solucionar sus problemas a un nivel simb·lico y tan sin 

dolor como sea posible.  

Edmond Debouny, iniciador de la Comisi·n T²teres en la Educaci·n de la UNIMA, describe 

su propia forma de mejorar la utilizaci·n de los t²teres en el trabajo curricular diario de la 

escuela. Esperamos que estos art²culos atraigan a un n¼mero de seguidores, y que sean 

merecedores de la atenci·n profesional. Indudablemente, muchos proyectos similares se han 

implementado en escuelas, por lo cual esta publicaci·n tambi®n deber²a interpretarse como 

una invitaci·n a quienes trabajen con t²teres en jardines de infantes o escuelas primarias, a 

compartir sus resultados con nuestra Comisi·n.  

Estoy encantado y orgulloso con la idea de que la investigaci·n relacionada con el uso de los 

t²teres para alcanzar las metas de los planes de estudio otorga cr®dito a mi CREDO personal: 
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El t²tere - un milagro. De alguna manera, este hecho ayudar§ a redondear el tema de este 

libro y, quiz§s, en alg¼n momento se convertir§ en un desaf²o y en el punto de partida para 

construir una colecci·n sistem§tica de escritos especializados. La perspectiva que sostiene 

que los ni¶os tienen derecho a usar el t²tere, y sus maestros el derecho al conocimiento de 

c·mo usarlo, est§ siendo cada vez m§s pregonado por la asociaci·n internacional UNIMA y 

su Comisi·n especial que trata estas cuestiones, de modo que una mejor comprensi·n del 

significado y la importancia del t²tere ser²a ciertamente muy bienvenida. 

 

 

Edi Majaron  
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EL PROCESO DE APRENDIZAJE EN EL  

TEATRO DE LA PARADOJA  

 

Ida Hamre 

 

Resumen 

La teor²a es que el especial ⸗impacto de aprendizajeò ïcognitivo y emocional- de la forma 

teatral, pasando a trav®s de la potente met§fora de una figura animada, puede proporcionar 

trascendencia a un nuevo reconocimiento y al pensamiento divergente. En este contexto, se 

describe un proyecto de investigaci·n pedag·gica que se viene desarrollando desde hace tres 

a¶os. El potencial cognitivo del proceso de animaci·n, su magia y sus aspectos ut·picos son 

analizados y discutidos. El ®nfasis est§ puesto en la animaci·n. El nombre teatro de 

animaci·n subraya el proceso y las relaciones entre actores, figuras, artesanos y 

espectadores. El nombre est§ orientado al centro de este arte, a lo que significan sus formas 

propias de comunicaci·n, y por lo tanto es capaz de resaltar el hecho de que toda expresi·n 

art²stica deber²a ser animada y, a la vez, animar.   

 

àC·mo puede la animaci·n teatral provocar educaci·n, y c·mo puede contribuir a la 

innovaci·n de la educaci·n teatral y dram§tica en general? 

El teatro de animaci·n no es una versi·n primitiva del teatro de actores. Para muchos, este 

teatro parece una forma de arte simple, pero, no obstante, es multifac®tica y capaz de abrirse 

a una variedad de formas visuales de arte dram§tico y aun a otras formas de arte. Tiene 

identidad propia y es un medio primario. Desde un punto de vista pedag·gico es muy 

exigente pero tambi®n muy generoso. El docente que trabaja con la forma teatral necesita 

capacitaci·n profesional.    

La comisi·n internacional ñT²teres en la Educaci·nò est§ trabajando con estos problemas y 

quiere llamar la atenci·n sobre la importancia de la forma teatral en el contexto educativo. 

La teor²a de este art²culo es que el especial ñimpacto educativoò de la forma teatral 

ïcognitivo y emocional- pasando a trav®s de la potente met§fora de un t²tere, puede 

proporcionar una trascendencia a un nuevo reconocimiento y al pensamiento divergente 

ïquiz§ incluso a fuerzas din§micas. Esto se discutir§ a continuaci·n. 

Hombre - Robot 

Grandville (1803-1848), es llamado el precursor de la idea del libro ilustrado. Como poeta y 

pintor describi· ñUn autre Mondeò. Yo no encuentro atractivas sus figuras. A menudo, 

Grandville, es mordazmente agudo -con temprano surrealismo ®l describe a hombres y a 

t²teres, y a menudo los da vueltas al rev®s-. En mi opini·n, ®l se¶ala de qu® se trata este 

teatro: -ser o no ser un t²tere- esa es la cuesti·n.  

El t²tere / la figura animada puede arrojar luz sobre la naturaleza del hombre como robot o 

como ser din§mico. àPodr²a ser que el creciente inter®s por estas figuras art²sticas y 

artificiales se deba a que ya nos hemos acercado a esa persona autom§tica altamente 
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controlada? àY la manipulaci·n m®dica y gen®tica? El tiempo est§ maduro para este tipo de 

teatro. 

Muchos elementos entran en juego en una actuaci·n. Dependiendo del tiempo y del lugar, las 

personas han trabajado con esos elementos y con ese mundo de signos que pertenecen al 

teatro de animaci·n. En Europa, el desarrollo parece haberse desplegado principalmente en 

cuatro dimensiones b§sicas. Y cito aqu² las caracter²sticas de la explicaci·n del Profesor 

Henryk Jurkowski en su libro ñAspects of Puppetsò. 

- El t²tere al servicio de otros sistemas de signos vecinos. (Rituales /ceremonias) 

- El t²tere dentro del sistema de signos del teatro vivo (Imitaciones)   

- El sistema de signos del teatro de t²teres. (Identidad) 

- La atomizaci·n de todos los elementos del teatro de t²teres y sus consecuencias semi·ticas 

(Deconstrucci·n que caracteriza al teatro de hoy en d²a). 

Mi propia opini·n es que la totalidad de las figuras, los actores y los movimientos del teatro 

de animaci·n, nunca podr§ volverse un verdadero realismo socialista ï y no deber²a.  

Animaci·n 

àPor qu® teatro de animaci·n? 

El nombre teatro de animaci·n subraya el proceso y las relaciones entre actores, figuras, 

artesanos y espectadores... La animaci·n est§ orientada al centro de este arte ï eso significa a 

su modo especial de comunicaci·n, a su magia y a la mano. Lo que significa al sentido del 

tacto. Y es extrovertida: resalta el hecho de que toda expresi·n art²stica deber²a ser animada 

y, a la vez, animar.   

Deseo centrarme en la animaci·n.  

El teatro de animaci·n apela a los sentidos visual y al auditivo ïy al sentido del tacto, esto a 

veces se pasa por alto. El cuerpo del titiritero ï y la mano ï forma parte del artificio y tiene 

muchas funciones diferentes: la mano da forma a la figura, la mano anima, simboliza, 

comunica. La animaci·n manual y la magia est§n muy unidas en este tipo de teatro. 

Por medio de la animaci·n, la materia sin vida es llevada a la vida -esto deber²a resultar 

evidente-, as² como la contradicci·n entre el hombre y la materia inerte. La animaci·n 

implica un intercambio de energ²a: la materia animada tiene car§cter de instrumento en 

relaci·n con la mano; y al mismo tiempo la mano es un instrumento para con el material. Esta 

relaci·n cambia constantemente. El proceso se basa en la sensibilidad y la concentraci·n; el 

objetivo es la autenticidad. 

Animar consiste en dotar de vida y alma a la materia muerta ï por ejemplo, a un t²tere o a un 

objeto. El arte de la animaci·n se basa en la percepci·n de que las cosas y los materiales 

contienen energ²a y responden a una din§mica interna. Sentir esta din§mica actuando uno 

mismo o viendo teatro de t²teres es sentirse cerca de algo vivo ïuna experiencia que puede 

conducir a pensamientos de magia y animismo. En la sociedad africana, el animismo es algo 

natural y es un don: por ejemplo, un camino puede tener alma, por lo que deben realizarse 

sacrificios al esp²ritu del camino.  
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Gente diminuta en los pies. Foto: Marija Molek 

Magia 

Al igual que otras formas de arte, ®sta se trata de destreza y magia. àCu§l es la magia del 

teatro de animaci·n? àEst§ especialmente vinculado a estos aspectos? 

CREER EN LA POSIBILIDAD DE CONTACTO CON PODERES EXTERNOS 

Una creencia en que las cosas contienen un secreto y un significado dual. Una creencia en 

que conjurar o invocar pueden provocar una reacci·n f²sica. En ese sentido, la magia est§ de 

alg¼n modo relacionada con la oraci·n y la esperanza y, por lo tanto, forma tambi®n parte de 

lo sagrado.    

EL PROCESO DE ANIMACIčN 

Traer a la vida y crear. El proceso de animaci·n, el movimiento, que se desarrolla en la 

actuaci·n ï directamente entre el animador y el p¼blico, con la figura / t²tere como medio.  

LA FORMA Y EL CARĆCTER DEL MATERIAL 

La forma y car§cter del material del cual est§ hecha la figura o el objeto mismo. El hecho de 

que el material o el objeto parezcan querer algo en s² mismo es parte de la magia. 

AMBIG¦EDAD Y FUNCIčN SIMBčLICA 

La funci·n simb·lica o sustituta de la que forma parte la figura. La figura como met§fora del 

hombre. 
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LA DIMENSIčN RITUAL 

La actuaci·n es como una historia; va a terminar pero volver§ de otra forma. Los roles de los 

actores y del p¼blico; actuar y reaccionar de cierta manera. El c·digo entre actor y espectador 

es de tipo ritual tambi®n; esto es algo real, aunque sabemos que es ficticio, y viceversa. La 

habilidad manual y formaci·n tanto del actor como del artesano tambi®n son una especie de 

ritual. 

ACCIčN, TIEMPO Y COMUNICACIčN 

La acci·n y el tiempo, ese momento trascendente en el que el pasado y el presente se unen 

estrechamente; eso es la vida. Ese momento en que logras transformar y comunicar algo que 

com¼nmente es humano. En mi opini·n, estos aspectos relacionados con la magia coinciden 

con el proceso de aprendizaje est®tico. Son fen·menos arcaicos, que vibran entre lo art²stico 

y lo numinoso. El teatro de animaci·n se encuentra cerca a esta magia. Entonces es un medio 

primario ïpor lo tanto muy exigente y gratificante, mirado desde un punto de vista 

pedag·gico. Como docente, se necesita formaci·n profesional.  

Teatro de animaci·n ï Teatro de actores 

Es posible que esta forma teatral sea capaz de resaltar de lo que trata el proceso de 

aprendizaje est®tico. En cierta forma, este tipo de teatro es tanto m§s primitivo y complejo 

que el teatro de actores. àPor qu® raz·n? 

El proceso de aprendizaje est®tico, como tal, se caracteriza por un ñdoble est®ticoò. Este 

doble causa a menudo una divisi·n. Cuando, por ejemplo, se trata de actuaciones en el drama, 

esta divisi·n consistir²a en ser t¼ mismo o ser el papel, por as² decirlo. Y tal estado de 

desdoblamiento a menudo crear§ una ñh²per-conscienciaò.  

Mi tesis es que, en el teatro de animaci·n, el doble est®tico es un triple est®tico, porque, 

adem§s del papel y de la propia identidad se tiene la figura de animaci·n ï y, de hecho, 

tambi®n se debe estar presente en esa figura tambi®n, as² como en cada una de estas tres 

dimensiones. 

Quiz§s sea esto lo que queda patente en las funciones terap®uticas con figuras animadas que a 

menudo son muy exitosas.  

La psic·loga francesa Annie Gilles se¶ala al t²tere como un modelo para la identificaci·n y 

proyecci·n tanto en el espectador como en el actor. Ella llama a este juego del t²tere un 

ñdoble espejoò y un ñmetateatroò. En cualquier caso, se puede reconocer que la figura de 

animaci·n siempre se convierte en un s²mbolo humano ïy, por tanto, muy potente. 
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Romeo y Julieta. Foto: Tina Festa 

Aspectos ut·picos. 

A continuaci·n quisiera retomar lo que denomino aspectos ut·picos, empleando el concepto 

de utop²a no como sin·nimo de locura, sino en su significado original (etimol·gico): ñno hay 

lugar para ello en el exteriorò. Mi opini·n es que estas figuras siempre ser§n ut·picas, a pesar 

de su estilo y tipo, porque existen en tierra de nadie, en la que las proporciones naturales y la 

ley de la gravedad pueden quedar totalmente abolidas. 

Podemos encontrar al menos diez figuras b§sicas de animaci·n diferentes, a partir de las 

cuales se puede crear o describir variedad de ejemplos.  

Figuras B§sicas: Figuras de mano, Figuras de guante, Figuras de varilla, Figuras de cuerdas, 

Figuras de sombras, Figuras con base en el pie, Figuras ad hoc, Objetos, Marotes, 

Humanettes1. 

De acuerdo con la investigaci·n sobre m§scaras y t²teres africanos, no hay un l²mite fijo entre 

todos estos fen·menos, sino un gran n¼mero de figuras combinadas. Estos tipos cambian el 

cuerpo, no s·lo la mano.  

 

ñHumanettesò - Principios: 

- Alargamiento de una o m§s partes del cuerpo 

                                                 
1 Las manos y cabeza del operador forman parte del mu¶eco (nota del editor).  
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- Repetici·n de partes del cuerpo 

- Agregado de nuevas partes del cuerpo 

- Camuflaje de una parte del cuerpo 

- Alargamiento de una parte del cuerpo + camuflaje 

- Desplazamiento de una parte del cuerpo + camuflaje 

- Multiplicaci·n de partes del cuerpo 

- Funci·n de las partes del cuerpo 

- Rotar una parte del cuerpo 

- Camuflaje general de la forma del cuerpo   

- Estiramiento vertical de la forma del cuerpo   

- Ensanchamiento de la forma del cuerpo  

- Cambio de la posici·n de la figura seg¼n la ley de la gravedad 

- Una persona creando diferentes figuras.  

- Varias personas creando conjuntamente una figura 

- Disoluci·n y mezcla de varias figuras 

Denomino ñhumanettesò a estas figuras especiales por la estrecha relaci·n que mantienen con 

el hombre/actor. A partir de ellas, se puede desarrollar una serie de extra¶as figuras. As², de 

hecho, el campo de estas figuras -que tambi®n se abre al mundo de la escultura, las m§scaras 

y el vestuario- es muy rico. A partir de aqu², se puede crear un mont·n de nuevos tipos y 

principios.  

As², las figuras de animaci·n siempre ser§n ut·picas a pesar de su estilo. Los escenarios 

t²picos tambi®n acent¼an este aspecto ut·pico. De acuerdo con el actor, estas escenas y 

figuras nutren movimientos extra¶os y torpes, creando as² una serie de metamorfosis ut·picas 

cuando act¼an en el tiempo y en el espacio. Y as² ser§n las historias. La descripci·n y el 

documental nunca pueden resolver satisfactoriamente las historias del teatro de animaci·n. 

Ellas son met§foras corp·reas de las historias de la humanidad. Cristalizaci·n de lo obvio o 

de la humanidad m§s extrema -tanto de la realidad m§s terrible como rid²cula, para la 

representaci·n de algo bastante diferente. Y as² las historias son casi siempre profundamente 

humor²sticas.  

Humor. 

Pienso que el teatro de animaci·n apela permanentemente a nuestro sentido del humor, 

principalmente debido a la iron²a de la figura animada, la cual siempre se refiere al hombre. 

Uno podr²a preguntarse àqu® significado puede tener el humor como parte del proceso de 

aprendizaje? àQu® funci·n en cuanto a la formaci·n de la identidad y a la capacidad de 

acci·n? El humor est§ subestimado. El humor deber²a ser tomado seriamente. £l abre un 

campo de libertad y coraje. 
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Bas§ndome en esto, sugiero el concepto de ñimaginaci·n ut·picaò, que veo como un tipo de 

imaginaci·n indispensable que debe ser estimulada hoy en la escuela, y un complemento de 

lo que se llaman formas de imaginaci·n constructiva, reconstructiva y compensatoria. 

Abordar las contradicciones es parte de la vida moderna y, por esto, la imaginaci·n ut·pica 

como un camino hacia acciones divergentes. Aqu² utilizo el t®rmino ñut·picoò de acuerdo 

con Ernst Bloch, y eso significa ñut·picoò con una dimensi·n de esperanza (ñGeist der 

Utopiò). 

De acuerdo con el investigador brit§nico especialista en arte David Best, el proceso de 

aprendizaje art²stico es una conmoci·n, al mismo tiempo emocional y cognitiva (ñRationality 

of Feelingò [la racionalidad del sentimiento], Londres, 1992). £l menciona ese ñaprendizaje 

emocionalò. En ese contexto, el ejemplo es el trabajo del teatro de animaci·n. En este caso, el 

aprendizaje emocional excede las concreciones t²picas, met§foras y metamorfosis de la forma 

teatral. Mi teor²a es que esta ñconmoci·n de aprendizajeò ïcognitiva y emocionalï, pasando 

por la fuerte met§fora de un t²tere, puede proporcionar una trascendencia a un nuevo 

reconocimiento y al pensamiento divergente ïy tal vez a fuerzas din§micas.  

El proceso de aprendizaje en el teatro de la paradoja 

El teatro de animaci·n se abre a una variedad de formas de arte dram§tico visual, e incluso a 

otras muchas formas art²sticas. Veo esto como una virtud, si no se olvida la identidad propia 

del teatro. 

El teatro de animaci·n no es una versi·n primitiva del teatro de actores. La figura animada, el 

t²tere, no es un requisito indispensable. La interacci·n entre animador y figura es b§sica y 

¼nica. Pero la figura es parte de la escenograf²a de manera m§s incondicional que el actor en 

el teatro de actores. 

A este tipo de teatro se le puede denominar el teatro de la paradoja. La funci·n instrumental 

de la figura debe ser trascendida para que la obra tenga vida ï sin embargo, al mismo tiempo 

sabemos que la figura animada es material muerto. Esta es una condici·n b§sica en este tipo 

de teatro que por lo tanto se centra en t®rminos contradictorios tales como: 

concreto-abstracto, esp²ritu-materia, sujeto-objeto, hombre-robot, libertad-control, 

hechos-ficci·n. 

Puede describirse el aprendizaje est®tico como un proceso en el que las experiencias y las 

emociones se integran al conocimiento, el cual est§ vinculado con la forma art²stica y es 

transformado en nuevas entidades, ya que se le otorga una nueva forma. Al mismo tiempo, se 

crean un nuevo significado y una nueva comprensi·n. En relaci·n con el trabajo educativo de 

este aprendizaje, veo las expresiones de la mano como algo muy importante, aunque a 

menudo se pasa por alto en las artes. En el teatro de animaci·n se destaca. Aqu², uno tiene la 

oportunidad de combinar algunas de las numerosas y a menudo muy indirectas impresiones 

de hoy en d²a, con expresiones t§ctiles cercanas a uno mismo. 

Abordar las contradicciones es parte de la vida moderna y, para ello, se necesita la 

imaginaci·n ut·pica como v²a de acci·n divergente. 

El teatro de animaci·n nos brinda la oportunidad de redescubrir las cosas y de verlas bajo una 

nueva luz en el moderno mundo industrializado, cada vez m§s dominado por los objetos 

materiales y la tecnolog²a. Una cultura en la que, al mismo tiempo, resulta cada vez m§s 

dif²cil ver la diferencia entre la realidad y el ñteatroò.  
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T²teres de rodilla en un jard²n de infantes. Foto: Joģica Mirtiļ 

Un proyecto 

Es necesario por lo tanto llevar a cabo un estudio de los procesos de aprendizaje est®ticos 

fundamentales, de los temas de estudio y de las cualificaciones del profesorado. El objetivo 

del potencial educativo del teatro de animaci·n y su proyecto de lenguaje gr§fico (iniciado 

por I.H. en 1988) es examinar las posibilidades que ofrece el teatro de animaci·n en cuanto al 

potencial de aprendizaje que puede ser utilizado en la educaci·n. 

àQu® pueden aprender los ni¶os y los estudiantes? àQu® temas principales, m®todos y §reas 

de desarrollo se pueden proponer y describir? àQu® habilidades pedag·gicas y est®ticas 

deben adquirir los maestros?  

Los participantes en el proyecto utilizar§n su perspectiva personal y su experiencia de 

ense¶anza individual para inspirar e informar a otros profesores. El proyecto pretende crear 

una base para la inclusi·n del teatro de animaci·n (que involucra t²teres, objetos, etc.) en los 

cursos de formaci·n de profesores, en el marco de la educaci·n art²stica general. Dicho 

proyecto tambi®n incluir§ una serie de estudios e iniciativas anteriores realizadas en otros 

pa²ses.  

Teor²a y l²nea de argumentaci·n 

La teor²a y la pr§ctica son inseparables -una de las ideas principales que constituye la base 

del proyecto. Las reuniones entre artistas y profesores tambi®n constituyen un elemento vital. 
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Uno de los objetivos futuros del proyecto es celebrar reuniones con presentaciones sobre la 

idea inicial y los resultados finales. Las experiencias pr§cticas ser§n utilizadas para precisar y 

ajustar la teor²a existente, que debe a su vez inspirar la pr§ctica.  

El teatro de animaci·n tiene el potencial de inspirar una cantidad de funciones pedag·gicas 

diferentes. Dichas funciones (y otras) deber§n ser analizadas y debatidas en el marco del 

proyecto en la medida de lo posible, tanto a nivel te·rico como pr§ctico. Me refiero 

principalmente a las teor²as y a las perspectivas pedag·gicas tales como:  

- Aprendizaje y formaci·n est®tica. 

- Aprendizaje y formaci·n emocional. 

- Aprendizaje y formaci·n ®tica.  

Participantes en el proyecto y organizaci·n del trabajo  

Los participantes son 8 profesores procedentes de distintas instituciones, incluyendo escuelas 

infantiles, primarias y secundarias, los IUFM y los centros de actividades extra curriculares. 

Los participantes van a trabajar todos con sus estudiantes usando el juego dram§tico de 

animaci·n durante cierto per²odo de tiempo, cuya duraci·n variar§ de acuerdo con las 

posibilidades individuales de cada maestro. 

Dado que el proyecto involucra un §rea en la que los docentes no han recibido ninguna 

capacitaci·n, las condiciones iniciales ser§n significativamente diferentes y, al principio estas 

actividades pueden resultar dif²ciles. Un enfoque creativo inicial es extremadamente 

importante, as² como un deseo de aprender y una voluntad de experimentar. En definitiva, los 

participantes deben abordar el proyecto con una actitud que les permita explorar tanto los 

temas y los m®todos, as² como las t®cnicas especializadas de aprendizaje, a fin de aprovechar 

al m§ximo el enorme potencial de esta forma de arte. 

La tarea comienza con una introducci·n b§sica al teatro animado y una descripci·n de las 

condiciones preliminares especiales. Esta descripci·n cubrir§ todas las condiciones 

pedag·gicas m²nimas as² como las propuestas de temas y m®todos para alumnos y 

estudiantes. 

Huelga decir que hay muchas formas diferentes e igualmente v§lidas de desarrollar las 

actividades propuestas. Pero cualquiera sea el camino que se escoja, los participantes siempre 

deber§n tener en cuenta los elementos b§sicos de esta forma de teatro, y tratar de incluirlos en 

sus actividades te·ricas y pr§cticas. 

- t²tere, objeto, etc. 

- animaci·n manual y te·rica 

- interacci·n, juegos y habilidades sociales  

- texto, sonido, m¼sica 

- color, luz, espacio, escenario 

- contenido del juego, f§bula, etc. 
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Elementos b§sicos 

Uno de los elementos b§sicos del proyecto es la interacci·n entre los participantes y el l²der 

del proyecto. Procuraremos elegir libros que todos podamos leer juntos, en un intento de 

crear un espacio de trabajo com¼n. Cualquiera que sea su experiencia pedag·gica y su §rea 

de especializaci·n, los participantes deber§n hacer el esfuerzo de asegurar que sus programas 

incluyan elementos pr§cticos y te·ricos. Es vital involucrar a los estudiantes en los siguientes 

niveles: 

 

Dejar® que el t²tere lo diga.  

Foto: Lili Vaċik 

 

- expresivo 

- manual 

- perceptivo 

- anal²tico 

- comunicativo 

Durante la preparaci·n de una obra animada, los participantes deben incluir ejercicios 

preparatorios e iniciativas progresivas como parte de su estrategia de ense¶anza, sentando as² 

las bases de un marco m§s rico para la aplicaci·n de sus experiencias. Del mismo modo, los 

participantes tambi®n deben incluir cualquier otra actividad y perspectiva de ense¶anza que 

consideren apropiada. 

Todos los participantes deben compilar un resumen completo con fotos y grabaciones de 

video (donde sea apropiado) describiendo su programa individual, proyecto y evaluaci·n.  
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A mitad del proyecto, que durar§ tres a¶os, los participantes podr§n involucrar a terceros en 

sus esfuerzos, siempre encarg§ndose ellos mismos de compilar el informe final del programa. 

El l²der del proyecto ser§ el responsable de tomar la iniciativa y de planificar reuniones y 

debates, etc. £l tambi®n se encargar§ de recoger los res¼menes y los comentarios de los 

participantes a mitad de proyecto y de entregar el informe global del proyecto de desarrollo 

educativo en 2002.  

El responsable del proyecto tambi®n estar§ encargado de analizar las condiciones 

internacionales actuales en relaci·n con los distintos aspectos educativos y especializados de 

la iniciativa, poni®ndose en contacto con organizaciones como el Instituto Internacional de la 

Marioneta de Francia o la red UNIMA y, en particular, con la Comisi·n T²teres en la 

Educaci·n. 
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LA COMUNICACIčN NO VERBAL Y LOS TĉTERES 

 

Helena Koroġec 

 

Resumen 

Las actividades que involucran al teatro y a los t²teres permiten a los ni¶os expresarse, 

desarrollar sus capacidades individuales y una forma de comunicaci·n totalmente nueva, 

original y personal. A muchos ni¶os les resulta dif²cil expresarse verbalmente y, en 

consecuencia, vincularse con el grupo. La comunicaci·n no verbal de tipo simb·lico a trav®s 

del t²tere y de otras actividades de expresi·n dram§tica, los ayudan a establecer una 

conexi·n con su entorno y a crear una imagen positiva de s² mismos. El drama creativo no se 

basa en los textos, sino en el desarrollo creativo de habilidades como la expresi·n facial, el 

movimiento corporal, la m²mica, la imaginaci·n, el trabajo con los t²teres, las m§scaras, la 

improvisaci·n de escenas, etc. Hay muchas maneras de incluir t®cnicas de t²teres sencillas 

en el trabajo escolar, la m§s simple de ellas es el uso de las propias manos del docente, 

dedos, rodillas o pies. Los t²teres corporales y aquellos hechos con medias o guantes, 

marionetas hechas de tela o botellas pl§sticas, etc. pueden ser tambi®n muy interesantes. 

Debido a los objetivos que puede ayudarnos a alcanzar el drama creativo, debe convertirse 

urgentemente en parte de la cur²cula y en un enfoque did§ctico aceptado. 

 

INTRODUCCIčN 

En estos tiempos en que los ni¶os est§n expuestos a mucha presi·n y estr®s en la 

comunicaci·n diaria, resulta muy importante encontrar los medios que ayuden a facilitar esa 

comunicaci·n. La comunicaci·n por medio del lenguaje simb·lico (verbal o no verbal) puede 

ser la soluci·n adecuada para mejorar la comunicaci·n entre el maestro y el ni¶o. Los t²teres 

y otras actividades dram§ticas, pueden conducir a una mejora significativa de la 

comunicaci·n entre los propios alumnos y reducir la tensi·n entre ®stos y los profesores. El 

t²tere se puede convertir en la nueva autoridad, m§s fuerte que la del profesor. Tambi®n puede 

hacer posible una reacci·n emocional independiente de las palabras. 

El t²tere ya no es s·lo un medio para preparar las representaciones o de motivaci·n en las 

clases; tambi®n puede representar un poder m§gico en manos del maestro y de los ni¶os, que 

estimula el crecimiento cognitivo, social y emocional. 

àQU£ ES LA COMUNICACIčN? 

El t®rmino proviene del Lat²n communicatio. Significa un mensaje o un intercambio; 

ñcommunicareò significa compartir algo con alguien. 

ñUn hombre es el resultado de la comunicaci·n desde su nacimiento hasta su muerte. Todos 

necesitan de la comunicaci·n, con o sin palabras. La comunicaci·n es lo que crea al hombre. 

(Brajġa, 1995, p§gina 5). 
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EL APRENDIZAJE COMO COMUNICACIčN 

Punto de partida te·rico 

El instrumento b§sico de crianza y educaci·n es la comunicaci·n ïentre el docente y el 

alumno, entre los profesores y entre los alumnos. Las teor²as m§s importantes sobre el 

estudio nos dicen que el proceso de aprendizaje consiste en la transmisi·n de conocimiento 

(conceptos, hechos, informaci·n) o de habilidades de aquellos que los poseen, a quienes 

tienen que aprenderlos y dominarlosò (Furlan, 1972, p§gina 102). 

ñLa comunicaci·n en las escuelas puede ser individual o grupal, seg¼n el n¼mero de alumnos 

que participan en ellas. Hablamos de comunicaci·n unidireccional cuando la informaci·n 

fluye en un solo sentido (la mayor²a de las veces de profesor a alumno); la comunicaci·n 

bidireccional se basa en el flujo que va en ambos sentidos, desde el maestro hacia el alumno 

y de vuelta.ò (Blaziļ, 1991, p§gina 210) 

La comunicaci·n de tipo primario es aquella en la cual el que no sabe respuestas hace las 

preguntas, que son respondidas por quien las conoce. £sta es la forma m§s importante de 

comunicaci·n que satisface la curiosidad del ni¶o. En la etapa preescolar ®ste es el modo de 

comunicaci·n dominante. Sin embargo, el tipo de comunicaci·n dominante en el sistema 

educativo consiste en que las preguntas las hace quien conoce las respuestas, y son 

respondidas por alguien que ya ha aprendido algo o que a¼n no sabe ïcomunicaci·n 

secundaria. El tipo dominante de comunicaci·n secundaria es el m®todo cl§sico de la 

discusi·n, en el que el profesor lleva al alumno a la comprensi·n con la ayuda de preguntas 

(Blaziļ, 1991, p§gina 120) 

TIPOS Y FORMAS DE COMUNICACIčN ENTRE PERSONAS 

Comunicaci·n verbal y no verbal 

La comunicaci·n es un proceso complejo y m¼ltiple de flujo de informaci·n que lleva no 

s·lo el mensaje sobre el significado l®xico de las palabras, sino tambi®n el de intenciones, 

procedencia y relaciones entre las personas. Al mismo tiempo, siempre viaja a trav®s de 

diferentes canales... Por lo general, todo el mundo piensa en el uso de palabras o discursos 

cuando se considera la comunicaci·n, pero hay estudios detallados que prestan atenci·n a 

varios canales de comunicaci·n, especialmente a la comunicaci·n no verbal. (Trļek, 1994, 

p§gina 109) 

Existen diferentes tipos de mensajes: 

- no verbal sin voz: el tipo de comunicaci·n con movimiento, m²mica, actitud, etc. 

- discurso no verbal: mensajes de tipo fon®tico y paraling¿²stico; 

- discurso verbal con voz; 

- verbal sin voz: mensajes enviados por medio de la escritura. 
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Dos amigas, una a cada lado de la mano. Foto Nevenka Granda 

 

Comunicaci·n congruente e incongruente 

Es un hecho que, cuando estamos en presencia de una persona, nos estamos comunicando 

aunque no digamos ni una palabra. Estamos transmitiendo alg¼n tipo de contenido y 

estableciendo alg¼n tipo de relaci·n con este contenido y con el destinatario del mensaje en 

cada comunicaci·n. "Si lo que estamos diciendo y el mensaje que estamos compartiendo de 

modo no verbal concuerdan, estamos hablando de comunicaci·n congruente. Si el mensaje 

verbal y el no verbal no se corresponden, entonces estamos hablando de una comunicaci·n 

incongruente. En este caso, devaluamos y negamos el contenido del mensaje articulado y le 

damos un significado completamente nuevo. (Brajġa, 1993, p§gina 23) 

Es una opini·n frecuente que la comunicaci·n consiste s·lo en un contenido y en su 

verbalizaci·n. Se presta menos atenci·n al importante rol de la parte no verbal.  

COMUNICACIčN NO VERBAL 

Existe todo tipo de comunicaciones en las que no usamos el discurso (palabras). Son 

mensajes que se transmiten con la ayuda del movimiento de alguna parte del cuerpo, 

especialmente de la cara, en algunos casos incluso el cuerpo entero (postura). Tambi®n encaja 

en esta definici·n el env²o de mensajes utilizando el tiempo y el espacio como medios de 

comunicaci·n. El medio de comunicaci·n no verbal m§s frecuente e importante es el env²o 

de mensajes con ayuda del movimiento corporal. Esto es lo que llamamos comunicaci·n 

cinest®sica en la ciencia de la comunicaci·n. 

Los mensajes cinest®sicos son aquellos que se comunican mediante todo tipo de movimientos 

corporales -desde los gestos faciales a la postura corporal. Aparte del uso de palabras, ®ste es 

el m§s importante y masivo modo de comunicaci·n. El lenguaje corporal es el m®todo de 

comunicaci·n m§s antiguo de entendimiento entre las personas. El primer lenguaje humano 



 

22 | P a g e 

 

fue el movimiento, a pesar del uso de la voz (gritos) desde la historia antigua en adelante. 

Incluso los ni¶os peque¶os entienden los movimientos, antes que el sentido de las palabras. 

COMUNICACIčN NO VERBAL ENTRE ALUMNO Y PROFESOR 

Los mensajes no verbales son importantes 

En la escuela enviamos mensajes por medio de palabras, pero tambi®n sin ellas. Es un error 

limitarnos ¼nicamente a la comunicaci·n verbal. Las palabras habladas no son el ¼nico ni el 

m§s importante modo de comunicaci·n. Resulta tanto o m§s importante el modo en el que 

decimos el mensaje. Aqu², ya estamos hablando de comunicaci·n no verbal.  

Cada palabra que decimos va acompa¶ada de una cantidad de signos no verbales que 

otorgan a esa palabra un significado y un poder de influencia.ò (Brajġa, 1993, p§gina 27).  

A menudo comprendemos el significado correcto de las palabras s·lo cuando est§ vinculado 

con la m²mica, el color y el tono de la voz, la posici·n del cuerpo del hablante y la 

gesticulaci·n que lo acompa¶a. 

Los alumnos son conscientes de los mensajes no verbales del profesor y muy sensibles a 

ellos. Se sienten muy bien si el maestro es intenso. Pueden deducir su humor o su real 

opini·n sobre algo por la expresi·n de su rostro. Quieren que el profesor se comunique con 

ellos por medio de su mirada. Pueden sentir los cambios en el tono y el color de su voz y su 

relaci·n real con el asunto. Los ni¶os peque¶os quieren sentir el contacto con el maestro, 

mientras que los mayores, no. La vestimenta del docente marca una diferencia para ellos. 

Algunos desean sentirse cerca del maestro durante la comunicaci·n, otros no. Es importante 

c·mo y cu§ndo el profesor habla con los ni¶os y cu§nto tiempo emplea en ello. No cualquier 

momento es apropiado para la comunicaci·n. El deber del maestro es tratar de conocer mejor 

a los ni¶os y ajustar la comunicaci·n a sus caracter²sticas personales. 

 

Representaci·n en una fiesta hogare¶a. Foto: Helena Koroġec 
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La comunicaci·n en el aula y el orden de los asientos 

En su investigaci·n, Renata Zadravec, descubri· la influencia que tiene sobre la 

comunicaci·n el ordenamiento de los asientos, y que dicha comunicaci·n no depende s·lo de 

las relaciones mutuas entre los participantes en el proceso, sino tambi®n de las relaciones en 

el aula. Los alumnos son conscientes de la importancia y necesidad del contacto mutuo con la 

mirada con el cual se establece la condici·n b§sica para el inicio de la comunicaci·n de dos 

v²as, no s·lo entre el profesor y el alumno, sino tambi®n entre los alumnos en las clases 

escolares. Las aulas tradicionales, en las cuales los alumnos est§n sentados en filas, obstruyen 

la comunicaci·n exitosa. Los expertos ni siquiera hablan de comunicaci·n en este caso; la 

palabra que proponen como m§s apropiada es ñinformaci·nò. No hay posibilidad de di§logo 

en ambos sentidos. 

EL ARTE COMO COMUNICACIčN NO VERBAL 

La expresi·n por medio del arte ha sido muy importante para la humanidad, incluso en la 

historia antigua. El hombre ha usado diferentes medios art²sticos de expresi·n para 

comunicarse: sol²a decorar sus herramientas, expresaba por medio de la danza sus emociones 

m§s profundas y su modo de relacionarse con el mundo, concibi· los primeros mitos y 

leyendas antes de poder escribirlos. Sol²a llevar trajes, joyas y colorear su rostro para diversas 

festividades (comunicaci·n con el "ser superior"). 

Todos los modos de env²o de mensajes no verbales mencionados anteriormente se han 

conservado hasta nuestros d²as. La danza se ha desarrollado en formas contempor§neas 

perfeccionadas como el ballet. Los t²teres y el arte teatral tienen su origen en rituales 

antiguos. 

El arte merece definitivamente un lugar en el proceso de crianza y educaci·n debido a sus 

or²genes primitivos, que son parte de nosotros mismos. 

EL TEATRO Y EL TEATRO DE TĉTERES 

Cuando hablamos de teatro con un actor descubrimos que es una comunicaci·n directa entre 

el actor y la audiencia. Por otra parte, en el teatro de t²teres, el actor se comunica con el 

p¼blico con la ayuda de un mediador ïel t²tere. El actor suprime su propio ego y dirige toda 

su energ²a al t²tere. En una representaci·n esc®nica, el actor confirma su ego; en la obra de 

t²teres el papel principal es asumido por el personaje animado. Un ni¶o t²mido se atrever§ a 

comunicarse porque el t²tere le ayudar§; un ni¶o egoc®ntrico, por otro lado, se ver§ obligado 

a someter su ego al t²tere, si quiere establecer una relaci·n con los dem§s.  

DRAM A CREATIVO  

àQu® es el drama creativo? 

La esfera del teatro es la forma de creatividad infantil m§s independiente debido a su falta de 

l²mites. El drama creativo es una de las ramas est®ticas m§s complejas porque incorpora una 

cantidad de medios de expresi·n. Los ni¶os pueden expresar sus sentimientos, pensamientos, 

su relaci·n con su entorno y con las personas a trav®s de la m²mica, la pantomima, el 

movimiento, los t²teres, las m§scaras, las improvisaciones, la m¼sica... Todas estas 

actividades pueden tener lugar durante las clases con el logro de metas de crianza y 

educaci·n, o durante actividades de inter®s especial.  
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Objetivos del drama creativo 

La Doctora Nelly McCaslin, que es la iniciadora del drama creativo en Am®rica, enumera los 

prop·sitos que podemos alcanzar mediante el teatro creativo, como sigue ( McCaslin, 1989, 

p§gina 4): 

- Creatividad y desarrollo est®tico  

- Capacidad de pensar cr²ticamente 

- Crecimiento social y capacidad de trabajar cooperativamente con otros 

- Mejorar las habilidades de comunicaci·n 

- Desarrollo de valores morales y espirituales 

- Autoconocimiento  

Como podemos ver, estos objetivos coinciden con los objetivos del plan de estudio 

contempor§neo. Nancy Renfro se da cuenta de que "a trav®s de la inclusi·n de actividades 

art²sticas creativas -drama, m¼sica y arte- tales esfuerzos de programaci·n pueden aumentar 

significativamente la efectividad de los m®todos de ense¶anza tradicionales". (Renfro, 1982, 

p§gina 15). 

 

ñYoò puedo bailar. ñyoò puedo volar. Foto: 

Helena Koroġec  

 

La participaci·n del ni¶o en el teatro creativo contribuye a mejorar su autoconfianza. Puede 

ayudar a un ni¶o inseguro a mejorar su imagen de s² mismo. Ese ni¶o se relaja y es capaz de 

comunicarse tanto a nivel verbal como no verbal. 

Dado que las clases en el aula prefieren la comunicaci·n verbal, veo, precisamente en el 
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drama creativo, la oportunidad de balancear las proporciones entre ambos tipos de 

comunicaci·n. Estos objetivos no pueden lograrse con unas pocas clases de drama creativo, 

sino con un trabajo sistem§tico, cuidadosamente planeado y continuo. 

La comunicaci·n en el drama creativo 

Tanto la comunicaci·n no verbal como la verbal entre todos los participantes se hace realidad 

en esta forma de trabajo. Si definimos comunicaci·n como "el flujo de informaci·n desde el 

emisor al receptor en forma de un s²mbolo o de un sistema de s²mbolos" (Blaziļ, 1991, 119) 

los s²mbolos en el drama creativo toman m§s com¼nmente la forma no verbal (t²tere, m²mica, 

pantomima, movimiento del cuerpo, tacto, gesticulaci·n...). 

 

T²teres corporales. Foto: Helena Koroġec 

ñLa comunicaci·n no verbal es m§s com¼nmente la relaci·n del remitente con las otras 

personas, con el objeto del mensaje o con ®l mismo. Esto es todo lo contrario de la 

comunicaci·n verbal que m§s a menudo est§ referida a un objetoò (Kadunc, 1990, p§gina 

175). En el drama creativo, el emisor no es s·lo el maestro, como en el caso de las clases 

tradicionales. Es una influencia mutua entre todos los participantes. La comunicaci·n circula 

en ambos sentidos entre el alumno y el maestro y los alumnos entre s². Durante el trabajo con 

un t²tere, tiene lugar un proceso de comunicaci·n ¼nico en el cual el docente puede ser el 

emisor en relaci·n con todos los alumnos, pero tambi®n los mensajes son enviados por los 

ni¶os al profesor. El env²o de los mensajes est§ mediatizado ïel medio es el t²tere. ñLa 

comunicaci·n con un t²tere en la mano tiene dos sentidos: primero el adulto con el t²tere en la 

mano se dirige a los ni¶os, pero luego tambi®n un ni¶o reaccionar§ con la ayuda de medios 

de comunicaci·n ïsu t²tere, tal vez hasta la animaci·n de un juguete suyo- y expresar§ su 

opini·n. " (Majaron, 2000, p§gina 33). 

Hablamos de la comunicaci·n bidireccional, que generalmente se pierde cuando el ni¶o 

empieza a asistir a la escuela. Y en caso de que sea una comunicaci·n bidireccional, ser§ de 

tipo secundario. 
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Posibilidades de individualizaci·n 

ñEn la comunicaci·n entre profesores y alumnos debe haber espacio suficiente para la 

diferenciaci·n, la experimentaci·n, el libre reencuentro y la individualizaci·n, si queremos 

que la escuela sea un ¼tero social apropiado para el nacimiento y crecimiento de la 

personalidad del alumnoò (Brajġa, 1993, p§gina 11). 

Todos los medios de expresi·n que utilizan tanto alumnos como profesores para expresarse 

en el drama creativo hacen posible que ocurra la comunicaci·n antes mencionada. Con estas 

actividades, permitimos al alumno pensar a su manera y expresarse en su propio estilo. 

Estimulamos la creatividad y la producci·n de nuevos mensajes originales. Respetamos y 

aceptamos las experiencias de los ni¶os y no tratamos de imponerles nuestras ideas. 

Aceptamos y reconocemos la individualidad de cada alumno al comunicarse. Hacemos 

posible que cada alumno en particular exprese su estilo y su modo de comunicaci·n. 

A los alumnos les resulta dif²cil expresarse de forma no verbal al principio, porque est§n 

acostumbrados al comportamiento convencional que se espera de ellos en la escuela, o 

simplemente sufren de p§nico esc®nico. Pero, en su camino a trav®s de muchos talleres y 

clases de teatro creativo, cada individuo descubre (algunos m§s pronto, algunos m§s tarde) 

que la innovaci·n es bienvenida. 

EL TĉTERE: LA COMUNICACIčN A TRAV£S DE UNA METĆFORA 

El t²tere y su poder m§gico 

ñEl arte del t²tere tiene su origen en rituales antiguos. Cada ceremonia constituye un tipo de 

comunicaci·n entre las personas y una energ²a que sentimos; pero no tenemos control sobre 

ella. Esta comunicaci·n se establece mediante el movimiento estilizado, la voz y el aspecto 

visual, ya sea por el vestuario, la m§scara o un objeto determinado. Un objeto creado 

libremente por el hombre, el que ser§ investido de un nuevo significado simb·lico y se 

convertir§ en una nueva creatura: una met§fora. àC·mo? Mediante la transmisi·n de la 

energ²a del titiritero al objeto que anima con sus manos y su mirada. El titiritero cree en la 

transformaci·n m§gica, cree en el poder del t²tereò (Majaron, 2000, p§gina 33). 

Como el titiritero, el profesor tambi®n deber²a creer en el poder del t²tere, porque ®ste puede 

ayudarlo en la presentaci·n del contenido educativo. Puede ser de gran ayuda en numerosas 

ocasiones cuando buscamos ese "truco" que motivar§ a los ni¶os. Ellos conf²an en el t²tere. 

Quieren a su maestro, pero el t²tere tambi®n representa la autoridad. Por otro lado, es ñuno de 

ellosò, con los mismos problemas, miedos y el mismo deseo de jugar. A pesar de que el t²tere 

s·lo cobra vida en las manos del maestro, ellos creen que es una nueva persona y conf²an 

completamente en ella. Est§n persuadidos de que el docente no conoce el secreto que ellos 

comparten con el t²tere, a pesar de que viene a la vida en las manos del profesor. Y ese es el 

poder m§gico que s·lo el t²tere posee. 

Un docente con un t²tere en su mano 

El primer d²a de clase en una escuela primaria, un t²tere -un enano- dio la bienvenida a los 

ni¶os. Travieso, alegre, curioso, vivo, triste - igual que ellos. Este enano est§ con nosotros 

casi todos los d²as en diferentes ocasiones ï la bienvenida por la ma¶ana, la comprensi·n de 

los colores, el acuerdo sobre las reglas en el aula o por cualquier raz·n. Las escenas son 

siempre improvisadas y adaptadas para estimular a los ni¶os. El t²tere a menudo resuelve el 



 

27 | P a g e 

 

problema cuando estamos acorralados. Es incre²ble ver c·mo los ni¶os conf²an en ®l. Creen 

que el mu¶eco duerme, que vela por ellos, que aprende junto con ellos, que los escucha. Los 

ni¶os tienen esa fe e inocencia que los mayores a veces perdemos. 

"Sabemos que el ni¶o toma contacto m§s f§cilmente con el t²tere que con el maestro, a veces 

incluso que con sus padres. S·lo podemos explicarlo por el nivel energ®tico y por el temor 

del ni¶o a los adultos, por la incertidumbre en la comunicaci·n, que este mediador hace 

mucho m§s f§cil. Y trataremos de usarlo para ayudar al ni¶o a aceptar el ambiente en el que 

vive de una manera menos estresante y relacionarse con ®l". (Majaron, 2000, p§gina 33) 

El maestro se acerca a los ni¶os cuando env²a un mensaje con un t²tere; tambi®n gana su 

confianza. De repente se convierte en un titiritero, en un cuentacuentos y en el creador de 

algo m§gico. Los ni¶os ven a este maestro como una persona que aporta alegr²a, satisfacci·n 

y emoci·n dentro del aula. Ven al maestro como uno de ellos, una persona con la que pueden 

compartir su alegr²a o su tristeza de una manera sincera. Esto es lo m§ximo a lo que un 

profesor puede aspirar. Lo que asegura la base fundamental para el restablecimiento sin 

problemas de la comunicaci·n interpersonal. 

El t²tere en las manos del ni¶o 

Un simple t²tere manejado por el profesor, puede conducir a los ni¶os hacia su propia 

creatividad. Esos t²teres confeccionados por los ni¶os y usados en sus presentaciones pueden 

ser muy simples. ñLo que cuenta no es c·mo luce el t²tere, sino c·mo se siente el ni¶o en 

relaci·n con ®l. Recuerden, un t²tere en forma de conejo realizado por un ni¶o, no tiene que 

parecer un conejo real ï el ni¶o s·lo necesita creer que lo esò (Renfro, 1982, p§gina 24). 

Incluso el t²tere m§s perfectamente dise¶ado si no ha cobrado vida en un escenario (aunque 

sea en una improvisaci·n breve) carece de prop·sito educativo. Nunca debe suceder que un 

t²tere quede en un lugar de exposici·n sin que sea llevado a la vida. En el mismo momento en 

que un ni¶o no tiene oportunidad de jugar con ®l, pierde su prop·sito. El t²tere vive s·lo en 

las manos de un animador (maestro, ni¶o). Cuando se lo coloca en una caja, ®l se vuelve un 

simple adorno. Como una decoraci·n de aula, no es un legado para las generaciones futuras. 

S·lo est§ muriendo lentamente. 

T²teres sencillos 

Existen muchas t®cnicas de t²teres conocidas que pueden incluirse en las clases: juguetes y 

objetos, t²teres de mano, t²teres de sombra, marionetas, t²teres corporales, de m²mica, manos, 

dedos, rodillas, piesé Los ni¶os pueden hacer t²teres simples a partir de diferentes materiales 

de desecho ï cajas, papeles de colores, trozos de tela, cuero, botones, botellas de pl§sticoé 

Tal vez no somos suficientemente conscientes de los t²teres m§s simples que siempre 

llevamos con nosotros. Con un poco de imaginaci·n, pueden cobrar vida nuestras manos, 

dedos, rodillas y pies. Los ni¶os se mostrar§n infinitamente agradecidos cuando 

representemos con los dedos como sol²amos jugar con nuestros padres cuando ®ramos ni¶os. 

Si pintamos un rostro en el dedo y agregamos un trozo de tela como sombrero, creamos una 

nueva persona que puede hablar, cantar o dar un paseo. Los t²teres en nuestras rodillas y pies 

son a¼n m§s inusuales y divertidos. A continuaci·n menciono dos casos de t®cnicas de t²teres 

raramente usadas. 
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Con un poco de imaginaci·n, la mano se convierte en un duende. Foto: Andreja Stareġinļ 

T²teres en el pie 

A trav®s de la experiencia, los ni¶os descubren que nuestros pies pueden ser una interesante 

forma de comunicaci·n y un maravilloso medio de expresi·n. Los ni¶os esperan con 

impaciencia que comience este tipo de trabajo.  

Est§n sentados en parejas, enfrentados con los pies sobre una mesa. Pueden realizarse 

diferentes juegos: 

- El pie derecho saluda al pie derecho del compa¶ero 

- El pie derecho saluda al izquierdo 

- Los pies derechos de los dos ni¶os se pelean 

- Los pies izquierdos de ambos son amigos, y cosas similares. 

Se puede agregar un calcet²n al pie como si cubriera la cabeza, se puede dibujar una cara, con 

lo que tendremos un nuevo personaje que participe en un espect§culo improvisado. Una cara 

se puede dibujar en una zapatilla, un zapato o incluso en un pie desnudo. Este ¼ltimo permite 

una mejor animaci·n. 

Este tipo de trabajo hace las clases m§s entretenidas, ayuda a mejorar las relaciones en el aula 

y tambi®n puede ayudar a formar en el ni¶o una imagen positiva de s² mismo. En el proceso 

de construir un t²tere, se desarrollan la imaginaci·n y las habilidades motoras. El ni¶o 

tambi®n desarrolla sus habilidades motrices cuando anima al t²tere en su pie. Con la 

transmisi·n de energ²a y centr§ndose en el t²tere, se olvida de sus propias dificultades 

idiom§ticas y se expresa con mayor facilidad. Entre el profesor y los alumnos se forma un 

ambiente m§s confidencial porque comparten el mismo secreto - el t²tere hecho en su aula. 
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El t²tere corporal 

Un t²tere corporal tiene el tama¶o de un ni¶o, hecho de papel en desuso o de una bolsa de 

papel m§s larga. Se puede colgar alrededor del cuello, y los brazos y las piernas del t²tere se 

atan a los del ni¶o. Con sus propis manos y piernas, el ni¶o anima las del t²tere. 

àQu® podemos conseguir con el t²tere corporal? 

1. Ayuda al ni¶o a esconderse con seguridad, porque se usa delante del cuerpo. El ni¶o 
se siente seguro y libre de inspirar al personaje del t²tere. Su movilidad depende de la 

del cuerpo del ni¶o, lo que lo anima a experimentar con diferentes formas de env²o de 

mensajes no verbales. 

2. La m²mica facial es otro aspecto importante de este tipo de t²teres. Por ejemplo, 
Nancy Renfro dice (Renfro, 1982), ya que la cara del actor es siempre visible, los 

sentimientos y estados de §nimo del t²tere corporal pueden ser transmitidos por las 

propias expresiones faciales del actor. En cambio, Edi Majaron no est§ de acuerdo 

con ella. Lo que ®l dice es que, en este caso, el mu¶eco ya no es el escudo del ni¶o, y 

que la cara del mu¶eco se torna poco expresiva en comparaci·n con el rostro humano. 

3. El actor se acostumbra a los sentimientos del personaje que interpreta. Esta expresi·n 

se revela con una sonrisa, malas caras, etc. El personaje lo libera, le quita de encima 

la tensi·n interior y los conflictos. 

Un t²tere corporal se puede incluso hacer a partir del contorno del propio cuerpo del ni¶o. Los 

peque¶os pueden animar al t²tere enfrente de s² mismos, sin fijarlo a sus cuerpos. Esto se 

llama ñT²tere yoò. Resulta fascinante, ya que el ni¶o puede verse a s² mismo de modo 

ñdiferenteò, desde una perspectiva totalmente nueva. Puede usar la ropa que quiera (con el 

colorido y los accesorios), ®l puede saltar y hasta volar. Si ñusa una capaò, puede convertirse 

en alguien m§s. Cuando se realiza el contorno del cuerpo, se desarrolla la cooperaci·n entre 

los ni¶os. Esto es muy ¼til en el proceso de socializaci·n. Ellos est§n aprendiendo a 

aclimatarse durante el trabajo; al mismo tiempo est§n desarrollando diferentes habilidades. 
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EL PROGRESO EMOCIONAL Y LA SOCIALIZACIčN 

EL t²tere ï un medio de sensibilizaci·n  

El t²tere puede ser un medio excepcional de motivaci·n para el enriquecimiento y la 

sensibilizaci·n del potencial emocional y social de un ni¶o, porque demanda que el ni¶o se 

acostumbre a la situaci·n y modo de percepci·n del t²tere. De esta manera se desarrolla la 


