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Tradicionalmente la observa-
cion ha sido considerada una de
las fuentes de conocimiento en
el dominio de las Ciencias de la
Educacion y no son pocos los
tratados a que ha dado lugar. Al
mismo tiempo, desarrollar en los
alumnos la capacidad de obser-
var ha sido y sera un objetivo
comun y basico en la labor edu-
cativa.

Pero ni tan antiguo ni genera-
lizado ha sido el aprendizaje de
técnicas dirigidas a mejorar las
habilidades de observacion en
profesores y alumnos.

Como en tantas otras ocasio-
nes, las técnicas de aprendizaje
que vamos a glosar han nacido
mas allad de las fronteras pura-
mente educativasy, tras su adap-
tacion, se han utilizado en cursos
de entrenamiento de profesores
y en el propio trabajo escolar con
alumnos.

Nos refiere Betty Rowen (1)

(1) The children we see. Holt, Rinehart
and Winston, Inc. New York, 1973.

Por
Manuel Ventura Limosner
Inspector de Ensenanza Primaria

que, siendo profesora de parvu-
los, recibid la visita de una ex-
actriz que realizaba un curso de
formacién para dedicarse a im-
partir clases de dramatizacion y
expresion oral y efectuo en el
parvulario unas sesiones de ob-
servacion de la conducta espon-
tanea de los nifos; los informes
que redactaba sobre lo observa-
do demostraban un profundo
conocimiento de los parvulitos.
Al comentarlo con la ex-actriz,
informdé que mientras se prepa-
raba para su carrera de actriz
habia recibido ensefanzas diri-
gidas a perfeccionar sus técnicas
de observacion.

Si los actores pueden ser en-
trenados para ser mas y mejores
observadores, jpor qué no los
profesores?, ; por qué no los pro-
pios alumnos?

Tras una lectura de Stanis-
lavski (2) descubrié que gran par-

(2) Stanislavski, Constantin: An  Actor
Prepares. New York: Theatre Arts B Books,
1948.



te de lo que el famoso director
del Teatro de Arte de Moscu de-
cia referente a la preparacion de
los actores era aplicable a la for-
macién de los maestros. Y algu-
nos afnos més tarde tuvo Betty
Rowen la oportunidad de poner
en préactica el sistema en los cur-
sos de formacion de maestros en
el George Peebody College, en
Nashville, Tennessee (1966).

Las técnicas empleadas fueron
una serie de “juegos teatrales”
que, sin coartar la libertad de los
participantes, los comprometia
en la experiencia. Podemos agru-
par los juegos bajo los siguientes
epigrafes: observacién, concen-
tracién, conciencia del propio
cuerpo, agudeza sensorial y em-
patia.

OBSERVACION

Se consideran de suma impor-
tancia para el profesor y el actor.
Stanislavski lo reconocia al de-
cir: "Un actor debe ser observa-
dor tanto en el escenario como
en su vida real. Debe concentrar-
se con todo su ser en aquello que
atrae su atencién. Debe observar
los objetos no como lo haria un
paseante distraido, sino con pe-
netracién. De no ser asi, su mé-
todo creativo se desnivelaria y
no tendria relacion con la vida.”

Stanislavski urgia a sus estu-
diantes a observar, por ejemplo,
una flor o una tela de arafa y a
que intentaran expresar verbal-
mente lo observado. La exigen-
cia de expresién verbal compro-
mete al observador a esforzarse.
Cuando el estudiante ha apren-
dido a realizar contactos mas di-
rectos e ingenuos con los seres
y objetos de su medio, amplia su
habilidad para comprometerse
con su propio mundo.

Los profesores también pue-
den ser entrenados en la obser-

vacion y llegar a ser méas cons-
cientes de todo lo que ocurre a
su alrededor. Los alumnos pe-
quenos llegan a la escuela equi-
pados con esta sensibilidad y
poder agudo de observacion, por
lo que los profesores deben po-
tenciar sus propias habilidades
en orden a compartir el mundo
del nifio con sus alumnos.

He aqui algunos juegos espe-
cialmente dirigidos a mejorar la
capacidad de observacion.

Cambio de apariencia.—Se
seleccionan cinco o seis alum-
nos, que aparecerdn delante de
sus compaferos para ser obser-
vados. Una vez retirados, se les
pide que realicen algin cambio,
por ejemplo, cambiar el reloj de
brazo, cambiar de corbata, etc.
Después, aparecen de nuevo ante
sus comparneros, que deben no-
tar esas diferencias.

Encontrar objetos.—Se colo-
can cuatro o cinco pequernios ob-
jetos en el salén de clase antes
de que lleguen los alumnos. No
se les esconde, pero se colocan
de tal forma que parezcan parte
del medio ambiente. Se pide a
los alumnos que los escuentren,
aunque sin quitarlos del lugar en
donde estén.

Descubrir errores.—Se trata
del juego comin que aparece en
muchas publicaciones periédi-
cas, en el que dos dibujos se di-
ferencian exclusivamente en al-
gunos detalles. Se presta a ejer-
cicios individualizados.

CONCENTRACION

La capacidad de concentracién
es el primer paso para conseguir
lo que Stanislavski lamd “el es-
tado creativo de la mente”. Una
de las mas notables caracteris-
ticas de las personas creativas es
el grado intenso de concentra-

cion que les permite dirigir toda
su fuerza intelectual y espiritual
hacia un objeto determinado. Los
actores necesitan de este poder
de concentracidn si quieren co-
municar sus ideas y sentimientos
al publico.

Resolucion de problemas
aritméticos.—Se realiza en equi-
pos de dos jugadores. Uno de
ellos debe resolver mentalmente
un problema aritmético media-
namente dificil, mientras que el
otro intenta distraerlo con pre-
guntas, conversacién, etc. Des-
pués, lo papeles se invierten.

Percepcion de un objeto.—
Cada alumno debe “sentir’” un
pequefio objeto, con todos los
sentidos posibles, durante unos
minutos. ¢ Es frio, suave, rugose?
¢Puede producir sonidos? ;Des-
pide olor? ; Es pesado?

Después, y sin el objeto a su
aicance, debe reproducir imagi-
nativamente las sensaciones ex-
perimentadas.

Una variante mas dificil es rea-
lizar lo mismo en tanto que los
restantes alumnos intentan dis~-
traerlo.

Pantomima de una actividad
diaria.—Los alumnos realizan
ante sus companferos la mimica
de aquellas acciones que se ha-
cen cotidianamente: hacer la
cama, limpieza de dientes, poner
la mesa, etc. Los restantes ob-
servan al actor para ver si sus
acciones son completas y apro-
piadas a lo que estan realizando.
¢{Hacruzado a través de la cama?
¢Olvid6 cerrar el grifo del agua?
Se requiere una completa con-
centracién interior para recordar
todos los detalles involucrados
en tales actividades diarias.

La bola de papel.—La clase se
distribuye en circulo, a una dis-
tancia en que sea posible pasar-
se de unos a otros un objeto, en
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este caso la bola de papel. El
juego consiste en imaginarse que
la bola es algo distinto: una bola
de nieve, un pdajaro con un ala
rota, un objeto muy caliente...

Se juega en un silencio abso-
luto y los alumnos deben con-
centrarse en las varias sensacio-
nes evocadas por la sugestion
del objeto que la bola de papel
representa.

CONCIENCIA
DEL PROPIO CUERPO

E! estado muscular no sdlo
refleja las emociones del indivi-
duo, sino que a menudo determi-
na también sus reacciones. Sta-
nislavski reconocié que la tensién
fisica paraliza la accién. Una idea
central de su método es que la
vida psicoldgica —deseos, senti-
mientos, estados de &nimo, in-
tenciones, ambiciones— se ex-
presa por medio de acciones fi-
sicas y que, antes de que tales
acciones sean posibles el actor
debe liberarse de la rigidez
muscular que interfiere con la
experiencia emocional.

Stanislavski demostro los efec-
tos de la tension muscular pi-
diendo a sus estudiantes que re-
solvieran un problema aritmético
mientras levantaban un objeto
pesado. Para resolverio tenian
que dejar de realizar el esfuerzo
muscular que suponia el levan-
tamiento y relajarse previamente.

Lecciones tendentes a ta rela-
jacion de musculos fueron parte
integrante en la formacién de
actores y también se utilizaron
con los profesores en la expe-
riencia de Betty Rowen, al prin-
cipio de cada clase.

Tensiéon muscular.—Los alum-
nos, sentados, ponen en tensién
todos los miusculos del cuerpo.
También se puede realizar el
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mismo ejercicio con cada parte
del cuerpo separadamente. No
debe traducirse al exterior esta
tension. Acaban con ejercicios
de relajacién. ‘

Juegos de pelota.—Se trata
de jugar a los diferentes juegos
que utilizan un balon, pero con
una pelota imaginaria. El profe-
sor determina el tamano y el
peso del baldn y los alumnos han
de responder con sus movimien-
tos y energia adecuados al ta-
mano y otras caracteristicas del
balén.

Una variante es simular los
movimientos ““a cdmara lenta’”.

AGUDEZA SENSORIAL

La mayor parte del método de
Stanislavski intenta la estimula-
cion de los sentidos.

Ejercicios de audicion.—Se
dividen en dos grupos y cada
uno de ellos debe concentrarse
en oir y reconocer los sonidos
ocurridos dentro y fuera del aula.
Una variante consiste en enfren-
tar a cinco o seis alumnos y aun-
que todos ellos simulan un silbi-
do es sélo uno el que emite el
sonido. Los alumnos de enfrente
han de adivinar quién lo ha emi-
tido.

Caja de sensaciones.—Se in-
troducen varios objetos en una
caja cerrada, aunque con un ori-
ficio por el que los alumnos in-
troducen la mano y han de des-
cubrir de qué objeto se trata, sin
verlos.

EMPATIA

Segun Webster, empatia es “la
capacidad de participar en los
sentimientos o ideas de otras
personas’’, Para una buena rela-

cion alumno-profesor necesita el
maestro poseer de alguna mane-
ra esta capacidad empatica.

Stanisiavski intentaba trans-
mitir esta experiencia a sus alum-
nos actores por medio del método
llamado “memoria emocional”.
Para representar un papel, el
actor ha de determinar los moti-
vOs que se esconden tras las ac-
ciones del personaje. Si el actor
no puede realmente "'sentir’ el
caracter del personaje, puede, en
cambio, recordar alguna vivencia
personal parecida, de alguna ma-
nera, a lo que debe representar.

Paseos imaginarios.—Los
alumnos pasean por el aulacomo
si fuesen, por ejemplo, un prin-
cipe orgulloso, un hombre perse-
guido, una mujer coqueta...

Evocacion de un incidente.—
Los alumnos redactan algun in-
cidente observado por ellos mis-
mos en el que estuviera implica-
do un nifo. Los estudiantes han
de analizar la conducta tal como
aparece en el relato.

El lector suficientemente inte-
resado en el tema como para
haber llegado al final de este tra-
bajo, sabra descubrir por si mis-
mo las multiples aplicaciones de
estos “juegos teatrales” en la
programacion del drea de expre-
sion dindamica. No creeriamos
supérfluo, por otra parte, algun
intento de experimentarios tam-
bién en los cursos de formacion
de profesores o en los de perfec-
cionamiento en ejercicio.
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