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PRESENTACION

La publicacion de esta edicion bilingiie del “Teatro de sombras”™ se integra como una accion
mas del PLAN VASCO DE MEDIOS AUDIOVISUALES — IKUSENTZUMENEZKO EUSKAL
PLANGINTZA, impulsado por el Departamento de Educacion, Universidades e Investigacion del
Gobierno Vasco.

Vivimos en una sociedad caracterizada por el flujo constante de todo tipo de mensajes, cuya
naturaleza es predominantemente audiovisual. La informacion y los medios que la hacen posible
son el signo mas expresivo de la civilizacion contemporanea.

Debemos lograr que el sistema educativo capacite a las jovenes generaciones de ciudadanos
para que puedan Percibir, Comprender, Expresar, Imaginar y Crear con los recursos audiovisuales,
tanto metodoldgicos como instrumentales, que se mantienen vigentes en nuestra cultura.

Los medios tradicionales, como el teatro de sombras los titeres y marionetas, mantienen
una vitalidad entrafiable y son insustituibles desde una perspectiva educativa, si bien se encuentra
inmersos en una gama cada dia mas rica y diversificada de recursos audiovisuales que han nacido
con las nuevas tecnologias.

Los educadores, que inevitablemente somos adultos, hemos de entender que un nifio o un
joven pueden hallar mejores cauces de descubrimiento y de comunicacion con determinados
métodos y medios con los que sintonizan mejor por su propia edad.

El teatro de sombras es un recurso 6ptimo para muchos nifios, que en su etapa infantil les
brinda la oportunidad de preparar, por si mismos y con elementos materiales muy simples, toda una
escenografia en la que descubren aspectos de un gran valor formativo como puede ser la
diferenciacion entre la realidad de un objeto y las manifestaciones visuales distintas que puede
proyectar o la expresion de sus propias inquietudes con la creacion de historias fabuladas, sin
mencionar el trabajo cooperativo en grupo o el desarrollo de habilidades manuales.

Este libro, publicado inicialmente por el Consejo Asesor de la Ensefianza de la Provincia
Autonoma del Valle de Adige con el titulo de “Las actividades integradoras en la escuela y en el
tiempo libre”, constituye una propuesta de actividades de alto valor pedagogico.

El Departamento de Educacion, Universidades e Investigacion desea mostrar su
reconocimiento al Centro de Documentacion de Titeres del Ayuntamiento de Bilbao por la
colaboracion continua que realiza para el perfeccionamiento del profesorado en este campo y las
gestiones realizadas para hacer posible la publicacion de este libro.

Finalmente, el Departamento de Educacion, Universidades e Investigacion agradece al
colectivo italiano GIOCO — VITA y al Ayuntamiento de Trento los derechos para la publicacion del
libro, asi como el curso impartido por componentes de Gioco — Vita a un nutrido grupo de
formadores de profesores de Euskadi.

Confiamos que la extension del perfeccionamiento del profesorado de E.G.B. a partir de
este grupo de formadores, junto con la publicacién de este libro, hagan posible que el Teatro de
Sombras tenga una mayor presencia y alcance un rigor didactico superior en las aulas de los centros
educativos del Pais Vasco.

Itziar Alba Orbegozo

Viceconsejera de Educacion
Departamento de Educacion,
Universidades e Investigacion
Gobierno Vasco



PROLOGO

FESTIVAL INTERNACIONAL DE TITERES DE BILBAO.
AYUNTAMIENTO DE BILBAO

El Centro de Documentacion de Titeres de Bilbao pretende con la realizacion del presente
libro contribuir a la difusién de un material especialmente importante por su cualificacion y por la
escasa informacion existente acerca de la elaboracion y puesta en escena del Teatro de Sombras.

Deseamos poner a disposicion de nifios y educadores los conocimientos precisos para que
mediante su imaginacioén y sus manos puedan construir sus propios montajes sobre una nueva tela
de recursos.

En primer lugar, parece de todo punto preciso agradecer la disposicion del
Ayuntamiento de la ciudad italiana de Trento, propietaria de los fotolitos y material impreso, que
incondicionalmente ha posibilitado la traduccion, analisis y posterior reproduccion de textos, fotos
esquemas y dibujos del libro.

Bajo el epigrafe “Las actividades integradoras en la escuela y en el tiempo libre”, el
Consejo Asesor de la Ensefianza de la comunidad del Valle de Adige dedica particular empefio al
estudio y promocion en la escuela de aquellas actividades complementarias cuya finalidad consiste
en proporcionar nuevas propuestas formativas que, juntamente con las escolares y tal vez con
ventaja sobre otros géneros de iniciativas, lleguen a implicar y comprometer al alumno,
motivandole tanto hacia las tareas consideradas propiamente escolares como hacia la creacion de
lazos entre la escuela y el mundo exterior.

El Centro de Documentacion de Titeres desea sumarse a la consecucion de tales
objetivos poniendo a disposicion de la Escuela las experiencias e iniciativas del grupo italiano de
“Teatro de Sombras”, GIOCO —-VITA.

El libro permite seguir paso a paso la técnica y el proceso completo del “Teatro de
Sombras”, GIOCO — VITA, acercando al campo pedagdgico un material de indudables ventajas;
mientras que en el teatro tradicional el nifio se enfrenta al mismo tiempo con las incognitas del
impacto del publico, de la expresion corporal y de la diccion; en el teatro de sombras esos tres
elementos se descomponen y afrontan por separado: el guion se graba previamente, el publico esta
alejado de la pantalla de proyeccion, el movimiento se realiza mas espontaneamente. Sin embargo,
esta actividad obliga a quien experimenta con ella la observancia de una compleja disciplina que no
admite negligencia ni improvisacion.

En consecuencia el Centro de Documentacion de Titeres ha elaborado esta edicion en
Euskera y Castellano del “Teatro de Sombras™ con la intencion expresa de que su lectura y estudio,
dentro del contexto escolar, propicie que el nifio experimente sus posibilidades artisticas y
dramaticas, juegue con el espacio, la luz, la sombra y su propia silueta, adquiera disciplina y
técnicas complementarias para poder desarrollar al maximo sus inquietudes.

Por ultimo, es preciso resaltar la favorable acogida que tal iniciativa ha merecido por parte
del Departamento de Educacion del Gobierno Vasco en orden a la publicacion del libro.

Joseba Intxaurraga

Teniente-Alcalde del Excelentisimo
Ayuntamiento de Bilbao
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JUEGOS CON SOMBRAS

LA OSCURIDAD

La alternancia de luz y oscuridad pertenece a una serie de fenémenos tan “naturales” como
para parecer un banal objeto de conversacion, mas ain, como para no merecer ser tenida en cuenta
por el proceso de nuestra atencion.

La mayor parte de las ocasiones reaccionamos tan instintiva como inconscientemente a la
percepcion de las diferentes cantidades de energia luminosa: en términos de comportamiento,
nuestro cuerpo participa delas informaciones que le transmite el medio ambiente a través de la
oposicion de claridad/oscuridad.

“La mosca negra”
Xilografia de Maximo Tirotti

Sirvanos esta breve premisa para justificar hipdtesis de investigacion que tengan como
objeto la oscuridad, practicables para cualquier gama de edades.

Ejemplo:

(Como percibes la oscuridad? ;Con qué o6rganos sensoriales?

(Como explicas tus mecanismos perceptivos?

Dibuja cémo, segun tu parecer, funciona el ojo cuando percibe la oscuridad.
Dibuja como reacciona, a tu juicio, la piel cuando percibe la oscuridad

Si la oscuridad se pudiese tocar, ;Qué sensaciones te produciria?

[ I 0 [ B A
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Si se pudiere fabricar la oscuridad, ;Qué material usarias?

(Qué postura de tu cuerpo puede representar la oscuridad?

Ayuda a un grupo de compafieros a componer con vuestros cuerpos una figura que
represente la oscuridad. (fig 2)

Si la oscuridad produjese sonidos, ;cuantos y cudles serian? ;A qué instrumentos podrian
corresponder?

Si la oscuridad tuviese sabor, ;cual seria?

(Cuales son, segln tu, los olores de la oscuridad?

(La oscuridad tiene forma?

Si la oscuridad fuese una persona que conoces, (quién seria? ;Y si fuese un animal? (fig. 1)

Las representaciones de la oscuridad
Fig 1 — Dibujos (1? clase elemental)
Fig 2 — Expresion corporal (1? clase elemental)

Trata de explicar la diferencia entre las palabras "ver" y "percibir".

(En qué ocasiones ves/percibes la oscuridad? ;Solamente de noche? Si te la encuentras de
dia, ;como la defines?

Observa, de dia, una escultura o un bajorrelieve. ;Distingues sobre la figura unas zonas mas
oscuras que otras? ;Son un resto de la oscuridad nocturna o es que se esconden de la luz?
(fig. 3).

(Qué diferencia piensa que existe entre la oscuridad y la sombra?

Entorna la ventana hasta hacer que entre en la habitacion donde estd un haz de rayos de sol:
observa como la luz se "apoya" en el suelo. ;No te parece como si la luz hubiese excavado
un tinel en la oscuridad de la habitacion?

Deja que la luz caiga solamente sobre tus piernas o brazos, o sobre una parte de tu cara. ;{No
te parece como que la luz divide tu cara en dos partes? (fig. 4)



Luz y oscuridad
Fig. 3 — El “comic” (particular), Dick Tracy — Chester Gould
Fig. 4 — La escultura (particular).

Seria divertido seguir, pero el espacio impone la tirania de su limitacion. En cualquier caso
la intencion es clara: un sencillo recorrido, repleto de conversaciones, dibujos, mimica, busqueda de
sonidos, puede contribuir a activar la capacidad de prestar atencion al fenomeno de la oscuridad.
Por otra parte, el valor simbdlico atribuido a la oscuridad por todas las culturas puede constituir un
"descubrimiento" recobrado por los nifios a través de un proceso personal de atribucion de valor al
dato visual. A este fin pueden posteriormente contribuir tanto la lectura de fabulas y relatos
mitolégicos como la audicidon de pasajes musicales: suefios, temores, emociones, fantasias y ansias
encontraran amplio material de referencia y de expresion. La fascinacion evocadora de las
imagenes creadas por la sombra/oscuridad no s6lo se apoya, sino también se potencia, tanto en la
fase de su goce (espectador) como en la de creacion (animador), si a los sencillos elementos a los
que debe su propia sustancia se afiade un mayor valor cultural.

LA LUZ

El mundo de nuestro conocimiento se encuentra inmerso en la luz: ese mundo donde la
relacion entre causa y efecto parece inalterable, en el que el espacio estd controlado y la definicion
del contorno de lo real es una cosa cierta. La idea de un mundo "sin sombras" es tan profundamente
tranquilizadora como irreal.

Las afirmaciones realizadas hasta aqui constituyen material suficiente como para someterlo
a comprobacion juntamente con los chicos: no se puede dar por supuesto que ellos sean de nuestro
mismo parecer.

0 ¢(Con qué reflexiones y emociones adviertes la sucesion de noche y dia, suefio y vigilia,

ensuefio y realidad?
U (Qué gestos acompaias a tu despertar o a la fase que precede al suefio?
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(Duermes con la luz encendida? ;Con la puerta de tu dormitorio abierta? ;O cerrada?
(Duermes solo? ;Qué es lo primero que haces cuando te despiertas? ;Llamas o buscas a
alguien? ;Siempre a la misma persona?

g 8 p p

No podemos excluir que de la tabulacion de las respuestas lleguemos a la conclusion de que

existe una relacion entre presencia fisica tranquilizadora y luz. Se podria incluso llegar a atribuir a
la luz la funcién de "elemento en lugar de...." La funcidn de la metafora aparece.

Llegados a este punto, entorno a la palabra luz se han coagulado muchos y diferentes

significados que pueden ser traducidos a través del lenguaje no verbal.

Ejemplo:

[J Segun el valor que has atribuido a la luz, dibuja una forma (animal, persona, objeto) capaz
de representarla (fig. 5)

0 Concreta y dibuja una o mas dibujos/lineas capaces de representar el sentido que atribuyes a
la luz.

(1 Mueve tu cuerpo en el espacio para representar la presencia de la luz... (fig. 6)

0 ¢Existen durante el dia situaciones en las que provocas artificialmente condiciones de
oscuridad? ;Para jugar tal vez? ;A qué juegos y de qué modo?

U ¢Qué juegos conoces que haya que jugar con los ojos cerrados?

0 ¢Qué valor atribuyes a este gesto? ;Lo haces también en otras ocasiones? ;Qué significado
piensas pueda tener para otras personas?

(1 Contintla esta historia: "Erase una vez un nifio que tenia siempre los ojos cerrados...

(porque...)...”

La representacion de la luz
Fig. 5 — Dibujos (5% clase elemental)
Fig. 6 — Expresion corporal (1°. clase elemental)
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Nos parece posible establecer una relacion entre el gesto de cerrar los ojos y el de
esconderse. En las reglas de este juego de pareja o de grupo se hace concreto el "poder mdagico"
ejercido por quien "puede" crear o anular lo existente: "si cierro los 0jos no existo". "Si me escondo
a tus ojos dejo de existir". Al evidente deseo de omnipotencia se asocia siempre la tranquilizadora
garantia de "poder abrir los ojos de nuevo segun el propio agrado", asi como de "poder salir del
escondite en cualquier momento" para reafirmarse a si mismo y al mundo la propia y completa
realidad.

LA SOMBRA

Luz y oscuridad: elementos contrapuestos que parecen en lo cotidiano tanto mas "objetivos"
cuanto menos conscientemente percibidos.

A los chicos les sera posible establecer una relacion provocadora de emotividad entre estos
dos opuestos conceptos vectores, sélo si se les coloca en situacion de "hacerlos suyos",
manipulandolos, cambiando su mutua interaccion conociendo las reglas que fundamentan su
supuesta incompatibilidad.

Luz y oscuridad, lo hemos visto, son fendémenos indisolublemente unidos, tanto en las
emotivas sugerencias que evocas, como en el fendmeno concretamente perceptible que determinan:
las imagenes.

Como la fabula, conocida en su estructura y secuencias narrativas, y por tanto saboreada y
manipulada a nivel racional por el nifio, constituye un elemento que estimula sus pulsiones
inconscientes, asi también el contraste entre luz y oscuridad, racionalmente definido como imagen,
forma perceptible de lo real, se revela elemento fundamental de una lectura "onirica" magico-
ancestral dela experiencia visual.

Establezcamos ahora las condiciones experimentales minimas para verificar cuanto hasta
aqui se ha afirmado. Debiendo forzosamente delimitar el campo de investigacion, indagaremos
acerca de un sector particular del fendmeno visual: la sombra. E/ ambiente exterior en general, asi
como una situacion de laboratorio que simule experimentalmente sus caracteristicas serdan los
polos de sostén para las operaciones de observacion, interpretacion, hipotesis y verificacion.

LAS FORMAS DE LA SOMBRA:
DEL EXTERIOR AL LABORATORIO

Observemos atentamente un arbol: al aire libre y en condiciones de buena iluminacion (fig.
7 a).

Representemos mediante un dibujo la situacion observada.

Con toda probabilidad la mayor parte del material producido por los chicos en este test de
control, aparte de la difusa utilizacion de formas estereotipadas que bien poco tendran en comun
con el objeto de observacion, estard caracterizado por la presencia /ausencia de las fuentes de luz (el
sol o la lampara) y por tanto sin sombras/sombreados (fig. 7 b-c-d). Este dato constituye una
constante en la representacion grafica infantil.
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Fig. 7 a -El arbol y su sombra
Figs. 7 b-c-d-Representacion infantil del arbol.

La sombra de los objetos, ya sea la propia o la proyectada, en cuanto y aunque percibida, en
general no se la considera elemento fundamental a efectos de la representacion de los mismos: se
atribuye mayor importancia generalmente a la exacta definicion del contorno de la figura. Sabemos
que esta contradiccion entre el elemento percibido (por ejemplo: un bosque sombrio) y los rasgos de
su representacion (una simple alineacion de formas carentes de claroscuro) se justifica por el hecho
de que, en especial para los chicos mas jovenes, la expresion grafica corresponde a un lenguaje en
extremo simplificado, casi pictografico, que respeta el principio de "economia de la atencion".Muy
raramente los chicos consideran en clave estética los rasgos de la imagen que perciben, esto es,
disponiendo en relacién dindmica y global todos los elementos que la constituyen: forma, color,
composicion situacion en el espacio ambiental y grdfico. Resulta mas probable que, por el
contrario, los nifios tiendan a disociar los rasgos de la forma de aquellos proporcionados por el
color, mas aun, sin establecer entre ellos ninguna relacion de valor comunicativo y procediendo por
tanto segun criterios de nomenclator mas que segln los de la técnica de representacion.

Para nuestros fines puede contribuir en alguna medida a superar estos procesos
estereotipados lo siguiente:

[J controlar la correspondencia efectiva entre las caracteristicas del "modelo" y las del dibujo:
arbol real/arbol dibujado;

[ definir, mediante la observacion de la realidad y la comparacién de los dibujos (tanto
individuales como del conjunto de la clase) la distinciéon entre las sombras propias del
objeto y las sombras que el mismo objeto proyecta sobre el suelo o el medio que lo rodea:
las sombras proyectadas (fig. 8)

13



Fig. 8- Sombras proyectadas y sombras propias

Debemos subrayar que este "ejercicio de observacion" ayuda a los nifios a individuar
claramente las relaciones espaciales que definen el medio tridimensional. Asi, por ejemplo, en el
caso del arbol, las sombras entre una hoja y otra se deben a su superposicion: encima/debajo,
delante/detras (fig. 9). En la misma situacion algunas hojas se ven enteramente, otras en parte,
otras incluso no se perciben definidas en su silueta sino que se "suponen" presentes gracias a la
mancha oscura que el ojo capta: delante/detras, claro/oscuro, coloreado/negro, perfil
definido/desenfocado, color uniforme/difuminado, etc. (fig. 10). Cada uno de estos puntos de
observacion puede, en un primer momento, ser interpretado, objeto de hipdtesis y verificado
también valiéndose de:

[J elaboracion de dibujos: lapices negros o de color, témperas, pinturas de cera, etc
(claro/oscuro):

[ composicion de dibujos mediante la técnica del "collage" (superposicion claro/oscuro);

[J wvariaciones de los tonos cromaticos de un mismo dibujo obtenidas por superposicion de
materiales transparentes coloreados: envoltorios de papel transparente: papel de seda,
acetato, papel brillante, etc.

Para nuestro objetivo, las sombras proyectadas por los objetos constituyen obviamente el
elemento de mayor interés. Se puede proceder observando en el ambiente:

U la correspondencia, existente o no, entre la forma/perfil del objeto observado y la
forma/perfil de la sombra que proyecta.

14



Fig. 9 - Hojas: sombras proyectadas-sombras propias
Fig. 10 — Hojas: el claroscuro

(Cuantas y cudles son las "siluetas" de un arbol? ;Cuantas y cudles son las sombras que un
mismo arbol proyecta? ;Las sombras se parecen al arbol? ;Mucho? ;Poco? (fig. 11);

Fig. 11 — Las sombras del arbol
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U el contraste entre el color del objeto observado y el de la sombra que proyecta.

(JPor qué, segun tu, las sombras no tienen color? ;Es que el arbol ha perdido sus colores?
(Si el arbol esté lleno de hojas y flores su sombra cambia de color?

U la diferente colocacion de los objetos tridimensionales en el espacio tridimensional (altura,
anchura, profundidad) y el caracter tridimensional de las sombras proyectadas (alto/bajo,
ancho/estrecho, largo/corto;

U la definicion de las relaciones espaciales que concurren entre fuente luminosa, objeto,
sombra propia, sombras proyectadas (fig. 12);

U la definicion de la relacion espacial que explica el movimiento de las sombras propias y
proyectadas segun la distinta colocacion dela fuente luminosa.

Por ejemplo las diversas posiciones dela sombra del mismo objeto en diferentes horas del
dia, debidas a la cambiante exposicion del globo terrestre a los rayos solares (la meridiana) (fig.

13).

O Sole =Forte Luminosa, Alfo, SimsTra

ALbero » Ogaeffo Opaco Tndimensionale

—— OHMBRA PROPRIA
ZONA WLUMINATA

—ZONA PON
ILLOHINRAT A

Terra = Supedficie i proiezione -

OWBRA PORTATA, bicdimensionale neva clesTva

Fig. 12 — Identificacion de las relaciones espaciales entre fuente luminosa, objeto y plano de proyeccion(esquema a
modo de ejemplo

Antes de profundizar nuestra indagacion indicando metodologias que pueden parecer
contrapuestas, por su rigor, a la orientacion mas "ludica" que penetraba los parrafos relativos a la
"luz" y a la "oscuridad", urge atraer nuestra atencion sobre las observaciones espontaneas y los
comportamientos adoptados por los nifios en la fase de "exploracion" del ambiente. Es probable
que, zafandose de las indicaciones de investigacion prefijadas y siempre demasiado "escolasticas",
los chicos establezcan criterios "de aproximacion a la sombra" muy cercanos a las dimensiones del

juego:

B u
e

13

Fig. 13 — El “movimiento “ de las sombras.
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estar dentro o fuera de la sombra proyectada por...,

andar por el borde de una sombra como sobre una cuerda suspendida en el aire...,

atribuir a la zona de sombra la funcion de "casa ", "guarida", "refugio”...,

identificar en las siluetas de algunas zonas de sombra la semejanza con otras figuras: un

barco, una nube, etc.

OoOogod

Son sefales que nos confirman:

U la marcada propension de los nifios a atribuir a la sombra una "identidad " distinta del
objeto y de la fuente de luz que la determinan (expresion del pensamiento magico);

0 El placer que normalmente obtienen los nifios de su encuentro con "figuras/imagenes" que
por su carencia de definicion se prestan a ser "interpretadas”.

U la necesidad de poner a disposicion de los nifios una situacion ambiental, el laboratorio, que
permita actuar directamente y en términos de investigacion sobre elementos que la
observacion ha contribuido a poner de manifiesto (la fuente de luz, el objeto tridimensional,
la superficie plana), pero que en su situacion natural dificilmente se prestan a ser sometidos
a alteraciones ;no se mueve a los arboles facilmente y la tierra gira demasiado lentamente
sobre si misma?

Resulta importante en este punto recoger, gracias a las experiencias precedentes, las
caracteristicas esenciales que un ambiente apto para acoger "las sombras" debe aportar. La
extension del aula en que se imparten habitualmente las clases es mas que suficiente, por lo menos
en las primeras fases de trabajo. No podra resultar ttiles en cambio, a efectos de la investigacion
"por medio de experimentos", las fuentes habituales de luz: a través de puertas y ventanas penetra
luz solar, y ya se ha experimentado al exterior que esta situacidon no permite variaciones
significativas. jEl sol no se mueve siguiendo nuestras ordenes! El mismo caracter de fijeza es
peculiar de las lamparas suspendidas del techo. Cerremos o tapemos puertas y ventanas.
Apaguemos las lamparas. (Qué situacion hemos creado? La oscuridad absoluta. Nuestra
investigacion puede ahora comenzar.

LAS SOMBRAS: LUZ, CUERPO, SUPERFICIE

Encendamos una vela. Es como un pequeno fuego. Es un pequefio sol y como tal reproduce,
en el microcosmos constituido por la oscuridad del aula sin luz, los fendmenos observados en el
ambiente exterior.

La luz se difunde en todas las direcciones del espacio. (Proyectan sombra todos los cuerpos
presentes en el aula? ;Por qué motivo? ;Depende de su posicion respecto de la vela?
Verifiquémoslo.

Situandonos en el centro del aula, levantemos la vela por encima dela cabeza del os chicos
presentes: /qué es lo que se ve?

Bajemos la vela a nivel del pecho, y depositémosla después directamente sobre el suelo. ;Se
han movido las sombras? ;Cambia su forma? ;Cambia su dimension? ;Desaparecen algunas?
(Aparecen otras?

Es probable que en este punto los nifios sientan el deseo de aproximar la fuente luminosa a
un objeto en particular o al cuerpo de un compaifiero, manifestando con esta tentativa no solo
curiosidad y placer, sino también haber comprendido el nexo existente entre sombra, luz, cuerpo.

Intentemos aislar, "separar" una sombra en particular de todas las demas. Es probable que
muchos elementos del mobiliario proyectar imagenes "molestas". jNo se excluye que los nifios
propongan vaciar el aula! Sin llegar a una solucidn tan drastica, serd suficiente apartar los objetos
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que se desee a la zona no iluminada por la vela, la luz, a cada movimiento, delimita un espacio
concreto: reconocer los margenes de este espacio es condicion indispensable para poder
comprender y controlar los efectos de sombra que pueden surgir de este hecho.

En el caso de nuestra vela encendida, podria ser interesante marcar los bordes de la parte de
pavimento mas iluminada: utilizando una tira de cinta adhesiva se llegaria sin duda a definir una
plazoleta circular (figs. 14-15).
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Fig. 14-15-16-17 - Las sombras

Resulta intuitivo como los "rayos" luminosos no se difunden solamente segin directrices
bidimensionales; de aqui que a la plazoleta luminosa aparecida sobre el suelo corresponda un
casquete esférico igualmente luminoso que se extiende en el espacio: si se depositase la vela en el
suelo se la podria imaginar en el centro de una semiesfera "hecha de luz" (fig. 18).

No es dificil en este punto verificar repetidamente que cuerpos y objetos, para poder
producir sombra, deben estar situados "dentro " de la porcion de espacio iluminada (figs. 16-17).
Fijemos ahora nuestra atencion sobre las superficies sobre las que se "apoyan "las sombras.
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Fig. 18 — Orientacion del haz de luz: a) luz difusa; b) luz dirigida mediante una pantalla; c) luz dirigida a través de
lentes y objetivos

Continuando con la misma vela como fuente de luz, podemos observar como las "figuras "
se alargan sobre el suelo, suben por las paredes, alcanzan el techo, se apoyan sobre los muebles
plegandose con total docilidad al perfil de toda superficie plana que encuentra: esto vale para
cualquier parte de la habitacion. Si un nifio efectia una lenta vuelta alrededor de la vela, su sombra
se desliza silenciosa por todas las paredes; si un grupo de 3 6 4 niflos se dispone en circulo
alrededor de la vela, las paredes en su torno y el mismo techo se pueblan instantineamente de
sombras gigantescas (figs. 19-23).

Figs. 19-23 — La proyeccion de la sombra.

19



Y sin duda alguna el espectaculo ha comenzado ya.

Ciertamente tanto el movimiento como la alteracion de proporciones han hecho ya de las
sombras, a los ojos de los nifios, un espléndido juego para "hacer ver cosas". De manera espontanea
cada nifio se habra apropiado bien del papel de espectador ("miro como se mueven las sombras en
la pared") como del de actor-animador ("yo soy el que creo las sombras sobre la pared").

Resulta importante ahora definir los ultimos detalles que orientaran definitivamente nuestra
genérica "investigacion sobre las sombras" en una direccion mas concretamente expresiva-teatral.

El hecho de descubrir que al auténtico polo de atraccion de los juegos con la vela reside en
la posibilidad de producir imagenes, traslada constantemente la atencion, tanto del piiblico como de
quien intenta crear "figuras", a las superficies sobre las que se "apoyan" las mismas. La colocacion
del "elemento de espectaculo" puede por tanto variar constantemente; sobre una pared, en el techo,
etc. Una breve serie de pruebas dara la posibilidad a los chicos de poder elegir por anticipado la
superficie sobre la cual proyectar la sombra del propio cuerpo. Debera por tanto establecerse en
términos racionales la relacion espacial que luz, cuerpo y superficie mantienen entre si cada vez que
determinan una sombra.

El cuerpo o el objeto no solamente deben estar "dentro " dela zona de luz, sino también
situados "entre " la luz y la superficie sobre las que se quiere proyectar la sombra. 1Los procesos
abstractos de la atencidon deben por tanto "ver" un corte ideal que se extiende perpendicularmente
uniendo luz y superficie: si se coloca el cuerpo o el objeto en su recorrido, la sombra caera sobre la
posicion deseada.

En concreto y de modo intuitivo los nifios obtienen facilmente este resultado poniéndose "de
frente" a la superficie sobre la que quieren ver la sombra.

Una prueba de control podria verificar si esta tan sencilla como fundamental operacion se ha
asimilado.

[J Escoge una pared, y manteniendo fija la posicion de la vela, orienta tu cuerpo de manera
que se proyecte sobre ella la sombra.

U Escoge una pared, y orienta una vela de modo que la sombra del cuerpo de un compafero
tuyo se proyecte sobre ella.

[J Repite la prueba sustituyendo el cuerpo por objeto de varias dimensiones, espesor, color y
material.

Gracias a la habilidad adquirida de proyectar sombras sobre superficies prefijadas, se puede
proceder ahora a especificar una pared o una porcion de la misma que constituya el punto constante
de referencia para juegos de sombra. Es facil darse cuenta de que, durante los juegos, nos movemos
sobre una parte limitada del suelo. Resultard 1til definir sus bordes con cinta adhesiva.

Seguidamente se podré apreciar el hecho de que la mayor parte de los rayos emitidos por la
vela no se utilizan. Todos los rayos de luz emitidos en direcciones no coincidentes con la pared
elegida no solo resultan inutiles sino que ademas constituyen un estorbo. ;Cdodmo solucionar este
inconveniente? De dos maneras diferentes por lo menos: montando la vela sobre un soporte dotado
de pantalla y valorando con los chicos las condiciones mas favorables de trabajo (fig. 18 b), o
sustituyendo la vela por otra fuente de luz previamente preparada, mediante un sistema de lentes,
para emitir haces de luz susceptible de ser concentrados sobre superficies delimitadas. Entre tantas
posibilidades existentes indicamos de momento el proyector de diapositivas (fig. 18 c).

En otro capitulo, dedicado exclusivamente a las luces, daremos indicaciones técnicas mas
detalladas. En este punto de nuestra "labor" el consejo de recurrir al uso del proyector de
diapositivas se justifica del modo siguiente:

[J elimina luminosidad excedente y difusa.
[J produce una luz blanca e intensa que determina sombras muy bien definidas.
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[J ilumina, segun los objetivos de que puede ser equipado (de gran angular), superficies lo
suficientemente amplias como para poder albergar en su "interior" un pequefio grupo de
nifios.

Refiriéndose a los criterios de investigacion ya experimentados por medio de la vela,
podemos verificar de nuevo que:

[J las forma del haz luminoso emitido por el proyector es conica-piramidal;

[J el haz luminoso dibuja en el suelo la forma de un tridngulo, dentro de cuyos limites es
necesario permanecer para ver proyectarse la sombra del cuerpo o de un objeto;

[J el haz luminoso delimita superficies de contornos cuadrangulares.

LAS TRAYECTORIAS DE LA SOMBRA

Ahora que elementos estructurales determinantes tales como espacio, superficie y fuente
luminosa han sido objeto de una primera definicion, tanto en sus funciones como en la delimitacion
concreta del area de experimentacion, el interés de nuestra investigacion se inclina a favor del
examen de los caracteres fundamentales propios del elemento al cual los nifios prestan sin duda su
atencion de modo mas espontaneo: la sombra.

El tamanio de la sombra proyectada por un objeto no se corresponde casi nunca con el
tamario real del mismo objeto.

Pasemos rapidamente a un test de control.

[J Penetra en el cono luminoso y detente en dos puntos distintos: compara las dimensiones de
la sombra proyectada por tu cuerpo. ;Son iguales? ;Distintas? ;(Es una menor que otra?
(Sabes explicar el por qué?

[J Repite de nuevo estas variaciones, en puntos siempre diferentes. ;En que zona del suelo te
encuentras cuando tu sombra es "mayor"? ;y cuando es mas pequefia? Ayudate en esta
comprobacion marcando los distintos puntos con cinta adhesiva.

[0 ¢En qué parte del suelo te encuentras cuando tu sombra es casi tan "alta " como tu cuerpo?
(figs. 24-32).

[0 (En qué casos se ve en la pared una mayor cantidad de superficie iluminada (o una menor
cantidad de superficie en la sombra)?.

0 ¢En qué ocasiones se ve sobre la pared una cantidad menor de superficie iluminada (o,
viceversa, una cantidad mayor de superficie en la sombra)?

De la rapida sucesion de experimentos los niflos podran facilmente concluir que: e/ mayor
0 menor tamarno adquirido por la sombra va unido a la modificacion de la distancia entre el objeto
v la fuente luminosa o la superficie sobre la que se proyecta la sombra. Cerca y lejos devienen dos
términos indispensables en el lenguaje del "que juega con sombras " (fig. 33 a-b).

Supongamos por ejemplo que tanto la fuente luminosa como la superficie estén en una
posicion fija, y que se mueva solamente el cuerpo. Conforme el cuerpo se aproxima cada vez mas
desde la pared al proyector, su sombra crece constantemente hasta el punto de que ya no se la
reconoce y ocupa totalmente el campo luminoso creado por el proyector (fig. 31.32).

Si el cuerpo se acerca "demasiado" a la fuente de luz, "no se ve nada", dicen los nifios. En
realidad lo que le sucede es que si nos acercamos progresivamente al foco del que emana el haz
luminoso (objetivo), dicho haz se estrecha cada vez mas: nos aproximamos al vértice del haz
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luminoso donde por tanto el cuerpo o un objeto pueden facilmente interceptar (taponar, tapar,
cerrar) todos los rayos de luz.

Fig 24-32 — Susana y su sombra

Los nifios podran comprobar, acercando progresivamente una mano al objetivo (desde la
pared al proyector), que cuando la sombra de la mano es tan grande como para oscurecer el area
iluminada, sobre la palma de la mano se ve claramente la forma circular y definida creada por todos
los rayos emitidos por la [ampara del proyector.

La superficie sobre el suelo comprendida en el haz luminoso se debe por tanto considerar
como un conjunto de lineas de trayectoria definida cada una de las cuales permite determinar
sombras de diferentes dimensiones.

Es importante comprobar que:

[J manteniendo el cuerpo vuelto hacia lo ancho de la pared, y moviendo lateralmente, tanto a
derecha como a izquierda, pero no hacia atras ni hacia delante, se pueden alcanzar los
extremos de la zona iluminada sin que la sombra proyectada se altere en sus proporciones:
esto vale para toda la linea de trayectoria paralela a la del experimento (fig. 33)

[J se puede determinar en consecuencia una linea paralela a la pared, y distante del mismo al
menos un paso, que recorrida de izquierda a derecha y viceversa, permite proyectar una
sombra en movimiento pero sin alteracion de sus dimensiones. Retrocediendo un paso hacia
la luz, y manteniendo una trayectoria paralela a la pared, se conseguira una sombra mas
“grande” que la anterior, pero a su vez constante en sus dimensiones. Y asi en adelante.
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a) El espacio de las sombras
Itzalen espazioa.

b) Trayectorias paralelas
Ibilbide paraleloak.

c) Trayectorias oblicuas
Ibilbide zeiharrak.
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Fig. 33 — Las trayectorias de las sombras

Serd conveniente especificar con los nifios no mas de cuatro o cinco lineas de recorrido
paralelo, sefialando en el suelo su itinerario con la acostumbrada cinta adhesiva: sombra pequena,
sombra mediana-pequefia, sombra mediana-grande, sombra grande, sombra enorme.

La investigacion en este punto se extiende a las lineas de trayectoria comin que en su
relacion superficie-luz no se desarrollan en paralelo a la pared sino en profundidad, hacia la luz (fig.
33 d). Entre todas las posibilidades, sera 1util sefialar sobre el pavimento tres directrices
fundamentales por lo menos:

[J la que desde el centro de la zona iluminada retrocede directamente hacia el foco de la luz:
linea de trayectoria perpendicular.

[J la que se dirige desde el extremo derecho de la pared iluminada directamente hacia el foco
de luz: linea de trayectoria oblicua.

[J la que desde el extremo izquierdo de la pared iluminada se dirige recta hacia el foco de luz:
linea de trayectoria oblicua.

Cada una de estas trayectorias, asi como todas las intermedias, determinan sombras que
conservan constante la relacion proporcional de sus bordes pero que aumentan progresivamente de
tamario (dimension).

Es éste ciertamente el fendmeno que estimula mas el entusiasmo y la curiosidad de los
nifios: sera por tanto también mas divertido para ellos si la investigacion de las lineas de trayectoria
se combina con una constante variacion de las posturas del cuerpo durante su movimiento, tanto en
paralelo como en perpendicular y en oblicuo. Esta fase resulta mas fructifera y estimulante si se
acompana y sostiene con alguna pieza musical. De modo muy espontaneo se aunan asi la variacién
y la familiaridad con los recorridos posibles, la investigacion sobre los elementos del gesto, juegos
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mimicos con las manos, los dedos, las piernas, el perfil del rostro... y el movimiento del cuerpo,
puesto tanto de perfil como de frente a la pared (figs. 34-35).

=

Imagenes-Sombra
Figs. 34-35 — Movimiento y expresion corporal: mimo (2. clase elem.)

Tema de variacion resulta también la seleccion de los objetos para proyectar sus sombras en
diversos tamanos y en diferentes combinaciones. Objetos seleccionados en base a criterios de:

facil manipulacion (no demasiado pesados);

dimensiones adecuadas (no demasiados pequefios o grandes);
variedad de material (rigidos y flexibles);

diferente color;

capacidad, semitransparencia, transparencia;
bidimensionalidad, tridimensionalidad (finos, gruesos);
reconocimiento del objeto en la sombra proyectada;
busqueda del mejor perfil del objeto para presentarlo a la luz

N A

Cada uno de estos puntos seria merecedor de una mayor profundizacion, y asi trataremos de
hacerlo en las proximas paginas. Urgenos ahora subrayar que "la dedicacion al juego" desarrollada
con los movimientos del cuerpo y con los objetos, puede no solamente sostener y aligerar el gran
esfuerzo de atencion que conlleva la investigacion de las lineas de trayectoria y la comprension de
su funcidn, sino también proporcionar de inmediato a los nifios la posibilidad concreta de entrever
la variedad de imagenes-sombra que cada objeto puede producir, y de crear espontaneamente
situaciones de caracter figurativo y narrativo que superen la sucesion metodica que nos obligamos a
seguir en estas paginas (figs. 36-37).
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Figs. 36-37 - Secuencias narrativas: Pinocho. (5% clase elemental)

El caracter elastico de la sombra en los experimentos efectuados hasta aqui respeta las
relaciones de proporcion de las formas reales. Ello se debe al hecho de que hemos mantenido el
cuerpo y el objeto orientados frontalmente respecto de la superficie iluminada, sobre una linea de
trayectoria paralela.

Es posible conferir a las imdgenes-sombra rasgos formales distorsionados, alterados en sus
proporciones, si se orientan el cuerpo o el objeto segun lineas de trayectoria diagonal (fig. 33c).

Ejemplo:

De pie, quietos en un punto cercano a la pared, adoptamos una postura de maxima
extension, alargando los brazos. Orientémonos de manera que una mano quede junto a la pared y la
otra dirigida hacia el foco de luz. Nos encontramos en una posicion de gran angulo respecto de la
pared: la sombra que proyecta nuestro cuerpo esta alterada en sus proporciones, sobre todo la parte
del cuerpo mas cercana al foco de luz, un brazo aparecera mucho mas alargado que el otro.

Los nifios no deberian encontrar dificultad en explicar este fendmeno. Se daran cuenta
ciertamente de que el cuerpo o el objeto tienen, al mismo tiempo, un extremo muy cerca de la luz
(sombra "grande") y otro muy lejos (sombra pequena) (figs. 38-39). Este efecto resulta mas
evidente todavia si el cuerpo o el objeto se mueven lentamente sobre lineas de trayectoria diagonal
que lleguen a rozar los lados del foco de luz.

(Por qué dedicamos tanto espacio a fendmenos que requieren menos tiempo para ser
realizados que descritos? Porque atribuimos a los mismos una gran importancia en el orden
expresivo. Representan, en efecto, un estimulo para el uso mdas consciente de muchos otros
instrumentos lingiiisticos que los nifios utilizan cominmente: las técnicas de narracion, el dibujo, la
lectura de un "comic", la visién de un filme, el disparo de una fotografia...
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Iméagenes-Sombra
Figs. 38-39 Deformacion y alteracion proporcional de la sombra

Pongamos de nuevo un ejemplo concreto. Coloquemos en el suelo, junto a la pared, un
jarrén lleno de flores, de ramas secas o una planta de hojas abundantes.

La sombra en la pared reproducira su contorno y exactas proporciones: sera la sombra de un
jarrén lleno de.... Movamos el jarrdn segin una linea de trayectoria perpendicular hacia el foco de
luz: el jarron dejara de verse y los tallos pareceran las ramas de un gran arbol. Colocando las flores
muy cerca del foco de luz, la pared se llenard de sombras indefinidas que podrian interpretarse
como estamos dentro de un bosque, sugiriendo mas una situacion ambiental o emotiva que un
objeto definido.

Alterar las proporciones habitualmente caracteristicas de un objeto implica operaciones
sucesivas de atribuciones de significado.

El valor semantico de muchas iméagenes se define de nuevo. El lenguaje comun y cotidiano
se renueva y enriquece (figs 40-41)

Todavia mas: el movimiento eldstico de las sombras permite:

[J crear efectos de profundidad: por medio de un movimiento aparente en el espacio un
objeto lejano parece acercarse y viceversa;

[J seleccionar determinadas partes expresivas del mismo cuerpo u objeto y ponerlas en
primer plano: en algunos casos la cabeza del personaje que habla puede ser mucho mayor
que la del personaje que escucha (figs. 42-43);

[J hacer salir de escena una figura como si se devolviese en la oscuridad dejando el cuadro
iluminado y vacio.
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Imagenes-Sombra
Figs. 40-41 — Alteracion proporcional y transformacion semantica.
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Figs. 42-43 — Profundidad del espacio y aumento del tamafio de la sombra.

Es obvio que estas posibilidades no solo se deben indicar a los nifios, sino también
hacérselas experimentar directamente mediante la organizacion de breves “situaciones”. Una
imagen abundantemente articulada no es mas que la traduccion de una serie de operaciones
lingtiisticas igualmente ricas y articuladas que maduran gracias a un gran esfuerzo de la capacidad
de memoria y atencion.

Las operaciones mentales que, siguiendo criterios de economia, llevan a los nifios a
expresarse en el lenguaje verbal y en el dibujo segiin formas estereotipadas, pueden condicionar
también facilmente el lenguaje de las "figuras negras que se mueven".

DEL LABORATORIO AL "TINGLADO"

Dado que estos apuntes tratan de respetar un ritmo de progresiva y real adquisicion de
instrumentos, nos parece que en este punto se impone una digresion.

Hasta ahora hemos indicado y considerado vélida una organizacioén del espacio de trabajo
que si en ciertos aspectos es mas que suficiente, en otros no lo es.

Las sombras proyectadas en la pared por la luz de la vela pueden haber provocado la
curiosidad de los nifios, pero las condiciones de escasa luminosidad han sido causa también de la
perplejidad de muchos de ellos: lo hemos solucionado indicando una fuente de luz alternativa.
Surge ahora un problema similar: la hipotética pared sobre la que hemos proyectado hasta ahora luz
y sombra obliga, tanto a los nifios ocupados en proyectar las sombras, que a quien hace de "publico"
y de "asesor", a estar juntos. Muchos chicos advierten probablemente el deseo de "contemplar las
figuras" sin ver al mismo tiempo los movimientos, las estructuras y los "trucos" empleados por
quien "hace las Figuras". Ser espectador de un espectaculo de imagenes parece requerir un "punto
de vista" distinto del ya experimentado. Dan comienzo los primeros procesos de implicacion e
identificacion.

Sin descender ahora a detalles técnicos, que seran indicados mas adelante en detalle,
aconsejamos en este punto la sustitucion de la pared por un gran lienzo o sédbana blanca, tendida
entre dos paredes, en el centro del aula.

Permanecen validas, naturalmente, las consideraciones sobre la organizacion del espacio
expuesta hasta aqui. El espacio que alberga el foco de luz, los animadores y su instrumental queda
ahora definido: el teatrillo. Recuperamos asi un término de la tradicion del “teatro de figuras”: un
teatro siempre itinerante que lleva consigo so6lo sus propias imagenes, sino también “la casa” que las
alberga. Un espacio dentro del espacio, un mundo ficticio en un mundo “de cosas”.

Disponiendo de esta pantalla mévil, hemos “creado” una pared que deja transparentarse las
imagenes, que separa de manera facil el espacio en el que se producen las sombras de aquél en el
que se disfrutan. Animador/sombra, cuerpo real/fragil apariencia definen los valores espaciales,
temporales y expresivos fundados sobre la “ilusion”.

La gran capacidad, caracteristica de los nifios, de adquirir habilidades concretas y abstractas
a través de la experiencia directa, debe encontrar ahora las condiciones Optimas para expresarse.
Podemos ahora recomenzar “los juegos”, que nos ayudan a definir siempre mas conscientemente las
caracteristicas peculiares de las sombras. No por pedanteria, queda claro, sino con el fin de la
utilizacion consciente de un lenguaje.

LA SOMBRA COMO “FIGURA”
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Seguir los movimientos de la sombra de los propios compafieros, constituye siempre causa
de gran diversion. Incluso al margen de cualquier intencién narrativa o de espectaculo de las
“sombras” interesadas.

Los compafieros, reconocidos por su contorno-perfil, sin ningin otro tipo de definicion,
incluido el color, parecen “iguales” pero también profundamente “distintos”: el mas pequefio gesto
resulta desacostumbrado, lleno de potencial comunicativo, y se sigue siempre con la mayor
atencion. Especialmente entre los nifios méas pequefios no debemos descartar que las grandes risas
que acompaiian al reconocimiento de la sombra de una persona conocida no constituyan también un
pequefio acto de “exorcismo”, que tenga por objeto acallar el ansia sutil provocada por una duda
inquietante: “;Volvera mi companero (y también yo por lo tanto) a ser de “verdad”? ;Todo entero,
con sus colores?”

A quien es artifice de su propia sombra competen interrogantes de no poca importancia:
“.Soy yo? ;La sombra es mia? ;Puede marcharse por su cuenta? ;A donde? ;Y si yo no tuviese
sombra? ;Seria el mismo de siempre? Mis compafieros se divierten mirando mi sombra pero /se
acuerdan de que estoy yo también detras de la pantalla?...” (figs 44-45)

45

Imagenes — Sombra
Figs. 44-45 — La sombra y su doble

Ciertamente, el laboratorio estd estructurado para rendir evidencia al maximo de las
sombras, incluso solo de las sombras, y de aqui que la situacion pueda tal vez volver exasperadas
las consideraciones que en lo cotidiano se mantienen en el limite de la consciencia. Es raro que los
nifios expresen una relacion consciente y profunda de unién inseparable entre el propio cuerpo y su
sombra: rara vez la palabra “sombra” aparece en la prosa del lenguaje cotidiano. Es frecuente que,
inducidos a concentrar su atenciéon sobre la sombra del propio cuerpo, se sientan apurados y
encuentren dificultad para expresar hasta los movimientos mas sencillos.

Diferente es el caso en el que los chicos consideran la propia sombra como una “figura”
que pueden condicionar a su gusto, controlandola y deformandola, sometiéndola a la propia
voluntad: jun esclavo docil y silencioso! La tendencia inconsciente es la de atribuir a las sombras
una “sustancia” autonoma.

En efecto, hace reflexionar una situacion que se da con mucha frecuencia tanto entre los
adultos: quien es actor de una “escena” de sombras siente siempre curiosidad por “poderse ver” del
mismo modo en que su publico lo ve desde la otra parte de la pantalla. Aparece el deseo de ser
tanto actor como espectador a un tiempo.

De lo més profundo surge por tanto las sensaciones que llevan a atribuir al mundo de las
figuras de sombra valores comunicativos que salen del codigo de la relacion cotidiana entre causa y
efecto.
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Estas consideraciones merecerian ser desarrolladas de otra manera muy distinta. Urge por lo
menos subrayar que detras de lacidos experimentos de laboratorio se acumulan también fendmenos
emotivos no tan conscientes ni racionales.

Es necesario, en suma, intentar atribuir a cada fenomeno expresivo una doble lectura,
incluso al mas “técnico”.

Volvamos ahora, a la luz de cuanto apenas hemos sugerido, a evaluar analisticamente:
cuales son las caracteristicas de la sombra del cuerpo, como utilizarlas para fines expresivos, que
limites revelan y que comportamientos favorecen.

La sombra del cuerpo es negra y plana, bidimensional

Veamos el primer punto: la sombra es negra

Ya desde el comienzo de nuestra indagacion, especialmente cuando la busqueda se ha
dirigido al interior del aula, estamos contraponiendo objetos tridimensionales y coloreados a sus
sombras, planas y sin color. Valdra la pena, especialmente si se trabaja son grupos de nifilos muy
pequenos, aclarar las razones de la “desaparicion” del color.

"La luz no pasa a través del cuerpo, porque el cuerpo no es transparente, y entonces se ve
negro".

Esta podria ser, en sintesis, la respuesta de muchos chicos.

";Con qué palabra se define lo contrario de transparente?". Para los nifios resulta ya mas
dificil encontrar el vocablo adecuado: opaco.

Los cuerpos opacos proyectan sombras negras, no coloreados.

"Los objetos opacos absorben la luz, entonces la luz desaparece y las sombras se tornan
negra".

Corresponde a los ensenantes evaluar la oportunidad de explicar en términos "cientificos" la
relacion que media entre luz y cuerpo opaco. Para nuestro objetivo es suficiente aclarar el fenomeno
en términos "empiricos".

"Cuando el 0jo no ve a su través, entonces un objeto no es transparente sino opaco".

"Cuando un objeto es muy "espeso", la luz no lo atraviesa".

Merced a miles de experiencias extraidas de la vida cotidiana, la mayor parte de los nifios es
capaz de discernir los materiales opacos de los transparentes, con o sin la prueba de esta cualidad en
la sombra. No estara de mas sin embargo, aclarar concretamente también este aspecto:

[0 poniendo a disposiciéon de los nifios materiales opacos y transparentes de los tipos mas
diversos: telas, papeles, cartones, plasticos, vidrios, hebras de lana, de algodon, alambre,
para probar el efecto de su sombra sobre la pantalla.

Ayudaremos a los nifios a probar que espesor, peso y opacidad no van unidos
necesariamente entre ellos: un vidrio muy grueso es transparente, una hoja de papel muy fina es
opaca. jUn nifio gordo es tan opaco como un nifio delgado!

Puede ser un excelente test de control:

[J La busqueda y la definicion de materiales "perforados": redes metalicas con  distintos
"dibujos" (la tela metélica que rodea los gallineros y la chapa utilizada para las cubiertas de
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los termos, redecillas de plastico coloreado), gasas de distintas tramas, encajes de papel,
plastico y tela, tul de distintos colores.

(Estos materiales son opacos? ;O transparentes? (figs. 46-49). Se trata de un
interrogante que juega con elementos visuales y lingiiisticos, y presupone la consciencia de que /a
imagen-sombra proyectada por los cuerpos opacos es legible en cuanto contenida-configurada por
la luz que les rodea.

f‘#«f&dﬁ.@
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.Opaco? ;Transparente?
Fig.46 - Encaje de papel
Fig. 47 - Encaje de bolillos.
Fig. 48 - Figura recortada en papel
Fig. 49 - Dibujo en blanco y negro

Una referencia concreta, capaz de apoyar y ampliar esta afirmacion, puede ser la
observacion de todas las imagenes al contraluz que a diario captamos en el ambiente.

Invitemos a un nifio a situarse entre nuestro punto de vista y la luz del proyector, sin la
pantalla de por medio; los rasgos caracteristicos de su rostro, los colores de su ropa y tantas otras
cosas, ya no son perceptibles, estan "en la sombra”. Vemos solamente el contorno de su cuerpo. No
es una sombra, estad "en" la sombra. La indagacion se presta perfectamente a ser ampliada al
ambiente exterior: jlos objetos que percibimos concretamente merced a su perfil y no a la definicion
de rasgos especiales son mas de los que creemos!

Y siempre existe correspondencia en las relaciones espaciales entre el ojo que ve, el cuerpo
opaco la fuente de luz (sol o lampara) que "pega" directamente en los ojos. Cuerpos reales,
pesados y opacos parecen "sombras". Sabemos no obstante que se trata de una ilusion: los cuerpos
vistos al contraluz no se pueden agrandar, deformar, doblar, alargar, como podrian hacerlo sus
sombras. jLas sombras encierran muchas mas posibilidades!

La sombra del cuerpo es plana; bidimensional.

31



La sombra no tiene espesor, no pesa nada y no se puede coger entre los dedos. No tiene
temperatura, no es ni lisa ni aspera. jProbar para creer!

(Como hacer para aprisionar una sombra? Escuchemos las sugerencias que nos hacen los
nifos: comprobemos hasta que punto atinan actitud "cientifica" y "fantéstica", y tendremos tal vez
espléndidos puntos de partida para cuentos de su invencion: "Erase una vez una sombra que estaba
prisionera de.....?"

(A qué juego "jugamos " mientras nos estamos "familiarizando" con la sombra de nuestro
cuerpo?

Podemos imitar la alegria, la carcajada, el llanto, el miedo, el frio, el calor, la sorpresa, la
amenaza,... el oficio de dentista, del campesino, del guarda, del director de orquesta, del piloto... dos
sefores en el mercado, dos amigos que se encuentra, un partido de futbol, un encuentro de boxeo...

Podemos también servirnos de algunos objetos: sillas, mesa... Sin embargo el elemento al
que deberemos conceder privilegio serd la expresividad de nuestros gestos (figs. 50-51).

Podemos imitar y disfrazarnos, tratando de modificar el perfil de nuestro cuerpo:
hinchamos el vientre metiendo papel debajo del jersey, nos ponemos un sombrero de alas anchas,
o una chaqueta demasiado larga, improvisamos una larga falda sirviéndonos de un viejo delantal...
nos transformaremos en distintos personajes gracias a objetos encontrados en el momento mismo:
(Qué pasa si me pongo en la cabeza la papelera? ;A qué se parecera? (Fig. 51).

Juegos con el cuerpo
Fig. 50 - El gesto: las imitaciones (2% c. e.)
Fig. 51 - El disfraz: pinocho (5% c. e.)

Trabajando solos o en grupo, sin servirnos de otra cosa que nuestro cuerpo, podemos tratar
de parecernos a: un arbol con muchas ramas, derecha, torcidas, dobladas por el viento (figs. 52-53),
un arbol de Navidad, con las velas encendidas (fig. 54), una gallina, una rana, un caracol (figs.
55-57).
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Juegos con el cuerpo: Somos....
Fig. 52-... un arbol con muchas ramas (1% c. e.)
Fig. 53-... un arbol doblado por el viento (1% c. e.)

Fig. 54-... un arbol de Navidad (1°c. e.)
Fig. 55- ... una gallina (5% c. e.)

Juegos con el cuerpo: Yo soy...
Fig. 56- ... unarana (5% c. e.)
Fig. 57- ... un caracol (5% c. e.)

A través de estas fases los nifios desarrollan normalmente:

[0 Una gran familiaridad con el espacio de trabajo gracias al control cada vez mas preciso de la
relacion entre el cuerpo, la pantalla y la luz, en funcion de la imagen buscada;
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U La consciencia del potencial de comunicacion expresado por los gestos: la dimension
cOmica esta entre las mas notables;

U La capacidad de reconocer de modo autonomo posteriores caracteristicas propias de la
sombra. Por ejemplo: ;las sombras se superponen?

U La capacidad de especificar los limites y las condiciones dentro de los cuales debe moverse
el cuerpo, para una clara y correcta comprension por parte del publico.

U la capacidad de determinar, sugerir, crear instrumentos alternativos del cuerpo capaces de
proyectar sombra: las siluetas.

Volviendo a la reflexion sobre las propiedades bidimensionales de las sombras, con fines de
utilizacion de la imagen, compositivos, narrativos, etc., el hecho de que las sombras sean negras y
carentes de espesor, ;qué ventajas o desventajas puede significar?

Hemos experimentado ya, mediante los juegos mimicos y de disfraces, que las sombras
negras son definibles solamente gracias a las caracteristicas de su contorno. Interviniendo por tanto
sobre el objeto opaco que la proyecta, podemos modificar el contorno dela sombra hasta
transformar su significado.

Supongamos que dos nifios se colocan, en el teatrillo, de frente a la pantalla, espalda contra
espalda, ofreciendo asi a la luz sus perfiles en oposicion. ;Cuantas figuras veremos en la sombra?
(Una o dos? jCiertamente una sola, y ademas muy extraiia! ;Por qué? (fig. 53). Las sombras,
carentes de espesor, de consistencia, "se mezclan". jHay hasta quien dice que "se esconde una
dentro de otra "!

Repitamos el experimento. Que un nifio se coloque en el teatrillo de manera que proyecte
una sombra muy grande, desde lejos de la pantalla, y otro en cambio se sitiie cerca de la pantalla.

i Traten de proyectar una sola sombra! ;Cual se vera? Se verd solo la sombra grande. ;Y la
sombra pequefia? ;Donde ha ido a parar? ;Estamos siquiera seguros de que ha estado alguna vez?
(Fig. 58)

Juegos con el cuerpo
Fig. 58 - ;{ Donde esta mi sombra? (5° clase elemental)

Si quien estd mas cercano al foco de luz ha bloqueado muchos haces luminosos, el que esta
mas cerca de la pantalla, y sobre la misma linea de trayectoria, no puede proyectar sombra, por que
no queda luz que configure el contorno de su cuerpo.

He aqui otras reflexiones:
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U a las modificaciones del perfil del objeto opaco corresponde una sombra no referible al

objeto mismo: muchos nifios en fila india con los brazos levantados proyectan "la sombra
de un arbol " (fig. 52).

Jugar con la sombra del cuerpo, imitar, dramatizar, nos ayuda en la busqueda y al mismo
tiempo nos divierte, a condicion de respetar algunas advertencias.

Para ofrecer un contorno - sombra reconocible es necesario casi siempre estar de perfil, y
esto no resulta facil para los nifios, porque esta posicion impide mirar la pantalla y controlar la
imagen sombra que proyectan.

Si se disfraza uno de demasiado es dificil moverse con naturalidad y los gestos dejan de ser
expresivos y espontaneos.

Se debe prestar siempre mucha atencion a no "taparse " unos a otros, para no producir
formas "extrafias" en la pantalla, y no ver como algunos personajes "fagocitan " a otros.

Los juegos de aumento y de deformacion resultan limitados en sus potenciales posibilidades,
ya que las dimensiones de la sombra del cuerpo de los nifios llegan facilmente a ocupar toda la
pantalla. Es aconsejable trabajar en pequefios grupos.

Podemos decir por tanto que el juego con el cuerpo:

[J es indispensable como medio para una asimilacion profunda de las relaciones con el espacio
que implica el juego con sombras;

[J es instrumento indispensable para traducir simples secuencias narrativas en las primeras
composiciones de imagenes-sombra;

[J constituye el medio mas directo para llevar a los nifios a adquirir la consciencia de que "en
el juego de sombras" el tnico punto verdadero de referencia viene dado por la cualidad el
caracter de la imagen-sombra: cualquier otro elemento debe considerarse en términos
puramente instrumentales. Por ejemplo: no es importante que un vestido utilizado para
disfrazarse sea bonito de ver o tenga bellos colores; en cambio es fundamental que el
contorno de la sombra que define el vestido responda al caracter atribuido al personaje;

[J constituye el punto de referencia fundamental en el proceso para pasar de la realidad a la
representacion de la realidad: a un cuerpo "de verdad " corresponde una imagen-sombra que
"representa un cuerpo de verdad".

"

DE LA SOMBRA DEL CUERPO A LA SILUETA

Subrayando el concepto de que la sombra "hace las veces de " representacion del cuerpo o
de un objeto, nos acercamos a una ultima reflexion, necesaria para introducirnos definitivamente en
la dimension teatral del juego de sombras, tal como la tradicion y nuestra experiencia nos la hacen
entender.

La sucesion de los juegos practicados hasta ahora ha confirmado sin duda que entre las
caracteristicas de que estd dotado un cuerpo u objeto que proyecta sombra, es el grosor la que crea
mas problemas. Cuanto mas "caras" tiene, mas numerosas y diferentes entre si son las sombras que
un mismo objeto puede proyectar. En la mayor parte de los casos los perfiles "aceptables", los que
definen con mayor claridad la naturaleza del objeto, son uno o dos como maximo. En consecuencia
surge el esfuerzo de orientar el objeto respecto de la luz de manera que se consigan esos contornos
concretos, excluyendo asi las demés posibilidades. Tomada aisladamente, esta caracteristica delos
objetos y cuerpos tridimensionales se puede transformar en un juego: " Te presento los perfiles-
sombra menos habituales de un objeto de uso corriente y ti adivinas qué es...".

Hemos observado hace poco que mantener el cuerpo siempre de perfil no es facil ;Como
resolver el problema? Procedamos paso a paso. Pidamos a un nifio que pase al interior del teatrillo
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y se ponga de frente a la pantalla, muy cerca de ella, con la punta de la nariz casi apoyada en la tela.
Previamente habremos sujetado el lienzo, con algun alfiler, y por fuera del teatrillo, un gran pliego
de papel de envolver blanco. La sombra del nifio se transparenta también a través del papel:
roguémosle que se esté lo mas quieto posible y dibujemos con un rotulador grueso el contorno de su
sombra (fig. 59). Pero... ;qué posicion tenia nuestro compaifiero? ;Nos daba la espalda o miraba
hacia nosotros? jEl dibujo que acabamos de hacer no nos puede responder! jEl contorno de un
cuero pierde las atribuciones de "delante" y "detras"!

Repitamos toda la operacion pidiendo al mismo nifio que se ponga en la posicion
exactamente contraria a la anterior: sometiendo los dos dibujos a comparacion, mediante
superposicion de los folios, comprobamos que no hay diferencias.

Repitamos otras dos veces esta operacion pidiendo al mismo nifio que se ponga de perfil,
hacia la derecha y luego hacia la izquierda (jcon todo el cuerpo de perfil, naturalmente!). De nuevo
comprobamos el fenémeno anterior: los dibujos son iguales y, si hacemos girar uno, superponibles.

Hemos obtenido cuatro retratos, pero dos son "copias". Prosigamos el juego trabajando
solamente un contorno frontal y uno de perfil. Peguemos cada pliego de papel a una cartulina o
carton ondulado, y utilizando las tijeras recortemos con atencion siguiendo el trazo del rotulador.

Obtendremos dos "retratos estampa' a escala real (fig. 60). Para sostener "de pie" los dos
mufiecos de carton utilizamos para cada uno de ellos una varilla de madera, la encolamos
transversalmente al busto de los mufiecos, la fijamos con dos grapas de la grapadora o dos clavitos
y... acompafiamos a los mufiecos detras de la pantalla.

De la sombra del cuerpo a la silueta
Fig. 59 - El retrato-silueta
Fig. 60 - ;Soy yo...? El retrato-silueta

El chico que nos ha ayudado tiene dos "dobles". Pongamosle lado a lado, hagdmosle
moverse en la misma direccion, en distintas direcciones, inclinémosles, acerquémosles al foco de
luz... jJuguemos en fin! Es cierto que los mufiecos necesitan ser sostenidos por la mano del
animador, y que también el animador proyecta su sombra sobre la pantalla. Si esto molesta,
orientemos la luz del proyector hacia lo alto de la sdbana, creando en su parte baja una zona oscura
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que esconderd a los "portadores" de los mufiecos. Entre los nifios se da siempre mucha animacion
cuando se llega a esta fase del trabajo: los motivos son muchos y llenos de posibilidades de
evolucion.

El dibujo, el recortar, han abierto la posibilidad de crear un numero ilimitado de "mufiecos",
de "figuras", que desde ahora llamaremos siluetas.

El primer juego ha definido una silueta de dimensiones muy, demasiado grandes: no es
manejable, pero sirve todavia para una serie de elaboraciones que valdran par otros muchos usos.

De modo casi inconsciente los chicos definiran de la misma manera al companero que se ha
prestado a hacer de modelo y a "su " silueta: "Es Francisco, es Maria...". A la silueta, desde el
momento en que se la percibe en la sombra, se "transfieren" las caracteristicas pertenecientes al
compaiiero: la silueta estd en lugar del cuerpo como la sombra esta en lugar de la silueta (figs.

61-62).

El cuerpo y la silueta
Fig. 61- "Pinocho" (5% c. ¢.)
Fig. 62- "De viaje" (3% c. e.)

61

Pero a la silueta le faltan todavia muchos detalles: es rigida. No se dobla. No mueve
ninguna parte del cuerpo y le faltan los ojos. No se "ve" la boca. “jHay que “ponerle” un vestido!
jPesa demasiado! jHagdmosla mas pequenal...".

Los chicos manifiestan estar dispuestos a adquirir una nueva serie de informaciones
técnicas, adecuadas a tantas "necesidades ", que la mayor parte de las veces se expresan a grandes
voces.

En las proximas péginas trataremos de ofrecer instrumentos lo mas adecuados posible para
resolver los problemas técnicos y estructurales que tienen su origen en el juego recién sugerido.

Concluyamos subrayando el valor profundo que encierra la fase de trabajo finalizada ahora mismo.

37



Jugar con el cuerpo y la luz ha inducido a los nifios a dirigir toda su atencidon sobre la
imagen-sombra; la construccion de la primera silueta amplifica enormemente, sobre distintas pistas,
su esfuerzo.

Definir concretamente el contorno de cuerpos u objetos, permite a los nifios elaborar, con
instrumentos de representacion muy simples y adaptados a ellos, como el dibujo y una actividad
manual muy variada, un "sistema" de relaciones: relaciones entre imagenes, movimientos, ritmos,
valores emocionales, intentos narrativos,...

"Construir para poder expresar" implica la transformacion de la idea espontanea e
inmediata en una actitud mas analitica que crea y especifica las condiciones operativas necesarias
para la comunicacion de un concepto mediante " otro" lenguaje, diferente.

Atribuir a la silueta, como antes a la sombra, la funcidon de "sustituto de...", "representacion
de...", crea la posibilidad de establecer conexiones y una reciproca influencia entre el "teatro de
sombras" y cualquier otro sector expresivo.

Lugar con elementos concretos, pero bidimensionales, y por tanto ya "abstractos" del dato
objetivo, permite establecer relaciones no habituales entre espacio y tiempo. La fluidez con que las
imagenes-sombra se delinean y desaparecen, estimula una forma de pensamiento igualmente fluida,
que se relaciona con las "dimensiones" oniricas de modo ambivalente: sufre su fascinacion, pero
sabe también definir su estructura (figs. 63-64).

El cuerpo y al silueta
Fig. 63 — “Un cuento” (3% c. e.)
Fig. 64 — “De viaje” (3% c. e.)
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TEATRO DE SOMBRAS: LA TRADICION

REPRESENTACION Y SOMBRA

Una serie intencionadamente gradual de observaciones, encaminadas a realzar efectos de luz
y sombra; encontrados en el medio ambiente en primer lugar, y después susceptibles de ser
reconstruidos experimentalmente en el laboratorio, puede aclarar a los nifios tanto la naturaleza
fisica del fendbmeno como su potencial expresivo.

Al igual que es posible definir experimentalmente los caracteres connotativos de la sombra
(elasticidad, color, bidimensionalidad, etc), mas alld de la diversificacion de sus "figuras", es
posible también definir los elementos estructurales esenciales que determinan experimentalmente el
fenomeno (espacio oscuro que engloba el conjunto de luz, cuerpo opaco y superficie).

El caricter ambiguo de la sombra, entendida ya sea como dato notorio para percepcion, que
como elemento lingiiistico, condiciona también de modo ambiguo el espacio en el que se efectta la
investigacion: el laboratorio, espacio oscuro, deviene espacio teatral: el foco de luz define el
"teatrillo", el cuerpo opaco es el mismo animador y sus siluetas: la superficie es la pantalla, que
contribuye a transformar la identidad del grupo de investigacion en animadores y espectadores,
actores y publico.

El Teatro de Sombras, por su estructura e imagen, se define como metafora de la
existencia del hombre en el cosmos. La investigacion elemental de hoy redescubre los valores
fundamentales de una expresion artistica milenaria.

Xilografia de Maximo Tirotti
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ANIMADOR DE SOMBRAS

Si bien de modo extremadamente sintético, hemos definido ya las lineas operativas que
diferencian la experiencia de quien "entra en el escenario" del teatro de sombras. El animador es:

[J investigador/artesano
[J narrador/mago
[J elemento activo de la cultura de hoy/intérprete de la expresion cultural de ayer.

Investigador, porque somete los elementos de base del Teatro de Sombras a una indagacion
constante: modifica sus cualidades, su cantidad, posiciones, distancias, movimientos, anotando con
atencion como cada variable determina "tipos" de imagenes de diferente expresividad.

Artesano porque se encarga de construir por si mismo cada uno de los elementos
necesarios: el "teatrillo", los accesorios para las luces, las siluetas... No podra ser de otra manera:
los "instrumentos" van tan unidos a sus "efectos " expresivos, que no puede ser confiada su
construccidon, frecuentemente repetida con pequefias y constantes modificaciones hasta la
consecucion de resultado dptimo, mas que a quien desempefa en primera persona el "juego teatral".

Mago y narrador, porque confias las historias que escoge para contar a un lenguaje que
expresa por imdgenes en movimiento, "actores y escenas" impalpables, que aparecen y se
desvanecen tan solo en virtud de sus gestos.

Mago y actor de teatro, porque incluso la mas simple de las secuencias de imagenes que
presenta a su publico se "desarrolla" en tiempo real: sin relacion alguna con las secuencias de cine,
fruto de un largo trabajo de montaje de imagenes "creadas" en distintos momentos, y que solo el
médium técnico es capaz de ordenar en secuencia temporal.

Mago y narrador de cuentos, porque sus imdgenes no son copia de la realidad, sino
representacion y reelaboracion dela realidad: es capaz de crear mundos nuevos, nuevos horizontes,
formas, colores, espacios nuevos, en los que la mente del espectador se puede mover
experimentando en abstracto recorridos "imposibles".

Mago, no porque utiliza "trucos, escondido detrds de la pantalla, sino porque, aln
mostrando sus instrumentos propios, sujeta igualmente la atencion del espectador a la fascinacion
de la imagen.

Operador cultural activo, en cuanto comprometido en traducir e interpretar un lenguaje de
tradicion perdida para los mas pero estrechamente conexa al fendémeno expresivo que diferencia a
nuestra €época: la comunicacion visual.

Estas notas no se refieren solamente al animador de sombras, profesional del teatro, también
para quienes, nifios incluidos, se acercan por diversos motivos a este lenguaje. Considerar cualquier
forma de expresion solo desde el punto de vista técnico, no sitia adecuadamente el lenguaje mismo
en un sistema de referencias mas amplio.

ANIMADOR Y PUBLICO

El "teatrillo" mas simple, dispuesto en un aula-laboratorio, se estructura con criterios
semejantes a los adoptados por los animadores de sombras de diferentes culturas.

En el Teatro de Sombras arabe los animadores operan en un ambiente cerrado. El publico
esta separado totalmente de la zona operativa. La fuente de luz es una lampara de aceite, los
animadores estan acurrucados al resguardo de una "pared "nada transparente, y sus siluetas,
animadas desde abajo, proyectan su sombra sobre un lienzo-ventana de modestas dimensiones,
siendo sensible la distancia de la zona iluminada del suelo. Es interesante darse cuenta de que,
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como una vela sin pantalla, la [dmpara de aceite proyecta sombras por todas las zonas del teatrillo
(fig. 65).

Distinta es la situacion que se nos presenta en el tinglado del Teatro de Sombras indio (fig.
66). El espectaculo se desarrolla de noche, al aire libre. Se ofrece al publico un escenario
iluminado de grandes proporciones, la pantalla no revela zonas oscuras en la parte inferior: los
animadores evidentemente se sitiian por fuera de la zona iluminada. Las siluetas, de la altura de un
hombre, perforadas y transparentes, producen sombras escasamente nitidas. Los laterales del
teatrillo estan cubiertos, al igual que el fondo: también en este caso el punto de vista permitido al
publico es frontal.

Animador y publico
Fig. 65 — Teatro de Sombras Arabe.
Fig. 66 — Teatro de Sombras Indio.

Por completo diferente es la citacion en el interior del tinglado del Teatro de Sombras
javanés. El publico rodea el teatrillo por los cuatro costados. (fig. 67). Todo es espectaculo: los
animadores, sus sombras y su canto, la orquesta y la gran cantidad de siluetas, alineadas
ordenadamente a los lados dela pantalla. Esta se encuentra ligeramente elevada con relacion al
suelo. El espectaculo es para todos: jovenes, nifios, hombres y mujeres. El profundo valor cultural
expresado por cada elemento del especticulo es un patrimonio compartido por todos los
espectadores.

Muy distinta es la situacion representada en una antigua ilustracion recogida en un viejo
libro holandés (fig. 68): en Europa, el Teatro de Sombras parece haber llegado a constituir un juego
para nifos, "un jeu de famille". El teatrillo es una caja "para maravillar".
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Fig. 67-Teatro de Sombras Javanés
Fig. 68- Teatro de Sombras de "Camara"

ANIMADOR Y ESPACIO

En 1652 un pintor holandés, alumno de Rembrandt, ayudo a sus propios alumnos a montar
un espectaculo de sombras con el preciso fin de demostrarles que existia una relacion entre luz y
sombras (fig. 69 a-b). Con ironia y estupor reconocemos en un estudio que cuenta con mas de 300
afos el criterio de investigacion que caracteriza a nuestro laboratorio teatral.

Los jovenes artistas representaban interponiendo su cuero disfrazado entre la luz y la
pared, no utilizaban todavia las siluetas.

Se sabe de juegos de sombra con silueta en Italia del Sur, desde los primeros afios del siglo
XVII, pero Francia conoci6 las primeras siluetas solamente hacia la mitad del XVIII. Muy distinta
es la situacion en Oriente, donde el uso de siluetas cuenta con una tradicion de muchos siglos.
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69D lovere _corrorex (oLanpa)

Fig. 69-Espectaculo de Sombras Corporales.
a) El espacio del animador.
b) Estudio sobre la organizacion del espacio

En Tailandia (fig. 70 a-b) e/ animador es un danzarin, su cuerpo esta completamente
rodeado por la luz que produce un gran fuego detras de la pantalla que lo hace visible como
sombra. Maneja siluetas gigantescas y rigidas. Las siluetas permanecen cercanas a la pantalla pero
sin tocarla. Los animadores se alinean siguiendo una linea directriz comun, paralela a la pantalla.
Esta se dispone en alto con respecto al suelo.

La exclusion de la sombra del cuerpo del animado de la pantalla, a favor de la silueta, se
obtienen por el Teatro Gioco Vita (Italia), colocando un proyector provisto de lentes en un
aposicion alta y lejana de la pantalla (fig. 71 a-b). La zona de sombra que se crea en torno al cono
de luz es utilizada por los animadores par no ser vistos: en cambio las siluetas se introducen en el
haz luminoso desde abajo y lateralmente. Los animadores tienen asi la posibilidad de moverse
segun lineas de trayectoria paralelas, oblicuas, rotatorias y perpendiculares a la pantalla: se
produce asi una constante modificacion, calculada, de las dimensiones de las sombras.

Dado que el elemento que origina més problemas para ser movido es por ahora la pantalla,
la luz y el cuerpo de los animadores se manifiestan como los elementos mas flexibles.

Los comprobamos en la organizacion del trabajo que adoptan los animadores de la
tradicion india (fig. 72 a-b). Hemos referido ya anteriormente que sus siluetas son muy grandes,
menos adaptadas por tanto sufrir incrementos notables. La silueta se apoya directamente sobre la
pantalla.
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La lampara de aceite, estda muy cercana a la pantalla y suspendida sobre la cabeza de los
animadores: la luz cae rasante sobre la pantalla y las sombras de los animadores se proyectan
sobre el suelo. Se da por tanto la posibilidad de moverse a lo largo de la pantalla, en posicion
erecta, segun lineas de trayectoria paralelas a la pantalla misma.

No son posible, dadas las caracteristicas del foco de luz, trayectorias oblicuas o en
profundidad: esto hace posible la presencia, inmediatamente detras de los animadores, de los
elementos del coro y de la orquesta. La colocacion de la luz influye también en las soluciones
adoptadas para sostener las siluetas y animar las articulaciones de que estan provistas: no se
sostienen mediante una empufadura en la parte inferior, sino desde arriba, con varillas sujetas a las
siluetas casi como '"cafias de pescar".

La lampara de aceite suspendida a poca distancia de la pantalla, permite al "del teatro
javanés " estar quieto, acurrucado, y hacer agitarse a las siluetas en la pantalla sirviéendose de la
base inferior de la misma como elemento de apoyo (fig. 73 a-b). Esta posicién asumida por el
cuerpo hace que la empunadura de las siluetas quede sobre la parte inferior: asi no solamente la
animacion cuesta un menor esfuerzo fisico, sino que permite también intercambiar las siluetas con
mayor rapidez; es una animacion en vertical. Como para el Teatro de Sombras indio, también en
este caso las condiciones de iluminacion permiten incrementos del tamafio de las siluetas muy
relativos, y la calidad de la luz tiende a hacer perder definicion y nitidez a las sombras, apenas las
siluetas se alejan dela pantalla. El animador estd rodeado de ayudantes y musicos; el espacio del
teatrillo es efectivamente lo suficientemente amplio como para albergar un numeroso grupo
orquestal.

Luz rasante sobre la pantalla (en este caso se trata de una serie de tubos de neon), pantalla
muy elevada respecto del suelo, y fuertemente achatada en sentido longitudinal, un plano de
trabajo tan extenso como la misma pantalla: he aqui algunos caracteres del Teatro De Sombras
chino, tal como se desarrolla en su practica actual (fig. 74 a-b). Los animadores se mueven a lo
largo del "banco de trabajo segun lineas de trayectoria taxativamente paralelas; las siluetas se
mantienen aplastadas contra la pantalla mediante un sistema de varillas empufiadas
horizontalmente: apenas la silueta se separa dela pantalla, su sombra se desvanece. El caracter de
las sombras que determina la luz de neodn es tal, que los animadores se pueden permitir manejar las
siluetas directamente con las manos y sin que sea advertido por el publico. El banco de trabajo
constituye la base de apoyo de las siluetas. Sobre cada silueta trabajan, segin su complejidad, entre
dos y cuatro animadores.

En algunos aspectos es similar a la china la organizacion del banco de trabajo del animador
de sombras griego (fig. 75 a-b). Una gran novedad viene representada por la colocacion de la luz:
una bombilla normal apoyada en el banco contra la parte inferior de la pantalla. Tampoco en este
caso existe posibilidad alguna para el animador de moverse en profundidad: sus sombras se
saldrian inmediatamente de la pantalla luminosa. Se utilizan mucho, en efecto, las apariciones
instantaneas de muchos personajes.

Las siluetas, transparentes y muy coloreadas, se animan mediante varillas empufiadas en
horizontal. El animador griego tiende a trabajar, si, no s6lo, con un grupo poco numeroso.

44



NANG-YAI_(TAINEANDIR) 70b | TEATRO - qoz0-ViTA (irALIA)

Fig. 70 - Teatro de sombras Tailandés (Nang Yai)
Fig. 71 - Espectaculo de Sombras por Teatro Gioco Vita
Fig. 72 - Teatro de Sombras India (Andra Pradesh)
Fig. 73 - Teatro de Sombras Javanés (Wayang-Kulit)
a) El espacio del animador.

b) El estudio sobre la organizacion
del espacio.

El Teatro Gioco Vita reelabora las caracteristicas de algunos tipos de animacion
tradicionales (fig. 76 a-b). La silueta se empuiia horizontalmente, la luz esta también en las manos
del animador. Se hacen practicables asi todas las trayectorias: desde la silueta que se desliza en
contacto directo con la pantalla en todas direcciones, arriba, abajo.... acompafiada siempre por la
lampara y el movimiento de cuerpo del animador (extensidon maxima, minima) hasta la misma
silueta que se separa de la pantalla, retrocede con el animador y, gracias a la lampara que no la deja,
llega a proyectar sombras de proporciones inusitada. Todo se realiza con la soltura que permite la
libertad de movimiento de que goza el animador. Si la lampara es un "punto", de filamento
pequeno, las sombras no pierden su caracteristica de nitidez ni siquiera cuando estan muy lejanas
de la pantalla.

Un conocimiento siquiera minimo de la organizacion instrumental de los teatros de gran
tradicion permite, alli donde no ha existido nunca tradicion o se ha perdido hace tiempo, utilizar en
términos de gran flexibilidad elementos que en otros casos aparecen rigidamente utilizados.

A una situacion que contempla el cuerpo del animador, la luz y la silueta perfectamente
fusionados, contraponemos una imagen que tiene su origen en un desaparecido cabaret parisino: el
"Chat noir" (fig. 77 a-b).

Fragua de ideas, de investigacion, de muy sofisticada elaboracion artistica, y sin embargo
pesadamente boicoteada en su época, el "teatrillo" del "Chat Noir" se presenta como una auténtica y
propia "maquina teatral ", sin duda fuente de estupor para un publico culto que acudia al reclamo de
espectaculos muy elaborados, ricos en "efectos Opticos" que comunicaban la ilusion de la
profundidad, del movimiento de conjunto, del fenémeno atmosférico..., lamentamos no poder
reconstruir el refinadisimo sendereo técnico que los animadores del "Chat noir" habian recorrido;
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nos desagrada al mismo tiempo no saber mas sobre el significado profundo que aquellos artistas
atribuian a la relacion animador - sombra.

KARAGO215 (4RECIR)

TEATRO-Q €O -VITA_(1TALIA) CHAT NOIR  (FRABCIA)

Fig. 74- Teatro de Sombras Chino.
Fig. 75 -Teatro de Sombras Griego (Karagozis)
Fig. 76 - Espectaculo de Sombras del Teatro Gioco Vita
Fig. 77 - Teatro de Sombras Francés del Chat-Noir.

a) El espacio del animador
b) Estudio sobre la organizacion
del espacio

ANIMADOR E INSTRUMENTOS

No es en este espacio donde alcanzaremos a narrar la historia de tantas y distintas
tradiciones del Teatro de Sombras, y lo sentimos porque es historia viva, condicionada totalmente
por la cultura de pueblos enteros, por su credo religioso, por sus ceremoniales, por sus epopeyas.
Un campo de investigacion suficiente en si mismo, fuente de descubrimientos fascinantes.

Continuamos por ahora observando, cada vez mads analiticamente, la estructura de los
instrumentos (tomados segiin muestras representativas) que las diversas "escuelas" nos ofrecen:
precisamente porque los consideramos viva expresion cultural pueden llegar también a ser
patrimonio nuestro y enriquecer nuestro propio bagaje expresivo.

Observemos una de las mas antiguas siluetas de Teatro de Sombras thailandés (fig. 78 a-
b). Es una silueta muy grande, alcanza los 150 cms. de extension, es plana, carente de
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articulaciones, finamente calada, y con mucha frecuencia representa una situacion completa: el
encuentro de varios personajes, armados en la batalla... A la fina transparencia que se proporciona
al cuero mediante pacientes tratamientos con sustancias oleosas, se afiade un imponente trabajo de
grabado. Segln el papel que representan, los personajes son grabados en "positivo " o en
"negativo", claridad y oscuridad definen su caracter.

Mas compleja se muestra la estructura de las siluetas de Teatro de Sombras javanés
(fig.79 a-b), gracias también a la variedad del material con que se construyen: wayang bulit
(kulit=cuero) (fig. 79 al-bl); wayang klitik (klitik=madera) (fig. 79 a2b2); wayang golek
(tridimensionales de madera y tela) (fig. 79 a3-b3).

La forma mas extensamente conocida es ciertamente la del wayang bulit (fig. 79 al-bl): la
silueta es plana, perforada, pintada cuidadosamente por ambas caras. Se sostiene mediante una
varilla de material muy flexible, hueso o bambu, dividida a lo largo en dos partes inmediatamente
por encima de la empufiadura. En medio de esta hendidura va introducido y fijada la silueta: asi
resulta posible sostenerla verticalmente desde abajo. Los brazos y el antebrazo son
intencionadamente largos y sueltos: se manejan mediante dos varillas fijadas a la altura de las
manos. La union de las partes articuladas se realiza con cordeles de cuero.

Menos corriente es la silueta del wayang klitik (fig. 79 a2-b2): el cuerpo es de madera,
plano y ligeramente trabajado en relieve, la silueta estd pintada por ambas caras, no agujereada.
Los brazos, articulados también en el codo, son de cuero. También en este caso las siluetas se
empuiias desde abajo: gracias a su leve tridimensionalidad, estas siluetas aparecen también en
espectaculos de marionetas, directamente a la vista del publico.

Auténticas y propias marionetas son los instrumentos del wayang golek (fig. 79 a3-b3). El
busto es tridimensional, esculpido en madera, los brazos articulados se unen al cuerpo mediante
cordeles de cuero que los atraviesan. El largo vestido (sarong) esconde la mano del animador, que
empuiia un mango de madera que atraviesa el cuerpo de la marioneta.

La extremidad del baston va fijada a la cabeza, que puede girar libremente,
independientemente de los hombros.

Estos dos ultimos tipos de silueta nos interesan, en este punto, por su afinidad entre los
caracteres de estos "simulacros ", y la investigacion que pueden desarrollar los nifios, jugando con
la sombra de su cuerpo, para desembocar en la utilizacion de formas planas que lo "reproduzcan"

Observemos una silueta utilizada por Teatro Gioco Vita para "La Odisea", y disefiada por
Manuel Luzzati (fig. 80 a-b): es plana, recortada en carton. En algunos puntos ha sido
perforada, en otros, en lugar de cartdon se ha introducido un material rigido y transparente que
hace de soporte para pequefios trozos de tela. Es una silueta animada: se sostiene con una varilla
de madera fijada y escondida en la parte inferior del cuerpo. El busto va suelto e igualmente
un brazo. Dos varillas de metal fijadas al busto y a la mano permiten un buen "repertorio de
gestos".
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Fig. 78 — Teatro de Sombras Tailandés(Nang-Yai)
a) silueta
b) detalle del calado
Fig. 79 — Teatro de Sombras Javanés
a) Silueta de Wayang Kulit (1), silueta de Wayang Klitik (2),
marioneta de Wayang Golek (3)
b) esquemas de construccion (1-2-3)
Fig. 80 — Espectaculo de Sombras de Teatro Gioco Vita.
a) Una silueta
b) Esquema de construccion

Respecto de las siluetas observadas anteriormente, esta se caracteriza por el punto de vista
desde el cual ha sido reproducida: es el disefio de un cuerpo visto claramente de perfil, y no sesgado
o tres cuartos. Las siluetas que utiliza el Teatro de Sombras occidental no tienen ningun valor
ritual, no son objetos de factura suntuosa: son instrumentos funcionales para un efecto de luz-
sombra adecuadamente proyectado. El adorno, el color, la calidad del material y también por tanto
el peculiar punto de vista desde el que son reproducidos los personajes, responden a una
justificacion totalmente distinta de la de tradicion asidtica. Sin embargo una caracteristica comun
tanto a las siluetas thailandesas y javanesas como a la que acabamos de describir, es que pueden,
por el modo en que estan construidas, alejarse de la pantalla para jugar con la luz de manera muy
libre.

Lo permite en efecto, el sistema mediante el cual se sostienen, desde abajo, sin necesidad de
otros elementos de apoyo. Los gestos que pueden expresar son posibles por el equilibrio que el
animador establece entre la mano ocupada en sostener las siluetas, y la mano que guia las varillas
destinadas a controlar el movimiento (fig. 71 a-b).
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De las siluetas indias y, particularmente, de las pertenecientes a la region de Andra
Pradesh, hemos sefialado ya anteriormente como son: gigantescas, planas, trasliucidas, vivamente
coloreadas por ambas caras, recortadas en piel y finalmente grabadas (fig. 81 a-b). Manos,
brazos, antebrazo estan articulados y van unidos a largas varillas que los guian: con frecuencia la
parte inferior de las piernas estd articulada y se bambolea libremente. También en este caso la
transparencia de que esta dotado el cuero permite disefar figuras vistas no solamente de perfil, sino
también de frente y sesgadas.

Los animadores los mueven comprimiéndolas contra la pantalla con las mismas varillas que
sirven para sostenerlas y animarlas. La estructura de las varillas de sostén es interesante: una cafia
de bambu hendida verticalmente unos 30 cms. En la parte superior, formando casi un tenedor con
dos dientes: este tenedor ensarta la silueta a la altura de la cabeza y permite al animador sostenerla.

Estamos convencidos de que las siluetas indias gusta de modo especial a los nifios, y pueden
constituir un modelo muy interesante por el uso que hacen de los colores, por las técnicas de disefio
de la figura, por la riqueza de las vestimentas.

Mucho mas sofisticadas y complejas son las siluetas del Teatro de Sombras chino (Fig. 82
a-b): planas también, traslicidas, refinadamente caladas, muy coloreadas, pero sobre todo
increiblemente ricas en articulaciones. El cuerpo estd compuesto normalmente de 10-12 partes,
unidas entre si por finos bramantes. Las cabezas son a menudo intercambiables. Los brazos son
animados mediante varillas fijadas a las manos con ojales de cuero.

Una estructura tan rica en articulaciones no puede menos que corresponder a una
excepcional habilidad para reconstruir y organizar los movimientos entre ellas. No son ciertamente
las siluetas con que aconsejariamos experimentar y animar al principio con los nifios. jPero las
cosas tan dificiles encierran una tal fascinacion! ;Por qué no intentar construir un personaje, tal vez
un animal (un gallo, una serpiente), articularlo al maximo, y después juntarse en grupos de 3 6 4
animadores y... probar?

Del extraordinario cuidado que el Teatro de Sombras chino pone en la reconstruccion del
movimiento pasamos a la técnica, aparentemente simplificada del animador turco (fig. 83 a-b). Sus
siluetas son planas, realizadas en piel traslicida y muy coloreada, sencillamente grabadas. La
articulacion se reserva sobre todo para la parte inferior de cuerpo: tronco, rodillas, Tan solo el
personaje principal del Teatro Turco, Karagoz, tiene el brazo derecho animado (fig. 83 a-b), y
solamente al personaje de la "bailarina " corresponde la animacion de ambos brazos. El resto de las
siluetas tienen los brazos fijados en la posicion mas adecuada al personaje.

La técnica de animacion es extraordinaria: cada silueta, a la altura de los hombros, presenta
un agujero, en el que el animador introduce una varilla. Comprimiendo la silueta contra la pantalla,
gracias a la varilla, el animador controla los movimientos de sus personajes. Esta técnica se
justifica por el hecho de que la religion islamica no permite la representacion del ser humano: jlas
figuras que presentan un agujero a la altura del corazén no pueden considerarse realistas! He aqui
como los animadores turcos han sabido rodear el obstaculo, configurando una técnica de animacion
totalmente desacostumbrada.

Siluetas indias, chinas y turcas se asemejan por tanto en la necesidad de ser colocadas en
contacto directo con la pantalla.

A proposito de la relacion entre animador y espacio, hemos concluido nuestra breve
panoramica con la "maquina teatro al del "Chat Noir". Cerremos ahora con una silueta de Teatro
Gioco Vita algo anémala (Fig. 84 a-b).

Como se ve claramente en el esquema, la silueta, ain siendo completamente articulada,
aparece sostenida por una sola varilla: cualquier movimiento de los brazos y la cabeza se hace
posible mediante un mecanismo compuesto por bandas elasticas. Se evita asi recurrir a varillas
que descubren su limitaciéon de no poseer movimientos autonomos, de nos estar "viva". Este tipo de
siluetas, al igual que la mayor parte de las realizadas en Europa, estd mas cerca de la "técnica " de
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los "automatas" que de las tradiciones de las que hemos proporcionado algunos rasgos. Mediante
gomas y tirantes es posible "hacer abrir la boca", "agitar las alas", "mover las patas ",... Auténticos
milagros de ingenio y de "sorpresas " que responden bien a exigencias narrativas de caracter
realista.

Deberiamos anadir mucho mas, pero... Consideramos que en cualquier caso hemos
proporcionado los elementos minimos para permitir a los nifios escoger y amalgamar entre ellos,
mas conscientemente, las diversas técnicas de animacion.

Nos parece que surge también una linea de investigacion posible e integradora muy
interesante: {De qué modo los instrumentos expresivos del Teatro de Sombras estan condicionados

por un determinado sistema cultural?

82b

Fig. 81 - Teatro de Sombras Indio de Andra Pradesh.
Fig. 82 - Teatro de Sombras Chino
Fig. 83 - Teatro de Sombras Turco
Fig. 84.- Espectaculo de Sombras por Teatro Gioco Vita

a) Unasilueta
b) Esquema de construccién.

ANIMADOR Y NARRACION

Las narraciones de los animadores chinos remiten a leyendas, dramas acerca de lo
sobrenatural, luchas entre los dioses, comedias burguesas y cuentos comicos...

Las narraciones de sombras indias, indonesias, tailandesas y malayas encuentran una base
comun en los episodios de los grandes poemas épicos hindlies: el Mahabharata y el Ramayana. Se
cuentan las luchas de origen divino contra las fuerzas del mal.

50



El teatro turco y griego se intercambian las innumerables historias del burlon Karagdéz y de
compadre Hacivad.

iEs imposible intuir, sin haber gozado del color, del sonido, de las canciones de un
espectaculo, cuanta fuerza pueden expresar las imagenes del Teatro de Sombras!

Pero mientras el Teatro de Sombras oriental repetia y en cualquier caso repite todavia, las
antiguas historias con las que todos se identificaban como grupo étnico, diferente es el caso de la
cultura occidental. No poseyendo ni un repertorio ni tradicion en este arte, ha reinterpretado su
funcion: en algunos casos elevandola a la dignidad de arte, en otros reduciéndola a un juego como
fin en si mismo. Pero estos son problemas que ya pertenecen al pasado: en la actualidad la
alternante popularidad de que ha gozado en Occidente el Teatro de Sombras se ha apagado del todo.

Recuperar sus expresiones y "magias ", significa también ponerse el problema de que sus
géneros narrativos se adaptan tanto a la peculiaridad de la técnica utilizada como a la de publico
de nuestro tiempo.

La investigacion en este campo queda abierta: no existen respuestas exactas. Mas que otra
cosa se pueden elaborar hipotesis y... muchas tentativas.

La tradicion literaria, antigua y clasica, contiene grandes temas que la atmosfera evocadora
de las sombras puede interpretar con una variedad sensible de tonos: mitos, clasicos, leyendas y
fabulas populares, poemas caballerescos.

El mismo estimulo ofrece el patrimonio musical: antiguas baladas, operetas, sinfonias,...
Hemos visto que los instrumentos del Teatro de Sombras son tan variados y ricos como para poder
traducir cualquier matiz de los géneros mas diversos: no olvidemos la comedia.

Sobre la base de las experiencias hasta aqui el objeto de discusion, es posible dar
orientacién a experiencias concretas que comiencen a poner en relacion problemas narrativos y
composicion de imagenes. He aqui algunos interrogantes de los que se pondria partir: ;Qué técnica
de construccion se adapta a una escena muy comica? ;Qué caracteristicas hay que proporcionar a la
"figura " de un personaje como Bertoldo? ;Qué referencias nos puede dar la Tradicion? Y si
quisiéramos narrar un cuento de magia, ;utilizariamos las mismas soluciones, los mismos caminos?
LY si debiéramos "hacer desfilar" a los caballeros del rey Arturo? ;Porqué no visualizar una pieza
de musica electronica?

Trabajar por "etapas", sin empefarse en realizaciones excesivamente extensas, no puede
sino favorecer un gradual crecimiento del "placer" de narrar por medio de imagenes.

La rapida "incursion" efectuada entre las diversas y a veces opuestas metodologias, que las
diversas culturas han elaborado sobre el tema del Teatro de Sombras, se puede utilizar como:

[J una ocasion de ofrecer a los nifios para reconocer situaciones y procedimientos
operativos que, si bien en términos simplificados, han sido experimentados por ellos
mismos en primera persona: la relacion luz-cuerpo, cuerpo-pantalla, cuerpo-silueta;

[ el punto de orientacion de una fase de trabajo mas articulada y compleja: la seleccion
de comportamientos e instrumentos adaptados a la elaboracion de una secuencia narrativa.
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TEATRO DE SOMBRAS: LA INVESTIGACION

TRABAJAR PARA DEFINIR UNA HIPOTESIS

Si la investigacion se ha desarrollado hasta aqui en el intento de esclarecer las caracteristicas
propias de la sombra, y de definir las relaciones que concurren entre la misma y el
espacio/luz/cuerpo/superficie, a partir de ahora nuestro objetivo es el de "llegar a la puesta en
escena', narrando con sombras.

Las muchas posibles combinaciones entre luz, espacio, cuerpo y silueta deben gradualmente
definir relaciones de reciproca influencia y organizarse en secuencias narrativas.

En orden a una comunicacién cada vez mds definida, el lenguaje de las imagenes (color,
forma y movimiento) puede gradualmente ser completado por el lenguaje sonoro (guion hablado y
musical). Surge asi una variable determinante: el tiempo (ritmo del movimiento, ritmo narrativo,
ritmo "expresivo").
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Xilografia de Massimo Tirotti

Se abre un panorama muy complejo, que es impensable se pueda agotar en una Unica fase.

La "preparacion " de un espectaculo no puede prescindir de una toma de posicion bien
definida: una serie de elecciones realizada entre la maxima diversificacion de oportunidades. Las
soluciones técnicas que es posible aplicar son tan diversificables como lo son los géneros narrativos
en su estructura. La eleccion de trabajar en el Teatro de Sombras debe ser encuadrada en un
proyecto didactico concreto: las areas lingiiistica, histdrica, cientifica y artistica estan llamadas a
desarrollarse tanto en paralelo como concatenadamente.

Se llega a tanto, lo sabemos, teniendo ideas claras y tiempo adecuado para disponer.
Nuestra propuesta es que todo lo que se elabore con los nifios de manera experimental, no sea
definido como "espectaculo" en la acepcion comun del término y no se intente estructurarlo como
tal, sino que se mantenga prolongada y coherentemente la definicion de una "hipdtesis para un
espectaculo de sombras”.

(Como desarrollar, concretamente, "la hipotesis para un espectaculo de sombras"? ; Tendran
estas hipdtesis un publico a quien dirigirse? Afrontemos el primer interrogante.

"Las hipotesis para un espectdculo de sombras" no son otra cosa que el resultado "visible"
de la investigacion sobre las posibilidades de encuentro entre los instrumentos, las imdgenes de las
sombras y bosquejos narrativos de los géneros mas diversos: la hipotesis mas lograda es aquella
en la que mejor se unen las técnicas escogidas y el género narrativo.

El recorrido que hemos realizado entre las distintas formas adoptadas por el Teatro de
Sombras tradicional nos ayuda a definir una serie de posibilidades de investigacion. Es posible
narrar:

[J mediante las sombras proyectadas por el cuerpo;

[J mediante las sombras proyectadas por siluetas (siluetas muy grandes, de tamafio medio y
muy pequeias);

[J utilizando un espacio amplio (el teatrillo) que acoja al equipo constituido por todo el grupo
de la clase;

[J utilizando un espacio de minimas dimensiones (un teatrillo pequefo) "animado" por un

grupo restringido de nifios;

utilizando gran cantidad de fuentes de luz o limitandose a una sola;

utilizando el color o prescindiendo de ¢él;

sin palabras, confiando toda intencion comunicativa a las formas, a su movimiento, al color,

al sonido;

[J elaborando una historia, un cuento, una poesia, a partir de los mas diversos estimulos:
ambientales, sonoros, emotivos, etc.;

[J adaptando un texto literario;

[J adaptando un texto teatral.

OooOod

A partir de estos elementos y posibilidades es como se debe llegar a comprender el distinto
potencial de comunicacion. El Gnico modo de alcanzar este objetivo y de formar en los nifios una
cierta "sensibilidad " hacia el tema, es realizar en la practica el mayor nimero posible de
"conexiones".

Estas experimentaciones, traducidas a breves secuencias, a narraciones muy cortas, deben
tener un publico. La relacion y la confrontacion con "los otros", los espectadores, es fundamental
tanto para quien lleva a cabo la investigacion, como para quien solamente es su testigo.
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No nos debemos preocupar de narrar una unica historia y de "tirar de ella" con el fin de
"hacer espectaculo". Presentemos en cambio cinco, seis, incluso diez "piezas" de prueba, cada una
diferente dela otra en cualquier aspecto, ya sea técnico que de caracter narrativo.

También el publico debera desempefiar su propia funcion de hacer propuestas: jno
esperemos a las fiestas establecidas y al fin del curso escolar par proponer "hipotesis" de
investigacion teatral! Invitemos a la clase vecina cada vez que nos parezca haber obtenido un
resultado interesante, por pequefio que sea.

En las préximas paginas indicaremos algunas situaciones "base", diferentes entre si por la
utilizacion del espacio, de la luz, de los medios. La afinidad con algunos Teatros de Sombras de
gran tradicion se debe entender como una evidente referencia a cuanto se ha dicho con anterioridad.

Anadiremos sin embargo documentacion "de la vida", de propuestas elaboradas por nifios
dela escuela elemental y por grupos de ensefiantes durante el curso de encuentros de actualizacion.

La diversificacion que hemos tratado de atribuir a la parte mas técnica de la actividad de
laboratorio es al mismo tiempo amplia y limitada: amplia en cuanto intenta ofrecer un abanico de
posibilidades para cada tema, pero limitada a niveles de dificultad de ejecucion elementales y
medios.

LAS SOMBRAS DEL CUERPO

Resumamos brevemente las condiciones necesarias para una representacion con sombras,
animada por la Intervencion del cuerpo.

LA PANTALLA- lo més grande posible, tanto en longitud como en altura, dando
referencia ala extension en longitud.

ESPACIO OCUPADO POR LOS ANIMADORES- Definido por la amplitud del haz
luminoso. Se tratard de desarrollarlo en profundidad el maximo posible, con el fin de permitir al
mayor nimero de nifos el moverse con agilidad, y poder " jugar" segin trayectorias no solamente
paralelas a la pantalla, sino también perpendiculares y oblicuas a la misma. De este modo resultara
mas sencillo aprovechar el caracter "elastico" de la sombra, sin provocar al mismo tiempo una
excesiva superposicion de "figuras" (fig. 85).
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Las sombras del cuerpo
Fig. 85- Estudio sobre la organizacion del espacio

LUZ- Se obtiene la proyeccion de sombras nitidas y de buen contraste, negro intenso sobre
fondo blanco brillante, utilizando la luz del proyector de diapositivas, o cualquier otra lampara
puntiforme. Un proyector dotado de objetivo de gran angular (60 mm.) permite iluminar una
pantalla de grandes proporciones sin alejarlo excesivamente de la misma, solucionando las
dificultades en encontrar ambientes particularmente extensos en profundidad.

A veces es indispensable, para encender la ldmpara del proyector, introducir en el cargador
un marco para diapositivas: debera estar vacio, con el hueco cuadrado (4 x 4 cms.). El proyector se
podra situar a varios niveles de altura respecto del suelo: segin su posicion, mas o menos alta, mas
o menos inclinada, las sombras de los animadores presentaran caracteristicas diferentes: la luz en
alto tiende a "cortar las piernas", la luz rasante el suelo reviste completamente al animador y
provoca algunas deformaciones de la sombra. Aconsejamos colocar el proyector sobre una base
amplia, solida y estable: las actuaciones son generalmente bastante movidas.

COLOR - Puesto que las sombras del cuerpo no pueden ser sino negras, se puede "jugar "
con el elemento color interviniendo en la luz. Son muy eficaces los efectos de la luz de color en
movimiento: se obtienen pasando por delante del objetivo cualquier material transparente y
coloreado. Se pueden alterna o mantener al mismo tiempo varios colores: resulta asi posible
producir dosificadamente magnificos efectos de "mezcla" y esfumacion (figs. 86-94).

TEMAS DE ANIMACION- En una situacién que contempla el cuerpo de los nifios lo més
"despojado" posible (seria conveniente que llevasen chandal o malla completa), el elemento
esencial de "composicion" y narracion es el movimiento combinado con la gesticulacion. Elemento
de estructuracion y también narrativo es sin duda el guiébn musical, no necesariamente acompafiado
por un guion hablado.

MUSICA- En la fase preliminar de la representacion, la tendencia méas espontanea delos
nifios es la de "bailar" al ritmo del comentario musical (fig. 86 a 94). Més alld del empefio que ya
esta solucion supone para la necesaria coordinacion entre los animadores, son posibles ulteriores
fases de desarrollo. Con la musica se pueden combinar, en una dimension libremente
"interpretativa", algunas imagenes o estados emotivos.

Constituird ya un proyecto comprometido el de definir, a través de una audiciéon muy atenta,
las variaciones que sufre una imagen conforme a la curva de desarrollo del fragmento musical.
Entendemos por imagenes tanto las "figuras" mas convencionales, generalmente las primeras en ser
ofrecidas, como los elementos figurativos sugeridos por el ritmo. El cuerpo de los animadores, ya
sea como solistas que en cuanto a grupo, pude tender a "reconstruir", sobre la base de una secuencia
de posturas, el elemento ritmico. Se puede decir que se ha alcanzado un buen nivel cuando los
nifios muestran bailar muy poco y saben dedicarse con preferencia a traducir en formas y figuras
el estimulo que proviene del elemento sonoro.

ORGANIZACION DEL GRUPO - Sucesion e intercambio de animadores individuales, en
parejas, en grupos de cuatro como minimo. Alternancia de "técnicos" en las luces (para el color) y
en la instalacion de sonido. Por turnos: un coordinador, director de escena.

TIEMPOS - Estaria bien dedicar a esta "situacion de base " un par de horas dos veces a la
semana, durante al menos cuatro semanas. Contemporaneamente y en paralelo se desarrollard un
apropiado trabajo " de Audicion " del guion musical, y su elaboraciéon mediante dibujos (bocetos) y
valores cromaticos (color -luces).
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Figs. 86 a 94- Las sombras del Cuerpo: Antonella.

LAS SOMBRAS DEL DISFRAZ

Anteriormente hemos tenido ya ocasion de hablar de las sombras proyectadas por e cuerpo
disfrazado (figs. 61-64).

Para las indicaciones sobre PANTALLA, ESPACIO, LUZ, COLOR, ORGANIZACION
DEL GRUPO Y TIEMPOS vale cuanto se ha dicho par las sombras "representadas " mediante el
cuerpo.

LA INDAGACION DEL ANIMADOR - La caracterizacion de personaje , especialmente
entre los chicos de menor edad, tiende a conferir valores de gran "concreciéon" al tono de la
narracion. La indagacion sobre el elemento gesticular estd fuertemente condicionada por la
identidad del personaje a interpretar. Las secuencias tienden a representarse conforme a criterios de
alta eficacia realista. También en esta dimension del trabajo la riqueza de la expresion gesticular y
dela mimica del perfil del rostro depende de la voluntad de profundizacion: con mucha frecuencia
el tipo de "disfraz" parece agotar en si mismo el potencial expresivo.

Este es el motivo por el que tendemos habitualmente a aconsejar el reducir los elementos
del "disfraz" al minimo indispensable, a y a materiales de facil recuperacion y manipulacion:
vestidos viejos, pafios de tela, manteles, sombreros viejos, mangos de escoba, elementos recortados
en carton, objetos de uso comun, juguetes, elementos de decoracion... (figs. 95-98).

56



Ademés de esto, no se recomendara nunca suficientemente el respetar la soltura de
movimiento. Disfraces muy eficaces en si mismos, pueden causar rigidez de movimientos,
agudizando la dificultad de tener que privilegiar la exposicion a la luz del perfil del cuerpo:
operacion que hemos definido también anteriormente como no del todo facil de mantener durante
tiempos prolongados.

96

98

Las Sombras del Disfraz
Figs. 95-96 - El cuerpo disfrazado
Figs. 97-98 - Las Sombras del cuerpo disfrazado.

Las Sombras del Cuerpo y de la Silueta
Fig. 99 - Estudio de la organizacion del espacio
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TIEMPOS DE ANIMACION- Las posibilidades son muy amplias. Una linea de
investigacion puede venir dada por:

[J palabras "clave" como: la escenificacion codmica, terrorifica, absurda, etc.;

[J larepresentacion de las secuencias principales de cuentos de tradicion popular;

[J la representacion de las secuencias principales de narraciones elaboradas por los mismos
nifios (figs. 101-104);

[J la individuacion de "personajes"”, individuales o en parejas, que por su temperamento puedan
"llenar la escena" durante secuencias de muy pocos minutos (tres o cuatro): un Pierrot, un
Arlequin, una persona que se prepara para ir a la cama, una maestra "nerviosa'", una madre y
un nifio "enfadado", etc.

Son evidentes las relaciones con el "oficio"” del mimo, pero se alcanzara un buen nivel
cuando a la indagacion minima se unan las posibilidades que solo la proyeccion de sombras puede
permitir. Por ejemplo, el faquir puede engullir una espada, una cabeza puede desaparecer en un
sombrero, los brazos se pueden alargar.

.Como hacerlo? En los casos en los que la "escenificacion" viene sugerida por un texto
escrito, aconsejamos:

[J intentar la realizacion de secuencias sin confiarse a la palabra;

[ reducir como sea e texto a extractados parrafos;

U reconstruir el texto utilizando el "modo indirecto" o, por el contrario, sirviéndose sobre todo
del "didlogo".

El analisis del texto constituye un momento de elaboraciéon muy importante: el texto no
debe ser redundante, ni constituir el "doblamiento" de cuanto comunican las imagenes. Las
sombras no tienen "necesidad" de muchas palabras, sino de palabras hermosas: al igual que la
imagen debe construirse en clave estético-expresiva, asi también debe dedicarse al elemento
lingiiistico la misma atencion.

MUSICA - El comentario sonoro puede no estar presente en esta situacion, o por el
contrario:

[J estructurarse mediante el montaje de "sonido ambiental" (el circo, la tempestad, el estadio).
[J escogerse en funcion de las caracteristicas de la "personalidad" del protagonista ;
[J buscarse segtn el "género" de la situacion: dramadtica, comica, etc.
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Figs. 100-108 — Las Sombras del Cuerpo y de la Silueta: Un Cuento.
LAS SOMBRAS DEL CUERPO Y DE LA SILUETA

En el intento de poner de manifiesto como se puede proceder al enriquecimiento de la
indagacion, manteniendo fijos algunos elementos y variando otros, proponemos ahora el combinar
las sombras proyectadas por el cuerpo con las proyectadas por siluetas. Consideramos
necesariamente resuelto los problemas relativos a la construccion de siluetas, invitando al lector a
consultar la seccidon que se ocupa del problema con detalle.

Los temas PANTALLA, ESPACIO PARA LOS ANIMADORES, LUZ, COLOR,
MUSICA, TIEMPOS, no sufren variacion respecto a cuanto ya se ha indicado.

LA INDAGACION DEL ANIMADOR - Indicamos la mas simple de las posibilidades: e/
animador maneja la silueta y se identifica con ella. La luz envuelve a ambos. El movimiento de
cuerpo del animador "es" el movimiento de la silueta.

Un ejemplo: un nifio empufia un gran silueta " del sol" calada y coloreada. Sin cambiar la
posicion delos pies puede haber girar la silueta alrededor de cuerpo, encorvar, flexionar, indicar y
abatir el busto.

El "sol" se levanta, alcanza el cenit, se pone. Si el animador se desplaza segin una
trayectoria perpendicular y se aproxima al proyector, la silueta asume el papel formal y cromatico
dominante. Es clara la referencia a la animacion del Teatro de Sombras thailandés (fig. 70 a-b).

El animador es "Hombre-Sol”. Se intuye una buena posibilidad de desarrollo para una
investigacion sobre las figuras alegoricas: Fuego, Agua, Flora, Fauna, Miedo, Luz, Oscuridad,
Alegria, Dolor, etc. La combinaciéon de cuerpo y objeto, el movimiento fluido y el cambio de
encuadre determinan normalmente un clima muy intenso emocionalmente. La tension que se
establece en la relacion entre cuerpo y silueta produce secuencias de imagenes que, ain con gran
simplicidad, sefialan perfectamente una dimension a caballo entre la realidad y la fantasia.
Repetimos que la fascinacion del Teatro de Sombras no resulta disminuida, por el contrario se
apoya en su ambigiiedad.
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He aqui una segunda posibilidad: cuerpo y silueta operan en el ambito de la secuencia
escénica de modo autonomo y parejo: la sombra del animador es elemento narrativo a la par que
la silueta (figs. 100-108).

También en este caso, gracias a la intervencion de elementos que por su conformacion
pueden "operar" en términos "diferentes" respecto del cuerpo del animador, se produce un "clima"
narrativo extremadamente rico en capacidades expresivas.

TEMAS DE ANIMACION - La "introduccion" de la silueta en el teatrillo deberia, al menos
teoricamente, ampliar al maximo las posibilidades de narracion. Mediante el dibujo y el recorte
todo puede representarse y "entrar en escena": ambientes, animales, objetos, figuras de
caracteristicas humanas, figuras de caracteristicas "monstruosas".

La interaccion entre la sombra humana y e elemento de "ficcion" no puede sino constituir
una motivacion de gran interés, tanto para los animadores como para el publico.

Aparte de cuanto nifios y ensefiantes, en base a sus programas de trabajo, decidan "poner en
escena ", sugerimos la lectura de "Peter Pan" de j. Matthew Barrie, "Alicia en el Pais de las
Maravillas" de Lewis Carroll, "Pinocho" de Carlo Collodi, "El sefior de los Anillos " de Tolkien, o
la audicion del "Cascanueces" de Tchakowsky, "El carnaval de los animales" Saint Saéns.

ORGANIZACION DEL GRUPO- Animadores de siluetas solas, por parejas, como méaximo
cuatro al mismo tiempo; animadores disfrazados, solos, en parejas; técnicos de iluminacion, de
instalacioén de sonido, dela sustitucion y reordenacion de las siluetas, del cambio y reordenacion del
disfraz. Por turnos: un coordinador, un director de escena.

LAS SOMBRAS DE SILUETA: EL TRABAJO EN EL TINGLADO

(Como hacer "desaparecer " de la pantalla la sombra del animador a favor de las siluetas?
(Como narrar con siluetas?

Comprobemos de nuevo la situacion dentro del teatrillo: para cuanto se refiere a los
términos PANTALLA, MUSICA, ORGANIZACION DE GRUPO, TIEMPOS Y COLOR, vale lo
expresado anteriormente.

ESPACIO OCUPADO POR LOS ANIMADORES - Surgen dos posibilidades:

[J el animador recibe de lleno la luz, pero su sombra es "interceptada" por la gran silueta que
empuia: su sombra no aparece en la pantalla. La silueta "cubre”, "oculta", al animador
(fig. 99).

O el animador no penetra en el haz luminoso, solo introduce en él la silueta (fig. 109).
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Las Sombras de la Silueta
Fig. 109 — Silueta empuiiada verticalmente (a); Silueta animada
por proyeccion (b); Silueta animada sobre la pantalla (c)

En estas nuevas condiciones de trabajo el animador debe perfeccionar un buen
conocimiento del espacio no ocupado por el haz luminoso: area posterior y lateral del proyector,
area oscura de altura decreciente bajo el haz luminoso.

Los recorridos paralelos, perpendiculares y oblicuos a la pantalla son factibles para la
silueta dentro de limites que el cuerpo del animador de respetar, par no ser alcanzado por la luz.

LUZ - Trabajando con siluetas, el animador siente normalmente la necesidad de "ocultar su
propia sombra": si el (haz luminoso da en la pantalla desde el punto mas bajo, correspondiente al
suelo (fig. 85), no le seré posible al animador, par que no sea "descubierta su sombra", aproximar la
silueta a la pantalla. Este pequeiio problema se soluciona graduando la altura y la inclinacion del
proyector con respecto al suelo: cuanto mas alto mayor es el espacio operacional bajo el haz
luminoso. Obviamente, en la pantalla se produce una zona oscura, semitransparente.

La diferente altura de este espacio es la que permite al animador acercar mas la silueta a la
pantalla (fig. 109).

Segln el sistema elegido, el marco de diapositiva introducido en el proyector para ajustar el
haz luminoso a los bordes de la pantalla, podra ser de hueco cuadrado (fig. 109 b), como ya hemos
visto, o bien ser sustituido por un marco de hueco rectangular (fig. 109 c). La situacion que presenta
la fig. 109 c. muestra en la parte inferior de la pantalla una amplia zona oscura: para evitar que la
presencia de animador pueda ser "intuida" por el publico a causa de la débil transparencia de la
pantalla, conviene cubrir la zona oscura con carton ondulado o con un pafio de tejido negro.

SILUETAS- La relacién que el animador establece con sus siluetas en la situacion descrita
por las figs. 109 a-b-c, hace referencia a cuanto hemos sugerido ya en un parrafo anterior (fig. 71 b,
fig. 77 b): la silueta se empuiia por la parte inferior y se mantiene verticalmente mediante una
varilla a la cual va unida rigidamente. No es necesario por tanto apoyar la silueta sobre la pantalla
para mantenerla derecha o impedir que se mueva (fig. 109 a).
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Gracias a su rigidez, la silueta resulta una prolongaciéon del brazo que la sostiene, y sigue
por tanto fielmente cada movimiento por pequefio que sea realizado por el animador, ya sea segun
trayectorias rigidamente paralelas a la pantalla (fig. 109 ¢), ya sea segun trayectorias mas "dentro"
del teatrillo (fig. 109 b). La empufiadura rigida, que caracteriza a las siluetas animadas "en vertical",
es una constante que no sufre modificacion ni siquiera cuando se confiere a las siluetas una serie de
articulaciones (fig. 109 a).

LA INDAGACION DEL ANIMADOR - Podemos definir algunas fases que miran por la
progresiva adquisicion de habilidad.

El objetivo primario a conseguir es un buen control de la empufiadura de la silueta: cuando
el animador le haya "tomado confianza" a su silueta (disefidndola, construyéndola, dandole
animacion repetidas veces), la sentird responder docilmente a sus intenciones y notara cada vez
menos la fatiga (las siluetas pesan) y la tension muscular (brazo y pulso sueltos).

El animador explora la pantalla con la silueta, manteniéndose muy cerca de la misma (fig.
109 c). En situacion se investigan las posibilidades expresivas de la silueta mediante:

[J el diferente ritmo (jadeante, tranquilo, saltarin, vacilante, etc), con el que la silueta se
desplaza a lo largo de la linea horizontal de base y , eventualmente, de los lados verticales
de la pantalla;

[J las posibilidades de entrar en relacion con otras siluetas, siguiendo la estructura del texto y
el caracter del personaje;

[J la eventual articulacion de que esta dotada.

Simplificando: cuanto més cercana esta la silueta a la pantalla, mas definido queda su
caracter en términos realistas y el animador puede estudiar al personaje.

Es en esta fase cuando el animador debe poder disponer de tiempo para trabajar, de modo
autobnomo, solo o emparejado, sobre objetivos muy precisos y definidos: debe tratar de "exprimir"
todo lo que pueda a su silueta, animada o fija. La silueta no es mas que un trozo de carton, su
caracter proviene:

[J del papel del personaje (soldado, anciano, nifio, mago, animal, etc. );

[J del tipo de disefio y de construccion (cabello, nariz, longitud de brazos, expresion  de los
ojos posicion de los dedos de la mano, proporciones de su estructura, vestido y adornos,
etc);

[J de la articulacion de que se le ha provisto;

[J del espiritu de curiosidad que provoca su animador.

Es el animador quien sabe infundir la vida a sus personajes; sabe hacerles llorar, reir, pensar
y temblar utilizando la tensién mimica de todo su cuerpo.

En esta situacion el cuerpo del animador no "produce sombra”, sino que "anima a la
sombra “, en el sentido de una transmision de energia. No es un objetivo fécil, pero, cualquiera
que sea el resultado obtenido, es una gran conquista. Por este motivo aconsejamos el garantizar a
los niflos la posibilidad de tener "tiempo" para estudiar su silueta: en realidad se estan estudiando a
si mismos.

El animador explora con la silueta la profundidad del teatrillo con el fin de conferir a la
composicion de sombras la dimension de profundidades en efecto, cuanto més mantiene el
animador la silueta "sobre la pantalla" (pegada a ella) mas dificil resulta percibir la profundidad
espacial de la composicion que esta creando. Las siluetas animadas sobre la pantalla originan
secuencias de imagenes "planas".

El alejamiento de la silueta de la pantalla se realiza de las siguientes maneras:

U Sin alejar el propio cuerpo dela pantalla, el animador se "abre" a la profundidad del
teatrillo con la extension de los brazos. La silueta se puede alejar de la pantalla y su
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sombra puede incluso desaparecer de la zona luminosa gracias a un amplio gesto hacia atras
y hacia un lado. Resulta asi posible producir "entradas y salidas" de las imagenes de la
pantalla segiin una direccién derecha-izquierda, pero también atrds (hacia lo profundo de
teatrillo) a la derecha y atras a la izquierda. Esta situacion resulta particularmente facil de
comprobar en cuanto la luz se sitia como en las figs. 109 c, 119 b-c.

U cuando el animador domina su silueta, puede "aventurarse" en el espacio interior del
teatrillo (fig. 109 b). Aqui le esperan nuevos problemas: sin tener cerca de si los bordes de
la zona iluminada de la pantalla debe aprender a controlar la posicion de la silueta respecto
del foco luminoso y de la pantalla. Si la silueta estd muy abajo, la sombra sobre la pantalla
corresponde a la mitad de la figura (desaparecer los pies, las piernas, las pantorrillas); si la
silueta estd demasiado alta, la sombra sobre la pantalla "vuela" por encima de una zona de
luz blanca, separada dela linea del suelo. Es una situacion mas dificil de explicar que de
experimentar pero es una habilidad que se adquiere facilmente.

El aumento de tamafo de la sombra, realizado desde diversos puntos del tinglado mediante
el movimiento segun distintos recorridos o desde una posicion fija, permite al animador estudiar la
silueta:

0 por encuadres (primer plano, primerisimo plano, ...... ) o por particulares "cortes" (cuerpo
medio superior, inferior, lateral derecho, lateral izquierdo);

[ para evaluar los efectos visuales que la silueta sometida al efecto "profundidad" produce: la
sombra parece alejarse o al contrario aproximarse, segun los recorridos seguidos dentro del
tinglado por la silueta.

Mover una silueta "en profundidad" significa, para el animador, aprender y asumir una serie
de comportamientos:

[J controlar que la sombra de la silueta propia no cubra otras animadas por los compaferos;

[ aprender a no penetrar con el cuerpo en el haz luminoso.

[J Aprender a llenar el espacio del tinglado mas por la expansion del propio cuerpo que por su
efectivo desplazamiento. El animador no debe nunca sentarse en el suelo, ni arrodillarse,
esto es, no debe adoptar nunca posturas que, para ser cambiadas, comprometan su equilibrio:
las siluetas perderian su posicion exacta. Aconsejamos en cambio una postura con las
piernas abiertas, las rodillas flexionadas, el busto inclinado ligeramente hacia delante:
alargando los brazos hacia delante, de lado y hacia detrds lo mas posible, se controla, sin
dar un paso, una buena parte del teatrillo. Sin desequilibrarse por el andar del animador, la
silueta puede aproximarse o alejarse de la pantalla notablemente.
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Figs. 110-118 — La sombra de la silueta: Rosaespina.

Esta claro que trayectorias paralelas muy proximas a la pantalla y otras "en profundidad”
son integrables ambas en funcion del proposito narrativo o compositivo atribuido a las imagenes.

TEMAS DE ANIMACION - Esta es una fase peligrosa. Los instrumentos técnicos
indispensables para coordinar secuencias narrativas han alcanzado ya casi su completamiento, pero
hay que consolidar todavia las experiencias, antes de aventurarse a complejas realizaciones.
Continuemos procediendo a través de sencillas "hipodtesis". Busquemos temas de experimentacion
para:

[J animadores individuales: Construir un personaje a quien dotar de un "caracter" tal que
sostenga la "escena" : el domador, el cantante, el vendedor de globos, un mono, etc.;

[J animador duplicado: Confrontar "dos caracteres": el animal timido y el agresivo, el hombre
fuerte y el débil, la Bella y la Bestia, el Lobo y Caperucita Roja, etc ;

[J el grupo pequenio: la banda de musica, una batalla de caballeria, la gente en el mercado,
juegos de nifos, el desfile de los animales en el circo, escenas de payasos, reconstruccion
del ambiente: el mar, el bosque, la casa de los fantasmas, el prado, el pollo, etc.

[J -la clase: representa la situacion esencial de una narracion (figs. 110-118), un episodio
mitologico (por ejemplo: de "Las metamorfosis", de Ovidio), un romance, etc.

LAS SOMBRAS DE LA SILUETA: EL TRABAJO CON EL "TEATRILLO"

En el parrafo anterior hemos recomendado varias veces el ofrecer a los chavales la
oportunidad de trabajar en grupos muy reducidos y de disponer de tiempo para captar y formular
"hipotesis".
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Sabemos que a nivel organizativo esta situacion de por si méas que correcta, puede originar
alglin problema: si la pantalla del "tinglado" es unica, si s6lo hay un proyector, para permitir a todos
los grupos de trabajo actuar en el mismo intervalo de tiempo se debe proveer un aumento y
diversificacion de las instalaciones técnicas. Veamoslo con detalle.

PANTALLA - De la pantalla grande, que ha permitido todo el conjunto de la clase "dar los
primeros pasos en el espacio de las sombras", se puede pasar a varias pantallas pequeias, que
permitan a equipos restringidos investigaciones independientes del resto de los grupos (fig. 119 b-
c). Para la solucion de los problemas técnico-constructivos, dirigirse ala seccion dedicada al
"teatrillo" (fig. 176).

EL ESPACIO OCUPADO POR LOS ANIMADORES- La dimension limitada de la
pantalla condiciona evidentemente a su vez el espacio detras de la misma: un pequefio retroceso de
la silueta produce un aumento de tamafo que ocupa ya todo el espacio disponible en la pantalla. El
animador permanece por tanto siempre muy proximo a la pantalla (figs. 120-123)

El campo de accion del animador se identifica con la amplitud del haz luminoso disponible:
no resultan ya necesarios los desplazamientos corporales y todo queda confiado al juego de manos
y de brazos, que consiguen con tranquilidad controlar el campo escénico. En esta situacion, el
animador puede incluso permanecer sentado (figs. 73 a, 120).

LUZ- Evidentemente, en una situacion de relaciones espaciales "minimas", el haz luminoso
proporcionado por el proyector de diapositivas resulta "excesivo" e inadecuado. Recurriremos por
tanto a fuentes luminosas alternativas. Informaciones detalladas sobre las diversas elecciones
posibles que recogen en el capitulo dedicado a "las fuentes de luz" (figs. 160,161). Aqui nos urge
subrayar la distinta posicion que la luz asume respecto del animador.

El haz de luz aisla completamente al cuerpo del animador porque se sitia encima de €1, con
una adecuada inclinacion (fig. 119 b) o delante (fig. 119 ¢).

Reconstruyamos en esta situacion las soluciones técnicas adoptadas por el teatro indio (fig.
72 b), javanés (fig. 73 b), chino (fig. 74 b), griego (fig. 75 b) y también por el Teatro Gioco Vita
(fig. 76 b).

SILUETAS - A una pantalla pequefia corresponden siluetas pequefias. Es una dimension
la del "teatrillo", muy proxima a la capacidad de propuesta y de elaboracion de los nifios. La silueta
pequefia, con su modestas dimensiones, respeta la peculiaridad de los nifios mas pequefios de
disenar perfiles de formas modestas dimensiones (figs. 124, 125). Quedan resueltos, por tanto, de
modo bastante "espontdneo" problemas como:

[J la dificultad de disenar perfiles grandes;

[J la fatiga de recortar demasiado tiempo;

[J la prolongacion del tiempo que media entre la concepcion y la realizacion (entendida como
la posibilidad de "poner en escena).

Una pantalla pequefia se puede apoyar sobre cualquier banco de la clase (fig. 119 c). Esta
"andémala" colocacion del espacio escénico determina de por si una importante modificacion del
modo de empuniar la silueta. Resultaria muy incomodo empuniar la silueta desde abajo, porque el
plano de apoyo (pupitre, mesa cdtedra...) constituiria un constante obsticulo. Es mucho mas
funcional por el contrario controlar el movimiento de la silueta manteniendo los brazos
perpendiculares al telon (fig. 119 a).
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Las sombras de la silueta
Fig. 119 — Silueta empufiada horizontalmente; a) silueta
animada sobre pantalla grande b); silueta
animada sobre pantalla pequeia.
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Figs. 120-126 — La sombra de la silueta: El teatrillo.

El animador hace posible esta situacion fijando a la silueta una varilla que siga, no ya su
desarrollo en altura (vertical), sino que establezca con la silueta un dngulo de 90 grados, o sea,
octogonal a la silueta. La wvarilla se orienta paralelamente al plano (horizontal) y
perpendicularmente a la pantalla (octogonal), la silueta mantiene una orientacion paralela a la
pantalla (vertical) y perpendicular al plano (octogonal). Sugerencias técnico -constructivas mas
concretas se ofrecen en las figs. 134 y 135.

TIEMPOS- nos urge precisar que las condiciones de trabajo que ofrece la pantalla pequefia
con objeto de nuestra propuesta tanto a niflos como a adultos con particular conviccion. Hemos
tenido experiencia de encuentros con grupos de trabajo numerosos (38-40 nifios al mismo tiempo,
de hasta 7 afios), que después de haber superado las primeras fases de "aproximacion " con sombras
(Juegos colectivos), han realizado:

[J la construccion de un teatrillo de carton (juego individual); tiempo: alrededor de una hora;

[J la invencion de un "tinglado" con relativa diferenciacion de los elementos "escénicos"
necesarios: siluetas de los personajes y ambientacion (juego de grupo) ; tiempo : una hora,
dos o tres veces a la semana;

[J realizacion técnica : disefo, recorte , decoracion, eleccion de luces y del color (juego de
grupo con division de competencias ); tiempo: dos horas, dos veces a la semana;

[J pruebas de ensamblaje de secuencias narrativas (juego de grupo con divisién de papeles:
animador, narrador, técnico de iluminacion, técnico de color) ; tiempo : dos horas, dos veces
a la semana;

[J representacion para el publico , constituido por equipos a su vez en espera de "salir a
escena"

LA INVESTIGACION DEL ANIMADOR- Trabajar sobre pequefias dimensiones no
significa necesariamente "trabajar en términos de simplificacion “, sino dar preferencia a unas
condiciones de trabajo que permiten al animador controlar al mdximo todas las fases del proceso
técnico y creativo, y adquirir con tranquilidad una metodologia de "afianzamiento" con sus
colaboradores (el eventual narrador y el técnico de iluminacion).

El poder disponer libremente de tiempo y medios ofrece a los nifios la posibilidad de "buscar
2 y "descubrir" relaciones extremadamente significativas, gravidas de potencial comunicativo e
inusuales, entre:

[J luz y pantalla (pantalla iluminada completamente, parcialmente, desde un punto fijo desde
un punto

0 movil, etc)

[J luz y siluetas (deformaciones de la sombra moderadas o exageradas, variaciones de
encuadre, juegos de formas, soluciones pata acompanar la "salida" de la sombra de la
pantalla, soluciones para "introducir" una sombra en la pantalla, etc.);

[J luzy color: investigacion sobre matices, cambios de un color a otro, color como "ambiente",
color como "emocidén dominante";

[J la luz y "efectos especiales": la lluvia, la nieve, el viento, la noche, los relampagos de la
tormenta, el fondo del mar, el espacio interplanetario, etc.

Para cuanto se refiere a los conceptos de COLOR, TEMAS DE ANIMACION Y MUSICA,
vale todo lo indicado anteriormente.
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ORGANIZACION DEL GRUPO - animadores de siluetas: uno dos como maximo;
narrador, uno, dos como maximo; técnicos de iluminacion: dos como maximo; técnico para
intercambios y ordenacion de siluetas: uno como méaximo.

Pensemos que merece la pena aclarar el papel del "narrador': no es un papel a entenderse
necesariamente separados de aquél del animador. El nifio-animador es también narrador... cuando
"es capaz". Anadir a la exigencia que representa la animacion de siluetas también la exposicion del
guion constituye un esfuerzo que conviene diluir en el tiempo, segun que el nifio "maneja" las
siluetas progresivamente con mayor desenvoltura.

En las primeras fases convendrd (cuando se necesite el comentario verbal) separar los
cometidos: correspondera al narrador "entrar en sintonia" con el ritmo de imagenes. Se trata de una
operaciéon muy exigente que presupone en cualquier caso un perfecto conocimiento del trabajo
desarrollado en comun y el habito de desarrollar cometidos " a varias manos”. Esto, por cierto, se
aplica obviamente también cuando la actividad se desarrolla en un tinglado grande, y con mayor
razon todavia: el animador tiene mas ocasiones aun de desplazarse ene el espacio, y mas dificil le
resulta empefiarse en la emision de la voz.

Esta anotacion requeriria la introduccion de un tema muy importante " ;Como estructurar
un texto para un espectaculo de sombras?" Pero este asunto es demasiado importante para ser
tratado en pocas lineas. Por ahora dejamos el problema abierto, con la esperanza de que se nos
presenten futuras ocasiones de reflexion. Tal vez sea la ocasion de dar una advertencia:
"construyamos", por lo menos al principio, "solo" para imagenes. Consideremos el texto no como
"un comentario”, "una cronica”, sino como un elemento conexo a las imagenes mas por afinidad de
emociones que por logica consecuencia.
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TEATRO DE SOMBRAS: TECNICAS, UTENSILIOS,
ESTRUCTURAS

ORGANIZACION DEL AMBIENTE DE TRABAJO. UTENSILIOS,
MATERIALES

Durante el desarrollo de estos apuntes, la relacion con el espacio-aula ha evolucionado.
Primero se ha oscurecido el aula, y después ha sido dividida por mediacion de la pantalla en dos
secciones: el escenario y la platea. ;Y los pupitres? No son objetos superfluos: organizados en
grupos definen el laboratorio técnico que constituye un punto de referencia fundamental para el
desarrollo del Proyecto Sombra.

Hemos aludido y a la funcion de artesano que compete al animador. Ha llegado el momento
de definir en particular también cuanto se necesita para conseguir que este cometido se desarrolle.

“La Oscuridad”
Xilografia de Massimo Tirotti

Analicemos brevemente los caracteres generales referentes a la organizacion del aula. El
tinglado del escenario o los teatrillos conviene que se dispongan en el mismo ambiente en el que se
organiza la actividad técnico-artesanal. Todo lo que se construye (silueta, escenografia, etc.) se
produce para recibir la luz y proyectar sombra. So6lo probandolo en el escenario es posible verificar
su validez o su inadaptacion. Son indispensables operaciones de control de la articulacion de una
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silueta, efectuadas en el escenario, en fases intermedias, para apostar modificaciones, mejoras,
para "estudiar" verdaderamente la relacion silueta-sombra. No adquirir esta costumbre comporta el
riesgo de perder de vista el objetivo de toda la operacion, la sombra. La silueta no debe ser
principalmente "un objetivo bonito y acabado con esmero” sino "un instrumento adoptado par
para producir imagen”, cuyas caracteristicas nos satisfagan. Generalmente no resulta nunca
suficiente repetir una sola vez esta recomendacion. La silueta "objeto" trata constantemente de
imponerse. Proponer un cierto tipo de articulacion, elegir un material, adoptar un motivo de
decoracion "porque su sombra queda bien", constituye una batalla ganada: es un resultado que se
obtiene solamente si se repite la experiencia de trabajo y el ambiente se estructura de modo que
facilite su conquista.

Se trabaja por tanto, con frecuencia, en un ambiente a oscuras (a favor del pequefio
escenario), sobre grandes mesas obtenidas por el ensamble de pupitres protegidos por hojas de
nylon y por tablas de chapa de madera o por gruesas hojas de carton.

[ Se trabaja en la oscuridad? No propiamente: la pantalla iluminada deja filtrar luz y todos
los pupitres deberian ser dotados de una ldmpara con brazo extensible, o similar, que concentre la
luz sobre la superficie de trabajo sin interferir con la pantalla.

Un punto mas a propdsito del oscurecimiento: si el espacio de trabajo corresponde a un
aula no dotada de persianas enrollables, aconsejamos montar tiendas de filtro grueso mediante los
adecuados ganchos y varillas de sostén. Se soluciona asi rapidamente tanto el montaje como el
desmonte.

UTENSILIOS

Confiamos a la fig. 127 la mision de indicar la herramienta bésica de la que debe estar
provista la seccion técnico-artesanal del laboratorio. Consideramos que solamente lapiz, goma,
pinceles, tijeras, y cuchilla (cutter, fig. 127 f) deben constituir el material individual; los restantes
utensilios pueden formar el material de un grupo de 5 niflos como maximo. Es excepcion la
remachadora (fig. 127 d): una sola es bastante para toda la clase en su trabajo.
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Fig. 127- Utensilios: a) grapadora; B) grapas; C) martillo; d) remachadora y remaches; e) pinceles de distintas medidas;
f) cuchilla; g) pinzas de punta redonda; h) taladradora; j) tijeras; 1) goma de lapiz; m) rotuladores; n) sierra pequeia; o)
lapiz; p) barrena

MATERIALES

No aparece en la fig. 128 el material basico para la construccion de siluetas: la cartulina.
Aconsejamos una cartulina utilizada por las tipografias para la impresion de carteles: es blanca por
un lado y gris clara por el otro. En la densidad de 400 g/m2 ofrece una buena rigidez, se corta
facilmente, se presenta en folios de 100 x 70 cms. Y si, se adquiere a mayoristas, no resulta
particularmente costosa. Cualquier cartulina, de cualquier color, incluso impresa, puede
considerarse aceptable con tal que los nifios consigan cortarla sin excesivas dificultades (podrian
hacerse dafio). Desaconsejamos vivamente el carton BRISTOL: demasiado débil y caro.

Equipo personal: cola tipo "VINAVIL" ( fig. 128 b), cola tipo "PRITT" (fig. 128 c.) , cinta
adhesiva (fig. 128 g), mejor de papel y del mismo tipo utilizado por los barnizadores.

Las varillas de madera de abeto (fig. 128 1) es mejor que sean suministradas por un
carpintero que por un comerciante: salen menos caras. Conviene que sean de dos medidas: 10 x 10
x 1.000 mm. Y 25 x 25 x 1.500 mm. Convine tener del tipo mas fino en abundancia, mientras
bastan solamente algunas de la medida mayor. Las varillas de metal (fig. 128 f) se pueden
encontrar, de varios didmetros -1/2/3 mm.- y largas 100 cm., en los comercios que suministran a
herreros y soldadores. Se doblan en ojal utilizando las pinzas de punta redonda (fig. 127 g). La
busqueda de la gama de hilos, telas, redes, etc., debe confiarse a los nifios: estos materiales
constituyen la base para la decoracion de las siluetas y su eleccion debe confiarse a la fantasia y a la
curiosidad de cada animador de probar sus resultados en la sombra.

Fig. 128 - Materiales: a) cola tipo "Bostik"; b) cola tipo "Vinavil"; c) cola tipo "pritt" ; d) pasadores; ¢) bandas
elasticas; f) varillas de metal; g) cinta adhesiva de papel o plastica; h) sujetadores; 1) hilo de algodon; 1) varillas de
madera; m) alambre; n) estopa ; o) lana; p) red
metalica; q ) tejidos de varios tipos; yute, gasa, puntillas, etc.
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LA SILUETA

EL DISENO DE LA SILUETA

Nos sucede frecuentemente, durante el curso de encuentros de trabajo dirigidos a
ensefiantes, advertir el serpenteo de una sensacién de desasosiego en el momento de disedar el
contorno de una silueta. En la base de apuro esta la difusa y declarada "escasa predisposicion" para
el dibujo. Con los nifios esta situacién aparece raramente, pero, por otra parte, con ellos se
presentan dos problemas posteriores:

[J Adquirir la habilidad de representar el perfil de los personajes elegidos, estudiando y
modificando sus caracteristicas con el fin de conferirles la maxima expresividad;

[J Adquirir la habilidad de representar graficamente individuos diversos cuyas dimensiones
sean proporcionalmente compatibles y en una escala dimensional superior a la
habitualmente utilizada. Dibujos "mas grandes", por tanto, que los que aparecen
habitualmente en sus cuadernos.

Pensamos que muchos de los juegos de sombras animados con el cuerpo pueden contribuir
a ayudar a los nifios a comprender la diferente funcion de la representacion de perfil respecto de la
frontal. Es util confrontar la sombra proyectada por las siluetas de un mismo personaje, disenadas
de perfil y de frente, para valorar sus diversas posibilidades expresivas y las diferentes situaciones a
las que mejor se adaptaria una u otra. ;En un didlogo entre dos personajes es mejor adoptar el perfil
o la representacion frontal.

El perfil parece subrayar la preparacion de la "escena en la sombra" de la realidad
circunstante; la representacion frontal parece establecer una relacion con el exterior, siluetas y
publico "se miran a los ojos".

Por lo que se refiere a las relaciones proporcionales entre varias siluetas, es indispensable la
confrontacion con la luz. Se podra verificar que:

[ desproporciones concretas pueden no manifestarse en las sombras proyectadas, gracias a la
diferente posicion que las siluetas pueden adoptar respecto de la luz y la pantalla;

[J la dimension espacial determinada por las sombras condiciona al espectador para aceptar
incluso lo "inverosimil" casi inconscientemente: ya sea porque el caracter de las figuras
realizadas a partir del disefio de los nifios es apreciable como "signo" pleno de posibilidades
expresivas que silencian por su eficacia la exigencia de verosimilitud, ya sea por la
operacion de "ajuste" que ojo y mente efectian cuando se enfrentan a situaciones
paradojicas.

El dibujo no es la tnica fuente a la que recurrir para realizar una silueta. Una silueta puede
"nacer" (extraerse) de:
[J la ampliacion de una fotografia
[J la ampliacion de una ilustracion;
[J la ampliacion de collages de fotografias, ilustraciones y dibujos.

AMPLIAR UNA IMAGEN PARA REALIZAR UNA SILUETA FIJA - Una vez
descubierta un fotografia, dibujo o ilustracion de un tema que presente caracteristicas idoneas para
constituirse en "personaje", resulta posible ampliar la imagen mediante el dibujo (figs. 130 a-b-c-¢ )
o bien utilizando un proyector (fig. 130 a-b-c-d-).

Para utilizar el proyector se necesita un ambiente a oscuras:
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a) se proyecta la imagen sobre una hoja de cartulina sujeta a la pared con una ancha tira de
cinta adhesiva;

b) se establece la dimension de altura, de un minimo de 15 aun maximo de 60/70 cm.;

c) se determina el "corte ": la figura completa, medio busto, la cabeza (fig. 130 f);

d) se marca el perfil con un rotulador grueso;

e) se afaden las modificaciones consideradas necesarias para la '"caracterizacion" del
personaje.

La silueta "fija", carente de articulaciones, esta preparada para la fase de recorte (figs. 130 f,
132a1-b1-c1).

Nos parece importante recordar que la busqueda y la realizacion de imagenes determinadas,
segun los criterios con que se desarrollan, el estilo de la propuesta visual. Dibujos del mismo nifio,
fotografias o ilustraciones del mismo autor, manifestando una homogeneidad de "marca", resuelven
el problema de por si. En cambio, reunir materiales de distinto origen, encontrar la solucion, la idea
que hace compatibles "estilos" diferentes, implica operaciones de confrontacion, de andlisis, de
determinacion de elementos estructurales comunes o eficazmente diferentes. Producir imagenes
implica "saber" o "aprender" a leer las imagenes.

Nos parece pertinente aludir a la posibilidad de elaboracion de figuras que encuentra su
origen en las sombras creadas por el cuerpo disfrazado (figs. 97, 98).

[J Fotografiemos, en negativo, blanco y negro o en diapositivas, una serie de "sombras de
personajes" creados mediante la alteracion del perfil del cuerpo (fig. 129 a).

Fig. 129 - De la sombra del cuerpo a la silueta: a) condiciones de la toma fotografica;
b) reproduccion en diapositiva; ¢) reproduccion en negativo b/n;
¢ 1) fotografia; ¢ 2) ampliacion de la foto.
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[J De las fotos, mediante la ampliacion de la imagen realizada con el proyector, obtendremos
el contorno " de una silueta que es la sombra de un cuerpo disfrazado" (figs. 129 ¢ - c1- c2).

[J Ampliaremos las imagenes en diapositiva directamente, utilizando el proyector apropiado
(fig. 129 b).

Las imagenes producidas por la sombra son utilizadas para crear otras sombras.

Por experiencia sabemos que las siluetas realizadas de este modo constituyen para los nifios
una verdadera y auténtica "apropiacion afectiva". Cada uno de ellos podra empuar una silueta en
la cual "reconocerse a si mismo" (figs. 110,118).

Estas operaciones sirven, lo repetimos, tanto para siluetas de dimensiones notables (60/70
cms.) y aptas para su animacion en un tinglado con pantalla grande, como para pequeiias siluetas
(15/ 20 cms.) apropiadas para su animacion en un teatrillo.

’——J 130

Fig. 130- El diseiio de la silueta: a) boceto realizado por el nifio;
b) boceto obtenido de la fotografia de una sombra; c) dibujo extraido de libros ilustrados;
d) ampliacion mediante proyector; ¢) ampliacion por dibujo;
f) siluetas fijas de distintas dimensiones.

AMPLIAR UNA IMAGEN PARA REALIZAR UNA SILUETA ARTICULADA - Es
posible proporcionar a una sombra la oportunidad de expresarse con gestos y no so6lo mediante
rigidos desplazamientos en la pantalla (fig. 132). La gesticulacion fluida de la sombra viene
determinada por la articulacion-descomposicion de la silueta en partes:
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La tendencia comun es a querer atribuir a la misma plantilla todas las articulaciones
posibles (cuello-cabeza; brazo-antebrazo-mano; busto-pierna; muslo-pantorrilla-pie; fig. 137). Lo
desaconsejamos principalmente por dos razones:

U la eleccion del gesto debe meditarse. Si todo se mueve, nada resulta auténticamente
expresivo. Se debe tratar de captar qué gesto, en una situacion dad y en base al
"temperamento" del personaje en cuestion, es efectivamente comunicativo. Rara vez lo son
los movimientos de piernas o de la cabeza: mejor entonces darse la posibilidad de mover un
brazo o doblar el tronco;

O cuanto mas compuesta es la silueta, mayor debe ser la habilidad del animador para
controlarla. No es la situacion adecuada para nosotros. jNo olvidemos que somos
principiantes!

(Como organizar el diseno de una silueta que queremos se articule a nivel del tronco? He
aqui las fases:

a) estudiamos el boceto del personaje (fig. 131 a). {No cortamos en dos la silueta a la altura del
busto! (fig. 131 b).

j

Fig. 131; El diseiio de la silueta articulada; a) boceto; b) solucion incorrecta de articulacion;
¢) solucion correcta de articulacion; d) proyecto de articulacion sobre boceto;
e) ampliacion del boceto por partes separadas.

131

(Como podremos recomponer la figura sin alterar sus proporciones en altura?

b) Dibujamos sobre el boceto la prolongacion de la parte que queremos separar: en este caso,
las piernas separadas del tronco (fig. 131 d). Las piernas y el tronco resultan formas
cerradas existentes por si mismas: con un pequefio esfuerzo podemos imaginarlas
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superpuestas la una a la otra (fig. 132 a 3). Podemos, siempre sobre el boceto, definir
incluso el punto, uno solo, en el que las dos partes deberan unirse y en torno al cual girar.

¢) Sino tenemos dificultad en dibujar a mano libre, podemos pasar ahora a trazar el contorno

de las dos partes sobre el acostumbrado folio de carton, bien separadas la una de la otra e
intentando obviamente respetar las proporciones (fig. 131 e).
Quien no tenga particular habilidad para este tipo de operaciones puede, una vez
desarrollado el proyecto sobre el boceto (sea dibujo, foto o ilustracion), recurrir al ya
familiar uso del proyector. Se recorre con atencidn el contorno de la primera forma cerrada,
el tronco; se desplaza un poco el disefio en el proyector para obtener separadas las imagenes
proyectadas, y se procede a trazar el contorno de la segunda forma, las piernas. Conviene
indicar en ambas formas el punto en el que se debe realizar el enganche (fig. 131 e.).

d) En este punto es posible ya recortar las dos formas siguiendo el trazado del rotulador (figs.
132b 3, 137).

e) Superponiendo las dos partes de modo que los agujeros de unién coincidan, obtenemos una
figura que, aunque mas grande, corresponde perfectamente al boceto: ahora estd preparada
para moverse (figs. 132 b 3-c 3). Es nuestra primera silueta articulada. Las figuras 132 a 2-
b 2-c 2 nos ayudan a recorrer los mismos pasos, aplicados, sin embargo, a la articulacion del
brazo.

Fig. 132 — El diseiio de la silueta y la eleccién de la articulacién: Serie a) bocetos;
serie b) los elementos de la silueta; serie c¢) estudio del movimiento;
al—-b1l—cl)lasilueta fija; a 2 —b 2 — ¢ 2) la silueta articulada en el brazo;
a3 —b 3 —c 3)lasilueta articulada en el tronco

LA CONSTRUCCION DE LA SILUETA

Después de haber dibujado el contorno de la silueta (articulada o fija) y haberla recortado
(con tijeras o cuchilla), la ultima fase esta constituida por el ensamblaje de las partes. Esta ultima
operacion difiere si intentamos proporcionar a la silueta una animacioén en vertical, empuiiandola
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desde abajo (figs. 133, 109 a) o una animacion en horizontal, con empufiadura perpendicular (figs.
134, 119 a).

Silueta fija, mediana o grande, con empufiadura en vertical: es suficiente fijar a la
silueta una varilla de madera de abeto, de 10 x 10 mm. De seccion (fig. 133 c), utilizando un poco
de cola tipo VINAVIL y algin clavo pequefio (fig. 133 ¢ 1). Conviene tener la precaucion de dar a
la varilla una posicidon que no interfiera con el contorno de la silueta y que la sostenga en buena
parte de su altura, desde la cabeza a los pies.

Silueta articulada de proporciones medianas o grandes (20 cms. en adelante), con
empuiiadura vertical (fig. 133): procedemos al ensamblaje de las partes sueltas (fig. 132 d)

133

Fig. 133 - Construccién dela silueta con empuifiadura vertical; a) silueta sin montar;
b) silueta ensamblada; c) varilla de sostén; c) detalle del sistema de fijacion;
d) ensamblaje de las partes de la silueta; d) con sujetador; d) con pasador;
e) union de las varillas de metal a la silueta; e) con sujetador; e) con pasador.

a) Superponiendo las partes agujereadas correspondientes entre si, por parejas (los agujeros se
efectiian con un taladro o con un clavo);

b) Fijando entre si las parejas de elementos (tronco-brazos, tronco-piernas, etc.) con
sujetadores (fig. 133 d 1) o con pasadores de zapatero (fig. 133 d 2) remachados con un leve
golpe de martillo (fig. 133 d 2);

c¢) Fijando la varilla de madera destinada a sostener la silueta, segtn los criterios indicados para
la silueta fija (figs. 133 b-c-c 1) y teniendo la precaucién de fijarla a un solo elemento de la
figura, las piernas: actuando de otra manera el "gesto" ya no seria posible;

d) Fijando una varilla de hierro (de seccion redonda 1,5 mm.) a la parte del a figura que
expresara el movimiento (fig. 133 e). La varilla debe ser doblada en ojal por un extremo
(utilizando los alicates de punta redonda) y fijada a la silueta mediante un sujetador (figs.
133 e-e 1) o pasador (fig. 133 ¢ 2). Si es el tronco el que se dobla, la varilla va fijada a una
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mano; si es la cabeza, en medio de la misma; si es la boca, a la mandibula superior (fig. 144
a 1), inferior (144 a 2) o al medio de la cabeza (144 a 3).
Con un minimo de practica, cada uno, en base a la articulacion adoptada, puede
tranquilamente decidir como comportarse (figs. 142, 143). Es importante verificar siempre
si, concluido el ensamblaje, los movimientos de rotacion son fluidos: aconsejamos no
apretar demasiado los sujetadores o pasadores, ya que podrian impedir el movimiento.

e) En este punto no queda més que pasar al trabajo con la luz y la pantalla para "aprender a
conocer " la silueta. La combinaciéon de los movimientos de los brazos del animador con las
dos varillas (madera y metal) es cuanto falta para comenzar el juego de las sombras.

Silueta articulada, de mediana dimension (maximo 40 cms.), con empuiiadura
horizontal (fig. 134): el sistema de ensamblaje no cambia respecto de cuanto se indica en la fig.
133. Las diferencias vienen dadas por la orientacion que la varilla de sostén en madera, y la varilla
de animacion en hierro asumen respecto de la silueta.

[J La varilla de madera debe apoyarse "de cabeza" sobre la silueta (fig. 134 b) y al nivel de la
parte superior: el tronco. Para la fijacion aconsejamos usar pequefias escuadras metalicas
dotadas ya de agujeros, que se pueden encontrar en las ferreterias, se fijan a la parte de
madera con uno o dos tornillos pequefios, a la parte de carton con los acostumbrados
pasadores (fig. 134 c).

[J La varilla de metal, doblada en ojal por una extremidad, se fija a la silueta con sujetadores o
pasadores y se dobla con una inclinacion casi perpendicular (figs. 134 b-d).

134

Fig. 134 - Construccion de la silueta con empuiiadura horizontal: a) Silueta sin montar;
b) silueta montada; c) varilla de sostén; ¢ 1) detalle del sistema de fijacion;
d) Union de las varillas de metal a la silueta; d1) con sujetador;
f) ensamblaje de las partes de la silueta.

g
Silueta articulada, de pequefias dimensiones (15-20 cms), con empuiiadura vertical

(fig. 135 a): para el ensamblaje de pequeiias siluetas, adecuadas mas para la pequefia pantalla de los
teatrillos que para el tinglado grande, sirven las indicaciones precedentes. Demuestran s6lo un
pequefio apunto sobre la eleccion de materiales. Conviene sustituir:
[J La varilla de sostén de madera por una "estaquilla " de madera (fig. 135 a 1), fijado con
cinta adhesiva y algo de cola;
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[J La varilla de animacion de hierro rigido por un alambre de hierro mas maleable y fino (fig.

128 m.).

Silueta articulada, de pequefias dimensiones (15-20 cms.), con empuiiadura horizontal
(fig. 135 b): constituye la solucion ideal para la pantalla pequefia. Valen las mismas indicaciones
hechas en el punto anterior para la eleccion de los materiales a los que confiar el sostén de la silueta
y la animacion del movimiento. En este caso, la varilla de madera se puede sustituir por una varilla
rigida de hierro. Aconsejamos observar atentamente en la figura 135 b 1 el sencillo sistema que
resuelve el problema de fijacion de la varilla a la silueta con la utilizacion de sujetadores.

Problemas particulares (fig. 136): pongamos el caso de una silueta articulada a la altura
del tronco (fig. 133). Esté constituida por dos partes, de las cuales una se mantiene fija mediante la
empuiadura de la varilla de madera, mientras la otra gira acompafiada de la varilla de metal que
controla la amplitud de su movimiento. Para evitar una caida incontrolada hacia delante o hacia
atras del tronco (fig. 136 a), aconsejamos aplicar a la silueta algin elemento de "bloqueo": un
pedacito de madera o carton (figs. 136 a-a 2). Lo mismo vale para la uniéon del codo, trabada con
hilo de bramante (figs. 136 b-b 1).

136

Fig. 135 - Construccion de la silueta de pequeiias dimensiones: a) silueta con empufiadura vertical; b) silueta con
empufadura horizontal; al-bl) varilla de sostén; a2-b2) varilla de animacion.
Fig. 136 -Problema particular: Sistema de control del movimiento: a) rotaciéon incontrolada del busto al) bloque
particular de limitaciones del movimiento; b) rotacidon incontrolada del brazo; bl) bloque particular de limitaciones del
movimiento.

Modelos: la ilimitada produccion de imagenes de la que los nifios son capaces y todo el
material iconografico hoy disponible mediante reproduccion fotostdtica no pone ciertamente el
problema de encontrar "modelos para siluetas". Nos limitamos solamente a ofrecer algunas
sencillas ideas de articulacion, a considerar como una directriz para una busqueda autonoma que
debe confiarse a los nifios (figs. 142-147).
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Figs. 137-141 — Del disefio a la silueta articulada

3
1

a
|
l
|
|
|

142 143

Construccion de la silueta: modelos de articulacion
Fig. 142 — Articulacién del tronco
Fig. 143- Articulacion del brazo (2 soluciones)
Fig. 144 — Articulacion de la boca (3 soluciones)
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146 147

145

Fig. 145 — Articulacién a-a 1) serpiente; b-b 1, c-c 1) pajaro.
Fig. 146 — Articulacién a-a 1) oveja; b-b 1) ledn; c-c 1) oso.
Fig. 147 — Articulacién de un animal fantastico (dos soluciones)

LA DECORACION DE LA SILUETA

La silueta perforada (fig. 148): Susana, una despierta nifia de siete afios, observando junto
con nosotros su sombra, pregunta: " ;Porqué no se ven los 0jos? Y es casi siempre a propodsito de
los 0jos como da comienzo una serie de operaciones de acabado o de mejor definicion de la silueta.

Y Porx( do wom amesctant
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Fig. 148 — Construccion de la silueta perforada: a) boceto; b) silueta; c-c 1-¢ 2-c 3) sistemas de perforacion del ojo;
d-d 1-d 2) sistemas de perforacion del cuerpo

Con mucha frecuencia los nifios "disefian los ojos" directamente sobre sus siluetas: ¢ no son
pocos los casos en los que en un solo perfil aparecen incluso dos! ;Por qué sucede esto?
Probablemente los motivos son varios, pero ciertamente entre ellos podemos conjeturar que:

[J 1la vision es una facultad propia de todo elemento viviente, y parece por tanto "antinatural" y
" sin vida" la silueta que carece de ella;

[J la silueta se considera "objeto" antes que "instrumento' para crear imagenes de
sombra: el ojo dibujado en el carton es un detalle atribuido a la silueta, pero no " extendido"
todavia a la sombra. Solamente el trabajo en el tinglado o en el teatrillo puede permitir a los
nifios tomar profunda conciencia de la relacion de "dependencia " que une la sombra a la
silueta y a su artifice.

Para que la sombra tenga "los 0jos" no basta disefiarlos en la silueta, es necesario también
"vaciarlos " para revelar, mediante el vacio producido, su forma en negativo. El ojo es un agujero,
un vacio producido por la luz que se contrapone al "lleno" de la silueta (figs. 148 ¢ 1-c 2-c 3).

Aprender a emplear con habilidad el concepto lleno = oscuro = negativo = negro, y de vacio
= luz = positivo = blanco, no es especialmente dificil para los nifios. Las imagenes en color que
ofrecemos (figs. 149-151) representan las sombras de "un prado fantastico", poblado de "flores
locas". Las siluetas han sido realizadas por una clase de segundo curso de basica. Las relaciones
entre lleno y vacio aparecen captadas en una funcidén no so6lo descriptiva (ojos, boca, nariz), sino
también fuertemente expresiva (fig. 151).

Figs. 149 a 154 — La perforacion y el color en la silueta

También aparece como adquirido el concepto de que llenos y vacios deben constituir una
red de conexiones tal que preserve la unidad de la forma. Estas siluetas, en efecto, aunque muy
fragiles a causa de la masiva operacion de vaciado a que han sido sometidas, poseen un contorno
continuo y un reticulo interno suficiente para mantenerlas unidas.
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Para el vaciado se produce mediante incision, utilizando una cuchilla (cutter). Si se usa
correctamente no constituye un instrumento peligroso: lo importante es que los nifios tengan la
motivacion correcta para utilizarla. Respetando esta condicion: dificilmente se daran incidentes o
actos de vandalismo, ni leves ni graves. Las figuras 148 b-d-d 1-d 2 ofrecen una orientacion
minima sobre cuanta imaginacion se puede desarrollar una vez definidos los contornos exteriores de
la silueta (fig. 148 a). Se ponen también de relieve los errores en los que no se debe incurrir par no
debilitar demasiado la silueta (figs. 148 c-d).

La silueta coloreada (figs. 149-154): para la atribucion del color se procede mediante la
busqueda de materiales (los mas variados) coloreados y transparentes. Es importante comprobar en
el teatro las caracteristicas cromaticas de cada material: el papel vitela o papel de seda, por ejemplo,
permite transparentarse al color sdlo si se la apoya sobre la pantalla; resulta idonea por tanto para el
trabajo con teatrillos. Los efectos cromaticos posibles son tantos como las mezclas de materiales:
acetatos coloreados, nylon coloreado, plésticos rigidos coloreados (figs. 149-154).

Para dar a los nifios la posibilidad de expresar también con el color el "caracter" del
personaje-silueta del que se ocupan, conviene permitirles preparar personalmente el material
transparente y coloreado, poniendo a su disposicion grandes folios de papel de florista resistentes y
cristalino, de color de vidrio transparente, acetona y pinceles. Se crea asi un "banco de Color" al
que recurrir en muchas situaciones y reduciendo los costes al minimo.

La silueta caracterizada (figs. 155-156): en la seccion dedicada a los "materiales" hemos
hecho ya mencion de la posibilidad de emprender una investigacion sobre materiales
semitransparentes de la mas variada naturaleza: gasas, puntillas, tela, yute, etc. Su utilizacion
puede al comienzo limitarse a la simple funcion de decoracion (figs. 155 b-c-d) Se debe adquirir
por los nifios la sensibilidad en la observacion del distinto cardcter que puede asumir la sombra de
una silueta realizada en carton rigido si "se la suaviza" con el "movimiento" de:

[J cabellos realizados con cafiamo, estofa, hebras de lana, paja, hebras de sorgo, rafia, tallos
secos, etc.;

[J capas, chales, vestidos, gasas variadas tramas, tul, tejido de punto, forros, tela de saco
deshilachada, etc.
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Fig. 155- Construccion de la silueta decorada: a) boceto; b) silueta con elementos de decoracion; c) detalle de la
aplicacion de la barba; estopa con pegamento; d) detalle de la sujecion de la capa: gasa con cola; e) detalle de la
sujecion del tridente: madera y carton con clavos y cola.

Fig. 156 - Construccion de la silueta caracterizada: a) silueta en gasa y alambre;
al) técnica de animacion; b) silueta en estopa y carton;
b1) técnica de animacion; c) silueta en gasa y carton; cl) técnica de animacion;
d) silueta en estopa y carton; d1) técnica de animacion.

Definimos también como "suaves" los valores cromaticos comprendidos en la escala del

blanco al negro, que expresan los distintos materiales puestos en relacion con la luz: gris claro,
muy claro, oscuro, verdoso, amarillento, rojizo, etc. Varias capas de gasa superpuestas producen un

"movimiento" de tonos cromaticos grises que pueden "dar cuerpo" incluso

n

a las almas de los

muertos" (figs. 156 a-a 1).

Los materiales antes citados responden con gran eficacia a la exigencia de realizar "grandes

"y también pequenias siluetas de caracter "escasamente realista" y de gran poder de evocacion (figs.
156 a-b-c-d). Fijémonos con detalle en las combinaciones:

H
[

Alambre de hierro plastificado sosteniendo la gasa y fijado a una varilla rigida (fig. 156 a 1);
Carton recortado y perforado, hebras de cafiamo, cama amplia y muelles con animacion por
medio de dos varillas de madera (fig. 156 bl);

Carton recortado y perforado, varias capas de gasa superpuestas y colgantes, con animacion
coordinada por dos animadores y tres varillas de madera (fig. 156 ¢ 1);

Cartoén recortado y tela con animacion transmitida mediante una empufiadura de manopla
(fig. 156d 1).

La semitransparencia de muchos de estos materiales se combina con su flexibilidad: segiin

la "carga" que el animador llega a proporcionarles con sus gestos, se hinchan muellemente, se
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arremolinan, ceden para volver rapidamente a expandirse. No hace falta decir que casi siempre las
imagenes producidas por estos extrafios "collages" son extremadamente cautivadoras,
especialmente si se acompafian de un adecuado comentario musical.

LA SILUETA COMO FONDO AMBIENTAL

Puede establecerse efectivamente una atraccion hipnética entre el ojo de espectador y la
clara pantalla vacia del Teatro de Sombras, una blanca ventana que se asoma a la nada, un espacio
lechoso que parece carecer de profundidad. El ojo busca y rastrea inttilmente: es rechazado
constantemente por un espacio que no quiere abrirse ni mostrarse.

Aparecen formas temblorosas e indiferenciadas, avanzan velozmente. El ojo intenta
adivinarlas, anticipar su encuentro para establecer un punto de contacto y remontarse al "de donde".
Demasiado tarde. La "figura" estd ahora quieta, la profundidad del espacio queda detras de ella,
protegido e inexplorable. El ojo intenta salidas hacia delante y la "figura" lo rechaza, lo retiene
"fuera". El ojo se debe contentar con imagenes: cuando se esconde "ahi detras " no es para €l.

Tal vez la "historia " no es de las mas conseguidas, pero ha intentado traducir el estado de
animo del espectador que intenta participar, integrarse en un espacio profundo y efimero como es el
definido por las sombras. La fig. 157 describe en sus menores detalles dos diferentes metodologias
a las que es posible acudir para "crear" un ambiente. La soluciéon 157 b parece "mas real”. Y en
cambio es s6lo un engafio. Detréas del arbol que parece auténtico no hay nada de cuanto su sombra
parece prometer (fig. 157 b). Detras del arbol "de sombra" hay un arbolillo simulado (fig. 157 a-a
1). El arbol grande, sobre la pantalla, son siluetas como todas las que hemos estudiado hasta ahora.
Una situada sobre la pantalla, otra dispuesta en profundidad. Elemento no habitual y diferente es
su fijeza. Su inmovilidad parece querer hacerse pasar por realismo, y sin embargo el pequefio arbol
puede en cualquier momento ser desplazado, ver alteradas sus proporciones, sugerir un movimiento
y perturbar asi el espacio que tiende a "fijar" el otro arbol.
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Fig. 157- La silueta como fondo ambiental a) la silueta proyectada; al) la sombra de fondo;
b) la silueta de ambiente sobre la pantalla;
cl) detalle de la sujecion de la silueta a la pantalla.

LA LUZ

Hemos definido en diversas ocasiones la relacion luz-cuerpo y luz-silueta, pero siempre
con la intencién de adquirir un mayor dominio de la relacion con el espacio. Creemos que es
oportuno sugerir un punto de vista nuevo, presentando ahora una breve resefa de fuentes de luz. El
lenguaje nos lleva a hacer discriminaciones... a la luz del sol... la luz solar... a la luz de las velas... a
la luz de una antorcha... El término luz, abstracto por si solo, se acompana con elementos de
especificacion. Para nuestra finalidad esta sencilla reflexion se transforma en un dato fundamental:
siempre somos sensibles de alguna manera a las alteraciones que experimenta nuestra percepcion de
la realidad. Una clara mafana primaveral influye en nuestra disposicion de animo de distinto modo
que una sombria mafiana de niebla: jsin embargo, desde la ventana de nuestra casa, el panorama es
siempre el mismo! La precisiéon con que percibimos los contornos de las cosas a veces no nos
produce las mismas "sensaciones " que una vision "ofuscada".

La luz es elemento expresivo por excelencia, y como tal se debe incluir en nuestra
investigacion, respetando, como siempre, una progresion lenta y gradual de asimilacion.

LAS FUENTES LUMINOSAS

Hemos sefialado, anteriormente, el caracter puntiforme de la lampara del proyector.
Comparemos, en la fig. 158, el distinto aspecto de la sombra proyectada por el elemento "c" cuando
recibe la luz de la lampara puntiforme del proyector (fig. 158 b) o la luz de una lampara normal de
filamento largo (fig. 158 a). La sombra "c 2" ofrece una notable definicion, el negro de la sombra y
el blanco de la luz estan casi en oposicion directa, se observa un débil halo gris: la sombra es nitida.
Distinto es el caso de la sombra "c 1": no resulta facil determinar los puntos exactos de comienzo y
fin, se observa un amplio halo grisaceo: la sombra estd desenfocada.

158

Fig. 158 -Las fuentes luminosas: a) fuente de luz de filamento;
b) fuente de luz puntiforme; c) objeto colocado entre luz y superficie;
¢ 1) sombra producida con la luz; ¢ 2) sombra producida con
la luz “b”.

86



Si la imagen en general, y la sombra en particular, aparecen desenfocadas, ;jesta mal?,
Jresulta feo?, jes una cosa molesta? Para comprobarlo no tenemos mas que someter objetos y
siluetas a la luz de las ldmparas de filamento largo (figs. 161 e-g), haldégenas (fig. 161%), de iodo
(fig. 161 b), de neon (fig. 161 c).

Proponemos ambientaciones que no pretenden mas que sugerir una pista de investigacion
(figs. 161 a 1-b 1-c 1-d 1-f). Acerquemos a la pantalla una silueta iluminada por una ldmpara de
filamento largo. ;Qué tipo de sombra se produce? ;Qué sensacion nos hace? Alejemos la silueta de
la pantalla. Doblemos el nimero de lamparas. ;Qué aspecto tienen las sombras desenfocadas? ;A
qué ambientes, emociones, narraciones, sonidos colores? Remontandonos a los distintos criterios
que el Teatro de Sombras tradicional ha adoptado respecto a la luz, reproduzcamos las mismas
situaciones utilizando solamente ldmparas de filamento largo.

Sabemos que éste no es un rapido camino. Por parte de los nifios se reconoce la afinidad
entre la sombra desenfocada, evanescente y otros muchos elementos de su experiencia visual y
cultural: filmes tebeos, la "niebla" fotografica..., la pintura, los suefios, la niebla, las imagenes
reflejadas en el agua o en las gafas de espejo..., la poesia, el cuento, la musica...

Como ya se ha comprobado con frecuencia, recomendamos la pequeiia dimension del
teatrillo como 6ptima "palestra" también para esta direccion de investigacion.

Volvamos a considerar la fuente de luz de lampara puntiforme indicando soluciones
alternativas a proyectos de diapositivas (fig. 160):

[J lamparas alternativas por su intensidad luminosa: de 150 watios se baja a 25 en el caso de
la lampara de mesa "ZOTT" (FIG. 160%) y a 6 watios en la pequefia "LUCCIOLA" (fig. 160
b):

[J lamparas alternativas por su agilidad de movimiento: la "cabeza" de la lampara "ZOTT" es
orientable y extensible, la linterna se puede ademas sujetar con la mano (jincluso una en
cada mano!) (figs. 160 b2-b3) :

[J lémparas alternativas por su costo: no es detalle para echar en olvido, cuando los nifios
experimentando son numerosos. El caracter tan practico de "ZOTT" y "LUCCIOLA" debe
constituir un estimulo para la busqueda de variaciones de utilizacion.

159

FIG. 159 - Las fuentes luminosas: el proyector de diapositivas: a) lampara puntiforme y sistema de lentes; b)
objetivo c) amplitud variable del haz luminoso segun el enfoque del objetivo; ¢ 1) objetivo gran angular; c 2) objetivo
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normal; d) marcos para diapositiva con distinto hueco en dimension y forma; d 1-d 2-d 3) porcién de pantalla iluminada
en funcion del tipo de marco utilizado.
Fig. 160- Las fuentes luminosas: a) lampara de mesa "Zott" a 1) lampara puntiforme; a 2) sistema de utilizacion; b)
linterna tipo "Lucciola"; b 1) lamparita puntiforme; b 2-b 3) sistema de utilizacion

Al igual que la silueta y el cuerpo de "aduefian" del espacio para proporcionar a la sombra
caracteres expresivos cada vez mas acentuados, también la luz debe considerarse un elemento
flexible por sus movimientos, capacidad de definicion, colores, intensidad...

Con todo esto no se piense que, de repente, haya decaido el interés por el proyector de
diapositivas: se ha dejado un poco de lado para indagar sobre instrumentos capaces de ofrecer a los
nifos la posibilidad de "hacer investigacion" sobre la luz organizandose en pequefios grupos.
Ciertamente, la investigacion se desarrolla también con la ayuda del proyector, pero sabemos bien
que cuando se encuentra en la clase uno que funcione, nos podemos considerar ya muy afortunados.
Sobre las ventajas que ofrece el uso del proyector, nos hemos detenido antes varias veces.
Volvamos ahora a subrayar la conveniencia de adoptar para nuestro tinglado un objetivo gran
angular (figs. 159 b-c), y una serie de marquitos para diapositivas que permitan definir sobre la
pantalla varios cuadros luminosos (fig. 159 d).

No nos atrevemos a sugerir la utilizacion de dos proyectores pero recordamos que pueden
realizarse juegos de "doble sombra" (fig. 162 a) también con las lamparas "LUCCIOLA" y
"ZOTT" (fig. 160). Las sorpresas en la pantalla seran muchas, especialmente si se introduce
también el elemento del color. Nos permitimos proponer un juego del que no anticipamos
resultados. Obsérvese con atencion el esquema mostrado en la fig. 162 b. Dibujese la forma de la
sombra que se presume aparezca. Comparense las distintas propuestas y compruébese después en
nuestro "tinglado".
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Fig. 161 - Las fuentes luminosas: las lamparas de filamento: a) reflector; b) lampara de tubo de nedn; d) lampara de
brazo extensible; e) foco: a 1-b 1-c 1-d 1-f) sistema de utilizacion

162

Fig. 162 - jugar con la luz: a) luz doble superpuesta; b) luz doble emparejada

COLOREAR LA LUZ

Colorear la luz. No para "describir’; cielo azul, mar azul, dia amarillo, noche azul
oscura..., sino para "expresar". En todas las cosas auténticamente bellas, ya sean objetos,
narraciones o imagenes, no aparece nada superfluo. Pedimos excusas por el tono vagamente
sentencioso de la frase, pero jel color es un "antagonista" muy combativo!

Atribuir un valor expresivo al color, en el ambito de nuestra investigacion, implica la
adquisicion de la capacidad de controlar un elemento que tiende a imponerse, a "aprovecharse " del
placer que nos comunica, sin inducirnos a reflexionar sobre las conexiones que deberia establecer
contexto, imagenes, ritmo de la animacién y acompafiamiento sonoro. La indispensable actitud
critica y analitica que debe asumirse frente al color constituye, obviamente, un objetivo posible de
conseguir con abundancia de tiempo. A mdas corto plazo podemos ofrecer a los niflos la
oportunidad de adquirir los primeros rudimentos de la técnica de "colorear la luz", perfeccionando
su capacidad critica a través de la experiencia.

Considerando las caracteristicas de las fuentes de luz que hasta aqui han sido presentadas,
podemos indicar los modos distintos de colorear la luz:

[ interponiendo un material transparente y coloreado en el haz luminoso (fig. 163). Se
interviene sobre el espacio definido por el haz luminoso (figs. 163, 165, 166, 168) y es
posible afadir continuas variaciones de color sobre la pantalla, creando efectos de fundido
cromatico.

[1 colocando en el proyector un marco para diapositivas, cuadrado o rectangular, segin el
espacio iluminado que se desea delimitar en la pantalla, en el que se ha dispuesto material
coloreado y transparente. En este caso no resulta posible modificar las caracteristicas de
la proyeccion coloreada mas que "desenfocandola " interviniendo el objetivo. No es posible
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el fundido de color con otro. El cambio de color depende del paso automatico de las
diapositivas. La creacién de una imagen coloreada obtenida por "collage " de materiales
transparentes introducidos entre los pequenos vidrios de un marco de diapositiva se define
en "jerga" como diapositiva directa (figs. 164,170-173).
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Colorear la luz
Fig. 163 - Estructuras transparentes: a) modo de utilizacion; b) la ventana; c) el disco.
Fig. 164 - Diapositivas directas: a) marco para diapositivas con vidrio
b) rotuladores para acetato; c) pinceles; d) cuentagotas;
e) colores para vidrio y tinta china; f) materiales varios: estofa, gasa,
redecillas, lana, plumas estopa, etc.

Consideramos mas rica expresivamente la primera situacion de trabajo, pero atribuimos a la

segunda el valor de experiencia elemental importante, en cuanto, por medio de un juego
gratificante, posibilita:

[
[

clasificar el concepto de transparencia y experimentar su variedad de efectos;

apreciar el fenémeno de la proyeccion: La diapositiva es muy pequefia, pero la imagen
proyectada es muy grande;

esbozar hipotesis sobre el valor expresivo del elemento cromatico;

reconocer elementos molestos, en el caso de la combinacion de proyeccion de color con
sombras animadas con el cuerpo o con siluetas (fig. 169) color demasiado oscuro, formas
coloreadas demasiado marcadas, etc.

Materiales necesarios para la composicion de una diapositiva directa: marcos para

diapositivas de hueco cuadrado (40 x 40 mm.) o rectangular (24 x 36 mm.), Dotados de doble
vidrio; rotuladores para acetato ; pinceles; tinta china; Colores para vidrio transparente;
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Cuentagotas; agua; aceite; hebras de hilo variadas; materiales transparentes o semitransparentes;
briznas de hierba; trocitos de nylon transparente (Domopak); tinta china blanca para utilizar en muy
pequefias cantidades, ya que es opaca.

Ejecucion: en una primera fase, todo lo que pude ser introducido entre los pequefios vidrios
constituye objeto de experimentacién. Sucesivamente se pueden determinar otros criterios de
composicion: homogeneidad de materiales, de tonos cromaticos, etc.

Figs. 165 al73 — Colorear la luz

Cuando el material coloreado se introduce dentro del haz luminoso (fig. 163), los materiales
son: gelatinas (material de teatro), acetatos y hojas de polietileno tratadas por los nifios con color
para vidrio (fig. 167). Durante el trabajo desarrollado en el tinglado, los nifios disputan con
frecuencia el privilegio de "encargarse del color", y toda la clase de muestra atenta y "critica"
respecto de las posibilidades escogidas por los "técnicos" (figs. 86-94, 100-108, 110-118).

LA PANTALLA

EL TINGLADO
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Asumiendo el aula como ambiente de trabajo se produce la necesidad de definir la
colocacioén del espacio-tinglado.

Si la pantalla puede albergarse de modo permanente en el aula, proponemos la solucion de
la pantalla-pared (fig. 174). La sencillez del montaje es evidente: a una cuerda o alambre tendido
desde una pared hasta la de enfrente (fig. 174 e-f) se sujeta un lienzo lo mas grande posible. La tela
de algodon utilizada para las sdbanas representa una buena solucion. El cosido de un largo
dobladillo permite retirar el lienzo cuando no se necesita (fig. 174 f), pero sirven también par el
mismo fin un nimero suficiente de pinzas para la ropa. La gran amplitud proporcionada a la
pantalla facilita el trabajo a toda la clase, pero estimula también para buscar alternativas menos
usuales. El lienzo puede colgar muellemente destruyendo el rigido encuadre rectangular ( fig. 174c),
reducirse a una franja estrecha y vertical (fig. 174 d), multiplicarse en una serie de franjas o elevarse
sobre el suelo dejando entrever el cuerpo de los animadores.

! “tﬂu,

174

Fig. 174 — La pantalla: a) pantalla pared; b-c-d) tres soluciones alternativas; e) sistema de fijacion del lienzo con
cuerda y poleas; f) sistema de fijacion del lienzo con alambre y tensores.

Si la pantalla no puede albergarse en le aula de modo permanente, se recurre a una
estructura movil: la pantalla-tinglade. Hemos experimentado con resultado positivo la estructura
desmontable de madera de sencillo y rapido montaje. Estd constituida por cuatro elementos (fig.
175%) que se ensamblan mediante tuercas y tornillos (fig. 175 ¢), y que una vez desmontado ocupan
muy poco espacio. El lienzo queda bien tenso gracias a tiras dobles de "Velcro" (fig. 175d). Las
dimensiones que mostramos son puramente indicativas. El caracter de esta estructura, respecto de
la pantalla-pared, es algo mas rigido, pero, gracias a los encuadres luminosos posibles merced al
proyector u otras lamparas, la pantalla es utilizable por secciones de distinto formato: cuadrado,
rectangular horizontal o vertical, franja horizontal muy baja... Cuando la parte inferior de la pantalla
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no debe dejar pasar ninguna luz, un grueso tejido negro o cartébn ondulado puede solucionar el
problema.

Fig. 175- la pantalla; pantalla-tinglado; elementos; b) dimensiones maximas;
c) detalle del sistema de montaje de las piezas; d) detalle del sistema de fijacion del lienzo;
e) modo de utilizacidn total dela pantalla; f) modo de empleo parcial de la pantalla.

EL TEATRILLO

Proporcionamos algunas indicaciones de maxima para la realizacion de un teatro de
madera (fig. 176). Si desde el punto de vista econdomico la solucion que ofrecemos resulta
excesivamente comprometida, dado que para una clase de 25 nifios pueden ser necesarios hasta
cinco teatrillos, es posible recurrir a soluciones menos "solidas " y duraderas, pero igualmente
funcionales: Los teatrillos de cartén (fig. 177).

De un carton de 100 x 70 cms, y suficientemente rigido, es posible obtener:
[J Un marco frontal de 70 x 70 cms., Con una abertura de pantalla de 50 cms. De longitud por

45 cms de altura;

[ Dos partes laterales de 70 x 15 cms., Destinadas a garantizar la estabilidad.

Si esta ligera estructura tiende a caer hacia adelante, para aumentar su estabilidad es
suficiente fijar las alas laterales al plano de apoyo con una tira de cinta adhesiva. La pantalla de tela
se puede sustituir perfectamente por papel vegetal sujeto al marco de carton con cinta adhesiva. La
relativa estabilidad de esta estructura no sostiene el peso de la lampara "ZOTT" ni de la
"LUCCIOLA " de brazo extensible (fig. 160); la fuente de luz debe, por tanto, encontrar sitio en el
plano de apoyo.

Varias estructuras de este tipo, ensambladas de distintas maneras, pueden constituir el punto
de partida para una interesante "hipotesis" de "puesta en escena" (fig. 176 d).
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Fig. 176 - La pantalla: a) el teatrillo de madera; elementos; b) dimensiones maximas; ¢) modo de utilizacion

individual; d) modo de utilizacion en grupos.

177
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Fig. 177- La pantalla; a) dimensiones; b) el teatrillo de carton

JUGAR CON LA PANTALLA

Cerramos esta rapida "incursion" en las formas de la sombra con la imagen de una pantalla
"enloquecida" (figs. 178-180). Entre los elementos que contribuyen a la definiciéon de sombra, la
pantalla es el Unico que ha jugado siempre un papel "pasivo". Todos los demas factores (luz,
cuerpo, silueta, color, etc.) han mostrado su propia dinamica y establecido una relacion activa con la
sombra: a la pantalla hemos atribuido solamente la anénima funcidon de acoger las sombras creadas
por el animador y de ofrecerlas, con gesto silencioso, al publico.

Pero la pantalla no es esto solamente. No es una pared..., podria, en cambio, ser una
telarafia, sensible al mas leve temblor de aire, una gran vela de navegar o un mar de hierba
aplastado por el viento, un elemento de la naturaleza capaz de captar las sombras de las nubes y de
hacerlas estremecer.

Fig. 178-Jugar con la pantalla: el movimiento
Jugar con la pantalla
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Fig. 179-Teatro Gioco Vita: La Odisea (1983)
Fig. 180- Teatro Gioco Vita: El castillo de la Perseverancia (1984).
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