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RESUMEN

La presente investigacion tiene como finalidad proponer una metodologia que
favorece aprendizajes a nivel teatral y socioafectivo, especialmente apropiada para
nifios y puberes en condicion de vulnerabilidad social, denominada Modelo de los
Emergentes, y que constituye un conjunto de criterios que permiten disefiar, facilitar,
guiar y evaluar procesos de Pedagogia Teatral. Es resultante de un proceso de
investigacion-accién pedagogica, desarrollado durante un afio en talleres de teatro
con nifios de 8 a 13 afos en una Escuela Basica Municipalizada de Santiago. Se basa
en un enfoque pedagdgico centrado en los sujetos y favorecedor del protagonismo
social, y se nutre de los estilos de juego, narrativas y expresiones sociales propias de
los participantes, manifestaciones emergentes que se desplazan gradualmente hacia
la performatividad teatral, introduciendo estructura y complejidad. Supone la
configuracién del rol del pedagogo teatral combinando las cualidades de educador,
facilitador y director teatral. Sus resultados son aprendizajes como la grupalidad y la

expresion creativa del conflicto y las emociones.
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ABSTRACT

PERFORMING THE CONFLICT. A model of Theatrical Pedagogy centred on child

subjects of vulnerable sectors

The present research has as purpose to propose a methodology that promotes
learning in both theatrical and socio-affective levels, specially adapted for children
and adolescents in condition of social vulnerability, which is named Model of
Emergents and constitutes a set of criteria that allow to design, facilitate, guide and
evaluate processes of Theatrical Pedagogy. It is resultant of a pedagogic
investigation-action, developed for one year in workshops of theatre with children
from 8 to 13 years old in a public school of Santiago, Chile. It is based on a
pedagogic approach centred on the subjects which encourages social protagonism,
and is nourished of the styles of game, narrative and the participants’ own social
expressions, emergent manifestations that move gradually towards the theatrical
performance introducing structure and complexity. It involves the configuration of
the role of the theatrical pedagogue combining the qualities of educator, facilitator
and director. Its results are learning as a group and the creative expression of

conflicts and emotions.
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INTRODUCCION

La presente investigacion tiene como finalidad proponer un modelo pedagdgico
teatral que permita trabajar en taller de teatro con nifios y puberes en condicion de
vulnerabilidad social, partiendo de sus propias necesidades expresivas y obteniendo
aprendizajes sociales y teatrales en el proceso. Debido a sus caracteristicas, este
modelo a la vez constituye una propuesta de investigacion-accion y surge de la
sistematizacion de una experiencia realizada durante todo el afio 2009 con un taller
de teatro JEC? con nifios de 3° y 4° bésico (entre 8 y 13 afios) en una Escuela Bésica
Municipalizada de un sector vulnerable de la comuna de La Reina, en Santiago de
Chile.

En sectores vulnerables y en espacios donde los nifios no acuden voluntariamente al
taller ocurre con frecuencia que las consignas no son seguidas, existe mucho caos y
la actitud de los nifios va desde la apatia hasta la hiperactividad incluyendo en
ocasiones altos grados de agresividad, de modo que muchos profesores 0 monitores
encuentran gran frustracion a la hora de lograr articular algin trabajo en torno a la
expresion dramatica. Esto responde a mdltiples factores - algunos de los cuales
esbozaremos mas adelante-, pero mas alla de su explicacion, nos plantea un desafio
en torno a la pertinencia del espacio pedagdgico y hace indispensable un enfoque de
construccién pedagdgica centrado en los sujetos, y mas aun, co-construida con ellos.
Esta investigacion surge precisamente de esa experiencia de co-construccion donde

se busca activamente que los nifios se involucren genuinamente en el proceso.

? El espacio pedagégico se denomina Taller JEC de Teatro, se desarrolla dentro de la Jornada Escolar
Completa, y tiene caracter curricular. Esto significa que no es un taller de eleccion libre o “extra-
programatico”. Se inscribe dentro del Subsector de Aprendizaje de Lenguaje y Comunicacion Yy
considera 4 HP (horas pedagdgicas de 45 minutos) semanales que se dividen en dos sesiones, martes
y viernes de 14:30 a 16:00 horas, con un ndmero de nifios que fluctGa entre 12 y 25.

15



La tesis a sostener es que, manteniendo un enfoque pedagdgico centrado en los
sujetos y favorecedor del protagonismo social, es posible disefiar un modelo de
pedagogia teatral, apropiado a nifios en condicion de vulnerabilidad, que se nutra de
las propias expresiones, juegos Yy narrativas de los nifios y logre aprendizajes a nivel
teatral y socioafectivo como la grupalidad y la expresion creativa del conflicto y las

emociones.

Por modelo entendemos méas que un manual o receta a aplicar, un conjunto de
criterios que permiten disefar, facilitar, guiar y evaluar procesos de aprendizaje
teatral que constituyen al mismo tiempo, aprendizajes socio-afectivos. Estos criterios
o lineamientos constituyen la materializacion de un enfoque pedagdgico -aplicado a
la pedagogia teatral- centrado en los sujetos mas que en las instituciones, en los
procesos mas que en los contenidos, en los aprendizajes mas que en las ensefianzas.
El enfoque se basa en el respeto a la condicidn de sujeto del que aprende, generando
la préctica educativa a partir de donde él se encuentra: sus motivaciones, expresiones
e idiosincrasia. Asimismo, no introduce contenidos —ajustados a canones educativos

e incluso moralizantes- sino que facilita la expresion de los propios imaginarios.

El marco disciplinario surge de la interseccion entre el teatro, la educacién y la
psicologia, pretendiendo hacer un aporte al terreno educativo en particular de nifios y
preadolescentes en condicion de vulnerabilidad social. La Pedagogia Teatral,
entonces, es el marco donde ésta interseccion cobrara sentido, articulando los
aprendizajes ligados al ejercicio teatral con el desarrollo de habilidades sociales que

son necesarias para éste.
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1. El Sujeto en la Educacion

La nocion de sujeto, a diferencia de la de "objeto™ (pasivo y carente de autonomia),
implica actividad, autodeterminacion, voluntad, direccionalidad, eleccion,
autoexpresion, en suma, un "para si en términos sartrianos que posee una conciencia
reflexiva desde la cual organiza su experiencia. La calidad de sujeto, en términos
historicos, ha sido una conguista mas o menos reciente de la humanidad, duramente
adquirida, y se ha traducido en derechos que han sido articulados y proclamados
progresivamente y que erigen a todos y cada uno de los seres humanos, como

iguales.

La propia Reforma Chilena de la Educacion estd basada en la idea de "sujeto de
aprendizaje”, lo que implica que el énfasis cambia de los procesos de ensefianza a los
procesos de aprendizaje, y comienzan a adquirir protagonismo, al menos en la teoria,
las motivaciones, estilos de aprendizaje, experiencias de vida, particularidades y
referentes culturales de los sujetos de los procesos educativos, esto es, nifios y
jévenes. Los referentes tedricos de este enfoque provienen desde Vigotsky, con su
nocion de andamiajes educativos construidos en el ambiente sociocultural de las
personas; Carl Rogers, exponente de la corriente Humanista®, que repiensa la
educacion y la terapia como procesos centrados en las personas; los aprendizajes
significativos de Ausubel y el Cognitivismo?, y las nociones mas contemporaneas de
Constructivismo en la Educacion, que consideran que el conocimiento no es algo
dado sino construido por sujetos en sus intercambios en el lenguaje. Sin embargo,
donde estos postulados cobran su mayor potencia pedagdgica es en la figura de Paulo

Freire, referente directo de este trabajo, ejemplo mas claro en la forma radical de

* Carl Rogers aborda la educacién como una actividad democratica que permite la promocion de los
procesos integrales de la persona y su autorrealizacién, resaltando la importancia de la dimension
socioafectiva como nunca antes. Para una sintesis ver: Jorge Garcia Fabela, ¢Qué es el paradigma
Humanista en Educacion? Disponible en: http://www.riial.org/espacios/educom/educom_tall1lph.pdf
* Para Ausubel, el trabajo es en y desde las estructuras cognitivas de cada sujeto, apuntando a su
creciente autonomia de aprendizaje. Para una explicacion de la teoria, ver: Juan Ignacio Pozo, Teorias
Cognitivas del Aprendizaje, Disponible en
http://books.google.com/books?id=DpukKJ2NI3P8C&dg=Teor%C3%ADas+cognitivas+del+aprendiza
je+POZO&printsec=frontcover&source=bn&hl=en&ei=HV10SueoOdmntgep40j4Dg&sa=X&0i=boo
k_result&ct=result&resnum=4
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asumir los principios constructivistas para articular una préctica pedagogica que al
mismo tiempo es una accion de transformacion social, profundamente democratica y
esperanzadora para los marginados, quienes adquieren a traves de ella conciencia de
su calidad de sujetos historicos. Un ejemplo de esto son sus campafias de
alfabetizacion que se basan en un levantamiento vocabular a partir de las
experiencias de vida y de trabajo de las personas, de lo cual surgen palabras
generadoras que seran las matrices que organizan la préctica de lecto-escritura, a la
vez que cobran su verdadero sentido en tanto elementos de identidad y de

transformacion social.

2. Protagonismo Social, Protagonismo Teatral

Los grupos sociales en condicion de vulnerabilidad estan constituidos por personas
que en principio no son las llamadas a tener un rol social protagdnico, méas bien se
ven pocas instancias de ejercicio de la dimensién de sujeto en el plano publico y, por
cierto, en la educacion. Como describiera Foucault, la escuela ain es en muchos
casos un sistema de control, donde se operativiza una politica de masas, se fragua
una idea de sociedad que pretende formatear de manera serial individuos -no sujetos-
a partir de una tecnologia del comportamiento que incluye "vigilar y castigar”, entre
otros dispositivos de control®. Esto constituye el nlcleo duro que las reformas
intentan desbaratar. Sin embargo, las profundas desigualdades en la estructura social

chilena se reproducen de manera especular, y ain mas, tienen su origen en las

® “El ‘rango’, en el siglo XVIII, comienza a definir la gran forma de distribucién de los individuos en
el orden escolar: hileras de alumnos en la clase, los pasillos y los estudios; rango atribuido a cada uno
con motivo de cada tarea y cada prueba, [...] alineamiento de los grupos de edad unos a continuacion
de los otros; sucesion de las materias ensefiadas, de las cuestiones tratadas segun un orden de
dificultad creciente. Y en este conjunto de alineamientos obligatorios, cada alumno de acuerdo con su
edad, sus adelantos y su conducta, ocupa ya un orden ya otro; se desplaza sin cesar por esas series de
casillas [...] Movimiento perpetuo en el que los individuos sustituyen unos a otros, en un espacio
ritmado por intervalos alineados. La organizacion de un espacio serial fue una de las grandes
mutaciones técnicas de la ensefianza elemental [...] Al asignar lugares individuales, ha hecho posible
el control de cada cual y el trabajo simultdneo de todos. Ha organizado una nueva economia del
tiempo de aprendizaje. Ha hecho funcionar el espacio escolar como una maquina de aprender, pero
también de vigilar, de jerarquizar, de recompensar”. Foucault, Michel. 2002: 89
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grandes desigualdades en las oportunidades educativas. Por esto, entre otras razones,
resulta tan dificil hacer carne los postulados reformistas: aulas con 40 alumnos
ocupando cada uno su silla-cubiculo, la mayoria de ellos de escasos recursos tanto
materiales como culturales (para Vigotsky el entorno cultural es decisivo en el
desarrollo cognitivo), frente a un profesor en condiciones similares, obligado a
relacionarlos con ciertos contenidos que no aparecen como atingentes ni para unos ni
para otros. No podemos aqui hablar de sujetos, y es facil pensar que ese
desplazamiento, esta marginalidad del protagonismo social se traduce en frustracion,
anomia, violencia, y otros "problemas sociales™ tanto dentro de la escuela como fuera

de ella.

Sin embargo, existe otra manera de mirar el protagonismo social. Moysés Aguiar®
recoge las ideas de Landauer, visitado por Martin Buber en su libro “Caminos de
Utopia” (1950) para sugerir que las transformaciones sociales no parten de las elites,
sino de los estratos sociales bajos, de las masas, de la misma forma en que las
termitas penetran y devoran la madera desde dentro. Cuando las transformaciones se
hacen visibles es cuando ya han sido construidas de manera subterranea por los
sujetos sociales colectivos, al igual que cuando la madera carcomida se rompe es
cuando ya queda solamente su céscara externa. De este modo, los sujetos
“vulnerables” son los verdaderos protagonistas. El trabajo es entonces, potenciar su
protagonismo dando posibilidades para que se constituyan en sujetos reconociéndose

como tales.

En este intento, aparece el teatro como disciplina y practica de gran potencial para
desplegar en variadas direcciones y con atencion a las particularidades, la dimension

de sujetos y la condicion protagonica:

® 12 Entrevista a Moysés Aguiar, exponente latinoamericano del Teatro Espontaneo, creador de la
técnica de Teatro-Debate y autor de numerosos libros. Mayo 2010, Santiago.
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El teatro es el dominio de accién donde se cultiva el protagonismo’, se alienta
deliberadamente la expresion y autoexpresion, y se afina la voluntad,
constituyéndose en una “zona de experiencia y construccion de
subjetividad™®.

La dimension poiética del teatro integra varias expresiones: elementos
escenograficos, relativos a la iluminacion, aspectos técnicos, plasticos,
literarios y musicales ademas de los propiamente actorales. Asi, no se
necesita que todos sean “actores protagonicos”, entendiendo que protagonista
también es quien lleva a cabo, en su condicion de sujeto, un proceso creativo.
El hecho que el teatro cobre sentido en el acontecimiento convivial, esto es
“la reunion de cuerpo presente”, como una manifestacion de “la cultura
viviente™®, permite experimentar este protagonismo en un &mbito
comunicativo. En este encuentro es posible reconocerse y validarse como
legitimo sujeto.

El teatro pone un mundo a existir. Quienes lo protagonizan crean, viven,
transforman y actan sobre su propia historia, de la misma manera que el
sujeto es capaz de transformar su realidad y con ello generar historicidad. Y

hé aqui la conexion entre ambos protagonismos, segun Aguiar:

La creacion teatral es una metafora de lo que ocurre en lo grupal. En
el teatro el protagonista es en torno a quien se desarrolla la trama, en
la vida social, es en torno a quien se desarrolla la historia y los
procesos sociales. Entonces la construccion teatral es metaférica en
este sentido, permite a los sujetos apropiarse de este proceso™®.

’ No me refiero aqui al protagonismo en términos teatrales estrictos, como opuesto y complementario
al antagonismo en una obra dramatica, sino de las figuras que cumplen una funcion dentro de la
historia, como podria definirse en términos literarios.

® Dubatti, Jorge. 2008:28.

® Ibid.

1% 12 Entrevista con Moysés Aguiar, Mayo 2010, Santiago.
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3. Una Pedagogia Teatral basada en las nociones de “Sujeto y

Protagonismo”

Atendiendo a estas dimensiones la Pedagogia Teatral puede aportar a ciertas
necesidades de los sistemas educativos que necesitan operativizar la Reforma, como,
por ejemplo, apoyar la constitucion de sujetos y favorecer el protagonismo social
especialmente en sectores vulnerables y marginados. Mas aln, podria ayudar a
prevenir la violencia escolar posibilitando espacios de grupalidad y expresion

creativa de conflictos en el espacio del teatro.

El modelo que se presenta, se puede caracterizar como un taller creativo teatral a
partir de los emergentes del grupo: sus estilos de juego, narrativas y expresiones
sociales. A partir de las premisas conceptuales “Sujeto y Protagonismo” y de la
primera necesidad de explorar en torno a la construccion de estas dimensiones en los
nifios, se ha trabajado con varias herramientas de andlisis, en una dindmica de
investigacién accion. Esta exploracion permitié caracterizar el juego, las narrativas y
la actividad performatica'* de los nifios dentro del taller, ademés de las relaciones
sociales, estilos de comportamiento y de juego dramatico propios de su etapa de
desarrollo, con los aportes de ciertas lineas tedricas especificas interdisciplinarias,
que conectan a la teoria teatral y a la psicologia. El reconocimiento de los estilos de
juego se basa en la conceptualizacién de Roger Caillois, el enfoque de las Narrativas
vincula las reflexiones de Jerome Bruner y Bruno Bettelheim, mientras que para
caracterizar la actividad social y expresion dramatica hemos recurrido a la teoria de
la Performance, de Richard Schechner. Estas se cruzaron con algunas miradas
evolutivas relativas al desarrollo cognitivo, narrativo y del juego dramatico. Estas
herramientas de analisis originales, se transformaron luego en ejes del modelo, el

cual, en sintesis, introduce complejidad, organizacion y estructura en la expresién

' Entendida en términos generales como lo que se pone escena, incluidas las acciones con énfasis
social que tienen como objetivo ser vistas por alguien.
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libre de los sujetos infantiles, a partir del desplazamiento de los emergentes hacia el
plano performatico teatral.

Asi, el estilo de juego es movilizado desde una calidad mas bien cadtica a una mas
estructurada, las narrativas y la actividad performatica con énfasis social son llevadas
al lenguaje teatral y a la puesta en escena. En estos desplazamientos se fortalece la
grupalidad y se posibilita la expresion creativa del conflicto y de las emociones,
referida a toda expresion que no dafia a si mismo ni a otros. En otras palabras, la
expresion dramatica se pone al servicio de la grupalidad y de la expresion creativa y
éstas se ponen al servicio de aquélla. En estos elementos, justamente, coinciden y

convergen las habilidades técnico-teatrales y socio-afectivas.

La investigacion-accion ademas de adecuarse a las premisas del trabajo, es escogida
porque resulta ser una modalidad muy apta para situaciones educativas, a través de la
cual es posible mejorar practicas a partir del ir y venir constante de la teoria a la
practica, definiéndose como “la intervencion a pequefia escala en el funcionamiento
del mundo real y un examen proximo de los efectos de tal intervencion™?. Y de
hecho, es capaz de contribuir no sélo a la préctica sino a una “teoria de educacion y
ensefianza que sea accesible a otros maestros™, de modo que los hallazgos puedan
ser transferibles, lo cual interesa en este estudio. La propuesta busca ser un modelo
de accion-investigacion pedagogica autoevaluable, es decir, con criterios de
evaluacion de proceso integrados dentro de la metodologia.

2 Halsey, A.H. (ed.): Educational Priority: Volume I.E.P.A. Problems and Policies (HMSO, Londres,
1972) citado en COHEN, L., y MANION, L, 1990. con cursivas en el original.
B Stenhouse, L.. What is action research? (C.A.R.E., University of East Anglia, Norwich —
multicopiada- 1979), citado en COHEN, L., y MANION, L., 1990.
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tesis:

4. Organizacion del documento

La investigacion se organiza en tres partes. La primera, donde se presenta el modelo
de trabajo; la segunda, los aprendizajes y transformaciones en el grupo que lo
vivencia y la tercera, el aspecto metodoldgico o propuesta de investigacion accion en
pedagogia teatral. Todas ellas trenzan la experiencia con la reflexion teorica, de
modo que cada tema se ilustra a través de relatos, testimonios y fotografias, ademas

de varios esquemas explicativos.

La primera parte corresponde al MODELO DE LOS EMERGENTES, donde a
partir de los sujetos infantiles se caracteriza el proceso pedagdgico co-construido en
torno a ciertos ejes. En cada capitulo se desarrolla una narracion y anélisis de esta
experiencia demostrativa que incluye la propuesta de trabajo en torno a cada eje, de

la siguiente manera:

I. ESTABLECIENDO UNA BASE DE TRABAJO: SUJETO y EXPERIENCIA. En
este capitulo se caracteriza al grupo en su especificidad etarea y de insercion socio-
cultural y por amplitud a los procesos grupales en la infancia-pubertad, discutiendo
con algunas visiones de la psicologia del desarrollo aplicada a la expresién dramética
(desarrollo cognitivo de Piaget; desarrollo de la expresién dramatica: Peter Slade-
Verénica Garcia Huidobro) y a una mirada sobre la evolucién de la narrativa
(Kieran Egan). También, en dialogo con Paulo Freire, se sustenta la nocion de
metodologia de los emergentes, que implica trabajar partiendo desde donde los

sujetos se encuentran y a partir de sus propias necesidades de expresion.

Il. ESTILOS DE JUEGO: DE PAIDIA A LUDUS. En este capitulo se propone el
descubrimiento y potenciamiento de los estilos de juego segun la conceptualizacion
de Roger Caillois. Se revisa una serie de estrategias y juegos que permiten avanzar
desde una cualidad méas cadtica del juego emergente a niveles mayores de

organizacion y estructuracion, y su posible incorporacion en la expresion dramatica.
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tesis:

I11. DE LAS NARRATIVAS A LA EXPRESION DRAMATICA. En este capitulo, a
partir del dialogo con el enfoque de las narrativas de Jerome Bruner, y el analisis de
los cuentos infantiles de Bruno Bettelheim, se plantea la necesidad de abrir espacio al
surgimiento de narrativas propias de los nifios, como dispositivo que afirma su
condicidn de sujetos, apoyando la nocion de metodologia de los emergentes. Luego
se revisan y analizan las narrativas surgidas en el espacio pedagogico y se proponen
estrategias de facilitacion-direccion de modo de llevarlas al plano teatral o de

expresion dramatica sin perder la centralidad en los sujetos.

IV. DE LA PERFORMATIVIDAD SOCIAL A LA PERFORMATIVIDAD
TEATRAL. Aqui se propone una mirada de las interacciones sociales que
despliegan los nifios a través de la Teoria de la Performance de Richard Schechner.
De este modo, la performatividad que existe en estas interacciones puede ser
aprovechada como material para performatividad teatral, encontrando otra vertiente
desde donde la expresion dramatica se nutre de las expresiones propias de los sujetos
infantiles. Se muestran y analizan casos y ademas se propone una estrategia para

facilitar los desplazamientos desde el plano social a la teatralidad.

La segunda parte corresponde a los APRENDIZAJES Y TRANSFORMACIONES
EN EL GRUPO, donde se analizan estas dimensiones desde el mismo proceso en una
I6gica de autoevaluabilidad y se configura como este proceso pedagdgico favorece
ciertos aprendizajes valiosos tanto para la convivencia como para el cultivo de la
disciplina teatral, integrandose los aportes del Teatro Espontaneo y de la Semidtica
del Cuerpo. Tales aprendizajes y transformaciones se han conceptualizado en dos

ambitos:

I. GRUPALIDAD Se analiza como el presente modelo favorece la experiencia de
grupalidad en los nifios de un taller de teatro, a través de varias dimensiones como la
escucha, la grupalidad emergente, la relacion dialéctica entre el individuo y el grupo,
el proyecto comun y algunos dispositivos pedagogicos. Se incorpora también al
analisis de lo grupal la dimension de intercorporeidad, conceptualizado por Maria

José Contreras.
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Il. EXPRESION CREATIVA DEL CONFLICTO Y LAS EMOCIONES. Se analiza
como es posible canalizar —sin suprimir- la expresion infantil de las emociones y del
conflicto, comprendiendo que estos elementos son la materia fundamental para la
expresion narrativa y dramatica. Se revisa como el hecho de poner en escena brinda
un marco protegido y creativo para la expresion de emociones y conflictos.
Finalmente se detallan dispositivos pedagogicos que favorecen esta dimension de los

aprendizajes dentro del proceso.

Al final de esta parte, a través de un EPILOGO (Ill) se torna brevemente a las
dimensiones de SUJETO y PROTAGONISMO, en tanto EXPERIENCIA
TRANSFORMADORA.

La tercera parte, denominada EL MODELO DE LOS EMERGENTES COMO
INVESTIGACION Y ACCION EN PEDAGOGIA TEATRAL, se entrega una
mirada en profundidad del proceso de investigacion- accion a través del cual se fue

generando el modelo, y del rol del grupo y de la facilitacién en éste:

I. EL PROCESO DE LA INVESTIGACION — ACCION: Se revisa como se
desarrolla la propuesta desde el relato del proceso tanto en el ambito de la accién, en
el “campo de investigacion” como en el del disefio tedrico de la investigacion. De

esta revision surgen entrega criterios para el disefio de procesos de similar naturaleza.

1. AMBITOS DE ACCION DEL PEDAGOGO TEATRAL: FACILITACION,
EDUCACION Y DIRECCION TEATRAL. Dentro de la l6gica de los emergentes, el
rol de guia del taller consiste en responder a los desafios planteados por el grupo con
diferentes estrategias que tienen como base las nociones de sujeto y protagonismo.
Este rol transita por distintas cualidades, que corresponden al ambito de la
facilitacion, de la docencia y de la direccién teatral, cualidades que se analizan en

este capitulo.

CONCLUSIONES. En esta seccién se realiza un cierre de la propuesta poniendo en
perspectiva sus ejes fundamentales y su implicacion para la educacion, la pedagogia
25



teatral, y la investigacion pedagdgica, avanzando incluso a abrir sugerencias al plano
de las politicas publicas.

ANEXOS: En los anexos, se puede encontrar tablas, fotografias, notas de campo y
registros donde se categoriza y analiza la experiencia a traves de las dimensiones del
modelo. Estos materiales, anclados en la practica, dialogan con el texto, siendo una

referencia permanente a lo largo de la lectura del informe.
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PRIMERA PARTE:
EL MODELO DE
LOS EMERGENTES
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I1l. ESTABLECIENDO LA BASE DE TRABAJO EN LOS
SUJETOS

Ya se han descrito las nociones que estan a la base del modelo de los emergentes y se
han enunciado en lineas generales sus caracteristicas. Corresponde ahora acercarnos
al caso real y concreto con el cual se desarrollo la investigacion. El primer desafio de
ésta consistié justamente en conseguir un grupo en base a ciertos criterios que
permitieran someter a prueba la expresion pedagdgico-teatral de un enfoque centrado
en los sujetos y favorecedor del protagonismo social. Sin embargo, mas alla del caso
particular que fue concebido con la idea de extremar las condiciones para desarrollar
la experiencia, la principal caracteristica del modelo es su capacidad de ajustarse a
distintos sujetos y condiciones y de trabajar con lo que el escenario propone.

1. Criterios de Seleccion del Caso

Antes de caracterizar a los sujetos con los cuales se realizd la investigacion conviene
exponer cudles fueron los criterios de seleccion del caso y en qué grado el grupo se
ajusto a ellos. Los criterios del caso correspondian a configurar una situacion polar

de dificultad en tres sentidos:

e Caracterizacién social: Vulnerabilidad, educacion publica municipalizada,

sector socio-econdmico bajo o medio-bajo, urbano.

e Tipo de insercion en el sistema escolar: Idealmente dentro del curriculum
obligatorio, no voluntario, de modo de reunir no sélo a nifios especialmente
motivados hacia el teatro, como suele suceder en los talleres extraescolares,

sino a cualquier nifio que incluso podria resistirse a la actividad.

e Grupo etareo: Idealmente adolescencia, por considerar que es una etapa
particularmente critica, donde se vuelve mas urgente favorecer habilidades

sociales.
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El grupo finalmente satisface plenamente el primer criterio, pues corresponde a un
taller de teatro formado por nifias y nifios de una escuela basica municipalizada en un
sector poblacional de una comuna capitalina a los pies de la cordillera, que atiende a
nifilos provenientes de familias del sector de estrato socioeconémico medio-bajo y
bajo™, y, segin SIMCE, obtiene resultados muy por debajo de la media nacional®™.
Estos elementos prefiguran una condicién social vulnerable, considerando que gran
porcentaje de las familias, a decir de su directora, estdn compuestas deficitariamente,
con alto grado de situaciones de riesgo, marginalidad, violencia e incluso

delincuencia, y actitudes de mayor o menor grado de abandono de los nifios.

Conviene detenerse un momento en el concepto de vulnerabilidad y su ligazén con

el concepto de pobreza'®. Tal como lo describe la Real Academia de la Lengua

Espafiola “se refiere a la cualidad de vulnerable, es decir a la posibilidad de ser
herido o recibir alguna lesién fisica 0 moral”.” Mientras que el concepto de pobreza
aparece ligado a un estado de deterioro y carencia, “que indica tanto una ausencia de
elementos esenciales para la subsistencia y el desarrollo personal como una
insuficiencia de las herramientas necesarias para abandonar aquella posicién... La
situacion de carencia y deterioro no sélo compromete el presente, con el
debilitamiento de la trama social sino que involucran a las generaciones futuras, en la

perspectiva de la transferencia intergeneracional de la pobreza”, configurando una

% Su Ficha SIMCE lo caracteriza asi: “En 4° Bésico 2008, establecimientos similares a este (grupo
socioecondmico Medio Bajo) son aquellos en que:
- Los apoderados han declarado tener entre 9 'y 10 afios de estudio.
- Los apoderados han declarado un ingreso del hogar que varia entre $148.001 y $215.000.
- Entre un 57,51 %y 82,5% de los estudiantes se encuentran en condicion de vulnerabilidad social.” **
SIMCE: Ficha Establecimiento: Complejo Educacional La Reina Basico. 2008

> En lo académico, segtn SIMCE, si hubiera 100 establecimientos con condiciones socioeconémicas
similares, el establecimiento se situaria aproximadamente en el lugar 98 en Lenguaje, 98 en
Matematicas y 94 en Comprension del Medio Natural.

1° perona et al, al enfrentarse a este ambito comentan: “La multiplicidad de trabajos que en los Gltimos
afios focalizan el analisis o toman como referente el problema de la pobreza, de la marginalidad y de
la exclusion social, da cuenta no sélo de la profundidad de la problematica sino también de las
dificultades para abordarla, ain cuando aparezca obvia para la opinion publica. Este tema nos
confronta con un nuevo tratamiento de la ‘cuestién social’ en la direccién de reflexionar sobre la
ruptura de lazos sociales, la pérdida de cohesion social, particularmente en sociedades con déficits de
integracion y persistente perdida de ‘solidaridad orgéanica’”. Perona et al.2000.

YEn http://www.rae.es/rae.html 'y http://www.met.igp.gob.pe/impactos/vulne.html
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especie de circulo vicioso en el que se reproducen las condiciones de
marginalidad.'®. Entonces la ligazn instantanea que se establece entre pobreza y
vulnerabilidad tiene relacion con la posibilidad de lesion derivada de la situacion de
carencia. Se sabe que la configuracion de este fendmeno tiene intima relacion con

factores como empleo y educacion.

El segundo criterio también satisface, ya que se logra gestionar un espacio dentro de
la Jornada Escolar Completa (JEC), un Taller de Teatro obligatorio para los nifios
dentro del subsector de Lenguaje y Comunicacién, con dos sesiones semanales de
una hora y media, cuya asistencia no es voluntaria ni esta mediada en un principio
por una motivacion especial del nifio™®. Sin embargo el criterio etareo debe sufrir una
modificacion ya que no es posible encontrar un espacio con estas caracteristicas
dirigido a adolescentes. EIl Taller esta dirigido a 3° y 4° bésico, lo cual en la practica
se convierte en un interesante campo de investigacion ya que los nifios pertenecen a
edades heterogéneas entre la infancia y la pubertad, permitiendo visualizar

problematicas propias de distintas etapas de desarrollo.

2. Los sujetos que conforman el grupo

Entonces, los protagonistas de esta experiencia, y con quienes se ha co-creado lo que
hemos denominado “modelo” son un grupo de nifias y nifios de 3° y 4° basico,
asistentes a una escuela municipalizada, cuyas edades fluctdan entre los 8 y los 13
afios. En los dos semestre en que se desarrollo el taller se trabajé con 2 grupos

diferentes de este universo®. Existe, por una parte, una clara diferencia entre las

18 perona, et al., ibid.

® Es un hecho bastante inusual dentro del sistema escolar utilizar la Jornada Escolar Completa para
actividades artisticas o deportivas. En el mismo horario, se imparte el Taller de Deportes y el de
Ecologia, donde se distribuyen los otros dos tercios de los nifios de 3° y 4°. Ellos son designados en
principio a cada taller por sus profesores, pero hay flexibilidad en el proceso, los nifios en la préctica
se cambian y asi expresan sus propios intereses. Esta planificacién se mantiene asi desde 1° a 4°
basico, lo cual significa que en esta etapa, cada nifio tenga al menos 1 y regularmente 2 semestres de
teatro.

20 E| primer grupo estuvo formado por 10 nifias y 3 nifios de 3°basico; 6 nifias y 9 nifios de 4° basico,
lo que da un total de 28 nifios, cuya asistencia fluctda entre 10 y 25. El segundo grupo ha tenido un
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nifias y nifios, y entre 3° y 4° basico, marcando etapas de desarrollo diferentes
ademés de diferencias de género. Esto tiene implicancias tanto en aspectos
socioafectivos (estilos de relaciones y habilidades sociales) como en sus
caracteristicas a nivel cognitivo, narrativo y expresivo. ES por eso que conviene tener
presente en la lectura de lo que sigue, que si bien es una descripcion de un grupo
particular, en ella se expresa un momento del desarrollo que es la transicion entre la
infancia y la pubertad, de modo que esta experiencia se constituye como un colorido

ejemplo de este transito.

2.1. Aspectos socioafectivos

2.1.1. Sociabilidad - Grupalidad

Las relaciones sociales de este grupo se caracterizan por las pequefias pandillas por
sexo y edad, las cuales se definen muchas veces por oposicion a otras pandillas. A
medida que van entrando en la pubertad, lo mas importante son las alianzas y
amistades, en definitiva, el grupo de referencia. Varios de los mayores, con 10, 11
afios, y a veces mas, ya se encuentran en la preadolescencia, y despliegan claramente
fuertes intereses de tipo social y un despertar sexual, que matiza fuertemente sus
actividades dentro del taller. Asi, entran y salen, mantienen secretos Yy
conversaciones privadas entre ellos y se mueven dentro de la légica de pandillas,
teniendo a menudo rivalidades con otras. Responden preferentemente a sus
necesidades sociales antes que a las del espacio pedagodgico y cuando éstas coinciden
se logra su colaboracion, lo cual desafia y ayuda a configurar el modelo de trabajo.
En lo performatico, aparecen como un grupo lider en autoexpresiéon pero que se
resiste en principio a compartir los juegos teatrales con los méas chicos o con los de

otros grupos.

fluctuacidn de participantes entre 8 y 20, con 4 nifias y 2 nifios de 3° y 10 nifias y 5 nifios de 4° bésico.
Varios nifios participaron de ambos grupos.
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Los mas pequefios, de 8 y 9 afios, si bien funcionan en grupos divididos por género,
responden mas a un cuerpo grupal de curso y se muestran méas dispuestos a seguir
consignas. Sobre todo las nifias, participan plenamente de la propuesta ladica del

espacio pedagdgico aceptando y proponiendo.

La diversidad del grupo hace dificil estructurar la situacion, el clima de sala tiende a
ser bastante cadtico, y dentro de este clima, se trabaja, y a veces se logra
compenetracién y colaboracion del grupo total. De los dos grupos con los que se
trabajé (un semestre cada uno), la escucha grupal fue mucho maés dificil en el
primero, debido a la proliferacion y diversidad de grupos, mientras que en el segundo
grupo se han desarrollado proyectos grupales y sesiones con altos niveles de escucha.
Justamente este segundo grupo es mas homogéneo, en edades que fluctdan entre los
9y los 10 afios, salvo 2 varones que se escapan a los 12 y 13 afios y que funcionan
muchas veces como elementos disruptivos, involucrandose hacia el final del proceso.
Durante el afio de trabajo se han ido intensificando los procesos sociales: grupos que
se arman y desarman, alianzas circustanciales, conflictos, que dan origen a gran

cantidad de material narrativo y performético, como se ird viendo mas adelante.
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Fig. 1.1.1: Grupo de nifias 3° basico ( 8-9- afios) y nifio de 4° basico (11 afios)

2.1.2. Expresion del Conflicto y las Emociones.

En relacion a los estilos de expresion del conflicto y particularmente la agresion,
observamos algunas diferencias de género: los varones son mucho mas disruptivos
con agresiones fisicas y verbales explicitas y directas, especialmente en presencia de
un lider de estilo agresivo, lo cual plantea un particular desafio a la facilitacion. Es
frecuente ver a alguien llorando porque otro le pegd, mas estos hechos la mayoria de
las veces no se relacionan con sensibilidades entre nifios sino con desbordes
emocionales circunstanciales. Por su parte, si bien las nifias, especialmente algunas
mayores 0 mas extrovertidas y fuertes, expresan también la agresion fisicamente
contra otros, desarrollan un juego mas complejo: a veces fracasan en sus intentos de
organizar algo pues caen en luchas de poder, de fidelidades, pelean y lloran, se
amurran, se perdonan y despliegan un juego emotivo y de fidelidades bastante
cambiante de una sesion a otra.

Por otro lado, las nifias, ain en un clima cadético emprenden actividades creativas
dentro del encuadre del taller, es decir, relativas al juego dramético. Algunas veces

los hombres se salen de este encuadre jugando al futbol en la sala con improvisadas
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pelotas o juegan a pegarse y a luchar, causando caos. La estrategia ha debido
reconocer estas acciones e ir mas alld de considerarlas simple desorden, rescatando

su potencialidad performatica.

El erotismo también es expresado, tanto entre nifias y nifios mayores. Este a veces se
expresa en el plano fisico: hubo particularmente un momento en que todos estaban
muy interesados en el “ponceo”, que es una practica de besarse en la boca cambiando
de pareja. Otra emocion que necesita y encuentra expresion es el miedo a lo maligno,
a lo desconocido o al maltrato, tomando la forma de historias de terror que circulan
entre ellos, o conflictos entre algunos que tienen actitudes matonescas y los mas
débiles. Todo esto también nutrird la narrativa y expresion dramatica en el taller, de
modo que éstas resultan una metéafora de los conflictos y emociones que viven a

diario.

2.2. Desarrollo dramatico, cognitivo y narrativo

Este eje tiene relacion con aspectos técnico-teatrales, y se traduce en motivaciones y
tematicas, capacidades y estilos de aprendizaje de los nifios. En términos de etapas
del desarrollo, la literatura psicoldgica y pedagdgica ha producido gran variedad de
caracterizaciones, dentro de las cuales dialogamos con el modelo de las etapas de
desarrollo cognitivo de Piaget; con Kieran Egan, que plantea lo evolutivo a partir de
una visién narrativista del desarrollo -particularmente afin a nuestros instrumentos
interpretativos- , y Slade-Garcia Huidobro, que describen las fases a través de las
cuales se desarrolla el juego dramatico® (Ver Tabla 1.1.1: Resumen de Enfoques

Evolutivos).

En su primera infancia, el nifio juega lo que es, presenta y no representa dado a que

estd absorto en su realidad. A los 7 afios aproximadamente, se produciria el quiebre

2! Es necesario hacer un alcance respecto a la tendencia a asumir rigidamente la logica de las etapas
evolutivas. Para Vigotsky lo que empuja el desarrollo es la riqueza del ambiente sociocultural, no el
transito entre estadios absolutos de manera discontinua.
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entre la realidad y la fantasia, y el nifio puede distanciarse de la ficcidn y representar,
lo cual marca el surgimiento del juego dramético propiamente tal. Este se caracteriza
por la capacidad creciente de capacidad de entrar en el espacio de ficcion, de la mano
de un desarrollo cognitivo marcado por niveles decrecientes de autorreferencia, tal
cual es el periodo de las operaciones concretas descrito por Piaget. Nuestro grupo,

entonces, Sse encuentra en una superposicion de etapas de juego dramético.

Hacia la pubertad, se espera que se instale el juego dramatico avanzando hacia la
conciencia de dispositivos teatrales (tema, argumento, personaje, situacion, dialogo,
conflicto, desenlace). Efectivamente, la creacion de situaciones mas estructuradas
centradas en lugares o en temas, denota un cierto manejo de dispositivos teatrales y
narrativos y atraviesa el taller, en conjunto con la tendencia a personificar y la
liberacion fisica, que marcan la etapa anterior. Los mas pequefios del taller se
situarian en la etapa heroica que describe Kieran Egan, cuando la narrativa se centra
en acciones en las que entran en pugna —muchas veces corporal- elementos positivos
y negativos, inscritos dentro de secuencias de acciones bastante claras. Los mayores,
ya se han desprendido bastante de lo bueno y lo malo y méas bien recrean aspectos
que gravitan en su entorno social con tinte picaresco, satiresco y algo desafiante, al
tomar partido por antivalores o valores propios, lo que seria su propia forma de

desarrollar una etapa filosofica, en palabras de Egan.

Las caracteristicas cognitivas de la etapa de las operaciones concretas tendrian
relacion con la dificultad de abstraer la situacion de lo inmediato. De hecho, sobre
todo en el primer grupo costd bastante que comprendieran que tendrian que
presentar en otro momento o espacio “una obra” que constituye una repeticion de los
ensayos de sala, frente a un publico diverso de ellos mismos. Sin embargo, el
segundo grupo, logré avances en esta situacion, marcandose “la muestra” como un
hito del taller. Este avance esta relacionado justamente con la mayor toma de
conciencia de los dispositivos teatrales méas que por la entrada de lleno a la etapa de
operaciones abstractas, aunque podriamos hipotetizar que quiza es justamente esta

conciencia otorgada por el desarrollo del juego draméatico —y por tanto el trabajo en
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su zona de desarrollo préximo, enriqueciendo su ambiente sociocultural, en términos

de Vigotsky- la que empujaria el desarrollo cognitivo hacia la abstraccion.
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Tabla 1.1.1. Resumen de Enfoques Evolutivos

DESARROLLO DRAMATICO: Slade — Garcia Huidobro

Basandose en la sistematizacion del pedagogo teatral inglés Peter Slade, la pedagoga chilena
Verénica Garcia Huidobro segmenta el desarrollo del juego teatral en 8 etapas, cada una con
dos subetapas. La primera, comprenderia el juego personal tipico de los nifios de 0 a 3 afios y
el juego proyectado, de los de 3 a 5 afios. La segunda, el juego dirigido, de 5 a 7 afios y el
juego dramatico caracterizado por la personificacion, de 7 a 9 afios. La Tercera etapa
comprende el Juego dramatico en su modalidad argumental, de 9 a 12 afios y la
improvisacion, entre los 12 y los 15 afios. Las Ultimas etapas se refieren a la Dramatizacion
(de 15 a 18 afios) y al Teatro propiamente tal, en su sentido de puesta en escena, entre los 18
y 25 afios, edades en que se desarrolla la formacion profesional.

DESARROLLO COGNITIVO: Piaget

En la dimension cognitiva, Piaget plantea que su desarrollo se realiza en una secuencia
invariable de etapas a través de las cuales evolucionan las actividades mentales tales como
atender, percibir, aprender, pensar y recordar. Cada etapa tiene su estilo propio y es diferente
cualitativamente de las otras. Las etapas son: sensoriomotora, de 0 a 2 afios; preoperacional,
de 2 a 7 afos; de operaciones concretas, de 7 a 11 afios y de operaciones formales, de 12
afios en adelante. El periodo en que nos centramos corresponde al de las operaciones
concretas, que se caracteriza por un egocentrismo declinante, la capacidad de realizar
operaciones cognoscitivas reversibles, y de percatarse de las perspectivas divergentes de
otros. La limitacién cognitiva estaria dada porque segin Piaget, si bien los nifios serian
capaces de pensar de manera l6gica sobre objetos y experiencias reales, no podrian hacerlo
con significadores abstractos, como, por ejemplo, los que se usan en los planteamientos
algebraicos; o sobre conceptos abstractos y sucesos hipotéticos.

DESARROLLO NARRATIVO: Kieran Egan

Egan desafia la primacia cognitiva y centra su teoria en la capacidad espontanea de generar
narrativas de la mente infantil, como forma de construir y comprender el mundo. Luego de
una primera etapa pre-linguistica adviene una de caracter mitico, en la que el centro
narrativo son los personajes buenos y malos. Entre los 6 y 10 afios, se instalaria una etapa
heroica, de mayor especificacion en las acciones, y en la que el tiempo y el espacio pasan a
ser muy importantes. La etapa siguiente en este desarrollo seria la filosofica, entre los 10 y
15 afios, donde la interpretacion del relato alcanzaria niveles de mayor profundidad. Segln
Egan, la ultima etapa, seria la idedtica, en la que se podria elaborar una concepcion tedrica
del relato, y contraponerla a otras concepciones.
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3. Una metodologia de los emergentes

Caracterizar al grupo en sus distintos aspectos, marca el punto de partida para una
metodologia de los emergentes que pretende desarrollar y enriquecer sus propias
particularidades, poniéndolo en contacto con bienes culturales. La actitud pedagdgica
de apertura a estas particularidades permitird reconocer sus expresiones como
emergentes que seran la materia prima del juego dramatico y que permitiran su
propio reconocimiento en tanto sujetos protagénicos de éste. Asi, ellos co-crearan el
espacio pedagdgico y expresivo desplegando en varias dimensiones su imaginario.
Esta actitud también implica una constante revision de sus objetivos y actualizacion

de estrategias para adecuarse a la naturaleza del grupo:

Intui que seria pertinente ligar el proceso a una espectacularidad fisica y
performatica mas que al teatro documental, opcion que se baraj6 en algin
momento dado que surge de las propias investigaciones y por tanto podria
haber sido una manera poderosa de vincular con el protagonismo®. Mas el
teatro documental requiere otra calidad de escucha y, supongo, una etapa
del desarrollo mas avanzada y un grupo mas homogéneo. En esta linea les
presenté un video del Cirque du Soleil, con el objetivo de mostrarle
experiencias de profunda disciplina y gran maestria fisica e interpretativa, de
modo que puedan ampliar sus parametros. Hasta el momento ellos han
puesto los contenidos y también las estéticas: han traido su mdsica al espacio
taller, especialmente reggaeton, y han organizado a partir de esta sonoridad
y su poderoso ritmo, sus presentaciones, que han avanzado en sincroniay en
calidad interpretativa. Pero es necesario familiarizarlos con otras estéticas,
por eso la exhibicion de Cirque du Soleil aparece como doblemente
apropiado. De hecho, suscita gran asombro y entusiasmo.”

Dado su énfasis en el sujeto, esta propuesta queda ligada a la pedagogia critica de
Paulo Freire y comparte su vision de que “la educacion tiene como tarea formar para
la expansion de la democracia y de la ciudadania, contribuyendo a una emancipacion

5924

social posible””", y esto da origen al sujeto pedagdgico. Su obra tedrica inicial surgio

como una sintesis reflexiva de un movimiento practico de educacion y alfabetizacién

?2 Cfr. Leach, Robert, 1975.
% Relato etnografico.
24 José Renato Poli, 2005. Freire e Habermas. En Paulo Freire, a Utopia do Saber. Viver Mente &
Cerebro:65. En portugués en el original. Traducido por la autora del presente documento.
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de adultos que permitia su preparacion para el ejercicio de la ciudadania y su acto
simbdlico maximo —el voto-, ya que en su época los analfabetos no tenian derecho a
voto®. Su método podia ser ajustado a todo tipo de situaciones, no siendo rigido en
cuanto a su estructura ni en cuanto a sus elementos constitutivos, ya que con cada
localidad hacia un levantamiento del universo vocabular a través de “Circulos de
cultura” o circulos de conversacién. A partir de ese universo surgian las palabras
generadoras con las que se iniciaba el trabajo de lectura. Entonces, “ese era también
el papel del educador: seleccionar los temas relevantes para el proceso de
alfabetizacion”.?®

Estas logicas no logran penetrar nuestro sistema educacional en parte porque las
escuelas estan inmersas en la l6gica de eficiencia y competicion, tipico del escenario
neoliberal: el mercado logra definir los objetivos y la organizacion del trabajo
escolar, de modo que gradualmente se sustituye la educacion como un derecho por la
“educacion como una mercaderia mas, un bien que puede ser comprado, vendido o
consumido en el mercado educacional”. Como afirma Boaventura de Sousa Santos,
“nunca fue tan grande la discrepancia entre la posibilidad técnica de una sociedad
mejor, mas justa y mas solidaria y su imposibilidad politica”27. En este tiempo
paradojal, la reinvencion de la escuela preconizada por Freire, va en una direccion

opuesta a la neoliberal. Freire plantea:

la posibilidad de crear alternativas para superar la logica elitista,
clasificatoria y excluyente que la orienta y reconstruirla en la perspectiva de
la educacion popular, transformandola en un espacio de debate, de toma de
decisiones, de construccion de conocimientos, de sistematizacion de
experiezrécias; un centro de participacion popular en la construccion de la
cultura®.

Para esta construccion es necesario un reconocimiento de los sujetos pedagdgicos,

por eso lo que sigue a continuacion ahonda en los emergentes del grupo, que se han

% José Sergio F. De Carvalho. Entre a Doutrina e o Slogan. Ibid: 66
%6 |Luiz Marine José do Nascimento. Ler as Palabras, Ler o Mundo. Ibid: 43-45
*7 1bid:50
% Ibid:50.
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categorizado como juegos, narrativas y performatividad de los nifios del taller,
constituyendo primeramente categoria de analisis y finalmente, ejes del modelo que

guian estrategias pedagdgicas.
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IvV. ESTILOS DE JUEGO: DE PAIDIA A LUDUS.

Generalmente en la estructura de una sesion de Taller de Teatro, el inicio
corresponde a los juegos preliminares, que permiten activar el cuerpo y los sentidos,
aprestandose para la expresion dramatica. EI modelo de los emergentes propone
organizar esta fase en funcion de los estilos de juego propios de los nifios. Lo que
sigue propone una estrategia de descubrimiento y potenciamiento de tales estilos de
juego. Utilizando la categorizacion del juego de Roger Caillois, es posible
caracterizar grupos, observando qué tipos de juegos prefieren y producen
espontaneamente, es decir, a qué y cémo juegan. Para este descubrimiento es
necesaria una actitud de apertura para recibir su particular despliegue ludico. En una
segunda instancia, categorizar los juegos servira para saber como construir con ellos
MAs juegos que potencien su propio estilo y a partir de los cuales se pueden favorecer
aprendizajes sociales y teatrales. En esta fase, la estrategia pedagdgica consiste en
aumentar los niveles de estructura, organizacion y complejidad del juego e integrarlo

a la expresién dramatica.

1. Los Juegos segun Roger Caillois.

Para caracterizar los juegos emergentes del taller, utilizamos la conceptualizacién de
Caillois, escritor y antrop6logo francés, quien propone un esquema donde los juegos
se distribuirian en 4 dimensiones: Agon, competencia; Alea, suerte; Mimicry,
simulacro e Ilnix, vértigo. Cada una de estas dimensiones transitaria en diferentes
grados desde Paidia, mayor entropia, a Ludus, mayor elaboracion y estructura. De
esta manera, a medida que aumenta el Ludus, se incrementa la regla, y se complejiza
la organizacion. Asi, Agon, en su nivel Paidia, corresponde a luchas y competencias
no reglamentadas mientras que en su mayor grado de Ludus se ubicarian los deportes
de competicion. Alea, caracteriza al azar, que se mueve desde un nivel Paidia -

rondas de nifios, cara o cruz - hasta uno Ludus, como los juegos de azar para
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adultos. Los disfraces e imitaciones son Mimicry en su aspecto Paidia, mientras que
el Teatro es eminentemente Mimicry -Ludus. Los juegos infantiles que implican
mareo, girar, lanzarse, deslizarse, son Ilnix -Paidia, mientras que los deportes
extremos o las artes circenses son un buen ejemplo del mayor desarrollo del aspecto

Ludus. Latabla2.1. lo grafica claramente:

Tabla 1.2.1. Distribucién de los Juegos, Roger Caillois®

Cuapro 1. Distribucion de los juegos

| —
=
AGON ALEA Mnaicey TLIxx
(competencia) (suerte) (simulacro) (vérrigo)
Pator 4 carrcras( A e rondas infantiles| imitaciones “mareo”
luchas, mcntagdas infantiles infantil
ete. \ cara o cruz juegos de ilusion | tiovivo
estruendo | | atletismo mufieca, sube v baja
agitacion panoplias vals
risa loca mascara
disfraz
| cometa boxeo billar [apuesta volador
solitario esgrima damas | ruleta atracciones
| solitarios futbol ajedres de feria
crucigramas competencias  |loterfas simples | teatro esqui
deportivas compuestas artes del alpinismo
v Luous en general 0 de aplaza- | especticulo cuerda floja
miento en general

'.\'on En cada columna vertical, los juegos se clasifican de manera muy aproxima:
tiva en un orden tal que el elemento paidia decrezca constantemente, en tanto que el
elemento ludus crece de manera también constante,

Segun Diego Levis, Callois, a través de esta teoria propone una sociologia a partir de

los juegos, caracterizando la relacion entre éstos y las culturas. Y agrega:

Los juegos son espacios para el placer y la invencién y al mismo tiempo
implican acatamiento a una serie de restricciones, combinan las ideas de
limites y libertad, invencion y riesgo. Caillois afirma que los juegos son

2% Caillois, Roger, 1958.
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factores e imagenes de cultura en el sentido de que crean habitos y provocan
reflejos. Las disposiciones psicoldgicas que manifiestan y desarrollan pueden
contribuir a importantes factores de civilizacion, es decir, al pasaje hacia el
universo administrado y equilibrado de las instituciones. La fertilidad cultural
de los juegos radica, por lo tanto, en que ofrecen un modelo controlado de la
realidad que disciplina los instintos®.

De estos cuatro tipos de juegos que se desplazan entre los niveles Paidia y Ludus,

trabajaremos con 3 (llnix, Agon y Mimicry) que nos permitirdn en primer término

caracterizar el grupo y luego, en su desarrollo, generar herramientas pedagégicas®".

2. Caracterizacion de los Juegos

La observacion del grupo permite descubrir los estilos de juego, especialmente
poniendo atencion al “desorden”, como llama el enfoque pedagdgico tradicional a
toda accion que esta fuera del marco de la clase. En este caso, el marco se amplia,
permitiendo sobre todo en un inicio el surgimiento de sus expresiones espontaneas,
lo cual para el facilitador funcionard como una especie de diagnostico. En el presente
caso, ambos grupos mostraron un acercamiento distinto al juego. Mientras que en el
primer grupo hubo un predominio de Ilnix, en el segundo, de Mimicry, siendo el
Agon transversal. Sin embargo estos 3 elementos han estado presentes en distintos
grados, de modo que esta conceptualizacion ha sido esclarecedora a la hora de

disefiar actividades y de co-crear con ellos mas juegos.

Cabe sefialar que el énfasis de estos juegos estd en lo corporal mas que en lo

dramaético; corresponden generalmente a la fase del Juego Preliminar, en los

%)_evis es doctor en ciencias de la comunicacién por la Universidad Auténoma de Barcelona.

31 Queda pendiente el trabajo sobre Alea, elemento que aparece de manera mas tenue, pero no fue
focalizado en la experiencia. Ciertamente, podria desarrollarse un conjunto de préacticas Utiles a
nuestros objetivos utilizando esta distincidn, quizd mas claramente en etapas de desarrollo posteriores
a la del presente caso.
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primeros momentos de la clase. Mas son gatilladores del juego dramatico y se
integran a él. A continuacién se describen y elemplifican a través de imagenes los

estilos de juego observados en la presente experiencia®.

2.1. llnix (vértigo)

Se expresa en los juegos de riesgo, velocidad, impulso, acrobacias, etc., que
surgieron inicialmente como desorden en la sala, pero que luego se organizaron y
desarrollaron complejizandose en la practica, y convirtiéndose en juegos favoritos.
De este modo, se observa transito desde Paidia a Ludus. Esta aficion llevo a
mostrarles en dos oportunidades al primer grupo videos del Cirque du Soleil como

estimulo, que equivale a lInix en su polo Ludus.

Fig. 1.2.1.: lInix. La Hélice

*2 Una caracterizacion més profunda y extensa se puede encontrar en el Anexo 1: “Categorizacion de
Juegos Intercorporales Preliminares” que incluye un sumario de los juegos co-creados en el taller,
categorizados segun la clasificacién de Callois, la intervencion pedagégica y los aprendizajes que
involucran. Se recomienda su revisién a lo largo de la lectura de este capitulo.
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2.2. Mimicry (simulacro)

Aparece en su aspecto de representacion, transitando desde Paidia a Ludus. Este
transito va desde el juego dramatico espontaneo que se desarrolla, por ejemplo, en
torno al vestuario, hasta las representaciones un poco mas estructuradas que
muestran en el espacio final de la clase. Especialmente en el caso del segundo grupo,
el mayor componente Mimicry, posibilitdé el proceso de reposicion y ensayo de la
obra “Vampiros”, un proyecto grupal que se fue desarrollando sesion a sesion como

creacion colectiva.

Fig. 1.2.2.: Mimicry. Fragmento dramatizacion “todos se mueren”
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2.3. Agon (competencia)

Agon ha sido un componente transversal, transitando de Paidia a Ludus.
Habitualmente surgen pequefias escaramuzas entre los nifios, con componente
corporal: empujones, golpes al pasar, e incluso luchas cuerpo a cuerpo entre algunos
nifios especialmente disruptivos. También en el &mbito de la representacion aparece
esta cualidad, es por eso que dentro de los juegos corporales y ejercicios previos
hemos recogido el tema de las luchas, trabajando golpes trucados, caidas simuladas,
luchas con palos como “espadas”, camaras lentas. Esto también ha sido integrado a
sus puestas en escena dejando atras las expresiones de violencia mas en bruto. El

conflicto esta presente en sus tematicas, fuertemente “agonizadas”.

Fig. 1.2.3.: Agon. Luchas con palo
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3. Dispositivos Pedagdgicos

La intervencion pedagdgica consiste en tres estrategias a partir del reconocimiento
del estilo de juego de los grupos: desplazar el juego de Paidia a Ludus, mimicrizar el

juego e integrar el uso de elementos expresivos, como detallaremos a continuacion®.
3.1. Desplazamiento del Juego de Paidia a Ludus.

Este desplazamiento constituye la intervencion pedagdgica que permite disefiar y co-
crear juegos preliminares en base a sus emergentes. Desplazar de Paidia a Ludus
implica introducir organizacion en lo emergente y espontaneo, transito en el cual se
logran aprendizajes tanto sociales como técnico-teatrales como la grupalidad y la
expresion creativa del conflicto y las emociones, entre otros. La primera clave es el
reconocimiento del tipo de juego que exhibe el grupo: un grupo Agon exigira una
estrategia distinta que uno IInix o con predominancia Mimicry. Este reconocimiento
permite re-introducirlos en el espacio pedagdgico de manera mas estructurada,
secuenciada y organizada, estableciendo turnos, reglas y criterios de calidad con el
objetivo de ludificar el juego. En el taller esto ha significado desarrollar toda una
bateria de posibilidades en torno al juego preliminar, fundamentalmente corporal,
respondiendo a la imperiosa necesidad de movimiento que desde el comienzo
caracterizd al espacio pedagogico. El primer grupo exhibe un tipo de juego llInix-
Agon que apunta al desafio fisico, impulso, caida, deslizamiento, equilibrio, incluso
acrobacia. Los juegos corporales se proponen a partir de posibilidades fisicas (saltos,
carreras, agarres, contrapesos, etc.) o elementos como palos de escoba, pelotas y
telas, juegos a partir de los cuales los nifios espontaneamente idean variaciones y
incluso sugieren otros. Mientras tanto, el segundo grupo muestra una predominancia
Mimicry que les permite desarrollar mucho mas profundamente el juego dramatico e
incluso comprometerse durante el proceso con una creacion colectiva que desemboca

en una muestra ante publico.

%% Ver Anexo 1: “Categorizacion de Juegos Intercorporales Preliminares”.
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En relacion a los juegos, el taller se ha tratado de una experimentacion conjunta de
posibilidades con el cuerpo, elementos y vestuarios, al mismo tiempo que ha exigido
que la facilitacion elija qué influencias podrian serles Utiles, en la idea de ponerlos en
contacto con bienes culturales. Por ejemplo, intentando estimular el avance hacia la
calidad performética teatral, y buscando al mismo tiempo ludificar y mimicrizar el
IInix y el Agon, al primer grupo se les presentan videos del Cirque du Soleil, con el
objetivo de mostrarle experiencias de profunda disciplina y gran maestria fisica e
interpretativa, lo cual constituye estimulo e inspiracion. A diferencia de éste, el
segundo grupo — Mimicry- se “aburri6” con Cirque du Soleil y en cambio disfrutd y

se estimul6 con Chaplin, creando luego secuencias clownescas.

La manera de como los desplazamientos favorecen aprendizajes es diversa. En la
experiencia del taller el desplazamiento de Ilnix ha implicado un desarrollo de la
grupalidad, a través de la concentracion necesaria que implica ludificar el llnix sin
dafarse o dafar al comparfiero. Esto implica aprendizajes como el desarrollo de la
capacidad de reaccion, la sincronizacion con el otro en movimientos de velocidad y
la necesidad de organizar el juego para lograr esta sincronizacién. A su vez, el
desplazamiento de Agon tiende a favorecer aprendizajes en torno a la expresion
creativa del conflicto y sobre todo de la agresion, a través de su ritualizacion, la
necesaria sincronizacién con el otro, y la utilizacion consciente del cuerpo en la

lucha trucada.

3.2. Mimicrizar

En términos de intervenciones pedagogicas, muchos de los desplazamientos tienen
relacion con lo que hemos denominado “mimicrizar”, que corresponde a aumentar el
componente Mimicry que es constitutivo del teatro. Es posible mimicrizar los juegos
lInix o Agon, por ejemplo, mediante la incorporacion de vestuarios, de modo que
comienzan a estructurarse situaciones a través del juego: villanos y superhéroes
luchando o la viejecita golpeando al ladrén que la quiere asaltar. Con la inclusién de
vestuarios se potencio la posibilidad narrativa a través de construccion de personajes
y situaciones. Las improvisaciones surgidas de esta exploracion se han enriquecido
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con técnicas y destrezas provenientes de los juegos con elementos, acrobacias,

deslizamientos, etc., obteniendo momentos de gran viveza lidica y potencial teatral.

También mimicrizamos agregando actitudes, expresiones, reacciones emocionales e
incluso textos a los juegos de énfasis corporal, como en el caso de las caidas que se
transforman en “muertes” y distintas formas de matar y morir (elementos surgidos de
la exploracion en sus narrativas, como veremos mas adelante), los gritos y
expresiones dramaticas agregadas a las “barridas” o a “el elastico”, entre otros (ver
Anexo 1).

Mimicrizar también es incorporar a la expresion dramatica el juego, rescatando sus
significados y el potencial expresivo de los elementos. Asi las telas y palos se
convierten en elementos que narran en sus creaciones, como ocurre en “Vampiros”,
donde la tela sirve para tapar a los durmientes, permite coreografiar el esconder y
descubrir a los vampiros y a sus victimas, y los palos sirven como espadas de lucha
trucada, cruz para espantar a los vampiros y estacas donde transportan a los
“muertos”. “La silla” es un juego muy util para mimicrizar el Agon, ya que quienes
se la disputan tienen que utilizar todo tipo de técnicas de lucha trucada o “enganos”

para sacar de la silla a su contrincante, con gran jolgorio del publico.

Al igual que en el caso de los desplazamientos hacia Ludus, mimicrizar a Ilnix
impacta sobre los aprendizajes en torno a la grupalidad, mientras que mimicrizar a

Agon favorece fundamentalmente la expresion creativa del conflicto.

3.3. Uso de elementos

Introducir elementos al juego también constituye una intervencion pedagdgica, ya
que a través de ellos es posible configurar un sinnimero de posibilidades y
variaciones de juegos. Ademas permiten potenciar las capacidades creativas y

apoyan los desplazamientos hacia Ludus y hacia Mimicry.

El uso de elementos muy simples, como los palos, las telas, las pelotas o las sillas

abren muchas posibilidades expresivas. Ademas de su plasticidad en la generacién
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del juego corporal (como barra, palo encebado, obstaculo, etc.), los palos pueden
representar muchas cosas: armas, umbrales, hélices, bastones, etc. Esto hace que sean
propicios para ludificar el llnix y el Agon, también apoyando el Mimicry. Por su
parte, las telas son fundamentalmente Mimicry, a través de su capacidad para
convertirse en vestuarios, para “volar” poéticamente por el aire representando
estados o embelleciendo las coreografias, para ocultar y descubrir, sugiriendo
misteriosas situaciones. Mas también pueden mimicrizar a llnix y Agon cuando se
usan para “capturar” o ‘“encerrar a alguien”, o catapultar a alguien como en “el
elastico”, lo que tiene un gran potencial expresivo. Palos y telas implican desarrollo
de destrezas psicomotrices en su manipulacién, como equilibrio, fuerza,

sincronizacién, que a veces llegan a niveles de virtuosismo con la préactica.

Otros elementos comunes y propios del mobiliario como sillas y mesas pueden ser
utilizadas como autos, micros, casas y otros elementos de utileria, apoyando el
Mimicry. Estas consideraciones son Utiles, ademas, porque evidencian que no se
requiere una gran cantidad de recursos para desarrollar una experiencia pedagdgica

teatral.
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DE LAS NARRATIVAS A LA EXPRESION DRAMATICA.

La segunda manera de enfocar los emergentes es a traves del concepto de narrativas,
especialmente en el sentido que lo aborda Jerome Bruner. El espacio pedagdgico
valida la condicién de sujetos de los nifios permitiendo la emergencia de sus
narrativas que son expresion de sus conflictos, emociones, experiencias e

imaginarios, llevandolas al plano teatral y posibilitando aprendizajes en ese transito.

1. Las Narrativas segun Bruner

Entendemos que son los relatos los que configuran las maneras en que construimos
realidad. No son, dice Bruner, ventanas hacia la realidad o meras descripciones de
ésta, sino que dispositivos profundamente anclados en nuestra humanidad a través de
los cuales moldeamos y estructuramos nuestras experiencias cotidianas. Aparecen
como necesarios justamente cuando el continuum de la experiencia, la predictibilidad
de lo cotidiano, parece romperse; precisamente cuando necesitamos re- estructurar la
experiencia. De alguna manera, surge la necesidad de narrar cuando aparece el

conflicto. Cuando éste no esta, no hay nada que contar. De acuerdo con Bruner:

Los relatos son la moneda corriente de una cultura. Porque la cultura es, en
sentido figurado, la que crea e impone lo previsible. Pero, paradojalmente,
también compila, e incluso tesauriza, o que contraviene a sus canones. Sus
mitos y cuentos populares [...] no s6lo conmemoran sus normas sino, por asi
decir, también las mas notables violaciones en su contra. **
Por eso que “la cultura no se orienta solo a lo que es canonico, sino a la dialéctica
entre sus normas Yy lo que es humanamente posible. Y hasta alli también se orienta la
narrativa”®. Y agrega algo que parece especialmente sugerente a nuestros intereses y
que serd un elemento importante en el trabajo a partir de las narrativas: “La gran

narrativa es, en espiritu, subversiva, no pedag(’)gica”36. Maés aun, “el gran teatro,

como los mitos de fundacién, no presenta modelos a imitar, sino impresionantes

% Bruner, Jerome 2002:32
% Bruner, Jerome 2003:33
% |bid:25



transgresiones de lo habitual que deben ser comprendidas, de algin modo
1”37.

dominadas, incorporadas a una tradicion cultura
Desde la vereda psicoanalitica, Bruno Bettelheim ha puesto su mirada en los cuentos
para nifios, planteando que:

Los cuentos aportan importantes mensajes al consciente, preconsciente e
inconsciente, [...]. Al hacer referencia a los problemas humanos universales,
especialmente aquellos que preocupan a la mente del nifio, estas historias
hablan a su pequefio yo en formacién y estimulan su desarrollo, mientras que,
al mismo tiempo, liberan al preconsciente y al inconsciente de sus
pulsiones®,
El éxito de esto relatos se podria atribuir a que “empiezan, precisamente, alli donde
se encuentra el nifio, en su ser psicoldgico y emocional”. Va mas all& afirmando que
justamente los cuentos de hadas ayudan a la tarea del psicoanalisis, creado para que
“el hombre fuera capaz de aceptar la naturaleza problematica de la vida sin ser
vencido por ella o sin ceder a la evasion”®.
De este modo, Ilamaremos narrativa a cualquier produccion de relato espontanea o
emergente surgida en forma oral o dentro del juego dramatico, y mas adn, el espacio

pedagogico propuesto alentara, como veremos mas adelante la actividad narrativa.

2. Caracterizacion de Narrativas y Conflictos Emergentes™

Las narrativas que los nifios generan en esta experiencia corresponden a los temas
universales a que se refieren Bettelheim y Bruner, cuyos enunciados quedan
comprobados al aparecer nitidamente aquello que los moviliza a narrar y que

podriamos extender a otros grupos mas alla de este caso particular. Las narrativas

%7 Bruner, Jerome 2003: 128-129

% Bettelheim, Bruno. 1990: 13

% Bettelheim, Bruno. 1990: 13-15

*0 Este capitulo en particular dialoga con el anexo 2: “Categorizacion y Analisis de Narrativas del
Juego Dramatico”. Se recomienda su revision durante su lectura.
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surgen en la improvisacion libre, de modo que, en palabras de la terapeuta infantil
Violet Oaklander, “la actuacion ayuda a los nifios a acercarse a si mismos (...)
Cuando los nifios actuan, en realidad jamas dejan de ser ellos mismos; usan mas de

ellos mismos en la experiencia de improvisacién”“.

Desde los inicios del taller, la actividad protagénica de los nifios conduce a la
expresion de su imaginario y de sus propias narrativas, las cuales, en la medida de
hacer que “pase algo” se inundan de material inquietante y conflictivo: la violencia,
la sexualidad, el terror y la muerte son algunos de los conflictos emergidos
ludicamente en esta actividad poiética, del mismo modo que los cuentos infantiles de
la tradicion los enfrentan y elaboran de modos que convienen a la cultura. De este
modo, volvemos la atencion a la presencia protagonica del conflicto en el imaginario
infantil e intentamos investigar como este se vuelve teatro y al enunciarlo —
nombrarlo, narrarlo, actuarlo, presentarlo y representarlo- se vuelve de algin modo
manejable. La fantasia es prolifica, directa, sin metaforas. Las situaciones que
inventan —narran- estan plagadas de contenido altamente subversivo. El teatro, como
vehiculo privilegiado para la expresion del conflicto, es el mejor formato para este
despliegue narrativo, como expresa Lavandier: “Cuando se estudia el repertorio
dramatico sorprende la omnipresencia de un elemento comdn: el conflicto. De
distinta intensidad y naturaleza, el conflicto se encuentra en el epicentro de toda obra
dramética, [...] Es el elemento basico de la dramaturgia”®. En la siguiente tabla se

exponen los temas y conflictos emergidos en el espacio del taller:

Tabla 1.3.1. Temas y conflictos presentes en las narrativas

Temas/Conflictos Descripcion: elementos y acciones en que se expresan

Violencia insultos, agresiones, bullying, maltrato familiar/infantil/de

pareja, golpes, asesinatos, robos, asaltos, lucha, capturas,
muertes, accidentes.

* Oaklander, Violet. 1997: 137
42 avandier, Yves. 2003: 45




La Muerte

Asesinar, morir, matar, sangre. Continuidad entre la vida y la
muerte: zombies, vampiros, fantasmas.

El Miedo El terror, relatos de terror, el diablo, vampiros, monstruos,
gritos, noche. Locura. Cementerios, casas embrujadas.

ElBieny el Mal: Los buenos y los malos. Los malos matan a los buenos o
pegan a los buenos. La cruz contra los vampiros.

Femineidad Mamés e hijas, amigas, hermanas, actitudes maternales,
familia. Profesora, directora, bailarina, princesa. Pintarse,
vestidos, casarse, novias, carteras, grandes pechos,
embarazo.

Infancia Jugar, juguetes, juguetes cobran vida, guaguas.

Humor

Chiste, parodia, ridiculo, exageracion.

Vida cotidiana

Casa, colegio, de compras.

La Sexualidad

Prostitutas, travestis, mujeres sexies, show erético, ponceo,
relaciones de pareja, celos.

Poder-dinero-fama

Aplausos, lanzar dinero, famosos.

Cultura de masas

Lo mediatico, la tele, animadores, raggaetén, rap, personajes
de farandula.

Circo-show

Payasos, acrobacias, canto, baile, coreografia, numero de
magia.




Estos son los temas de estos nifios de 8 a 13 afios, de una Escuela pablica de
Santiago de Chile. Efectivamente, no son candnicos ni pedagogicos, sino subversivos
al narrar su mundo y como se paran dentro de y frente a él. Estas tematicas son parte
de pequefios relatos que improvisan y que naturalmente no tienen gran efecto
dramético sino mas bien sentido lddico, es decir, las muertes aparecen como
comunes y corrientes e incluso hay un toque de humor ingenuo sobre todos los

conflictos representados*’. Podriamos resaltar varias caracteristicas en su narrativa:

¢ No hay conciencia de censura, que para otros, 0 en contexto escolar,
hay cosas inaceptables: Utilizan palabrotas, actitudes violentas,
exhiben  comportamientos  sexualizados 0 se  travisten
provocativamente como parte de la comedia.

e Asimismo, en principio no hay metéfora, el relato es directo.

e Tienen una fuerte nocion del conflicto. El relato pronto se Agoniza
(explicar), el aspecto Mimicri se ve tensionado. En el sentido teatral:
“pasan cosas” y llama la atencidon esta conciencia temprana de
familiaridad con lo extracotidiano. Vislumbramos alli también la
influencia de la television.

e Ponen en escena elementos emergentes de su cultura que se imponen
Ilevandolos a una necesidad de representacion, de abordarlos en su
“ruptura de lo cotidiano”, ponerse en ese lugar para poder asirlo:
Violencia, maltrato, sexualidad, cultura de masas.

e Ponen en escena elementos que requieren manejo urgente dada su
ineludibilidad existencial: La Muerte, la Sexualidad, EIl Bien y el Mal,
la nocion de la fragilidad de la Vida, la continuidad entre Vida y
Muerte.

¢ No dan salida, ni moraleja, ni redencidn en sus relatos, no hay intentos

por canonizar el relato en ningun sentido. Generalmente ganan los

*% para mayor detalle y analisis de las Narrativas analizadas en este capitulo ver el Anexo 2.



malos, lo cual permite liberar una gran cantidad de energia.

Como dice Bruner, “creamos y recreamos la identidad mediante la narrativa, el Yo
es un producto de nuestros relatos y no una cierta esencia por descubrir cavando en
los confines de la subjetividad™**, entonces observemos estos elementos narrativos y
veremos también como la cultura se esta expresando en sus representaciones, como

de ella extraen la materia prima para este juego de identidades.

Creo que por estas razones, la logica de las narrativas es una gran pista para un
intento pedagdgico teatral en torno al protagonismo de los sujetos infantiles. Asi y
todo, hemos visto cdmo escapa de los clasicos intentos candnicos de la pedagogia.
Pero justamente el teatro tiene el potencial de liberar lo que la sociedad y la
educacién han sofocado: la presentacion de los grandes problemas humanos,
politicamente incorrectos, y en su expresion liberar también los potenciales creativos

y abrir la caja de Pandora de la construccion de identidades.

3. Dispositivos Pedagdgicos
3.1. Estimular la emergencia de narrativas no testimoniales

La estrategia pedagdgica en este punto se trata de la necesidad, a partir de las
nociones de sujeto y protagonismo, de estimular la emergencia de narrativas propias,
abriendo espacio a la propuesta de sus propias situaciones dramaticas: sus tematicas,
su habla, sus significados y su nocién de performance. Justamente éste puede ser el
terreno mas rico para la exploracion de significado, ya que es eminentemente el
espacio del despliegue narrativo. Aun cuando consideramos plenamente valido el
comentario de Bettelheim respecto del sentido de los cuentos infantiles, hay que

acer la salvedad que las narrativas emergidas en el taller son cuentos “de” nifios
h la salvedad que 1 t gid 1 tall tos “de”

“ Bruner, Jerome. 2003: 122



mas que “para” nifios, anclados de manera mas concreta en su ser psicologico, desde

el cual abordan de la misma manera concreta las problematicas de la vida.

Ahora es necesario subrayar las diferencias y limites con el trabajo que tiene
objetivos terapéuticos y que se sirve del drama, como el psicodrama e incluso el
teatro espontaneo, donde los métodos alientan la emergencia de narrativas en su
cualidad testimonial. Lo testimonial alude directa y subjetivamente a una experiencia
vivida por alguien, mientras que las narrativas surgen de un imaginario compartido
por el grupo donde observamos a la cultura operando. De esta manera es posible
incluirlo en una dimensién pedagdgica capaz de abordar contenidos verticales y
transversales, es decir, ocuparse a la vez de los aprendizajes en torno al teatro y de la
expresion y elaboracion de este imaginario, el cual rara vez tiene presencia en los
espacios educativos, y constituye un campo profundo de manifestacion de lo
humano. Estas palabras de Peter Brook han sido especialmente sugerentes:

La nifiez afortunadamente es literal, el pensar en metaforas ain no ha
empezado a complicar el mundo [...] la nifiez es un constante ir y venir de un
lado a otro de las fronteras de la realidad. Luego, al crecer, uno aprende a
desconfiar de la imaginacion, o bien llega a encontrar desagradable lo
cotidiano y busca refugio en lo irreal. Yo habria de descubrir que lo
imaginario es a la vez positivo y negativo: se abre a un campo traicionero, en
que las verdades suelen ser dificiles de distinguir de las ilusiones y en donde
ambas arrojan sombras*
De estas luces y sombras surge también el arte, de modo que la presente
investigacion puede aportar a la ensefianza de las artes en términos generales y del
teatro en particular. El limite que interesa marcar aqui es que el énfasis terapéutico se
basa en testimonios, mientras que el educativo, al menos tal como se plantea en esta
investigacion, se basa en las propias narrativas entre las cuales también puede haber
visos testimoniales, pero no se abordan como tales. Vamos a ilustrar con un ejemplo

surgido en el taller*®:

** Brook, Peter. 2000 : 19-20
*® Ver en el Anexo 2, el juego dramético: “El Bullying y el secuestro de la directora”



Yanis es una nifia de 4° llegada recientemente al colegio, tiene gran
personalidad, es bastante inquieta y puede ser incluso agresiva, de modo que
sorprende verla afectada porque todos la molestan por la forma de su nariz,
lo cual incluso la ha hecho llorar. En una sesién ella toma la iniciativa y
propone al curso una escena donde todos la molestan, y los organiza de
modo que hay un coro que se burla mientras ella atraviesa el patio del
colegio llorando. EI grupo acoge con gran entusiasmo la idea y la escena se
repite varias veces, sumandole situaciones. En un intento reparatorio, las
nifias aportan que le cuenta a su mama, quien se dirige a hablar con la
directora, y ésta expulsa a los agresores. Por su parte, buscando mas accion,
los varones aportan que en la noche los expulsados entran a la casa de la
directora y le pegan y la secuestran, y en una de las repeticiones hasta la
matan. Se ve gran compromiso y descarga de energia durante la sesion y un
sorprendente espiritu de grupo. Observo que Yanis logra una integracion
importante al grupo, pues luego de esto se convierte en uno de los pilares
creativos del taller?’.
Hay que destacar que no se abordd de una manera diferente por provenir de una
experiencia directa de una nifia, sino de la misma manera que se trabaja sobre los
emergentes, y fue el grupo y la misma nifia quien activé en este espacio distintas
actitudes reparadoras, lo cual da pistas acerca de los procesos de autorregulacion
grupal que acompafan a una estrategia centrada en los sujetos. Haber intencionado
un trabajo terapéutico requeriria, por una parte, de una formacion especifica que
escapa al ambito pedagdgico y que no correspondia en la presente investigacion,

aunque sea parte de la formacion de la investigadora®®.

Este énfasis pedagégico expresado en las narrativas no -—necesariamente-
testimoniales, aparece como una de las diferencias méas clara entre esta propuesta y
otras experiencias que también buscan tener de alguin modo impacto en la
constitucion de sujetos o en las habilidades sociales. En paises como Australia se ha
desarrollado nutrida investigacion en torno a la pedagogia teatral en la infancia en
varias direcciones, como por ejemplo, intentando generar modelos de vinculacién
entre comparniias de teatro infantil y los nifios de las escuelas, quienes se convierten

en co-creadores de las historias que luego actores profesionales representan. A la

*" Notas de campo, relato etnografico.
* La formacién primaria de la investigadora y autora del presente trabajo es la Licenciatura en
Psicologia.
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base estd el respeto de la inteligencia de los nifios, abordando tematicas que
realmente los interpreten®®, énfasis también presente en esta investigacion, con la

diferencia que en este caso son ellos quienes representan sus propias historias.

Por otra parte, se ha desarrollado en varios paises (Suecia, Australia y Malasia) un
potente proyecto de investigacion-accion sostenido durante 9 afios con nutrido
financiamiento, equipos de investigadores apoyo de organizaciones y universidades:
“Dracon” (Drama-Conflicto), interesado el intento de investigar los componentes
culturales del conflicto, abordar el bullying y en usar el drama como apoyo en la
gestion de conflictos en las escuelas. En este caso, el uso del drama tiene el
propdsito de asistir a los jovenes en el proceso de entendimiento cognitivo sobre la
naturaleza, las causas y la dindmica del conflicto y del acoso, proveyéndoles de las
herramientas para tomar el control de sus propios conflictos dentro de la comunidad
escolar, en vez de relegar en programas externos. El proyecto ha sido totalmente
introducido dentro del curriculum con el fin de crear alfabetizacion en torno al
conflicto y sus posibilidades de manejo y ha generado un modelo que se aplica en
varios establecimientos de varias ciudades de estos paises, utilizando elementos del
teatro del oprimido.

Salvando las enormes diferencias relacionadas con la implementacion de la
investigacién, hay algunos puntos de encuentro entre este trabajo y la experiencia
recién descrita, en la medida que Dracon se pregunta si los nifios y —mas aun- las
comunidades educativas son capaces de empoderarse, a través de las estrategias
teatrales para tomar responsabilidades dentro de una estrategia interna de manejo de
conflictos®™, lo cual es una sugerencia que la presente investigacion deja abierta. La
diferencia es una metodologia que alude méas a lo testimonial que a lo narrativo

haciendo énfasis en lo cognitivo.

* Ibid.
%0 O0'Toole,J. y Burton, B. 2005.



3.2. Desplazamiento hacia la teatralidad de las narrativas infantiles
emergentes.

Si la primera intervencion pedagdgica fue estimular el surgimiento de narrativas, la
segunda corresponde a llevarlas, lo mas posible, al plano teatral. Una vez surgidas
estas narrativas es necesario depurarlas y presentarlas de la manera mas “ella”™ y
auténtica posible, intencionando una dramaturgia a partir de ellas y aumentando el
Ludus. De hecho, creo que en este caso, la facilitacion consiste en dar forma teatral a
sus contenidos, respetando sensibilidades y sentidos originales, estimulando que
integren habilidades técnicas y depuren su expresion. Buscando filiaciones dentro del
teatro, comprendemos la facilitacion en el estilo de direccion teatral de Arianne
Mnouchkine en su trabajo con el Théatre du Soleil, para quien el proceso creativo
estd basado en la propia creatividad de sus miembros, construyendo sin ningin guién
previo y recurriendo a multiplicidad de técnicas teatrales, desde la danza, circo,
titeres, discursos, farsas, etc. Estos elementos sufren un profundo proceso de
depuracién antes de pasar a ser parte del espectaculo. El recurso dramaturgico puede

ser simple, algo que enlaza todos los elementos, como la idea de variete®.

En suma, una experiencia teatral a partir de las propias narrativas aporta elementos a
la construccion de identidades, permite delinear sujetos, al comunicar y mostrar una
creacion propia, en convivio, “embellecidos”, y validarse en ella, explorando sus

sensibilidades, sean estas claras u oscuras.

Otras claves para avanzar hacia la teatralidad se exploran en el siguiente capitulo

dedicado al desplazamiento hacia la performatividad teatral.

*1 «Bello” en un sentido que entiende “lo bueno” como lo propio, legitimo, el mejor esfuerzo posible
para presentar-me.
>2 José Sanchez acota a propésito de la metodologia de Mnouschkine y de otros que prescinden del
texto dramaturgico: “En general, la voluntad de asumir protagonismo creativo por parte de quienes
realizan directamente el trabajo escénico sdlo admite dos vias: la colaboracion directa del dramaturgo
en el proceso de creacion o la elaboracidn propia del material dramatUrgico, con el consiguiente
resentimiento de la calidad literaria. Ello ha dado lugar a constantes criticas por parte de los autores
dramaticos, quejosos del olvido de sus obras. La opcion parce clara: en el espectaculo teatral, la
calidad de lo escénico habra de anteponerse a la calidad de lo literario. En un &mbito mas general, la
calidad de la experiencia primara sobre la de la forma”. Sanchez, José. 1992: 146-147
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V. DE LAPERFORMATIVIDAD SOCIAL A LA
PERFORMATIVIDAD TEATRAL.

El modelo de los emergentes, como se ha visto, abre el espacio a las manifestaciones
ludicas y narrativas de los nifios. Lo que sigue desarrolla codmo se abre también a
cualquier manifestacion propia de las interacciones sociales que despliegan los nifios,
aprovechando su potencialidad performatica, lo cual también es una pista importante
para el trabajo con grupos dificiles. ElI enfoque de la performance nos permite
comprender como nutrir la expresion dramatica de estas expresiones y como avanzar
hacia el fendmeno teatral en un proceso creativo. Ademas nos da interesantes claves
en relacion al desplazamiento de expresiones conflictivas, como la agresividad y el
miedo, hacia el plano performético teatral, incidiendo fuertemente en el aprendizaje

de habilidades sociales.

1. La Performance segun Schechner.

1.1. De lo social a lo estético

La performance no sélo es un hacer, sino un “mostrar que se hace”. Por lo mismo, es
una categoria amplia a través de la cual pueden ser enfocadas variadas areas de la
vida de las personas. Hay un abanico de situaciones donde ocurre la performance,
situaciones de la vida cotidiana, pasando por las artes, por los negocios, el sexo, el
ritual y el juego. Un campo sin limites. Algo es una performance cuando el contexto,
la convencidn, los usos y la tradicion histérica y social dicen que lo es, es decir, no
podemos determinar qué es performance sin referirnos a circunstancias culturales

especificas™. En las artes, “to perform” es poner en escena, demostrar una obra, un

53 Schechner, Richard. 2003:30.
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baile, un concierto. En la vida diaria “to perform” es presumir, ir hacia los extremos,
subrayar una accion para aquellos que estdn mirando. En el siglo 21, la gente como
nunca antes vive por los resultados de la performance*. Contreras establece aqui una
distincion sefialando “que la practica perfomativa se distingue de otro tipo de

L . fii 9 55
practicas sociales por el hecho de que responde a un fin estético”.

Richard Schechner relata el caso de los Kurumugl, tribu africana que celebra
periddicamente un ritual que se trata de una transformacion liminal de las relaciones
entre tribus que han sido enemigas, de modo que la batalla se sustituye por la danza y
las muertes humanas en grandes pilas de carne de cerdo que los anfitriones ofrecen a
los huéspedes. “La performance transformé en entretenimiento las técnicas de
combate” °°. De este mismo modo, como veremos mas adelante, podemos pensar que
es posible realizar transformaciones y transiciones desde actividades performaticas
de orden social a la performatividad con fines estéticos y teatrales.

1.2. Presentacion — Representacion - Restauracion

Por otra parte, “las performances marcan identidades, tuercen y rehacen el tiempo,
adornan y remodelan el cuerpo, cuentan historias, permiten que la gente juegue con
conductas repetidas, que se entrene y ensaye, presente y represente estas

conductas™®’

. La idea misma de performance se basa en la repeticion y en la
restauracion. Por definicién, la performance es un comportamiento doblemente
comportado, lo que hace que el componente méas importante de ella sea precisamente
la conducta restaurada. Schechner hace notar, sin embargo, que ninguna repeticion es
exactamente lo que copia, hasta en las practicas performaticas méas codificadas, por
tanto siempre hay un grado de novedad. El taller constituye un espacio de
convivencia de aspectos presentacionales y representacionales, emergentes y

restaurados. Por emergente nos referimos a lo que se presenta de modo espontaneo

> Schechner, Richard, 2002:22.
> Contreras, Marfa José. 2008: 150.
% Schechner, Richard. 2003:42.
°" Schechner citado por Contreras, M.J. en material de la catedra “Semi6tica del Cuerpo
Performativo”, Magister en Artes, Pontificia Universidad Catoélica de Chile, 2010.
12



en el espacio del taller, y corresponde al ndcleo mismo sobre lo que se enfoca el
presente modelo de trabajo.

1.3. Eficacia — Entretenimiento

Otro eje de anélisis que instala Schechner en relacién a lo performativo es el
continuum entre la eficacia y el entretenimiento. Se considera a una performance
eficaz cuando aparece ligada a resultados, en relacion con otro ausente (posiblemente
un otro-sagrado), con participacion integrada del pablico, sentido ritual y creatividad
colectiva. Por eso que la eficacia se asocia fuertemente a la performatividad de los
rituales, lo cuales en su sentido comunitario logran efectos transformadores. En el
polo del entretenimiento, ligado al teatro, el énfasis esta en la diversion, dirigida
hacia quienes estan presentes, anclado en el aqui y ahora. El rol del publico es
presenciar Yy apreciar una expresion creatividad individual. Sin embargo, aclara

Schechner, “Ninguna performance es pura eficacia o puro entretenimiento™®,

2. Caracterizacion de la Actividad Performatica:

En el taller, el “mostrar que se hace” esta presente no sélo en el juego y la expresion
dramaética, sino también en como se relacionan entre si y con el espacio. A
continuaciéon veremos como los aspectos performativos se expresan en el taller.
Primero se presentardn varias situaciones y se analizardn en tanto actividad
performativa. Algunas remiten directamente al relato etnografico y en ese caso se
presentan con cursiva, en otros casos se ilustran con fotografias. En segundo lugar, se

situaran dentro de matrices que grafican la dindmica entre:

e Los polos de la presentacion/emergencia — representacion/restauracion,

por una parte y los polos de la performatividad social — performatividad

%8 Contreras, Maria José. 2008: 153.
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estética por otro, donde se apreciardn el desplazamiento desde lo
emergente — social a la representacion performativa con fines estéticos.

e Laeficacia y el entretenimiento.
2.1. Situaciones performativas:
2.1.1. El juego emergente

Corresponde al juego espontaneo, que surge al margen de los ejercicios en que
participa un grupo del taller o en algunos momentos iniciales o intermedios de la
sesion en que no se estructura todavia la situacion, o en cualquier momento en que
las consignas fracasan. Es lo que podriamos concebir como ‘“desorden” en una
mirada mas tradicional del espacio pedagdgico, pero que en este caso se incorporan y

consideran en el trabajo como juegos emergentes y performatividades sociales™.

%9 Ver Fig. 1.4.4. Matriz de analisis: presentacion — restauracion/practica social, practica performativa.
14
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Fig. 1.4.1. Juego emergente

2.1.2. La primera ocupacion del espacio a través de la performance
fisica y la demostracion de capacidades

Esto corresponde a la experiencia de la primera sesion y puede considerarse dentro
del juego emergente, al menos desde el punto de vista del facilitador. Aparece como
la primera manifestacion performatica que emerge del polo social y que se logra
movilizar hacia el otro polo, desplazandola hacia la performatividad con fines

estéticos mediante la restauracion de la conducta. Como experiencia inicial, fue la

15
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primera clave para el facilitador de que es posible realizar este transito, como lo
sefiala el relato etnogréfico:

La primera sesion marca el estilo de ocupacion del espacio que va a
caracterizar al grupo: un constante movimiento y barullo, en el que es muy
dificil hacerse oir, juegos, peleas, gritos. En ese deambular de casi 30 nifios,
muchos chocan con otros, tropiezan o caen. Otros estan debajo de las mesas,
mirando o conversando, otros hablan fuerte y los mas grandes hacen
piruetas y acrobacias. Las edades son dispares y los grupos heterogéneos.
Hacen y muestran que hacen.

Las consignas dirigidas a organizar juegos teatrales son seguidas por unos
pocos. Las Unicas que aceptan la consigna “‘juntarse de a 5" son 2 grupos de
nifias de 3° béasico. El grupo de nifias que aparece como el mas cohesionado
con el grito “jsomos las mejores!”, asume la consigna de crear un grito
grupal con coreografia. Burlas de los mas grandes. Su actitud de
superioridad fisica y experiencia se impone: mas piruetas, dispersion e
interrupciones, decidimos aceptar el espacio que ya se habian tomado. Se
abre el espacio central y los mas grandes muestran a todos, ahora si, saltos
de gran energia y talento acrobatico. El grupo lo recibe entusiasmado.

Las nifias y los nifios mas pequefios se agrupan y hacen piramides humanas,
en medio de gran jolgorio, agregandole gritos grupales. Uno se ofrece de
presentador de modo que se logra al final de la clase realizar una pequefia
muestra, con numeros de piruetas con caidas que bien podrian convertirse en
nameros de payasos. En el momento final se logra la escucha y la mayoria se
involucra.

La practica y demostracion de capacidades fisicas ha sido una constante del taller: la
necesidad de movimiento y juego corporal, la acrobacia, la caida, el chogue, el
riesgo, el deslizarse. Esto tanto en lo social como en lo performatico, ha sido un

motor importante del movimiento hacia los polos de la representacion y
performatividad teatral.

2.1.3. Lo oculto: debajo de la mesa, tras el telon

Emergiendo también del polo social se desarrolla toda una performance “de espaldas
a la clase” , a través de lo que se presenta mas que se representa. En este espacio
marginal, lo oculto se expresa en el taller de distintas maneras: Debajo de la mesa y
en un rincon donde a veces instalan un telén, provocando un espacio fuera de la
mirada. En estos espacios se despliegan complicidades, secretos, chismes y relatos de

terror, como un dia que un grupo bastante atemorizado aseguraba haber visto al
16



diablo en el comedor. Tras el telon despliegan juegos que tienen cierta cualidad
erotica, provocando risas nerviosas y ocultamiento frente a la profesora, mientras los
Mayores “poncean” frente a la mirada asombrada de los que logran atisbarlos a través
de los intersticios, dejados alli para ser ocupados con miradas. A veces, grupos de
nifias se aislan y ocultan para realizar juegos escritos, cuestionarios y otros de indole

romantica.

2.1.4. La performance de la agresion

En la misma linea de lo anterior, emerge la expresion de la agresion que ha sido una
constante que atraviesa el despliegue fisico y narrativo del taller. No pocas veces
algun nifio o nifa llora porque el juego brusco sobrepasé los limites, o porque otro lo
ha molestado contra su voluntad. Sobre todo en el caso de los nifios, es un estilo
fisico de relacidon, que las més de las veces no tiene connotaciones emocionales. Es
comun ver nifios pegandose, intentando reducir a otros o dandose patadas por puro
juego, lo cual de todas maneras causa problemas a la clase. La agresion verbal
también es comun y resulta un particular esfuerzo de facilitacion aprovecharse
también de estos hechos para generar el juego dramético. En muchas de sus
dramatizaciones también surge el componente de la agresion fisica y verbal y la
reflexion en este sentido ha sido muy importante para encontrar pistas metodologicas
y para delimitar problematicas de investigacién. Una solucion ha sido la regla, no
siempre respetada pero que con la insistencia se ha establecido, que sélo se aceptan
las peleas trucadas o “de mentira” en el taller, con lo cual se han disuelto varias

escaramuzas.

2.1.5. Los juegos preliminares

Los juegos preliminares o intercorporales, co-creados con los participantes del taller,
(analizados en el capitulo 2 y detallados en el Anexo 1), avanzan en grados de
restauracion, ya que se repiten a lo largo del proceso, sesion a sesion y de estas
repeticiones surgen innovaciones. Los fines estéticos en este caso son mas bien

débiles, pareciendo mas cercano al polo social.
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2.1.6. La fiesta de disfraces

El episodio que hemos llamado “La fiesta de disfraces” avanza un paso mas en el

mostrar que se hace, pues existe una voluntad estética mas marcada en este caso,

manteniendo la fuerte motivacion social®.

El primer dia que entro el baul de disfraces a la sala fue muy dificil articular
alguna actividad previa a la utilizacion de los disfraces, y debi abrir el badl y
dejar que se disfrazaran en medio de la mayor algarabia. Los nifios se
habian aduefiado del equipo de musica y subieron el volumen al regatén, de
modo que era una verdadera fiesta. Se disfrazaron durante mucho rato,
probando distintas posibilidades y personajes, sin llegar a estructurar nada
pero merodeando por ahi, entrando y saliendo de la sala, mostrandose
también al resto de la escuela, a medio camino entre la performance social y
la teatral. Al final se logré estructurar una presentacion con los disfraces de
sus rutinas coreograficas y acrobaticas.

2.1.7. Los personajes

A partir del “disfrazarse”, pero mas cerca del polo performatico, las narrativas como
ensayos de identidades en el juego se activan con la construccién de personajes.
Muchas veces no se “presentan” o ponen en escena, pero deambulan
“representando”, por el espacio, probandose uno y otro disfraz, posible identidad o

personaje para darse una vuelta y captar la recepcion que tiene en su entorno social.

El grupo de nifias de 3° ha generado improvisaciones como ‘“somo0s las
mejores”’, princesas, patinadoras en hielo, etc., donde se manifiesta una
voluntad performética que va evolucionando en medio de sus propios
intentos de organizacion grupal. Han participado de los cuentos de terror,
siendo generalmente victimas de asesinos, salvo una que es “la enfermera
loca” o “la nana mala” que le pega a los nifios. Caracterizan roles maternos
o filiales, viudas, novias, etc. Las identidades diferenciadas por género se
expresan fuertemente. Mientras, el grupo de los mayores presenta raperos,
prostitutas, travestis, vampiros, villanos varios, el “millonario Farkas”.

% En términos de juego, podriamos caracterizarlo como Mimicry-Paidia.
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2.1.8. La performance: el show o nimero, la dramatizacion

Un nivel méas cercano a la performatividad teatral es éste, donde todos estan de
acuerdo en que “estan representando y presentando” en el espacio central de la sala,

definido como espacio escénico. Se dan dos estilos performéticos®:

e La dramatizacion una situacion narrativa, con argumento y conflicto
claro.

e El show o numero, Un despliegue escénico que no tiene
necesariamente argumento o conflicto claro, con elementos
coreogréaficos de baile canto y musica. Su componente social esta
dado por cdmo me presento ante los demas, ya que se pone en escena
una fuerte representacion de la propia identidad, narrando a traves de

lo performativo.

2.1.9. La sesion de fotos

La sesion de fotos se trabaja en torno a la caracterizacion fisica y gestual de los
personajes y su lugar en la historia, al igual que la técnica teatral de la fotografia,
integrando efectivamente a la fotografia como registro. Se trabajé la mirada, el
gesto, la emocién, la corporalidad y la actitud de los personajes. Aqui hay un intento
mas claro de caracterizacion y representacion, donde se restaura a través de la pose,
se estd mas consciente de los fines estéticos de su accion. En la siguiente secuencia,

vemos a las Vampiras y sus victimas, las nifias que viven en el orfanato.

%1 Detalladas y analizadas en el Anexo 2.
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Fig. 1.4.2. Sesion de fotos

2.1.10. La Obra “Vampiros”

Entrando en un dmbito cercano a la performatividad teatral, se encuentra la Obra
“Vampiros”, como hemos llamado a esta creacion colectiva que corresponde a un
proyecto grupal que involucra a todo el taller y que se sostiene durante todo el
proceso, enriqueciéndose en su desarrollo. Durante el segundo semestre el taller
logré cohesionarse frente a una tematica comin que los convocaba porque surgié

justamente de sus narraciones y de la performance social de “lo oculto”:

Ese dia invernal estaban todos raros, algunos se ubicaron debajo de la mesa
y cuchicheaban con mucho interés, algunos se sumaban y se quedaban en la
conversacion. Cuando les pregunté qué ocurria, no quisieron contarme,
hasta que finalmente un nifio me confes6 que estaban muy asustados porque
alguien habia visto al diablo en el comedor. Sin embargo, seguian sin
ninguna motivacién para disponerse al juego. Se me ocurrid entonces hacer
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algo distinto para sacarlos de debajo de la mesa, y les propuse que
contaramos cuentos de terror. La idea prendio totalmente y estuvimos mas de
una hora contando todo tipo de anécdotas terrorificas, muchas de una
fantasia increible, y todas “reales” segun ellos. Al final de la clase, les
propuse hacer una obra con ese tema y se entusiasmaron muchisimo, y
empezaron a lanzar ideas. Los que no estuvieron ese dia se enteraron a la
clase siguiente de la iniciativa y adhirieron. Asi surgi6 la creacion colectiva
que denominamos “Vampiros”.

Hay que acotar que esto fue posible en parte porque el trabajo con el primer grupo ya
habia permitido caracterizar sus narrativas, de modo que no fue dificil proponer la

integracién de la tematica del terror, ya que se sabia que los representaria.

2.1.11. La Muestra

Como ultimo eslab6n —salvando las distancias con las experiencias de teatro
profesional- esta la Muestra, donde se alcanza plenamente esa dimensién de sujeto y
protagonismo basada en el hecho de autoexpresion organizada y comunicada en
convivio (reunién de cuerpo presente), fruto de un proceso de creacion y repeticién

(restauracion de la conducta)®.

La jefa de UTP me comunicé que habia retrasado la muestra para la semana
siguiente, pero se equivoco doblemente, porque no aviso a los nifios y porque
la nueva fecha coincidia con la prueba Simce. Cuando llegué a la clase ellos
estaban preparados para la muestra, habian llevado sus vestuarios,
maquillajes, etc. En un minuto decidimos hacerla, la unica dificultad es que
yo no habia preparado mi video de registro, pero el proceso asi lo exigia.
Inmediatamente el curso completo se organizo, los actores fueron a vestuario
y maquillaje y los que estaban fuera de reparto, organizaron el comedor
donde se realiz6, barrieron, ubicaron las sillas, prepararon el equipo y la
musica y sirvieron de enlace con los otros cursos que iban a ser los
espectadores. Nunca habiamos ensayado en el comedor, incluso la
orientacion era distinta. Hicimos un ensayo general con objetivo de marcar
el espacio. Para mi sorpresa, asumieron completamente el nuevo escenario.
Igual que en el teatro se sentia ese nerviosismo previo, el puablico queria
entrar y los actores terminaban apresuradamente de prepararse. Entraron
mas de 60 nifios y sus profesoras y se inicio la muestra con “Vampiros”. Al

)

final el aplauso fue arrollador. Pidieron otra y se mostré “Baile Arabe”,

%2 El Anexo 3 muestra la sistematizacién de la obra “Vampiros” realizada para la muestra.
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mezcla de coreografia y parodia. Exito total. No pudimos evaluar
inmediatamente porque se acabo el tiempo, pero estaban todos felices.
A continuacion, se exponen algunas fotografias de la ocasién tomadas precariamente
con un celular. En este proceso, hasta la muestra result6 emergente, de modo que el
escueto registro se realizd improvisadamente mientras se dirigia la escena. En ellas
se ve aspectos del publico concurrente al evento realizado en el comedor, e imagenes
de las escenas de las vampiras agazapandose antes de atacar y luego chupando la

sangre de sus victimas dormidas.

Fig. 1.4.3. La Muestra
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2.2. Hacia la performance teatral

En el taller, entonces, se despliegan précticas que se insertan dentro del amplio
espectro de la performance. A continuacion presentaremos el desplazamiento hacia la
performatividad teatral que ocurre cuando las préacticas avanzan desde la
presentacion a la representacion y del énfasis social al énfasis en los fines estéticos,

como ocurre en la progresion de las practicas recién detalladas®®.

Practica performativa
(fines estéticos)
N

Performatividad
teatral

emergencia [ 8 | Restauracion

< 4

presentacion representacion
7

3/
na

Practica social

Fig. 1.4.4. Matriz de Andlisis: Presentacion—Restauracion/
Practica social — Préactica performativa

%3 |as situaciones performativas detalladas se ubican ahora dentro de esquemas o matrices de analisis.
Para facilitar su ubicacion dentro de las matrices, mantienen el mismo orden en que se presentaron y
se identifican con un nimero partiendo desde el 1, que corresponde al juego emergente, hasta el 11,
que corresponde a la muestra.
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2.3. Entre la eficacia y el entretenimiento

El taller ain cuando por definicion esta ligado al entretenimiento, se mueve entre
ambas dimensiones, ya que hay involucrado aspectos educativos, relacionales e
incluso terapéuticos que se asocian a la eficacia. Es por eso que todas las expresiones
se ubican en la interseccion de ellas. La pregunta por la eficacia también debe
considerar para quién, donde o cuando algo es eficaz, situandola dentro de ciertos

parametros.

i
EFICACIA a ENTRETENIMIENTO

“ritual” “teatro”
7
*CREATIVIDAD COLECTIVA
+PUBLICO PARTICIPA - CREE 6 I
«+UTIL: DESARROLLO DE
HABILIDADES SOCIALES
*AQUI — AHORA
+ EDUCATIVO - TRANSFORMADOR 2
E] +PUBLICO MIRA =
APRECIA
@ .

* CREATIVIDAD
INDIVIDUAL

*DIVERSION

Fig. 1.4.5. Matriz de Andlisis: Eficacia - Entretenimiento

Para los participantes del taller, los juegos corporales y dramaticos comparten ambas
dimensiones (5-6-7-8): entretenimiento, por el énfasis en el presente y en la
diversion; eficacia, por la creatividad colectiva, participacion de todos, en tanto

“convivientes” ®*de la performance (performers y testigos) sin separacion clara. Los

% Hace referencia al concepto de “convivio”, referido a la reunion de cuerpo presente como elementos
constitutivo del teatro.
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ensayos y preparacion para la muestra implican mayor eficacia (10-11) por el
impacto en el grupo y en su contexto.

Para la facilitadora la experiencia se centra en la eficacia: una experiencia educativa
transformadora, con énfasis en la creatividad colectiva, con fines educativos en

relacién al teatro, y a las habilidades sociales.

Para el publico que asiste a la muestra (11) hay entretenimiento pero con cierta
cualidad ritual y participativa que lo mueve hacia la eficacia, y que tiene relacion
con la intercorporeidad, categoria que se analizara en el siguiente capitulo relativo a

los aprendizajes y transformaciones en el grupo.

A partir de estos analisis a continuacion se estableceran dispositivos pedagdgicos en

tanto herramientas que surgen de la performance como perspectiva de analisis.

3. Dispositivos Pedagogicos.
3.1. Desplazamientos Performativos: de lo social al teatro.

De este modo, la intervencién pedagdgica se basa en mirar las distintas expresiones
como performaticas y ubicarlas en estos continuum o matrices que van desde la
performance social a la performance estética y desde la presentacién a la
representacion a través de la restauracion. Esta nocion es Gtil porque permite ubicar
qué lugar ocupan las expresiones de los nifios en este continuo y de qué modo se
pueden apoyar el transito de éstas hacia la performatividad teatral, que es el objetivo
explicito de un Taller de Teatro. Asi, todo lo que ocurre en el taller puede ser

incorporado , mas cuando es un espacio eminentemente performatico por definicién.

La clave pedagogica surgida de la investigacion-accion es gue en cualquier punto de
este continuo, es posible “empujar” aunque sea un poco, hacia la direccion de la
performatividad teatral. La primera pista para generar estructura, surgida en el primer

encuentro con el grupo es que la consigna debe adaptarse a la situacion,
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especialmente cuando ésta se percibe incontrolable, como en el caso de la primera
ocupacion del espacio (2), donde a partir de la performance social fue posible
generar la actividad performatica artistica, avanzando hacia el teatro. Entonces,
cualquier emergente puede ser empujado al eje performatico. Asi, la facilitacion
busca realizar este transito desde el polo de la performance social a la performance
con fines estéticos, permitiendo que la segunda se nutra de la primera. Vamos a dar

otro ejemplo:

En la improvisacion de la abuelita enferma, ésta parte con golpes e insultos
realistas lo que hace dudar si estan “actuando” o no. De hecho, hay una
gran demostracion de fuerza y agresividad personales en la escena. La
facilitacion apunta a 2 cosas: la peleas deben hacerse con golpes trucados
que han sido introducidos como juego preliminar en la clase y los insultos
tienen que ser en un idioma desconocido (empujar desde la performance
social a la teatral/ludificar el Agon). Inmediatamente la escena toma otra
calidad, surge un inglés champurreado que convierte la escena en una sétira
de pelicula gringa, mientras que los golpes, menos reales por suerte, se
limpian y se logran buenos efectos trucados.
Particularmente, el trabajo de luchas trucadas, que se han integrado a sus
dramatizaciones, han sido una poderosa clave con estos nifios que apunta a realizar
una especie de ritualizacion de la agresion: ludificar y mimicrizar a Agon, como en el
caso de los Kurumugl y la sustitucién de la guerra por el rito®. Algo similar se ha
realizado en el taller, introduciendo tecnologias en los combates — a través de los
juegos con palo o las técnicas de combate trucado-, tanto los reales como los

representados, o0 como los que no tienen claro el limite.

En el caso de “lo oculto” (3), se ha generado bastante actividad performatica a partir
de este elemento: La facilitacion intenta empujar el “ponceo” debajo de la mesa al
polo performatico, aceptando la expresion y solicitando una improvisacion “teatral”
con ese mismo tema, con la regla de que los besos y otras manifestaciones

corporales, al igual que las luchas, deben ser trucadas. A partir de esto, el grupo

% Schechner, Richard. 2003:42.
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termina re-presentando una escena sobre parejas que se engafian, intercambian y
separan a partir de una fiesta®®. Es llamativo que luego de esto, nunca mas se dio la
situacion de “ponceo” en la sala de clases. Los relatos de terror han originado
dramatizaciones de vampiros y muertos y los ejercicios dramatdrgicos de las nifias en

torno a la teméatica amorosa arrojan un par de dramatizaciones romanticas.

El producir estos desplazamientos requiere gque, quien los facilita, esté atento a tomar
estas manifestaciones y explicite la invitacion e incluso la necesidad de llevarlas al
plano escénico, verbalizando consignas como “entonces hagan una obra con eso”, o
“;como podrian representar esto en teatro?”, siendo activo en realizar y apoyar esta
sugerencia, incluso dando ejemplos de actuacién de cémo se podria resolver como
problema creativo. Buscar representar lo presentado, seria la estrategia basica, en el
sentido de empujar a la performatividad teatral, activar la restauracion de lo
emergente para llevarlo al plano de lo estético. La herramienta bésica que permite
avanzar en este desplazamiento hacia la teatralidad es la restauracion de la conducta,

que abordamos a continuacion.

3.2. La restauracion de la conducta

En el teatro, “el proceso de taller-ensayo es la maquina basica de la restauracion de la
conducta”® .Es el recurso pedagdgico y teatral que permite los desplazamientos y que
Ileva una improvisacion a un nivel un poco mas elaborado, cada vez, de expresion
dramatica. La consigna del facilitador es, siempre, repetir las improvisaciones, de
modo que en cada repeticion se introduzcan las sugerencias de desplazamiento (de
Paidia a Ludus, de lo social a lo teatral). Estas sugerencias corresponden al aporte de
elementos propios del ejercicio del teatro como caracterizacién de personajes,
organizacion del foco y de la accion, precision del movimiento, introduccion de
acciones trucadas, trabajo sobre el lenguaje o textos, caracterizacion vocal, planta de

movimiento o cualquier otro elemento que el facilitador, aplicando una ldgica de

% Ver anélisis en Anexo 2, el juego dramatico “cambio de parejas”
®” Schechner, Richard. 2002:187.
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direccion teatral, considere valioso para potenciar la escena. Ademas, es el momento
de realizar nexos pedagdgicos, es decir, introducir o recordar conceptos ya vistos en
las sesiones de modo que los nifios también comprendan que eso que hacen
corresponde, por ejemplo, a caracterizar un personaje u organizar el foco de la
atencion de los espectadores. Todas las sugerencias se orientan al logro de una
comunicacion mas efectiva de lo que los sujetos quieren expresar, que es el sentido

ultimo de la representacion.

El proceso de restauracion de la conducta surge a partir de la repeticion de la
improvisacion y puede avanzar, en un proceso creativo, hasta el momento en que se
fijan tales conducta. Esto es posible cuando el proyecto es grupal y sostenido como
es el caso de la creacion colectiva “Vampiros”, en la cual el grupo asume el desafio
de pasar del juego a la repeticion, de Paidia a Ludus, mediante el ensayo, logrando
articular una “obra” que cada vez se repite-ensaya de manera mas o menos similar,
aunque cambiando frecuentemente el elenco. Es una cadena de representaciones de
representaciones —valga la redundancia- que permite arribar a la performatividad

teatral.
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VI. RESUMEN DEL MODELO

Resumiremos el modelo a través del esquema grafico de la pagina siguiente (Fig.
1.5.1.), que intenta dar una panoramica de los desplazamientos en el taller, los cuales,
espacialmente se organizan de izquierda a derecha, dando una idea de la evolucion
del proceso en el tiempo. Asi, constituye un resumen de los conceptos vertidos en los

capitulos anteriores y su dinamica dentro del espacio pedagogico.

Los emergentes surgen del polo de la performance social — paidia (a la izquierda),
y se trata de la expresion de emociones y los estilos de juego emergentes. La
intervencion pedagdgica estructura el juego, estimula a través de las
improvisaciones el surgimiento de narrativas y dramatizaciones y favorece los
desplazamientos hacia el polo de la performance teatral — ludus (a la derecha).
Gracias a un proceso de restauracion de la conducta o de representacion de la
presentacion (improvisar, repetir, ensayar), se van configurando expresiones mas
elaboradas (shows, numeros) que se nutren de todos estos elementos y que pueden
desembocar en proyectos creativos grupales (la obra) , avanzando hacia el polo
performaético teatral- Ludus. La muestra ante publico constituye una materializacion
de este proceso, el hecho de comunicacidon creativa por excelencia. En esta
evolucion, vemos consolidarse aprendizajes necesarios tanto para el teatro como
para la vida social, como la grupalidad y la expresién creativa del conflicto y las

emociones, los cuales constituyen el tema de la proxima parte.
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Cuando en un principio se intentd conceptualizar los aprendizajes —esperados y
concretados- produjo gran confusion la idea pre-concebida de que era necesario
alcanzar y consignar aprendizajes en el plano técnico teatral, por un lado, y a nivel de
habilidades sociales, por otro. Finalmente, y por fortuna, se logré comprender que
ambas dimensiones a nivel pedagdgico coincidian, y que algunos de los aprendizajes
necesarios para el teatro, también lo son para la vida social. Aun més, y por esta
misma coincidencia, el ambito de los aprendizajes —que tanto preocupa a los
educadores- se vincula estrechamente al ambito de las transformaciones, que

interesa a quienes trabajan en el ambito terapéutico y de desarrollo personal.

En este capitulo revisaremos como un grupo de nifios, en contexto de vulnerabilidad,
permanentemente plantea desafios al pedagogo, y aprende - se transforma en el
proceso- alcanzando mayores niveles de escucha, experiencia de pertenencia al
grupo y expresion creativa. Buscaremos configurar este proceso a través de sus
transformaciones, comprendiendo que es s6lo un momento en la vida de cada uno de
sus participantes, construido para ser significativo. Y en esta construccion,
revisaremos los dispositivos pedagdgicos que operaron favoreciendo justamente
estos aprendizajes transformadores y que pueden ser un aporte a futuras experiencias

en este ambito.

Esta segunda parte también tiene que ver con la autoevaluabilidad, con verificar el
proceso dentro de si mismo. Por eso se incluyen también fotografias, ejemplos de las
notas de campo® que se encuentran categorizadas en el Anexo 4 y evaluaciones del
taller, plasmadas en el Anexo 5. Un proceso de verificacion constante posibilita

dirigirse consistentemente hacia los aprendizajes esperados y el tipo de

% Las notas de campo son relatos y reflexiones escritas libremente en el cuaderno de campo durante la
experiencia, generalmente después de alguna sesion. Los ejemplos de las notas de campo se
introducen entre el texto con cursivas y con su codificacion entre paréntesis. En el Anexo 3 se
encuentras todas, categorizadas segin las dimensiones del modelo.’
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transformaciones que se buscan, y esto es parte del abordaje de investigacion-accion,

que se profundizara en la tercera parte.

VIlI. GRUPALIDAD

Podriamos definir “grupo” como un cuerpo social articulado y dindmico, con cierto
grados de organizacién, distinto de la sumatoria inorganica de las individualidades,
organizados para la realizacion de ciertos aspectos de las identidades individuales .
Para dar inicio a la configuracién del concepto de grupalidad, propondremos que se
trata de la experiencia de grupo, que incluye el sentido de pertenencia (ser parte) y
ciertas actitudes que posibilitan esta experiencia®. El desarrollo de la grupalidad se
da a través de la experiencia de jugar-crear-trabajar con otros en colaboracién, lo
cual requiere de algin grado de actitudes basicas como la escucha, consideracion,
cuidado del otro, solidaridad y aceptacion de las diferencias. Tanto el teatro como la
vida en sociedad requieren de la experiencia grupal: la reglamentacion,
autorreglamentacion y organizaciéon de las conductas en funcién de lograr el acto
comunicativo, ejercicios inherente al teatro, dependen de la grupalidad y son

aprendizajes también para la convivencia social.

Lo anterior viene a ser una primera definicion operativa de la grupalidad, sin
embargo hay otro estrato que es posible explorar a través de los conceptos de
“intercorporeidad” y ‘“comunidad intersurbjetiva”. La intercorporeidad se puede
entender como un “sistema entre-los-cuerpos-de-los-participantes que es autonomo

. . . , . .. 7
respecto a las intenciones, impulsos y energias de los cuerpos individuales” 0

, en
otras palabras, un contagio entre cuerpos en accion. El sistema intercorporal supera
los limites de sus participantes, y es un fendmeno que se da con mayor intensidad en

practicas performativas como el teatro. Para Contreras y desde la filosofia

% Estas definiciones iniciales son operativas y provienen de la experiencia personal con grupos de
personas de todas las edades, tanto en el trabajo educativo como en el artistico.
’® Contreras, Marfa José. 2008:148
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fenomenoldgica de Husserl y Merlau Ponty, el cuerpo es el terreno donde es posible
el contacto y la comunicacion con otro, “y las précticas performativas se
caracterizan por la posibilidad de traspasar efectos y modificaciones energéticas de
cuerpo a cuerpo '*. Maés alin, cuando mas eficacia alcanzan estas practicas, es cuando

la experiencia intercorporea se puede irradiar a las audiencias.

El fendbmeno del encuentro de los cuerpos tiene enormes implicancias: la
subjetividad misma de los individuos tiene su origen en primera instancia en la
intersubjetividad’?, mientras que ésta se asienta en la experiencia intercorpérea.
Husserl plantea la nocion de comunidad intersubjetiva que “pasa por el
establecimiento de una intercorporeidad que permite reconocer en los otros cuerpos
el cuerpo de otro sujeto de la experiencia”’®. Asi, de alguna manera, lo grupal
permite la configuracion de lo individual, en una relacion dialéctica que revisaremos

mas adelante.

En relacion al proceso que nos ocupa, el desarrollo de la escucha viene a ser el punto
de partida de todo vinculo, y se puede construir a partir de la grupalidad emergente,
avanzando hacia la evolucion del grupo y de los individuos, proceso favorecido por

el surgimiento de un proyecto comun.

2. Escucha

La calidad de la escucha en particular en la experiencia que constituye la presente
investigacion fue muy dificil de conseguir en un principio, debido a mdaltiples
factores de contexto, como la diversidad de edades del grupo, la pertenencia a

distintos cursos y niveles y el cambio de entorno que implica pasar de la sala

" 1bid:153

"2 Esto aparece claramente en la filosofia fenomenolégica de Husserl y en la teorfa socio-cultural del
aprendizaje de Vigotsky. Para este Gltimo, anterior al surgimiento de un espacio psicologico
individual existe uno interpsicoldgico.

" Ibid: 154
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tradicional a un espacio libre que puede ser ocupado de cualquier manera, no
conocida con anterioridad. Hacemos eco de las palabras del maestro del Psicodrama,
J.L. Moreno que en su experiencia con nifios enfrentados a la actividad creativa,

relata:

Segun nuestra experiencia, los nifios liberados de la disciplina de los salones
de clases escolares son bastante incapaces de escuchar. Hay una carencia de
control interno, y una exuberancia de impulso creador casi devastadora. En
consecuencia, las primeras sesiones de un grupo de improvisacion son
anarquicas, y la expresion se caracteriza por una ‘cruda inmediatez’. Por el
momento el nifio es antisocial, sélo se interesa por la consecucién de su
propio proyecto. Después de un breve periodo de adiestramiento, ese estado
deja lugar a una actitud social y el nifio aprende a escuchar, pues en ese acto
obtiene la clave de la aventura de la ‘situacion’. Ademads, adquiere un gran
interés por el trabajo de los demas (...) Aun cuando observa esta creando,

pues siempre se dice: ‘Yo lo hubiera hecho de tal o cual modo’ ™.

Efectivamente, la escucha es la actitud que permite que emerja el grupo como
cuerpo social. En este sentido, el teatro es una actitud social que permite avanzar
desde la “cruda inmediatez” al proyecto grupal. Este transito graficado por Moreno
se dio en nuestro grupo, pero no de manera espontanea: requirid de un proceso
relativamente largo, en el cual para avanzar en su desarrollo, fue necesario probar

varios dispositivos sociales pedagdgicos.

Este ejemplo de las notas de campo del segundo mes, demuestra que falta recorrer un

camino’:

Aln falta Experiencia de Grupo: Grupalidad. Tiene que ver con escucharse, con el
rito de estar juntos, con esa disciplina. No puedo armar un circulo grupal todavia.
(15-5-2009, C. 10)

* Moreno, Jacob Levy. 1972: 199
> Ver Anexo 4: “Notas de Campo™, para esta y todas las notas cifradas que ilustran la segunda y
tercera partes.
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2. Grupalidad Emergente

Una primera clave fue identificar y trabajar con y desde las estructuras sociales del
grupo: los subgrupos y liderazgos naturales, es decir, con la grupalidad emergente,
caracterizada por pequefios grupos tipo pandilla. Esto era lo Unico posible en un
inicio dado lo heterogéneo del grupo en lo relativo a edades y etapas de desarrollo.
Esta heterogeneidad, constitutiva de la dinamica grupal, se ira transformando en la
medida que se configura un grupo mayor —o una grupalidad- capaz de contener a las

pequefias agrupaciones:

La importancia del juego: Reina un ambiente festivo y de vida social. Cada uno
trabaja — juega en algo... Camila es lider, siempre ha sido apoyo. Se disfraza, es
loca y juguetona y organiza al grupo.... Trabajar con las estructuras sociales del
grupo, apoyarme en su liderazgo, constituir grupo con los grupos naturales. (12-5-
2009, C. 3,4,6,7)
Segun Moysés Aguiar, los roles en un grupo emergente se desarrollan en funcion de
las condiciones existentes y responden a necesidades instintivas de sobrevivencia
sobre las que se erigen las condiciones sociales y culturales. Efectivamente, y desde
la experiencia ancestral del ser humano, lo social conlleva de forma ambivalente
tanto proteccion como amenaza: en el colectivo, el otro es competencia, pero
también un apoyo para mis necesidades, asi que la grupalidad implica el asunto de la
sobrevivencia frente a condiciones ambiguas. La competencia suele ser un aspecto
importante: en los grupos de adultos, ocurre mucho en torno al saber y a los

conocimientos, mientras que entre puberes o niflos se compite por el “tener”, por la

belleza o la popularidad’®.

Frente a esto, los pequefios grupos surgen justamente como necesidad de

autoproteccion y el trabajo a desarrollar implica ampliar los margenes de la

76 22 Entrevista con Moysés Aguiar. Septiembre 2010
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grupalidad de manera que se oriente hacia la proteccion mas que hacia la amenaza.
En otras palabras, el reto de un facilitador es construir una grupalidad incluyente para
todos, un espacio de contencidon, pero no de manera estatica, ni como logro
definitivo, sino que asumiendo el movimiento social constante dentro del grupo, el ir
y venir que incluye el conflicto y la resolucion. Y esto se expresa en todo tipo de

acciones, hasta las mas domésticas.

Al final este grupo ayuda a guardar las cosas y dejar las mesas puestas, cosa
que costaba con el grupo del primer semestre (11-8-2009, c.25)
Tal ha sido la experiencia vivida en este caso y desde ahi se pueden configurar los

logros, aprendizajes Yy las transformaciones grupales.

3. Grupos e Individuos

Retomando el tema de la relacion dialéctica entre — la evolucién de- grupos y
individuos, quisiéramos traer a la discusion el concepto del encuentro, de W. Schutz,
que da otra vuelta sobre la relacion entre lo inter y lo intra:
personal/subjetivo/corporal. Schutz plantea que “la nocion psicoldgica clave en la
teoria sobre el encuentro es el concepto de si mismo”’’, el cual se deriva de las
relaciones que la persona tiene con otros, las que son gobernadas por 3 necesidades
basicas que orientan también los procesos grupales: inclusion, confrontacion y
afecto. En la medida que alguien se siente incluido en un grupo, se abre para él la
posibilidad de interaccionar con otros y retroalimentarse y su autoconcepto mejorara,
pues es sefial de valoracion hacia su persona. Luego que esto ha sido conseguido,
puede desear lograr algo, tanto para si como para el grupo, para lo que debera
confrontarse e incluso verse envuelto en la competencia, a partir de lo cual sera

ubicado en un lugar dentro del grupo. Finalmente, la evolucion del grupo-individuo

" Schutz, William. 1967:131
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implicaria superar tanto los problemas de aceptacion como de poder, para entrar en
una dimension afectiva. Quien “no siente temor de otro ser humano, ni tampoco afan

de usarlo o dominarlo esta apto para poder amarlo, o incluso, odiarlo™™®.

Estas necesidades ocurren espontdneamente en un grupo de encuentro, y es una clave
conocerlas y reconocerlas. Y el trabajo de taller teatral o de creacién puede ser
considerado como un grupo de encuentro. EI director teatral Peter Brook reconoce
estas ambiguedades del trabajo creativo en grupo, donde se movilizan las
necesidades de inclusién: “Gran parte de nuestras manifestaciones excesivas e
innecesarias provienen del miedo que tenemos a que, si no estamos todo el tiempo

haciéndonos notar, dejemos en realidad de existir”’®.

Nuestro grupo de analisis enfrenta estas contradicciones entre la amenaza y la
proteccidn, la inclusion y la confrontacion. Es, efectivamente, un grupo en el que hay
mucho movimiento social. Volvemos a reponer aqui el caso de Yanis, que al poner
en escena el bullying u hostigamiento al que estaba expuesta siendo nueva en la
escuela, logré integrarse de manera efectiva al grupo, y se convirtié en un pilar
creativo del taller®. Este caso ilustra como, dentro de la dialéctica grupo-individuo
se puede evolucionar en ambos aspectos, fortaleciendo la grupalidad y al mismo
tiempo, fortaleciendo la identidad de uno de sus miembros, en este caso, Yanis, que
disminuye su condicién altamente vulnerable dentro del grupo logrando luego de la

confrontacién, su inclusion y ademas el afecto de todos.

Ella, como estudiante nueva en el colegio, constituye inicialmente una amenaza a
ciertos equilibrios que se han logrado a nivel grupal, en su calidad de elemento
“extranjero”, puede romper esos equilibrios. Si su personalidad es notoria, ademas,
su poder de poner en crisis las referencias es mayor, entonces es rechazada. Para

Moyses Aguiar, precisamente cuando se pierden o se desajustan las referencias, es

78 H
Ibid.
7 peter Brook, citado en Bogart, Anne 2008: 91.
80 E| caso se describe completo en la pagina 43.
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el momento crucial de la creatividad. Si los referentes son fijos, no se puede crear®!,
Y es justamente a través de un proyecto creativo comun, que se posibilita la
evolucion del grupo y del individuo. Del grupo, que se une en torno a una tarea que
involucra a cada uno de forma integral, y del individuo, Yanis, que atraviesa la
confrontacién poniéndola en escena y a través de este acto protagénico es validada e

incluida en el grupo.

4. Proyecto Comun

En nuestro caso, la grupalidad se ha logrado en mayor medida cuando el proyecto
estaba fundamentado por la motivacion de todo el grupo, y esto fue posible gracias a
la estrategia centrada en los sujetos y su protagonismo, a través del modelo de los
emergentes. Asi, trabajar desde sus juegos, narrativas, y expresiones sociales se
transforman en claves para avanzar en procesos grupales, donde es posible el
encuentro. De este modo el modelo en si funciona como dispositivo protector de lo
grupal en base a tomar las motivaciones del grupo y desplazarlas gradualmente a

mayores niveles de elaboracion.

La escucha grupal permite la generacién autbnoma de reglas y la sincronizacion de
acciones necesaria para el desarrollo de un proyecto creativo grupal. Estructurar lo
caotico inicial (de Paidia a Ludus) tiene que ver con aumentar los niveles de escucha,
base de la grupalidad. Si no atiendo o escucho, mi compariero puede caer mientras lo
sostengo del palo. Si no nos escuchamos unos a otros, la “obra” que estamos
creando -que no es mas que la repeticion de una secuencia de acciones
interrelacionadas dentro de un espacio de ficcion- no va a resultar. La restauracion de
la conducta requiere grupalidad, y ésta es una de las verdades del teatro y toda

pedagogia teatral debe incluirla, incluso en la formacion profesional. La

81 22 Entrevista con Moysés Aguiar, septiembre 2010.
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reglamentacion y organizacion de las conductas en funcién de lograr el acto
comunicativo y el proyecto conjunto pasan por la grupalidad y son aprendizajes para
la convivencia y para el teatro. Todo esto es lo propio del teatro y es lo que lo

convierte en accion predominantemente social.

Cuando les digo que la van a hacer con publico se ponen felices. HAY TEATRO!
Otros que habian salido vuelven y ocupan lugares en la obra. Todos estan felices.
Todavia hay algunos pocos que quedan fuera (14-8-2009, C.30)

Restarse de este proceso muchas veces es aburrirse, dado que el proyecto comuin
tiene una fuerza centrifuga, atrayendo cada vez méas miembros activos
comprometidos con lo grupal. En la ultima fase pedagdgica que se traduce en la
Muestra, en la que finalmente todos colaboran, hasta quienes frecuentemente

desafiaban el espacio.

5. Dispositivos Pedagogicos para Favorecer Grupalidad

La grupalidad se puede favorecer en los distintos momentos de la sesion: el juego
preliminar, la expresion dramatica y la puesta en comdn. También en las distintas
etapas del proceso pedagdgico que culminan en la muestra teatral final. A

continuacion revisaremos la cuestion en cada uno de estos momentos.
5.1. El Juego Preliminar (Juego Intercorporal)

En relacion a los momentos de la sesion, en los juegos preliminares se favorece la
iniciativa grupal abriendo el espacio a la co-construccion de éstos, varios de los
cuales tienen un importante énfasis colectivo. Para fines del analisis, quiza sea
oportuno reconceptualizar el Juego Preliminar como Juego Intercorporal. ElI Juego
Preliminar se refiere al momento inicial de la sesion, antes de la expresion dramatica,
cuando se desarrollan y crean ejercicios buscando que los participantes se conecten
con su cuerpo y con el cuerpo de otros al entrar en accién conjunta. En énfasis al
nombrarlo como Juego Intercorporal esta en que se busca estratégica y
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deliberadamente producir este sistema y experiencia intercorporea y favorecer que
emerja el contagio de los cuerpos en accion. Las siguientes fotografias ilustran el
asunto de la intercorpoeidad: notese la disposicion de los cuerpos de los nifios que
estan esperando el turno para un juego, cdmo sus ejes y mirada estan orientados
hacia un mismo punto, y como sus posturas son similares en disposicion hacia el
foco. No es algo que ocurra de manera consciente, sino como un fendmeno inter-

cuerpo.

Fig. 2.1.1. Esperando turno
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tesis

A continuacion, se detalla qué juegos (de los descritos en el Anexo 1,

“Categorizacion de Juegos Intercorporales Preliminares™) favorecen grupalidad y por

qué, para luego analizar algunos con mas detencion.

Tabla 2.2.1. Juegos que favorecen la grupalidad

Juegos emergentes

Tipo de juego

Favorece grupalidad porque

ElI  elastico o
catapulta humana

ILNIX

Quienes sujetan el elastico deben cuidar de
sostener al compariero y aplicar la fuerza justa
para su lanzamiento. Esperar turno

Acrobacias ILNIX Requiere aprender a cuidar los cuerpos del otro,
sincronia y organizacion de acciones
Arrastradas ILNIX AGON | Trabajo en parejas. Escucha y cuidado del otro
Caidas y muertes | ILNIX AGON | Trabajo en parejas. Sincronizacion, recibir y
cuidar al que cae.
Equilibrio, ILNIX Trabajo en parejas. Trabajar con el peso del otro.
Contrapeso, Sincronizacion.
Campana
Encuentros y | ILNIX Grupal. Esperar turnos, sincronizacion en
chdcalas velocidad, calibrar fuerza y velocidad para los
encuentros.
Juegos con pelota | ILNIX Escucha grupal, atencion y reaccion.
La barra, el ILNIX Sostener entre varios el palo con el peso de un
trapecio, koala compariero. Esperar turnos.
El limbo ILNIX Mantener un ritmo grupal, esperar turnos
MIMICRI
La hélice grupal ILNIX Un nifio hace girar el palo y otros saltan,
Levantadas, ILNIX Sostener entre varios el peso de un nifio,
carritos, sillitas MIMICRI sincronizar fuerza y movimiento
Secuencias de AGON ILNIX | Grupal, esperar el turno en filas, responder a una
lanzamiento y secuencia fija, atender al otro, lanzar vy recibir el
“lucha” palo.
El palo de ILNIX Sostener entre varios el palo con el peso de un
bomberos /el palo nifio, esperar turno, sincronizar.
encebado
Arrastrar, MIMICRI Organizar secuencia en pequefios grupos, cuidado
Capturar con telas | AGON del otro, turnos.
ILNIX
Esconder y MIMICRI Sincronizar movimiento y manipulacion de la tela,
descubrir ILNIX organizacion coreografica.
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Analizaremos el juego de contrapeso como ejemplo. Este se realiza en parejas frente
a frente tomados de ambos brazos, mientras, manteniendo el soporte de los pies, van
echando el cuerpo hacia atrés y entregando el peso al comparfiero, de modo que es
necesario concentrarse en el peso del otro para lograr la tensién justa y no caer.
Cuando han logrado el equilibrio, deben probar cambiar de brazo, quiza levantar una
pierna o buscar maneras de mantener el contrapeso. Una variante es el contrapeso de

espaldas.

El contrapeso funciona como metéfora e imagen del encuentro. Metéfora que no lo
es tanto, ya que intercorporalidad y comunicacién corresponden a dominios
fenoménicos intersectados. Entonces, aprender a nivel corporal a sentir, calibrar y
equilibrar el peso del otro, tienen sus equivalentes en el plano de las relaciones. De
hecho, podriamos esperar que, a partir de estos ejercicios intercorporales, se
desarrollaran ciertas habilidades sociales como la escucha, la empatia, la atencion al
otro. Asi mismo, subiendo en complejidad, interpela a la confianza: en la entrega de
mi peso a otro, en el riesgo necesario para mantener la vitalidad en las relaciones y
en la creacion. Equilibrio y confianza resultan ser dos polos entre los que se mueven

los cuerpos y las subjetividades en comunicacion.

La Grupalidad en su aspecto corporal, se vincula también a actitudes como la
solidaridad, la inclusién de todos en el grupo, la consideracion del compafiero y del
colectivo, y el cuidado del otro especialmente en los juegos favoritos que conllevan
riesgo, vértigo y velocidad (llnix). Ciertos juegos con palos, como el koala,
levantadas, carritos y sillitas, ofrecen la oportunidad de desarrollar estas actitudes ya
que se trata de sostener entre varios el cuerpo de otro -evidentemente, bajo la

supervision y animacion cercana de un adulto-.
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Cultura

Fig. 2.1.2. Sosteniendo al compariero

Cuando se jugaba en las clases, todos participaban pasando y sujetando, en un
espiritu totalmente inclusivo. A continuacién un ejemplo del relato etnogréfico

grafica esta cuestion.

Paula es una nifia bastante gordita, se resta generalmente de la actividad,
probablemente debido a que esto le dificulta el movimiento. Hay otras nifias
gorditas que participan, pero Paula se muestra timida y aprensiva y ademas
es nueva en el colegio. En el juego del koala, ensayamos distintas maneras de
treparse y colgarse del palo sostenido en forma horizontal, y todos pasan,
incluso quienes son menos agiles, mientras que los mas forzudos sostienen el
palo. Cuando es el turno de alguien mas grande y mas pesado, deben
agregarse ‘‘forzudos” a la tarea de sostener el palo, a veces hay 3 a cada
lado sosteniendo. Paula no queria participar, solo estaba sosteniendo el
palo, pero insistimos que todos debian pasar, incluso ella. Yo insistia
permanentemente “no importa que no lo sepan hacer, lo importante es
intentarlo”, y en cada pasada ayudabamos a que cada uno avanzara un poco
en su esfuerzo. Cuando Paula se decidio, Joshua, que es muy inquieto
comenzd a burlarse de ella. El grupo completo lo hizo callar. Logicamente, a
Paula le costo, pero todos la apoyaron en una expresion de solidaridad que
me sorprendio.
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5.2. El Juego Dramatico

En ocasiones nos hemos referido indistintamente a “Juego” y “Expresion
Dramatica”, sin embargo aqui hacemos una pequefia distincion para situar el Juego
mas cercano al plano de los emergentes, lo que surge, mientras que la Expresion
abarca todo el ejercicio teatral que se desarrolla mediante la restauracion de la
conducta. Ambos estan distantes del teatro, propiamente tal, que implica el Mimicry

que los constituye en su aspecto profesional (plenamente Ludus).

Durante las sesiones, cuando llega el momento del juego dramatico, habitualmente
el segundo de la clase, constituido por improvisaciones de sus narrativas y de sus
expresiones sociales®?, la grupalidad se expresa en la necesaria organizacién que
requiere una representacion, avanzando hacia mayores niveles de ella en la medida
que se desplaza hacia el polo performatico teatral. Generalmente estos son proyectos
de pequefios grupos que se organizan en base a su cercania y confianza,
respondiendo al criterio de grupalidad emergente, y que al final de la sesién se

muestran al colectivo en el espacio central.

En esa puesta en comun al final de la sesidn, también se va desarrollando la escucha
al apreciar el trabajo de los compafieros, y opinar sobre éste una vez finalizado. Tal
como testimonia Moreno, citado al principio del capitulo, en el espectador la
actividad creativa prosigue, al enriquecer muchas veces la muestra con sus
observaciones, opiniones y aportes, lo cual es solicitado permanentemente desde la
facilitacion. En el taller, para involucrar a los mas periféricos, mas timidos o mas
grandes que se restaban a la dramatizacion, la facilitadora los sentaba a su lado a

3

hacer “critica” o a “ayudar a dirigir”, preguntandoles “;qué te parece?”, a lo que

ellos respondian “lo hacen bien”, “son chistosos”, “tienen que hablar mas fuerte, no
se entiende”, o daban sugerencias especificas tipo “podrian hacer tal cosa” o “que le

metan esa tela”. De esa manera, entraban en la orbita del sistema intercorporeo-

82 \Jer Anexo 2: “Categorizacion y Anélisis de Narrativas del Juegos Dramatico”.
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intesubjetivo. Algunos timidos, incluso, se posesionaron de roles como sonidista (el
que ponia play en el equipo de sonido que, por cierto, se especializd totalmente en
eso) o las maquilladoras que ejercieron su rol a la perfeccion, como podemos

apreciar:

Fig. 2.1.3. Las maquilladoras

También estaba disponible el rol de “presentador” para el que introducia caos o
fugazmente irrumpia con energia después de haber estado fuera del grupo. A los méas
extrovertidos o lideres en expresion —los “buenos para el teatro” segun ellos mismos

y el sentido comdn- el mismo grupo les reservaba los papeles protagonicos.

Cuando ya estaba instalado el proyecto comun, cualquiera se podia integrar a €l en
determinado momento. Se doblaban, se incorporaban o suprimian papeles
dependiendo del elenco asistente a la sesion, y asi, en torno a la creacion colectiva
“Vampiros” se experimento en todo sentido. Se realizaron aproximaciones sensibles,
exploraciones con las telas y con los palos, se construyeron y ensayaron coreografias
inspiradas en Thriller de Michael Jackson, muy de moda en ese momento. Se
enriquecid el guidén, se trabajé en la caracterizacion de los personajes y se fue
configurando una planta de movimiento. Las sesiones completas a veces se trataban
de esto.
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En este proceso a través del desplazamiento performativo de los emergentes se fue
configurando una comunidad intercorporal cada vez mas intersubjetiva en torno a

algo que expresar y que comunicar. Algunas evaluaciones ilustran esto®:

¢ Qué me gusta del taller?
°  Camila: Aser la obra de triler y bampiro (sic)
° Moira: Me gusta la obra de triler y de bampiro (sic)
° Matias: Hobra de triler y bampiro (sic)

5.3. La Muestra publica como acto comunicativo del proyecto grupal

La grupalidad se fortalece cuando surge un proyecto que convoque al grupo
completo, como es el caso de “Vampiros”, sin embargo alcanza su momento ctilmine
en el momento de la comunicacion de este proyecto expresivo a la comunidad,

convirtiéndose en una especie de sello identitario.

En este momento, hasta los mas periféricos al grupo, chicos mayores que habian
desafiado intermitentemente el espacio, se involucran con motivo de la Muestra,
asumiendo tareas como la limpieza y preparacion de la sala, la coordinacion con los

otros cursos asistentes, la recepcion y acomodacion del pablico.

Esto es lo propio, no ha sido impuesto ni se les puede arrebatar, es el lugar y
momento del empoderamiento donde cada uno tiene total validez en su condicion de
sujeto, que se activa en ese mostrarse que es un acto de comunicacion. Entonces es el
momento de la maxima escucha, de la completa inclusion y del total protagonismo
de este cuerpo social. El grupo ha disuelto sus amenazas para convertirse en una
experiencia de potenciamiento de sus miembros. La respuesta también es total: el
publico, sus pares, ovacionan la entrega, se espejan en ella, se sienten totalmente
identificados, también ellos estan ahi. Y se vive la comunidn que busca el teatro, el
“convivio” que le da sentido y que lo convierte en una fuerza social. La comunidad

intercorporal e intersubjetiva que conforman los nifios del taller se amplia hacia

8 Ver Anexo 5: “Evaluaciones y Autoevaluaciones”.
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sistema intercorpdreo que también incluye a todos los nifios y adultos testigos —en
copresencia- de su actividad performativa. Esta alcanza altos grados de eficacia,
podriamos aventurar que emerge cierta cualidad ritual. Con ellos vibran y a eso

responden con el gran aplauso final, y quieren mas.

En suma, durante todo el proceso se favorece la grupalidad en distintos momentos y
por distintas vias, en la medida que el grupo es el protagonico y principal artifice de
sus propios proyectos. En otras palabras, establecerse desde el paradigma del
protagonismo de los sujetos infantiles favorece la construccion de comunidades
intercorporales e intersubjetivas. En este sentido, el teatro como expresion multiple e
interdisciplinaria es capaz de ser inclusivo, de modo que todos desarrollen alguna

habilidad, no s6lo “los buenos actores”.
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VIIl. EXPRESION CREATIVA DEL CONFLICTO Y LAS
EMOCIONES

Como ya hemos manifestado, el desarrollo de la individualidad y de la grupalidad
son dos aspecto del mismo proceso. Y este proceso es tejido por la expresion
constante de sus miembros, hecho que ponemos como punto de partida a cualquier
intervencion en lo grupal. A decir de Moysés Aguiar, el grupo siempre es verdadero,
lo que ocurre alli tiene valor de autenticidad, de modo que lo que no se expresa
directamente, lo hace indirectamente®. Entonces el desafio es favorecer modos
creativos en el proceso expresivo. Nuestra comprension de lo creativo en este caso es
bastante sencilla: consideramos creativo aquello que no va en la direccion de la
amenaza, ni para el individuo ni para el grupo, sino en la direccién de la

transformacion y la inclusion.

1. Siempre se Expresa

Este es uno de los axiomas de la comunicacion: es imposible no comunicar, siempre
estamos expresando de muchas maneras. Los educadores a veces enfrentan los
grupos con expectativas concretas respecto de la manera en que sus miembros tienen
que participar de las propuestas, lo cual puede resultar en la frustraciéon del pedagogo
frente a un grupo que “no participa”. Observar y aceptar la forma de participacion es
clave para permitir la construccién de un proceso expresivo de orientacion creativa,
ya que incluso el silencio o s6lo mirar son formas legitimas de participar. Mas aun, el
rechazo puede ser la afirmacion de un conflicto de autoridad ante lo cual los
educadores tienden a sentirse desautorizados y a entrar en un juego de competencia,

perdiendo la posibilidad de leer la expresion del colectivo.

8 12 Entrevista con Moysés Aguiar. Mayo, 2010

49



Y lo grupal se trata justamente de la expresion de emociones y conflictos,
permanentemente emergiendo en los procesos, que no pueden sino expresarse de
alguna manera. Habitualmente, las formas que la gente encuentra para expresar son
formas cerradas, que no facilitan el flujo y la transformacion®, no permiten la
experiencia de avance, desarrollo y cambio; no permiten satisfacciones, no permiten

nutrirse en el encuentro.

Las emociones no son ni positivas ni negativas, sin embargo su expresion ha sido
fuertemente regulada por la cultura de modo que experimentar ciertas emociones se
convierte en un peligro, y es valorado negativamente, ya que su expresion puede
lesionar el espacio social o al propio sujeto. Tal es el caso de la rabia o agresividad y
el erotismo, ademés del miedo en menor medida. No ocurre lo mismo con la alegria
y la tristeza, que permiten mayores vias de expresion, por lo menos durante la

infancia.

Teldn negro surgié como material. Otra vez, con esconderse, hacer cosas cargadas
de fantasia sexual detras... “ponsear ... El tema del temor comienza a rondar desde
el ejercicio de radioteatro que hicimos el otro dia (12-5-2009, C.5, 8)

Frente a esto, es legitima la pregunta del facilitador, cbmo trabajar con este material
incémodo:

;Qué hacer con ciertos contenidos “puntudos”? ;Las prostitutas, los travestis,
alusiones sexuales fuertes, expresiones violentas? ;Tengo que aplicar “editorial”?
Necesito encontrar criterios pedagégicos, y se me aparecen dos opuestos: uno
moralizador que es el mas comln y otro liberador... opto por este, creo que la
violencia ocurre por desplazamiento. Lo liberador también permite salidas creativas
y re-creativas. Ya el hecho de mostrarlo, expresarlo, demostrarlo, es liberador. Hay
que encontrar cdmo. Qué hago yo: dar espacio, dar sentido... la ordalia, el humor...
Tengo que buscar musicas (15-5-2009, C.11)

Entonces, qué busca el pedagogo, el facilitador, o el terapeuta: que las emociones se
expresen de cierta manera, una manera transformadora, abriendo el abanico de

posibilidades en téerminos emocionales, incluso cognitivos. Para esto se requiere

8 22 Entrevista con Moysés Aguiar. Sept. 2010.
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crear condiciones de apertura que son particularmente afines a los procedimientos del

teatro y del juego y expresion dramatica.

2. Poner en Escena

Poner en la escena es una de las herramienta para que las emociones se muevan y se
transformen, de manera que a lo que esta contenido-cerrado se le abre un espacio. Si
estd cerrado probablemente es porque no encuentra caminos satisfactorios
expresivos, también por la l6gica de la defensa y la sobrevivencia que analizamos en
el capitulo enterior: quien se siente amenazado, se cierra y se vuelve rechazante. Al
mismo tiempo, si siente que se abre una oportunidad de acercamiento al otro, la
amenaza se diluye y se siente feliz. Entonces, podemos abordar el teatro como una

herramienta para cruzar barreras, especialmente la barrera de no tener alternativas®®.

Es probable que los espacios escolares intenten a veces la supresion de la
emocionalidad y el conflicto mas que su canalizacion creativa, que es justamente lo
que busca el teatro, ya que son la materia prima de la expresion dramatica.
Reconocer este espacio favorece importantes aprendizajes para la convivencia y para

la evolucion de grupos e individuos. En palabras de Oaklander:

En la dramatizacion creativa, los nifios pueden aumentar la
autopercepcion de que disponen. Pueden desarrollar una total toma de
conciencia del yo-el cuerpo, la imaginacion, los sentidos. EI drama se
convierte en una herramienta natural para ayudarlos a encontrar y dar
expresion a las partes ocultas y perdidas de si mismos, y desarrollar
una mayor fortaleza e individualidad... Podemos ensayar nuevas
formas de ser en el &mbito del teatro®’.

El conflicto corresponde, como se reviso en el capitulo 111 de la primera parte, acerca
de las narrativas, a la ruptura de lo cotidiano, a lo que entraiia el quiebre de la

estabilidad e incluso la violacién de la norma. El conflicto nos confronta con

8 12 Entrevista con Moysés Aguiar. Sept. 2010
¥ Oaklander, Violet. 1997:139.
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emociones que pueden ser desagradables, nos sitda en la perspectiva de la fragilidad
de la vida y de la inminencia del peligro. Por eso mismo, aporta una mirada creativa
sobre la vida, rompiendo falsos equilibrios y favoreciendo muchas veces el avance,
desarrollo o progreso de las tematicas humanas. La expresion creativa del conflicto a
través de las narrativas y su representacion en el espacio del taller permite este
ensayo de nuevas formas de ser que eximen al nifio de su fragilidad tan evidente.
Incluso la encarnacion de las fuerzas maléficas a las que tanto teme lo revisten de un
poder que lo hace mas fuerte frente a ellas®®. En esto también hay una gran liberacién

emocional, como se aprecia en las siguientes notas:

Algunos estdn muy motivados por las historias de terror, hay expectativas. Siguen
algunos juegos preliminares enérgicos con musica, paro la musica y responden las
consignas de caer, gritar, distintas formas de caidas, morir y matar, arrastrar
muertos (esto lo inventé con el primer grupo). Les encanta. Yo genero material
inquietante y responden (11-8-2009, C.17.18.19)

La expresion creativa —no destructiva ni autodestructiva- de la agresividad, el miedo
y los sentimientos considerados negativos en los nifios, son elementos que favorecen
la constitucion de sujetos y protagonismos. El espacio ficticio permite la expresion
creativa que no dafia a uno mismo ni a otro, el modo donde se realiza esto

privilegiadamente es en la expresion de sus narrativas.

También se relaciona con este ambito el control de impulsos, habilidad muy
importante y de la que suele existir carencia en contextos de vulnerabilidad. El teatro
en su aspecto de conducta restaurada exige la postergacion de impulsos inmediatos,
en la medida que exige coordinar acciones con otro. La actitud pedagdgica que
favorece el desarrollo de esta habilidad, especialmente en condiciones de
vulnerabilidad, es aceptar al nifio en su integridad, incluyendo sus expresiones

conflictivas y disruptivas —el llamado “desorden”, por ejemplo- y realizar un proceso

8 Revisar Anexo 2: Categorizacion y Analisis de las Narrativas del Juego Dramatico.
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gradual de desplazamiento de ellas hacia mayores niveles de elaboracién, via
dispositivos teatrales y ludicos:

Gran excitacion se genera cuando empezamos a armar el cuento de terror. Se caen
varios. Joshua estd muy loco, golpea y se golpea, se lanza, es muy flexible.
Totalmente Ilnix. Se nos cae un mueble con vampiros que salen de dentro. Un nifio
se rasmilla la guatita. Soy responsable, yo también los alenté a subirse alli. Luego
pasa la conmocidn y se organizan, hacen la historia (11-8-2009, C.21-22)

Las estrategias de desplazamiento explicadas anteriormente (aumentar el Ludus,

orientar al polo teatral de la performatividad) son la forma de orientar este proceso.

También hacerse parte de lo que le pasa al otro conduce en un sentido al proceso de
empoderamiento. Cuando el individuo comparte con el otro, se amplifica y potencia.
Si tiene miedo y descubre que el otro también lo tiene, se convierte en un motivo
comun. Al enfrentarlo, todos se empoderan y logran eludir la angustia y la
victimizacién. Al abrir y poner en escena el conflicto, se enriquecen sus aristas, pues
el conflicto no es individual sino colectivo, y es por eso que el teatro es capaz de
lograr enormes resonancias. En mi opinion, “Vampiros”, creacion colectiva del
grupo de nifios del taller, surge como un “exorcismo gozoso” de los miedos de estos
nifios que los hermanan en su condicién de vulnerabilidad y que los hacen sentirse
fuertes y sobreponerse a ella, de modo creativo y desde un lugar protagonico. Y en
esto reside su valor, tanto para ellos como para el publico fundamentalmente

constituido por sus pares que resonara con la puesta en escena.

3. Dispositivos Pedagdgicos que Favorecen la Expresion Creativa
del Conflicto y las Emociones.

La expresion creativa del conflicto y las emociones se puede favorecer de distintos
modos en el proceso. Los juegos preliminares también cumplen aqui una importante

funcién, como ejemplificamos a continuacién:
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3.1. Juegos intercorporales expresivos

La siguiente tabla detalla qué juegos dentro de los expuestos en el Anexo 1,

“Categorizacion de Juegos Intercorporales Preliminares”, son los que favorecen la

expresion creativa del conflicto y las emociones. En estos juegos, la expresividad

tiene que ver con la posibilidad de representar y metaforizar emociones a través del

movimiento de su cuerpo, de la intercorporalidad y de la exploracién en las

posibilidades fisicas y expresivas de ciertos elementos, expresando la conflictividad

latente.
Tabla 2.2.1. Juegos que favorecen expresion creativa
del conflicto y las emociones

JUEGOS Tipo de Favorece la expresion creativa del conflicto y las

EMERGENTES Y CO- juego emociones porque

CREADOS

Acrobacias, el elastico, | ILNIX En el juego acrobético, de lanzar o deslizarse los nifios

barridas profieren gritos o expresiones de liberacién de
emociones en medio del vértigo y la velocidad.

Luchas trucadas AGON Es por excelencia favorecedor de la expresion creativa
de la agresion al convertirla en un ritual ludico.

Secuencias de AGON En este caso, se suma a lo anterior el caracter grupal y

lanzamiento y “lucha” ILNIX la expresion creativa de la agresion en base a una
secuencia fija de movimientos, que implica destrezas.

Lasilla, improvisacién en | MIMICRI — | Juego emblemaético del proceso de mimicrizar el Agon.

parejas. AGON Utiliza mucha agresion trucada que requiere la
complicidad de los actores.

Arrastradas, caidas y ILNIX Con la complicidad de los participantes, se expresa

muertes; arrastrary AGON creativamente la hostilidad infantil, en el acto de

capturar con telas arrastrar, matar, morir, caer, capturar, etc.

Encuentros — chécala ILNIX En el encuentro también ocurre liberacién emocional,
algunos encuentro en velocidad tienen un componente
agresivo ludificado, o simplemente de expresion
emocional.

El limbo: ILNIX Este juego permite la expresion de emociones al

MIMICRI mimicrizar el baile y la destreza de pasar

contorsionandose bajo el palo. Esto es expresién en
ocasiones de una gran sensualidad.
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Esconder y descubrir: con
telas.

MIMICRI
ILNIX

Este es un juego de gran efecto y expresividad que
permite la expresion de conflictos relacionados con el
misterio, la sorpresa, el protagonismo, el vencer o ser
vencido.

Disfraces

MIMICRI

Permite la exploracién de personalidades y la

expresion de todo tipo de conflictos y emociones
asociadas a éstas.

3.2. El juego y la expresion dramatica: desde la sombra

Pero sobre todo, el momento del juego dramaético, cuando se estimula el surgimiento
de la narrativa o se desplazan sus practicas sociales hacia la performatividad estética
es el que brinda mas posibilidades de transformaciones expresivas. Mientras operan
los desplazamientos, mas se avanza hacia la cualidad creativa de las emociones y
conflictos, desde la creacion de situaciones y personajes hasta los proyectos creativos
grupales que conducen a “obras”. Es en este camino que la expresion creativa del
conflicto logra descargas. Mas aun, cuando ya se conocen sus conflictos, es posible
re-introducirlos como un trabajo estético sobre lo inapropiado, sobre “la sombra”.

Consigno algunas reflexiones de las notas de campo en este sentido:

Me surge trabajar desde la sombra. La sombra es convocante: la agresion, el terror,
el lado duro de la vida. Esto se vuelve juego, ludus, mimicri. La expresion de esta
sombra la exorciza. Los nifios estan sometidos a grandes presiones, son nifios y
necesitan expresar. La educacion debiera proveerles un espacio para vehiculizar y
alentar esa expresion. El teatro es la mejor forma de expresar el conflicto.
(Reflexiones. 28-8-2009, C.32)
Si algo ampara en la expresion creativa de los conflictos y las emociones es la
ficcionalizacion del ejercicio teatral: se vuelve una convencién que en el espacio de
representacion opera un “como si” que distancia a los actos que alli se realizan de la
realidad, y que puede incluso aportar en ese sentido a prefigurar habilidades relativas
al control de los impulsos. La distincion entre realidad y ficcion, nos protege del

error y nos permite expresar de modo creativo los conflictos y las emociones. La idea
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es, entonces, expresar libremente y sin embargo no totalmente, sino “como si”, que

es otro aspecto que toman los desplazamientos performativos:

Creo que he descubierto como trabajar el miedo y la agresion. Creo que tengo mas
recelo al trabajo con la sexualidad por las restricciones propias de nuestra sociedad
y en especial del sistema escolar. Dejo que los chicos se travistan, sin embargo, lo
tienen prohibido en sus hogares seguramente. Pero no debiera ser distinto, en el
teatro, la sexualidad, al igual que la agresion, es COMO SI, como cuando los
sorprendi ponceando y luego insisti hasta que hicieron una “obra” con eso, con
besos trucados. Luego nunca mas poncearon en la sala. (Reflexiones. 2-9-20009,
c.33)

La revision del Anexo 2, “Categorizacion y Analisis de Narrativas del Juego
Dramatico”, permite ahondar sobre qué emociones y conflictos se expresan en las
narrativas de los nifios. La muestra a publico, en tanto comunicacion relativamente
depurada de la creacion colectiva, es la culminacion y la maxima expresion creativa
del conflicto y las emociones, porque la proyecta desde el interior del grupo a su
espacio social, en la que cobra pleno sentido. Las siguientes imagenes ilustran
momentos de expresion dramatica donde el conflicto - evidente o latente- se expresa

creativamente:

Fig. 2.2.1. La “enfermera loca”, con un “corazon latiendo” en la mano, sacado de
“muerto”
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Fig. 2.2.4. Caracterizando a una “Sefiora”
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3.3. Uso de la musica como contencién

La musica tiene la capacidad de conducir y vehiculizar la expresion de las emociones
y conflictos, cuando ha sido bien elegida e interpreta a los protagonistas. En muchos
casos ellos propusieron y usaron sus mdasicas, desde el raggaetén hasta musicas
incidentales y étnicas, por que empezaron a traer al taller durante el proceso.
También se introdujeron musicas apropiadas para la expresion dramatica como
Kusturica que tiene un sentido ladico y fuerte, mezclando ritmos, cualidades y
velocidades, con capacidad de conducir muy bien el juego y la expresion de
conflictos. Kusturica ademas presenta algunas piezas nostalgicas y liricas de musica
gitana, hermosas y extrafias, que son poderosas en la representacion de sentimientos
solemnes de tristeza. Flairck y otras mdsicas tipo circenses apoyaban también muy
bien ciertas escenas de accion. La musica contemporanea, en este caso “Vietnam” de
Penderecki, fue el sonido perfecto para conducir el terror de “Vampiro”, tanto que Se
convirtio en un ingrediente fundamental para su ensayo y reposicion, como ilustra la

siguiente nota de campo:

Traje musica de Penderecki, ayuda mucho, marca momentos. Los vampiros se
organizan, se marcan textos, acciones, se va ordenando, se disfruta mucho y salen
ideas, se ENSAYA una obra (14-5-2009, C.28-29)

Sabemos que queda corto este analisis de como la musica acompafia, modula,
configura y conduce expresion emotiva en el teatro, no podriamos abordar aqui un

tema tan rico y complejo, s6lo sugerirlo y animar a experimentar en este sentido.

58



IX. EPILOGO: SUJETO, PROTAGONISMO Y EXPERIENCIA
TRANSFORMADORA

Esta tercera parte abord6 por una parte los aprendizajes, y por otra, los dispositivos
pedagdgicos orientados a ellos y, transversalmente, la autoevaluabilidad del modelo,
es decir, como es posible intencionar e ir verificando en el proceso los aprendizajes y
transformaciones en el grupo. De este modo, el taller es una verdadera practica de
investigacion- accion, que se orienta permanentemente hacia los objetivos,
asumiendo una evaluacién centrada en los procesos: a cada momento es posible y
necesario hacer una verificacion de los aprendizajes, lo cual permite tener parametros

para las acciones siguientes.

Este apartado es el epilogo de un proceso en forma espiral, que permite volver al
sujeto y su protagonismo, nuestro punto de partida, pero en cierto nivel de
concrecion: Después de la muestra final hubo un Gltimo encuentro para evaluar, con
casi todos los nifios participantes. En ese encuentro, se logro el circulo total y ante la
pregunta “;Qué aprendieron?”, respondieron: “A no tener vergiienza” , “a dejar de
ser timido”, “a aprender a trabajar en equipo”, “descubrir cosas nuevas” y un
mayoritario “para ser mas amigos”. Por mi parte, le puse un 7 a todos, destacando

Sus avances uno a uno®.

Es muy significativo que se repita el aprendizaje respecto a la superacién de la
verglienza y la timidez. La verglenza, en tanto duda asociada al desafio del
protagonismo puede ser también un motor de creacion. La directora teatral Anne
Bogart sefiala que “todo acto creativo implica un salto... cada vez que un actor entra

en escena, ella o él debe estar preparado para saltar inesperadamente. Sin esa

8 Ver Anexo 5: “Evaluaciones y Autoevaluaciones”
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voluntad, el escenario seguird siendo un lugar inofensivo y convencional”®. Més
aun, no se configura el espacio escénico sin este arrojo. La experiencia de
protagonismo requiere un riesgo para cruzar este umbral, y en este desafio incluso la
verguenza puede convertirse en aliada, ya que el salto creativo nos enfrenta a ella.
Dice Bogart: “La vergiienza va de la mano del acto creativo... Si tu trabajo no te

averglienza lo suficiente, entonces es muy probable que nadie se sienta tocado por
él)’gl

En su evaluacidn los nifios testimonian el haber cruzado este umbral, y creo que esto
es posible por el hecho de vivenciar —-como comunidad intercorporal e intersubjetiva-
la experiencia de la comunicacion que brinda la muestra ante pablico de su creacion
colectiva. El vencer la verglienza proviene de la experiencia de validacion, en tanto
sujetos y colectivo, de su caracter protagénico y de sentirse considerados
interlocutores validos en el intento de comunicacién y expresion propia que implica

compartir su creacion.

Por otra parte, “descubrir cosas nuevas”, en su evaluacion, corresponde a la
experiencia de descubrirse en nuevas dimensiones, de conocer el mundo y re-
conocerse a traves de explorar la propia expresion, lo que da luces de que el arte si
puede ser una forma valida de conocimiento. “Aprender a trabajar en equipo” y “ser
mas amigos” apunta directamente a los aprendizajes vinculados a la grupalidad,
derivados de la posibilidad que brind6 el espacio pedagdgico para la configuracion
de un intercuerpo y una comunidad intersubjetiva, en beneficio de su exploracién

creativa y de su convivencia diaria.

Finalmente, testimonios como estos indican que es posible experimentar aprendizajes
significativos para la vida en el plano ficcional. Tales aprendizajes vy
transformaciones se posibilitan debido a que hay un proceso social donde se
desarrollan y cobran sentido, un grupo como contexto de ellas, donde es posible

% Bogart, Anne. 2008: 132-133.
% |bid: 125
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desarrollar formas de expresion que son al mismo tiempo personales y colectivas.
Esto es inspirador y apoya la nocion de que el teatro es una metéafora de la vida en
comunidad y que su ejercicio puede ser profundamente estimulante para el desarrollo

humano y por ende, muy propicio a distintos ambitos de la educacion.
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TERCERA PARTE:
EL MODELO DE LOS EMERGENTES
COMO INVESTIGACION Y ACCION
EN PEDAGOGIA TEATRAL
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La tercera parte entrega una mirada del proceso de investigacion- accion a través del
cual se fue generando el modelo, y una ampliacion y analisis de los distintos aspectos
asociados a la facilitacion del grupo en este proceso. Busca esclarecer lo que hace el
pedagogo-investigador/facilitador dentro del modelo de los emergentes; de qué
manera aborda las situaciones ligadas a su practica y cdmo articula los criterios
planteados en la primera parte. De estos andlisis es posible extraer claves para
disefiar, desarrollar y evaluar procesos co-construidos con los participantes, e

investigar en la creacién de soluciones a distintas problematicas pedagdgicas.

A nivel pedagdgico e investigativo, el centro es el protagonismo del taller en tanto
lugar de desenvolvimiento, de utilizacion del cuerpo y de espacio para el despliegue
de la fantasia, asumiendo un enfoque de sujeto (s) infantil (es) y culturas infantiles;
en definitiva, de infancia. Para establecer un marco antes de iniciar esta parte, tomo

prestadas las palabras de las investigadoras brasileras Muller y Pereira:

Para que las culturas infantiles sean conocidas, valoradas, preservadas y
algunas transformadas defendemos que desde la investigacion se empiece a
promover espacios para los lenguajes infantiles, sea de la palabra, de la
imagen grafica, o sea, del cuerpo. De la fantasia, del arte, de la razén, de la
emocion, del barullo y del silencio. Asi, es necesario que el investigador vaya
mas alla de la apariencia y del gesto y se incline sobre la temética de la
infancia con detenimiento, profundidad, respeto y compromiso con aquellos
seres y con implicacién en el cambio del mundo para que todos puedan vivir
de manera satisfactoria %.

% Muller, V. y Pereira Marques, R. 2005.
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tesis:

I. EL PROCESO DE LA INVESTIGACION-ACCION

1. Caracteristicas de la Investigacion — Accion Pedagdgica

En tanto investigacion y ejercicio pedagogico, esta experiencia se inserta dentro de
la metodologia de Investigacion — Accidn pedagdgica, que resulta pertinente por

varias razones:

e Esunaforma de trabajo adecuada a situaciones educativas.

e Permite ir ajustando las précticas en un continuo ir y venir reflexivo
hacia la teoria, examinando los efectos de la intervencion.

e Se basa en estilos de trabajo participativos. La meta de la
investigacidn-accion es la mejora personal para la transformacion
social, de modo que es esencialmente colaborativa®. En este caso, la
colaboracion se ha dado entre distintos actores: Los nifios
participantes, dos colegas criticos que han compartido el trabajo de

campo®™, una profesora especialista en Pedagogia Teatral®

, que en el
marco de los estudios de Magister ha asistido al campo y los 4 tutores
de la investigacion que se han sucedido en este marco.*

e EIl facilitador es un investigador, rol que implica una permanente
actitud atenta, receptiva e investigativa.

e Sus hallazgos contribuyen tanto a la practica como a la teoria y
pueden ser transferidos a otros educadores.

e Puede ser autoevaluable, a través de criterios de evaluacion de proceso
integrados dentro de la metodologia.

e Dadas estas caracteristicas, es especialmente afin a las premisas guias

% Latorre, Antonio. 2003: 41
% Los pedagogos teatrales Alvaro Carmona y Soffa Fauré
% |a especialista Verénica Garcia Huidobro
% |os profesores Alex Kalawski, y Coca Duarte, el Dr. Patricio Rodriguez Plaza y la prof. Yani
Nufiez
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de esta experiencia pedagdgica: sujeto y protagonismo.

2. El Ciclo de Investigacion - Accién

La Investigacion- accion es de carécter ciclico, de hecho puede verse como un “ciclo
de ciclos” o una “espiral autorreflexiva” que se inicia con una situacioén o problema
practico”, el cual se analiza y conduce a implementar una intervencién que a la vez
se analiza y evalla de modo de volver a replantear el ciclo, que se puede repetir

cuéntas veces sea necesario:

R

Identificar un Elaborar un plan

estratégico e
problema intervenir

Reflexionar
criticamente,
elaborar una
teoria situacional
del proceso

Fig. 3.1.1. Elciclo de la Investigacion - Accion

Identificar un problema: Generalmente la practica pedagogica se concibe como
intervencion y accion que se origina enérgicamente desde el educador. La actitud
investigativa del facilitador en este modelo implica el ejercicio inverso: en primera
instancia observar, indagar, abrir la mirada a los emergentes tomandolos como punto

de partida, y volviendo a ellos durante el proceso cuantas veces sea necesario.

%’ Latorre, Antonio. 2003: 39.
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Elaborar un plan estratégico e intervenir: Su calidad estratégica lo centra en los
procesos mas que en los contenidos, organizando la intervencién en torno a los

emergentes.

Reflexionar criticamente, elaborar una teoria situacional del proceso: El
encuentro con la teoria es dindmico, el investigador involucrado en la préactica
pedagdgica descubre enfoques, conceptos, teorias en tanto herramientas que iluminan

su trabajo, le permiten comprenderlo, sistematizarlo, proyectarlo y comunicarlo.

2.1. Lainteraccion préctica-teoria.

El esquema anterior revelaba el caracter ciclico del proceso, mientras que el siguiente
esquema, muestra el ir y venir constante de la teoria hacia la practica y las

caracteristicas que asume en esta investigacion en particular:

ACCION PEDAGOGICA INVESTIGACION

Pedagogia Teatral

EXPERIENCIA
DE CAMPO

ESPACIO DE
REFLEXION

TEORIA

Fig. 3.1.2. Interaccion préctica - teoria
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La organizacion de lo que sigue corresponde a esta l6gica: una vision de proceso de
la experiencia de campo o accion pedagdgica, por una parte, y de la indagacion
teorica y disefio de investigacion, por otra. En esta lectura, es importante sefialar que
son procesos integramente ligados y se separan solo con fines de analisis. Asimismo,
el Espacio de Reflexion puede darse en la misma practica o en el momento de
indagacion tedrica, sin que exista un lugar aislado y particular para ello. De hecho,
son todos procesos ocurriendo, en este caso, en la misma persona, lo que marca
ventajas, como una rapida integracion y comprension de los vinculos tedrico-
practicos y desventajas como un desdoblamiento a veces incomodo en el doble rol de

educador y pedagogo.

3. Etapas de la Investigacién — Accion

12 Etapa: Ejecucion — Experiencia de Campo: Corresponde al primer afio de la
investigacion, donde se trabaja intensamente en el campo paralelamente al disefio
investigativo y la reflexion tedrica. En funcion de la experiencia de campo, tiene 2

fases:

e 18 Fase. Exploracién: Corresponde a la apertura del Campo, y

experimentacion, en tanto surgen las categorias de analisis.

e 22 Fase. Verificacion: Corresponde a la aplicacion de las categorias de
analisis en el campo como herramientas de intervencién, al momento en
que a partir de la verificacion el proceso se puede conducir a los

objetivos buscados Y se afinan los lineamientos del modelo.

2% Etapa: Modelizacién: Corresponde al momento en que se articula el modelo
integrando variados aportes disciplinares y se desarrolla un nuevo movimiento
autorreflexivo en que se delinean los aprendizajes y transformaciones que posibilita y

los aspectos metodoldgicos implicados.
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Siguiendo este orden se desarrollara el relato de la experiencia de campo y del
proceso de la investigacion.

4. Relato de la Experiencia de Campo (12 Etapa)

Como deciamos, el surgimiento de una metodologia centrada en los emergentes,
requirio de dos fases, una de exploracién que corrié en paralelo con el andlisis y otra
de aplicacion o verificacion que permiti6 tomar los aspectos surgidos en la
exploracidn, intencionarlos, perfeccionarlos y evaluarlos, logrando como resultado
concreto la muestra de una creacién colectiva ante profesores y estudiantes de la

escuela.
4.1. Primera fase: Exploratoria (afio 2009, 1° semestre)

4.1.1. Observacion y emergencia radical

La Experiencia de Campo se inicia con una primera sesion que se aborda desde una
planificacién de juegos y actividades que no es posible aplicar, ya que reina un
ambiente social y ludico que aparece como caotico y los nifios no responden a las
consignas, es mas, no es posible escucharlas en medio del bullicio®. Esta no es una
situacion aislada sino que frecuente en contextos de vulnerabilidad. De aqui deriva la
primera consecuencia de enfocarse en los sujetos y en su protagonismo: una actitud
pedagogica basica si se trabaja teniendo como foco a los sujetos infantiles: la
observacién. ElI cambio requerido es de una actitud intervencionista a una de
apertura, que muchas veces implica diferir el momento de intervenir, incluso diferir

el momento de la planificacion para abrir la atencion a las caracteristicas del grupo.

% El relato completo se encuentra en el punto 2 (2.1.2.) de las situaciones performativas descritas en el
capitulo IV de la primera parte, categorizada como “La ocupacién del espacio a través de la
performance fisica y la demostracién de capacidades”
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Los primeros instantes de encuentro son complejos y exigen esta actitud para poder
encontrar claves a partir de las cuales se establezca una relacion pedagogica y un
proceso grupal. En el caso estudiado, fue una actitud forzada por la irrupcién total de
un grupo no configurado, ya que los nifios pertenecian a diversos grupos-cursos y no
estaba dispuesto a dejarse guiar por consignas en un primer momento sino a re-
conocerse en un clima de algarabia total. Forzosamente debimos, por tanto,
observarlos en tanto nifios en su juego e interacciones, permitiendo la “emergencia
radical”, que significa una actitud de apertura a sus propuestas libres. A partir de
esto fue posible articular una actividad en la que nadie habia sofiado, que los integra
a todos.

4.1.2. Planificacion Emergente

Un sello del modelo que se configura tempranamente en la experiencia de campo,
corresponde a invertir el orden planificacion — aplicacion — evaluacion, poniendo en
primer término la observacion, a partir de la cual el proceso de co-construye, se

planifica en funcién de los emergentes y se evalua.

De ese modo, en el cuaderno de notas las planificaciones se cambiaron por registros,
sistematizacion de actividades, relatos y reflexiones sobre la experiencia, y en

muchas ocasiones, descubrimientos realizados tanto por la guia como por el grupo.

La Planificacion Emergente no significa que nunca mas se vaya a visualizar u
organizar una sesion de trabajo, sino que es un proceso dinamico. A veces las
propuestas del facilitador encajan perfectamente con la “emergencia”, dado que ha
observado al grupo y conoce sus areas de motivacion. Otras, sencillamente no es
posible alinear las expectativas del adulto con las de los nifios y es necesario

negociarlas, particularmente en contextos de vulnerabilidad.
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He aqui un ejemplo de planificacion emergente y de negociacion de las propias
expectativas de la facilitadora, a través de las notas de campo®:

...Pregunta: ¢Organizo yo o trato de organizar primero con ellos? Tenemos
varios numeros, tiene que haber presentadores, actores, utileros,
maquilladores, sonidistas, escendgrafos, vestuaristas. Tenemos que saber qué
es: ¢un show, un programa de TV, un circo? Puede ser un formato de
Variedades. ¢,¢¢,0rganizo con ellos??? (12-5-09, C.9)

Yo organizo. No hay escucha grupal. Ha habido s6lo a momentos. Aun falta
Experiencia de Grupo: Grupalidad. Tiene que ver con escucharse, con el rito
de estar juntos, con esa disciplina. No puedo armar un circulo grupal
todavia. (15-5-09, C.10)
El ejemplo encierra una paradoja, pues la facilitadora, entusiasmada por una clase
muy productiva, habia “planificado realizar una planificaciéon emergente” con los
nifios, para estructurar una muestra, y debio aprender que el grupo aln no estaba
preparado. La experiencia mostraria que sélo fue posible articular un proyecto

comuUn meses mas tarde.

Entonces, el proceso ensefia a moverse entre distintos grados: de los emergentes a
planificar, volviendo a los emergentes, volviendo a introducir grados de

planificacion.

4.1.3. Representacion de narrativas y co-construccion de juegos

Una vez abierto el espacio a los emergentes empieza a generarse gran cantidad de
material lGdico y narrativo, documentado suficientemente en los capitulos 11 y 111 de
la primera parte. Estos son alentados desde la facilitacion, que busca luego
enriquecerlos con la introduccion de elementos como los palos, telas y vestuarios y

con una mirada teatral que mantenga su esencia expresiva.

Los juegos, son literalmente co-creados durante esta fase: en algunos casos surgen de

alguna propuesta basica y son transformados y diversificados por los nifios, de modo

% Ver Anexo 4: “Notas de Campo™.
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que en las siguientes sesiones reponen sus propias propuestas. En otros casos, se
introduce un elemento como los palos y telas y se explora in situ qué se puede hacer

con ello.

Los vestuarios fueron introducidos por la propia escuela que poseia un badl lleno. No
tenia candado ni se podia guardar en otra parte, de modo que siempre estaba ahi,
constituyendo un iman para los nifios, que corrian permanentemente a disfrazarse y
explorar con personajes. De esto surgid6 gran cantidad de narrativas,
espontaneamente, s6lo como respuesta a la consigna: “juntense con quien quieran y
hagan una obra”. Muchas veces los vestuarios no cumplian ese rol sino que se
convertian en telas con las que se exploraba el movimiento, el ocultamiento

(esconderse tras ella) y una gran cantidad de posibilidades expresivas.

Las narrativas provenian de un espacio aun mas libre que el del juego, la creacién
espontanea en base a temas también espontaneos, que luego de ser presentado al
colectivo tras un momento de ‘“ensayo” o ponerse de acuerdo de cada grupo, era
“dirigido” por la facilitadora en la l6gica de acrecentar su teatralidad, dando algunas
sugerencias sobre desplazamientos, caracterizacién vocal y fisica de personajes,
movimiento, efectos como los trucos de luchas, pantomima, e incluso dramaturgia,

siempre con respeto a sus sentidos'®.

4.1.4. Primeros desplazamientos performativos

Al abrir el espacio a los emergentes, surge también naturalmente la necesidad por
parte de la facilitacion de darle forma a esa expresion, por lo que tempranamente se
comienza a investigar en desplazar hacia la teatralidad las actividades performaticas
de los nifios en el taller, utilizando tanto su juego, como sus narrativas y su forma de

relacionarse en el espacio social, como se detalla en la primera parte.

199 \/er Anexo 2: “Caracterizacion y Analisis de las Narrativas del Juego Dramatico”.
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Debajo de las mesas, lo oculto, esconderse. A veces salen de sus guaridas
para involucrarse. Tomar esto y llevarlo a lo escénico.(12-5-2009, C.1)

Surge la necesidad de organizar una dramaturgia en torno al material
surgido — los emergentes- (12-5-2009, C.2)
La misma nocion de desplazamiento surge de una idea bastante comun en el trabajo
creativo del teatro: empujar, es decir, llevar un material a todas sus posibilidades de
expresion, intensificar algo, re-presentando hasta encontrar una verdad escénica. Esto
apunta a que la representacion sea cada vez mas consciente, que el deseo de mostrar
algo sea lo que dé forma y estructura a la expresion. El desplazamiento performativo

en este sentido objetiva el propio deseo de los nifios.

4.1.5. Poner en contacto con bienes culturales

Los nifios en condicion de vulnerabilidad suelen estar en contacto con una ética y
estética proveniente de la cultura de masas. Sus referentes artisticos son los shows
televisivos, el raggaeton, la farandula, por mencionar los méas evidentes. La
educacion debiera también trabajar en la equidad de derechos frente a la
disponibilidad de bienes culturales. No es facil llevarlos a ver una obra de teatro, que
seria lo ideal en este caso, dadas las limitaciones del contexto. Entonces, sin renegar
de sus propios referentes culturales, incluso en dialogo con ellos, se introducen otros

gue pueden funcionar como motivaciones.

En esta primera etapa, se les mostré videos del Cirque du Soleil que sirvieron para
enriquecer sus propios referentes frente a su actividad performatica, caracterizada por
una tendencia acrobatica. Pudieron ligar sus creaciones a otra estética, que fue luego
enriquecida por nuevas mausicas que trajeron tanto la facilitadora como ellos mismos,

saliéndose de sus moldes habituales.

4.1.6. Surgimiento de una estructura de clases

Poco a poco fue surgiendo, en el proceso, una estructura de clases. Del caos creativo
emergieron variados juegos intercorporales y juegos dramaticos inestructurados,

indagaciones performaticas libres. Con la repeticion, algunos juegos se iban
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perfeccionando y haciendo familiares. Con la evolucién del trabajo en torno a los
vestuarios, se potencio la posibilidad narrativa a traveés de construccion de personajes
y situaciones, se agregaron a las improvisaciones elementos técnicos y destrezas
practicadas con los juegos del palo, acrobacias, deslizamientos, etc. obteniendo
momentos de gran viveza ludica y potencial teatral. Asi, la estructura emergente de la

sesion se ha ido configurando de la siguiente manera, sin ser una imposicion:

e Primera parte: juegos fisicos e intercorporales. lInix — Agon.

e Segunda Parte: juego dramatico, vestuarios, improvisaciones, personajes.
Mimicry.

e Final: Muestra de la improvisacién por grupo y repeticion a partir de la

direccion de la guia. Desplazamientos performativos, de Paidia a Ludus.

4.1.7. Evaluaciones de proceso

A un proceso de estas caracteristicas ha correspondido una evaluacion centrada en
los procesos o un proceso de evaluacion constante, en el sentido de ajustar las
estrategias, muchas veces, mediante el ensayo y error. A cada momento es posible y
necesario hacer una verificacion de los aprendizajes y logros; el resultado de estas
verificaciones es justamente tener parametros para las acciones siguientes. Los
indicadores son los planteados en la segunda parte, que configuran la grupalidad y la
expresion creativa de conflictos y emociones. Sin embargo, en un sentido mas
general, el indicador es que la situacion se desarrolle con el entusiasmo y la
motivacién de los nifios. De este modo, toda accion es verificacion, y para el
facilitador el taller es una verdadera préactica de investigacion-accion que se orienta

permanente y gradualmente hacia los objetivos.
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4.2. Segunda fase: Verificatoria (afio 2009, 2° semestre)

4.2.1. Intencionar emergentes

Si en un principio el proceso se abre a los emergentes, en esta etapa es posible
intencionarlos porque ya se conocen las caracteristicas e inquietudes del grupo. De
alguna manera, el facilitador se hace parte de su cultura de infancia, compartiéndola
y descifrando sus codigos. Asi también, los conflictos que traen a la escena
comienzan a ser familiares de maneras que no es dificil reponerlos y proponerlos,

como ilustra la siguiente nota de campo:

A partir de lo que paso la otra vez de que habian visto al diablo, propongo
contar historias de terror. Enganchan y cuentan muy implicados, inventando
todo tipo de historias en un clima de complicidad. Pregunto si quieren
representar las historias. Algunos dicen que si muy entusiastas (7-8-20009,
C.16)

4.2.2. Acrecentar desplazamientos performativos

Si en la primera etapa los desplazamientos estaban orientados a conseguir teatralidad
en algunas repeticiones de ciertas narrativas, en este punto, el desplazamiento se
intensifica a traves de un proyecto colectivo que se elabora cada vez mas en el plano
performativo. Esto es posible porque emana de la motivacion del grupo, es mas, es
solicitado como “el juego preferido” permanentemente por los nifios. De hecho,

cuando esto se instala es muy dificil variar el curso de la accion.

Quieren hacer el cuento de terror, preguntan por la musica, les digo que si,
mas adelante, quiero hacer unos juegos que he planificado primero, que
resultan mas o menos. ... No resultan juegos mas complejos, se van muy
excitados a tomar agua. El resto de la clase es una avance notable en la
ludificacion del cuento de terror (14-8-2009, C.26)
También se hace posible porque ellos ya conocen ciertas dinamicas del proceso
creativo y estan familiarizados con lo performativo, haciéndolo cada vez de manera
mas intencional y consciente, esto es, buscando activamente resultados estéticos que
dan salida a su necesidad expresiva. En este punto, las posibilidades de

desplazamiento se expanden totalmente.
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4.2.3. Enriquecer estructura de clases

Dado que ha surgido cierta estructura, ésta se pudo enriquecer en ciertas sesiones, a
través del aporte de la sesion de expresion dramética que propone Garcia
Huidobro'®. Esta integra 5 partes: los preliminares, la sensibilizacién, la creatividad
corporal, la creatividad vocal, la expresion y la valoracion o evaluacion final. Este es
un disefio dificil de aplicar en contexto de vulnerabilidad a no ser que se establezca
una voluntad de trabajo y una estructura que lo permita, basada en niveles crecientes
de escucha y grupalidad. En ocasiones fue posible acercarse a ese disefio y en otras
se profundiz6 en algunos de estos elementos. En otros momentos, las sesiones se
asemejaron mas a ensayos de comparfiia en proceso creativo que a sesiones de
expresion dramatica propiamente tal. El enriquecimiento de la estructura de la sesién
tuvo que ver con encontrar un hilo conductor emergente que permitiera llevarlos a

explorar distintas dimensiones de su necesidad expresiva.

4.2.4. Contacto con musicas diversas y otros bienes culturales

La masica fue un elemento que activamente se incorporé en esta fase, investigando y
acopiando un set de masicas apropiadas para el juego dramatico, por su expresividad,
dinamismo, ritmo, contraste, etc. Particularmente eficaz en esta animacion vy
acompariamiento resulto la musica de Kusturica y Goran Bregovic, que alnan todo
lo ludico, extravagante y lirico, en suma, teatral, con que nos maravilla la cultura

gitana.

Siguen mdasicas de Kusturica, pinta con cosquillas para levantar a los
flojos...(14-8-2009, C.26)
Se propuso gran cantidad de musicas: étnicas, jazz, fox-trot, acusticas, circense,
folclorica, contemporanea, que comenzaron a hacerse necesarias para poner en

escena todo tipo de situaciones. Los nifios también comenzaron a traer distintos tipos

191 \/er Garcia Huidobro, Verénica.2008:40-41
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de musicas, prescindiendo del recurrente raggaeton, diversificando el referente

sonoro y abriendo posibilidades auditivas.

En esta fase, conociendo las preferencias del grupo se les mostré peliculas de
Chaplin, que lograron motivarlos fuertemente frente al género de la comedia y del
clown. Luego de eso, se crearon algunos ejercicios en esa linea, como “La Silla”, que
consiste en que dos nifios se disputan una silla usando todo tipo de triquifiuelas para

sentarse en ella y sacar al otro sin hablar, solo con la gestualidad.

4.2.5. Enriquecer juego co-construido con elementos

Los juegos preliminares e intercoporales se fueron desarrollando, multiplicando e
integrando las posibilidades fisicas y expresivas de los elementos como palos y telas,
y se fueron incorporando naturalmente al juego dramaético. El juego partio de la
indagacion fisica y motriz y arribd a la experimentacion estética. Se crearon
verdaderas coreografia con el movimiento de telas, el revelar y el ocultar, y con las
posibilidades de sostener a otros y de luchar que ofrecen los palos. Estos elementos

se agregaron, de hecho, a la creacion colectiva “Vampiros”.

4.2.6. Diversificar mecanismos de evaluacion y verificacion

El sistema escolar impone sus légicas en cuanto a la necesidad de evaluar a través de
calificar; sin embargo, es posible reenfocar la evaluacién hacia otros objetivos,
como motivar y favorecer el autoaprendizaje. Sin abandonar la logica de la

verificacion en el proceso, se integraron otros mecanismos evaluativos:

e La Autoevaluacion y la Evaluacion del taller (ejemplos en anexo 5);

e la Coevaluacion, consistente en ponerse notas unos a otros por su aporte a lo
grupal;

e el Estimulo, que consisti6 en ofrecer un 7 al que propusiera 3
transformaciones o usos posibles para un palo, a través de la gestualidad. Por

ejemplo: palo de golf, en escopeta, remo, bastdn, etc.
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e La Valoracion final sobre aprendizajes después de la muestra, consistente en

compartir los aprendizajes de la experiencia dentro de un circulo.

4.2.7. Desarrollar proyecto grupal que culmina en muestra

El proyecto grupal fue el sello de esta segunda fase, lo que le dio cuerpo y estructura
al proceso. Surgié como juego pero fue desplazandose y se transformd en un
proyecto a ser desarrollado y comunicado, apoyado por la motivacion de la
facilitadora para mostrarlo ante pablico. En un inicio la idea los asusto, pero luego la
aceptaron gozosos, y la tomaron muy en serio. La muestra emergio del proceso y se
transformé en un satisfactorio cierre de la experiencia de campo, tanto para el grupo
como para la facilitadora. De hecho, cerrar con un acto comunicativo - como una
muestra ante publico- es posiblemente la forma méas apropiada de concluir un
proceso creativo que busca favorecer la grupalidad y la expresién en nifios en
condicion de vulnerabilidad; ya que, como hemos argumentado, afirma su condicion

de sujetos protagdnicos, en un sentido teatral y también social.

5. Relato del Proceso de Investigacion.

El proceso de investigacion durd 2 afios, uno mas que la experiencia de campo,

dedicado a sistematizarla.

5.1. Primera Etapa: Ejecucion. Primera Fase: Exploratoria (afio 2009, 1°

semestre)

Esta etapa comienza enunciando un objetivo preliminar que lleva implicitas también
preguntas de investigacion: “aterrizar en términos metodoldgicos la relacion entre la
construccién de sujeto en la infancia y adolescencia y la nocion de protagonismo en

el teatro como acontecimiento poiético, en nifios insertos en el sistema de educacién
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publica™®. La intencion era explorar esto a través de un taller en una escuela de
sectores vulnerables, cuya centralidad seria “trabajar a partir de contenidos que
aportan los nifios, esto es: sus vivencias, preferencias, opiniones, intereses, fantasias,
vinculos y caracteres, poniendo estos elementos en valor y dandoles forma para

1”103

llevarlos a lenguaje teatral” >, premisas que no han sufrido alteracion a lo largo del

proceso.

Lo que continGa es la gestion y seleccion de un caso para el trabajo de campo, en una
escuela bésica municipalizada, y el inicio de la experiencia pedagogica.
Paralelamente a ésta, se incluyen las perspectivas de Juego (Callois), Narrativas (J.
Bruner) y Performance (R. Schechner) como criterios de analisis de lo que esta
ocurriendo en el taller. La nocion de evaluacion externa al taller estd muy presente
en esta primera etapa. Se piensa medir de alguna manera el impacto, si los
aprendizajes rebasan el espacio pedagogico, a través de instrumentos o entrevistas
que luego no se realizan en parte por no haber oportunidad dentro de la institucién
escolar , y en parte porque no termina de asentarse esta logica de medicion. El
registro se hace fundamentalmente a través de planificaciones, notas de campo, y
fotografias de la clase.

5.2. Primera Etapa: Ejecucion. Segunda Fase: Verificatoria (afio 2009, 2°
semestre)

Quedando establecido que el objeto de estudio es el propio espacio pedagdgico, esta
fase se inicia con el enunciado de objetivos de investigacion que ya aluden a la
construccién de un modelo pedagdgico. Asi, el objetivo general se plante6 como:

“Construir un modelo pedagogico teatral apropiado especialmente a nifios de
primer ciclo basico de sectores vulnerables que permita al mismo tiempo tanto
el desarrollo en la disciplina artistico-teatral como el desarrollo del
protagonismo social, el fortalecimiento de la condicion de sujeto, la expresién

192 Extracto del documento “Propuesta Metodoldgica y Plan de Producciéon” preparado por la autora
para la catedra Seminario | del Magister en Artes UC en marzo de 2009, profesor Alex Kalawski,
previo al inicio del trabajo de campo.
103 H
Ibid.
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creativa de la agresion y el conflicto, la nocion de grupalidad y otros

aprendizajes sociales que constituyen factores de proteccion o de resiliencia’®.

Al mismo tiempo, los mismos conceptos y enfoques utilizados para realizar el
analisis se convierten en ejes en la articulacion del modelo pedagdgico, cuya
construccion se intenta orientar a traves de varias preguntas de investigacion, que se
muestran en el siguiente cuadro sin mayor analisis, sino con el fin de ilustrar este

proceso.

Tabla 3.1.1 Preguntas de investigacion

¢De qué manera las nociones de sujeto y protagonismo, aplicadas al espacio pedagdgico teatral
permiten favorecer la emergencia de narrativas y conflictos propios de nifios en condicion de
vulnerabilidad social en el taller de teatro de su escuela?

¢Como generar a partir del espacio pedagdgico un escenario de proteccion dentro del que puedan

expresarse las propias narrativas y contenidos conflictivos de manera creativa?

¢ Qué consecuencias tiene el trabajo sobre las propias narrativas en aspectos como la expresién de la
agresividad, el miedo y los sentimientos negativos de los nifios, dentro del taller y en otros espacios

del entorno escolar?

¢Hasta qué punto es posible avanzar hacia el desarrollo de habilidades sociales como la expresion
creativa del conflicto o su manejo, el control de impulsos, la nocién de grupalidad y otras a través de
empujar la actividad narrativa desde el plano social —performance social- hacia la performatividad

teatral?

¢Como realizar la transicién a partir de las propias narrativas y expresion de contenidos conflictivos,
desde la performance social a la performance teatral?

¢COmo se elaboran las narrativas emergidas del proceso de manera que aporten :
e alaconstruccion de la propia calidad de sujeto y experiencia de protagonismo
e agenerar aprendizajes propios de la disciplina teatral.

e alaexpresion creativa de la agresion y manejo del conflicto

¢Qué rol pedagogico cumplen los ejercicios y juegos preliminares co-creados con los nifios en el

proceso?

104 Extracto de un documento de trabajo presentado por la autora a la Catedra Seminario 11 del
Magister en Artes UC, en Agosto de 2009, profesora Coca Duarte
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Cultura

Hacia el final de esta etapa, se avanza hacia la construccion de un primer modelo
pedagogico investigativo — interpretativo, que se esquematiza de la siguiente manera:

- -
T
e _

Fig.3.1.3. Primer modelo interpretativo

J

Este modelo adn lineal, aunque en busca de la circularidad, se caracteriza por una
nocion de conflicto muy pregnante, que posteriormente se hizo transversal, cruzando
todas las expresiones de los nifios: la ludica, narrativa y performatica, y consiguiendo

en la apertura y el enriquecimiento de esa expresion, la vuelta al sujeto.

En este periodo un muy importante aporte disciplinar fue la Céatedra de Pedagogia
Teatral con la profesora Veronica Garcia Huidobro, espacio que permitié situar el
trabajo y ponerlo en referencia con sus antecedentes y con conceptos que le son
propios. Ademas, la profesora jugd el rol de colaboracion en terreno al visitar en
varias oportunidades el aula y aportar comentarios criticos. Paralelamente se
investigd en antecedentes en el mundo de sistematizacion de experiencias de

pedagogia teatral dirigidas al desarrollo de habilidades sociales.
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5.3. Segunda Etapa: Modelizacién (afio 2010)

Gracias a la colaboracion de los tutores’® y a la Catedra de Metodologia Cualitativa

de la Investigacién en Educacion'®

, Se sitia la experiencia dentro de la
epistemologia y metodologia de la Investigacion- Accion y se define que, en esta
linea y por ahora, trabajar con el material existente es suficiente: la experiencia
pedagdgica, el relato etnografico, el registro visual y otros documentos generados
durante el taller, en vias de afirmar la autoevaluabilidad del proceso en su mismo
desarrollo. Asi queda fuera del alcance evaluar el impacto en otras areas externas al

propio espacio pedagogico.

A mismo tiempo, bajo la tutoria del Dr. Patricio Rodriguez-Plaza, se delinea con
precision el modelo pedagdgico teatral en cuanto objeto de investigacién, tomando
distancia de él. Se estructura su presentacion en base a las propias caracteristicas del
modelo y se redacta la primera parte de este documento, que corresponde a la

sistematizacion del modelo y sus ejes.

Un aporte muy importante en este periodo proviene del Teatro Espontaneo, a través
de la profesora Yani Nufiez, que permite realizar conexiones entre lo pedagdgico y
los alcances terapéuticos del trabajo, y explorar con mayor profundidad las
transformaciones en el grupo y los aprendizajes planteados en la segunda parte de
este trabajo. Este aporte se extendera por toda esta etapa, poniendo esta experiencia
en dialogo con Moysés Aguiar, importante exponente del teatro espontaneo a nivel

mundial, que es entrevistado en amplitud en dos ocasiones.

Durante el segundo semestre, se avanza en la Segunda Parte del modelo que ahonda
en las transformaciones en el grupo y los aprendizajes que favorece, y se precisan

los aspectos metodoldgicos que se plasman en esta Tercera Parte, y que pretenden

105 £ Dr. Patricio Rodriguez Plaza, como tutor responsable y la profesora Yani NGfiez, como cotutora.
196 profesores David Leiva y Paola Marchant, en el marco Magister en Educacién de la Pontificia
Universidad Catolica de Chile.

81



dar cuenta de cémo surge el modelo y delinear el rol que el facilitador/pedagogo-

investigador juega en él.

Otro aporte en esta etapa es la catedra de Semiotica del Cuerpo Performativo, dictada
por la Dra. M2 José Contreras en el marco del Magister en Artes UC, que permite
enriquecer el andlisis y la conceptualizacion de la performatividad en el taller y
articular el concepto de grupalidad con el de intercorporeidad, uno de los ejes de la
Semidtica Corporal. Este ejercicio se realiza en torno al analisis del registro
fotogréfico del taller y luego se extiende al presente documento.

Un aporte externo al Magister lo constituye durante el afio 2010 la supervisién que la
autora realiza a estudiantes en practica de Pedagogia Teatral de la Universidad Arcis,
donde tiene la oportunidad de transferir aspectos del modelo, observarlos y
analizarlos en la practica de los estudiantes supervisados. Esta experiencia se vincula
al Magister con la visita de los tutores a una sesion de clases en una escuela con

similares caracteristicas a la de la experiencia de campo.

Para concluir, se redacta el presente informe en 3 partes como documento final de

Tesis para optar al Grado de Magister en Artes.

6. Esquema Resumen

A continuacién, a modo de resumen, se presenta una tabla donde se ubican en
paralelo los procesos de investigacion y de accién integrando los aspectos reflexivos.
Con esto se pretende evidenciar la dindmica de trabajo que durante dos afios dio
origen a esta propuesta, como una suerte de ejemplo que puede dar luces de como
acompariar y guiar un proceso de similares caracteristicas dentro de la légica de los

emergentes.

82



tesis

Tabla 3.1.2. Resumen Proceso de Investigacion - Accion

Etapas/fases

Accién Pedagdgica-
Campo

Investigacion — Teoria

Primera Etapa:

Ejecucion/
Experiencia de
Campo
Primera Fase:
Exploratoria
Afio 2009 - 1° -
semestre

Planificacion Emergente:
Observacion y emergencia
radical

Surgimiento y
representacion de narrativas

Co-construccion de juegos e
introduccion de elementos

Surgimiento de una
estructura de clases

Primeros desplazamientos
performativos

Poner en contacto con
bienes culturales

Evaluaciones de proceso

Primera propuesta
metodoldgica basada en
nociones de sujeto y
protagonismo

Seleccion del caso

Analisis de la actividad de los
nifios en el taller a través de
perspectivas y enfoques: Juego,
Narratividad y
Performatividad.

Primera Etapa:

Ejecucion/
Experiencia de
Campo
Segunda Fase:
Verificatoria
Afio 2009 — 2°
semestre

Intencionar emergentes

Acrecentar desplazamientos
performativos

Musicalizacién

Poner en contacto con

Construccion de objetivos de
investigacion y preguntas para
la generacion de un modelo de
trabajo

Conceptos de analisis se
transforman en ejes del modelo
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bienes culturales

Enriquecer juego co-
construido con elementos

Diversificar mecanismos de
evaluacion y verificacion

Desarrollar proyecto grupal
que culmina en Muestra

Cierre de Experiencia de
Campo

Construccion de un primer
modelo pedagdgico —
interpretativo

Aportes disciplinares:
Pedagogia Teatral. Teoria,
practica y supervision a la
experiencia.

Segunda Etapa:
Modelizacion
Afio 2010.

Se propone una estructura
general de presentacion

Se organiza el Modelo de los
Emergentes

Se sitla la experiencia dentro
del campo de la Investigacion
Accion.

Aportes Disciplinares:
Metodologia Cualitativa de la
Investigacion en Educacion,
Teatro Espontéaneo,
Semidtica del Cuerpo
Performativo

Se analizan los aprendizajes-
transformaciones en el grupo y
los aspectos metodologicos-
roles del educador

Supervision a estudiantes de
Pedagogia Teatral en Practica

Se redacta el informe final en 3
partes
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Il. AMBITOS DE ACCION DEL PEDAGOGO TEATRAL:
FACILITACION, EDUCACION Y DIRECCION TEATRAL.

Dado que el aprendizaje es algo que el alumno tiene que hacer por si
mismo, y para si mismo, la iniciativa le corresponde. EI maestro es un
guia y un director; timonea el barco, pero la energia que lo impulsa
debe provenir de quienes estan aprendiendo (John Dewey'%")

La imagen que ofrece Dewey del proceso de aprendizaje es sencilla, sin embargo
encierra una gran complejidad en torno a como debe comprenderse el rol del guia de
un proceso pedagdgico centrado en el sujeto y su total protagonismo. Como conducir
ese “barco” es lo que nos ocupa en este capitulo, intentando profundizar en la
descripcion del rol del pedagogo teatral en este modelo, a través de 3 nociones: la de

educador, la de facilitador y la de director teatral.

FACILITADOR

PEDAGOGO
TEATRAL

DIRECTOR
TEATRAL

EDUCADOR

Fig. 3.2.1. Rol del pedagogo teatral

La guia adecuada de un proceso de estas caracteristicas se configuraria con
elementos de estos tres roles, sin que sea facil delimitar exactamente cuando actla

uno y cuando otro, asumiendo su posible confusion dada la cercania que tienen entre

W7 Citado en Moreno, Jacob L. 1972:207.
86



si. Aun con estas limitaciones, es posible utilizarlos como descriptores de un hacer

que tiene distintos énfasis durante el proceso.

Aun cuando la articulacion de la Pedagogia Teatral como disciplina es relativamente
nueva, no es la primera vez que se integran distintos elementos para configurar el rol

del pedagogo teatral'®. En nuestro pais, Verénica Garcia Huidobro sefiala que:

... el origen etimoldgico de la palabra didaskalia, utilizada en el teatro griego
para designar el montaje escénico [...] Didaskalia significa ensefiar la obra al
coro encargado de ejecutarla. Esto implica que en Grecia, cuando un director
dirige una obra, simultaneamente un pedagogo la ensefia'®®.
La polivalencia del rol deriva de la potencialidad de la herramienta, de modo que se
amplia el marco de la pedagogia teatral mas all4 de la mera ensefianza, abriendo

infinitas perspectivas:

La pedagogia teatral se ha caracterizado por buscar en el teatro y
particularmente en el juego dramatico, un nuevo recurso de aprendizaje,
motivador de la ensefianza, mediador de la capacidad expresiva, contenedor
de la diferencia y de la diversidad, instancia de salud afectiva, de desarrollo
personal y especial proveedor de la experiencia creativa'™
Garcia Huidobro también acoge la terminologia de Reuven Feuerstein para
caracterizar al pedagogo como un mediador del proceso de aprendizaje, un
facilitador que “se entiende como un maestro-actor/actriz que se encuentra al servicio
del proceso creativo de un grupo humano. Una persona capaz de asumir la diferencia

y la unicidad de sus estudiantes” y de trabajar en un ldgica de aportes equivalentes

(50%-509%).

A modo grueso, el rol del educador se relaciona con vincular a los aprendices con

nuevas distinciones correspondientes a ciertos contenidos, habilidades y destrezas, en

198 Como referentes dentro de la Pedagogia Teatral, y de manera similar a la figura 2.1., Laferriére y
Motos proponen un esquema grafico que sintetiza la interaccion de tres campos (Arte — Psicoterapia-
Educacion) que a su vez generan nuevas areas de relacion, configurando en la interseccion de estas 3
areas un lenguaje total. Cfr. Laferriere, G. y Motos, T. 2003: 88.
199 Garcia Huidobro, Verénica et al, 2008: 20. Con negritas en el original.
19 Ipid.
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este caso, nociones teatrales susceptibles de trabajar en cada etapa de desarrollo y
atendiendo a la necesidad de favorecer aprendizajes significativos. Incluye ciertos
procesos propios de la educacion, como la planificacion, y disefio de procesos
pedagdgicos y la evaluacion. El rol de facilitador tiene total relacion con la légica de
los emergentes, y la actitud necesaria en esta linea: escucha, acompafiamiento, y
animacion, y se corresponde con la actitud investigativa de apertura. Por su parte el
director teatral tiene la mision de guiar la creacion artistica a través de ciertas
elecciones de materialidad y de lenguaje teatral derivadas de lo emergente y
disponible, para lograr un resultado performativo con fines estéticos. A continuacion

ahondaremos en cada uno.

1. El Educador

La epistemologia donde quisiéramos situar este rol corresponde al enfoque de Paulo
Freire. Para él, la educacion se trata de la relacion entre la conciencia y el mundo; el
sujeto que aprende desarrolla esta relacién a partir de una intencion anclada en su
libertad, lo que en ocasiones convierte a los espacios escolarizados en barreras a los

aprendizajes significativos.

El educador que ha hecho una eleccion humanista, y por lo tanto, liberadora,
estard menos inclinado a comprometerse con preconceptos, Yy
consecuentemente, en su practica, serd capaz de apreciar la relacién dialéctica
entre la conciencia y el mundo o entre el hombre y el mundo... En esencia,
una de las diferencias radicales entre la educacion entendida como una tarea
dominante y deshumanizadora y la educacion entendida como tarea
humanista y liberadora es que la primera es un puro acto de transferencia de
conocimiento, mientras que la ultima constituye un acto de conocimiento”.

11 Ergire, Paulo. 1990: 123.
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Entonces, la educacion humanista es una cuestion de relacién y de construccion
activa en esa relacion, vinculada a la condicion ancestral humana que reside en la

capacidad de conocer y de “conocerse en el proceso de conocer” 2. Freire agrega:

La educacion o la accion cultural para la libertad es la autentificacion de
conocimientos mediante la cual los educandos y los educadores en tanto
‘conciencias’ o en tanto seres plenos de ‘intencion’ se unen a la busqueda de
nuevos conocimientos como consecuencia de su aprehension del
conocimiento existente,

De ahi la intencionalidad del sujeto y la critica a la dualidad conciencia-mundo: es
en la unidad dialéctica de sujeto-objeto, que plantea Freire, “en la cual se solidarizan

la subjetividad y la objetividad™".

El trabajo a partir de los emergentes esta inspirado en esta filosofia, pues vincula
profundamente la conciencia del sujeto al mundo en su acto de conocer. Desde aqui
es posible establecer vinculos pedagdgicos: por ejemplo, distinciones de conceptos
como foco, personaje, caracterizacion, escena, proyeccion y caracterizacion vocal,

etc.

Sin perder de vista este marco, intentaremos delinear cuales son las tareas que el
educador debe tener en consideracion y realizar a partir de los recursos disponibles.
Por ejemplo, existen tareas que el sistema demanda al educador, como son las ligadas
a la planificacion, el disefio curricular, la estructuracion de sesiones y la evaluacion.
Siendo fiel a esta filosofia y dentro del modelo de los emergentes esperariamos
arribar a estas dimensiones, antes de que sean nuestro punto de partida, que es el
sujeto. Demasiada educacion hay centrada en los procedimientos pedagdgicos en la
que muchos sujetos no encajan y fracasan. Por eso, el modelo se alinea con nociones

de Planificacion y Curriculum Emergente, como se explica en el capitulo anterior.

12 1hid: 125, 123
13 1hid: 155
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Esto implica que asuma criterios centrados en los sujetos en torno a la necesidad de

que se genere una estructura tanto de las sesiones como del proceso.

Asi mismo, la Evaluacion puede tener fines realmente pedagdgicos al ser un proceso
integramente participativo, utilizando estrategias como:

e la valoracidn o evaluaciones cualitativas que realiza el grupo de los procesos
e la autoevaluacion
e la coevaluacion

e ylaevaluacion como estimulo

Por otra parte, dentro de las consideraciones del educador esta el atender a resultados
de aprendizaje, y atender a aprendizajes integrales, (dentro de los OFT u Objetivos
Fundamentales Transversales de la Educacion, que rigen para todos los sistemas

educacionales del pais).

En términos de la disciplina, y en la interseccion con el director teatral, el educador
considera vincular a los sujetos de aprendizaje con bienes culturales que
habitualmente no estan a su disposicion, tarea especialmente importante en contextos
de vulnerabilidad. Esto significa ponerlos en contacto con obras y produccion
artistica que amplie sus parametros y que pueda motivarlos hacia la exploracion de
nuevas formas de autoexpresion. En esta misma linea, y con los conocimientos
disciplinares, debe asumir la tarea de efectuar desplazamientos hacia la
performatividad de modo de llevar al lenguaje teatral las propuestas expresivas del
grupo, con respeto a sus propios significados. Estas consideraciones van en la
direccién de un objetivo constante de los educadores, el de favorecer los aprendizajes
significativos, ligados con la experiencia y conocimientos previos de los nifios y

utiles para la vida.

Una consideracion particularmente sensible dentro del rol del educador es la que
tiene que ver con el disciplinamiento. En varias ocasiones dentro de este texto hemos

planteado la relatividad del concepto “desorden” y como este modelo de trabajo
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puede enfocarlo més bien como un juego emergente que participa del proceso. En
esta mirada del problema, el educador se acerca al facilitador. Moysés Aguiar
considera el caos como parte de la creacion, una etapa a veces recurrente dentro del
proceso creativo, no un problema™“. Esto es coincidente con la experiencia de los
artistas en sus creaciones, que necesariamente pasa a momentos por la pérdida de la
estructura y del orden, el cual debe ser desafiado para poder crear. Incluso la
propuesta de transgresiones por parte de los participantes es parte de esto. Asi es
posible validar la transgresion: gritar, reirse, jugar a “matar” es poderoso, y ocurre

en un espacio contenido.

Hay dos formas de comprender la regla. La regla es opresora cuando sirve solo a una
parte de la colectividad que es la que ostenta la autoridad. Cuando la regla sirve a la
colectividad son reglas de convivencia, como la consigna “no agresion fisica”. En la
negociacion de reglas también debe operar la nocion de los aprendizajes
significativos, el educador debe hacerse la pregunta sobre qué esta aprendiendo el

nifio, si a convivir y considerar a sus semejantes o a obedecer a la autoridad.

2. El Facilitador

“Facilitar” se define como “hacer fécil o posible la ejecucion de algo o la

115 Segtin Sophie Clark, “la facilitacién describe el proceso

consecucion de un fin
de conducir a un grupo a través del aprendizaje o del cambio de modo que se anime a
todos los miembros del grupo a participar”, partiendo de la base que cada persona
tiene algo Gnico y valioso que aportar*®®.

El facilitador se hace parte del grupo, asumiendo una actitud pedagogica a partir del
estar comprometido integramente, a partir del propio cuerpo, dentro de la actividad y

al mismo tiempo atento a lo que ocurre a su alrededor. Esto significa que para

114 22 Entrevista a Moysés Aguiar. Septiembre 2010
115 RAE, en http://www.wordreference.com/es/en/frames.asp?es=facilitar
18Clark, Sophie.2005.
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mostrar una “caida” o “lucha trucada” o la caracterizacion de un personaje, el
facilitador lo hace primero, poniendo su cuerpo como referente para facilitar el
proceso a los participantes. El hacerse parte del grupo y fisicamente involucrado
contribuye a construir una relacion simétrica con ellos, de modo que el espacio
pedagogico no se concibe desde una l6gica de desequilibrio de poderes, sino que
desde la I6gica de la facilitacion de la transformacion.

La facilitacion considera la apertura frente a los contenidos emergentes del grupo. En
mi experiencia, el surgimiento y propuesta de contenidos emergentes por parte de los
nifios en el taller, tiene que ver con la relacion simétrica, que permite que ellos se
sientan artifices del espacio, por una parte, y de la comprension intuitiva de la
teatralidad y su relacion con los contenidos conflictivos que tienen los nifios, por

otra.

La articulaciéon de consignas es un eje particularmente importante, ya que son los
dispositivos en el lenguaje que permiten configurar la relacion simétrica y la apertura
en el espacio pedagdgico. Consignas como “en el teatro somos una compaiia y
todos somos igualmente importantes”, “;qué idea tienen?”, “pueden hacer una obra
con el tema que quieran”, o “no importa si se equivocan, lo importante es intentar”,

“no es necesario hacerlo bien”, permiten facilitar la tarea de la escucha y la confianza

grupal, y estimular la expresion creativa.

Asimismo, facilitar implica muchas veces reprogramar y ajustar las planificaciones
de modo de potenciar sus propias propuestas, en la logica de trabajo a partir de los

emergentes.

La disposicion positiva y desafiante al aprendizaje es un aspecto importante de la
facilitacion. El facilitador no hace foco en los problemas sino en las posibilidades,
desafiando con una actitud ludica a ir mas alla a los nifios. Asi, cuando éstos
expresan el miedo al ridiculo, o la verglienza, el facilitador no lo abordara como
obstaculo, incluso no acusard recibo y seguird animado la expresion de diversas

maneras.
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Otro componente de facilitacion es el disefio de los momentos de la clase y de los
procesos pedagdgicos en funcion de la gradualidad en la complejidad y en el
acercamiento al juego dramatico y a la teatralidad. Asi, en primer lugar se realiza el
apresto del cuerpo en relacion con otros cuerpos, luego a la atencion, escucha y
unidad grupal y finalmente a la representacion, graduando los desafios de modo que
son percibidos como posibles.

3. El Director Teatral

El facilitador abre el espacio para el surgimiento de narrativas y material emergente
mientras que el director desarrolla su trabajo desplazandolas al plano performativo
teatral. Para esto, cuenta con sus conocimientos y manejo de lenguajes teatrales, con
los recursos materiales que tenga a mano y con la “maquina de restauracion de la
conducta” donde esto se despliega, que es el proceso de ensayo: “es significativo que
la palabra francesa para ensayo sea repeticion. Ciertamente se puede argumentar que

el arte del teatro es el arte de la repeticion™**’.

La escucha vincula ambas dimensiones del rol, la facilitacién y la direccién, en
palabras de Bogart: “Los ensayos no tienen que ver con forzar que las cosas ocurran;
mas bien, los ensayos tienen que ver con escuchar. El director escucha a los actores.
Los actores se escuchan unos a otros™'*®. También un director-facilitador invitara e
incluso alentard el error o la equivocacion, que no existen en realidad en la

expresion, con el objeto de posibilitar los desafios del protagonismo.

En relacion a la repeticion, la gran maestra de danza Marta Graham plantea que “un
intérprete debe buscar los significados detras del gesto y la expresion y luego volver

a juntarlos, transformandolos en un patron, un disefio, un propdsito: en una

17 Bogart, Anne. 2008: 57
% Ibid: 136
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coreograffa”'*®

, idea que Bogart aplica a la direccion de escenas como vehiculos en
los que los actores pueden moverse y crecer. “Paradojicamente, son las restricciones,
la precision, la exactitud, lo que hace posible la libertad. La forma se convierte en un
contenedor en el que el actor puede encontrar infinitas variaciones asi como libertad
interpretativa™?. Asi, las restricciones son escogidas libremente y se traducen en los
patrones que terminaran conteniendo la expresion: los gestos, las secuencias, l0s

ritmos escénicos y la planta de movimiento.

Otra consideracién del director es en lo relativo a los estereotipos. Muchas de las
propuestas de los nifios pueden caer dentro de ese rétulo, sobre todo las que estan en
referencia a la cultura de masas, pero constituyen un material con el que es posible
crear, una especie de recipiente de memoria cultural que contiene mdultiples
significados. En palabras de Bogart: “podemos penetrar dentro de esas formas,
imagenes e incluso prejuicios solidos que hemos heredado y darles cuerpo, podemos
recordarlas y avivarlas”, como encendiendo fuego bajo los estereotipos. Y agrega:
“Quiza debamos dejar de intentar ser innovadores y originales; mas bien, nuestra
tarea consiste en recibir la tradicion y hacer uso de los recipientes que heredamos

rellenandolos con nuestro propio estado de alerta hacia cuanto nos rodea”"?".

3.1. Lasombra, la crueldad

Creo que la funcion del teatro es la de recordarnos los grandes temas
humanos para que tengamos presentes nuestros miedos y nuestra humanidad.
En nuestra vida cotidiana, vivimos en una continua repeticién de patrones a
los que estamos acostumbrados. .. El arte deberia ofrecer experiencias que
alterasen esos patrones, que despertasen lo que estd dormido y que nos
recordasen nuestro miedo original. Al principio, los humanos crearon el teatro
como respuesta al terror diario de la vida... He descubierto que el teatro que
no canaliza el miedo extremo no tiene energia'®.

% 1bid: 50

2% 1bid: 58

121 pid: 107

122 Bogart, Anne. 2008: 94-95
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En varias partes de este texto se ha planteado la idea de trabajar desde los contenidos
conflictivos (Capitulo 3, Narrativas, primera parte) y desde la sombra (Capitulo 2,
Expresion Creativa de Emociones y Conflictos, segunda parte). Aqui lo abordaremos
desde el punto de vista del sentido del arte y del teatro en la existencia humana, a

partir de un poderoso referente teatral como es Antonin Artaud.

En su propuesta de un teatro de la crueldad, Artaud plantea un “teatro dificil y cruel
ante todo para si mismo”, basado en el hecho de que no somos libres, y el teatro ha
sido creado para demostrarnos eso*?. En sus manifiestos plasma las necesidades que
derivan de esto:

No podemos seguir prostituyendo la idea del teatro, que tiene un Unico valor:

su relacion atroz y magica con la realidad y el peligro*?*,

Lo advierta 0 no, consciente o inconscientemente, lo que el publico busca
fundamentalmente en el amor, el crimen, las drogas, la insurreccion, la
guerra, es el estado poético, un estado trascendente de vida. El Teatro de la

Crueldad ha sido creado para devolver al teatro una concepcion de vida

apasionada y convulsiva'®.

Es la idea de exorcizar, de purificar al individuo y a la sociedad, como hace el
chamanismo e incluso la homeopatia, recreando la propia enfermedad, poniéndola a
la luz, intentando “devolver el teatro a esa idea elemental magica, retomada por el
psicoanalisis moderno, que consiste en curar a un enfermo haciéndole adoptar la

actitud exterior aparente del estado que se quiere resucitar”.

Obviamente podriamos tener recelos en instalarnos en esta mirada dentro de un
enfoque educativo, que no comprende asi lo pedagdgico sino que lo vincula a
contenidos moralizantes o candnicos. Pero también sabemos que éstos quedan
estrechos en contextos vulnerables donde la realidad es ineludible en sus aspectos
violentos y crueles. ¢Seria posible que el hecho de llevar a escena la crueldad la

“ensefie” en la vida real? A partir de esta experiencia, creemos que mas bien el

123 Artaud, Antonin. 1996: 90-91.
2% Ipid: 101 (Primer Manifiesto)
125 |hid: 139 (Segundo Manifiesto)
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aprendizaje es a lidiar con ella y a volverla asimilable dentro de la experiencia de
vida, disminuyendo la vulnerabilidad y avanzando hacia construirse como sujeto que

tiene posibilidades de protagonismo vida. Artaud dice:

Cualquiera que sean los conflictos que obsesionen la mentalidad de una
época, desafio al espectador que haya conocido la sangre de esas escenas
violentas,... que haya visto a la luz de esos hecho extraordinarios y esenciales
de su propio pensamiento —la violencia y la sangre puestas al servicio de la
violencia del pensamiento-, desafio a esos espectadores a entregarse fuera del
teatro a ideas de guerra, de motines, y de asesinatos casuales...
Se pretendera que el ejemplo crea ejemplos, que si la actitud de la curacion
induce a la curacion, la actitud del crimen induce al crimen... Pero no se
olvide que, aunque el gesto teatral sea violento, también es desinteresado, y
que el teatro ensefia justamente la inutilidad de la accién, que una vez
cometida no ha de repetirse, y la utilidad superior del estado inutilizado por la
accion, que una vez restaurado produce la sublimacién'?®.

En este sentido, el director esta atento a tratar con respeto a esa sombra, dando

permiso a su expresion y conduciendo su aventura en el plano creativo. La

ficcionalizacién lo protege de dafio a él y a su grupo, y permite que el teatro se

convierta en una reflexién en la accién sobre el lado dificil de la vida.

4. Los Momentos de cada Rol.

Hemos visto como a partir de 3 ldgicas distintas abordamos el trabajo de una
pedagogia teatral centrada en los sujetos infantiles. Sin embargo, es necesario relevar
que en distintos momentos del proceso, algunos de estos roles adquieren mayor o
menor preponderancia, sin que sea, obviamente, una receta. El proceso tiene un ritmo
y un sentido dentro del que paulatinamente se va comprendiendo y configurando la
creacion. Por eso en un inicio, el rol que abre el espacio es el de facilitador, que

construye una relacion simétrica desde la cual es posible favorecer la expresion de

126 1hid: 94
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tesis

emergentes. Ese proceso en la practica de la cotidianeidad debe irse estructurando
gradualmente y conectdndose con variados dispositivos pedagdgicos, de modo que el

educador se delinea con mayor fuerza.

Cuando ya se vislumbra un proyecto grupal, el director toma la escena conduciendo
los emergentes hacia el plano performatico, en una logica de trabajo de compaiiia,
donde cada cual puede asumir un rol importante en el proceso creativo. El siguiente

esquema apoya esta explicacion:

Fig. 3.2.2. Momentos de cada rol

Por otra parte, dependiendo de los contextos, énfasis y objetivos perseguidos, un
componente puede tener mas peso que el otro, alterando las proporciones de esta
triada propuesta en la configuracién del Pedagogo Teatral. Esta puede funcionar
como un modelo cuyos “ingredientes” se pueden organizar en distintas cantidades y

proporciones, en los distintos &ambitos en que se desemperia.

En la siguiente figura, el caso 1 podria graficar la ensefianza profesional del teatro
en la que adquiere més peso el rol de educador y director teatral; el caso 2 se refiere a
espacios con énfasis terapéutico, donde el facilitador toma protagonismo, y en el

caso 3, se configura la creacion, que requiere predominancia del director:
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Fig. 3.3.3. Distintas configuraciones del pedagogo teatral

En esta experiencia creo que, si bien hay un equilibrio entre estas 3 dimensiones, se
destaca la de facilitacion, por ser propia del trabajo de contexto vulnerable, y por ello
se enmarca dentro del &mbito de la dimension terapéutica de la Pedagogia Teatral,
adecuada a contexto escolar y de acuerdo con los Objetivos Fundamentales de la

Educacién en nuestro pais.
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CONCLUSIONES:

Una de las metas personales al comenzar este trabajo era avanzar desde lo intuitivo a
lo investigativo en Pedagogia Teatral, aportar a la indagacion sistematica de las
maltiples posibilidades que ésta abre al campo de lo educativo con el fin de
posicionarla como via efectiva y herramienta dentro del sistema educativo. Pero para
poder situar plenamente esta intencion quiero dar cuenta de cOmo surge esta
investigacion dentro de mi historia personal: es fruto de una larga experiencia
profesional intentando vincular con la educacion elementos tanto de la psicologia, mi
primera profesion, como de las artes, que cultivo desde nifia y que posteriormente he

desarrollado también en forma profesional.

Esta experiencia se ha desarrollado en el plano artistico con nifios y jovenes, en el
plano terapéutico y comunitario, en la linea de la investigacion, capacitacion y
asistencia técnica a la educacion y en la esfera de la docencia universitaria. Estas
vivencias diversas, sumadas al hecho que yo misma -como la mayoria- somos en
parte productos de un larga practica educativa ligada a cierta institucionalidad que
obedece a ciertos principios e ideales de sociedad, me ha llevado a la conclusién que
los sistemas educativos tradicionales eluden ciertas necesidades fundamentales del
ser humano y particularmente de la infancia, como la expresion de emociones, de los
imaginarios y el despliegue de la corporalidad, mas all4 de la clase de educacion
fisica. En pocas palabras, creo que a la educacién le falta cuerpo y creatividad, y lo
puedo comprobar, por ejemplo, en alumnos universitarios que sienten fascinacion y
miedo a la vez al desprenderse de las seguridades intelectuales para entrar en el

terreno de la experiencia.

Sobre todo la educacion publica se erige en el terreno de lo cognitivo y normativo, lo
cual genera todo tipo de desbordes de expresiones que aparecen como disruptivas al
no tener espacio de expresion. He visto como grupos de adolescentes pueden
autorregularse, profundizar, expresar su mundo interior, aprender, crear y compartir

en torno a temas tan dificiles para la institucionalidad educativa como la sexualidad,
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solo por el hecho de verse de pronto inmersos en espacios mas humanizantes, como
son los que favorece la perspectiva de sujeto en la educacion. He comprobado
también personalmente como una educacion artistica temprana favorece tanto el
desarrollo cognitivo como de la identidad, y permite dar cauce a las expresiones mas

intimas y personales.

Esta investigacion hereda estas vivencias, ahora de lleno inscritas en la Pedagogia
Teatral, buscando indagar y sefialar con mayor precision los aportes que ésta puede
hacer tanto a los sistemas educativos que se aventuren a aplicarla como a los propios

sujetos que las experimentan.

Hay que considerar que la Pedagogia Teatral como campo disciplinario es bastante
reciente en nuestro pais, como disciplina inscrita en las mallas de formacion
profesional es un fendmeno emergente, y frente a su aplicacion en el ambito escolar
especifico existe bastante desconocimiento. Méas aun, en la actividad investigativa, es
un campo recién inaugurado e incipiente'®”. Los sistemas educativos atin desconocen
sus potencialidades como apoyo a los aprendizajes, dan escaso espacio a su
aplicacion y si lo dan, es con poco apoyo en su implementacion, con un completo

bajo perfil.

Aln asi, en el sentido comun existe nocidn de la utilidad del teatro para el desarrollo
personal, y a nivel de practicas se dan maltiples conexiones entre el ejercicio teatral y
la adquisicion de habilidades sociales. Desgraciadamente, gran parte de este
conocimiento es de indole mas bien intuitivo, del que emanan todo tipo de
intervenciones, talleres, estrategias que integran el teatro de maneras no investigadas
en profundidad y menos en contexto propiamente escolar, y mas aun, dentro del

curriculum y proyectos educativos de los establecimientos. Otros antecedentes

27 Un estudio realizado en 2008, para hacer un primer acercamiento al estado de la PT en la

Educacién Escolar de la Regién Metropolitana, arroj6 un 29,17% de los Establecimientos
pertenecientes a Corporaciones Municipales de la Region Metropolitana tiene APT (Actividades de
Pedagogia Teatral), versus un 59,37% de los colegios particulares pagados. El estudio también reveld
desconocimiento frente a las posibilidades que brinda la PT, y contradicciones respecto de las
percepciones asociadas a ella. Aguilar, M. y Arias, O.,2008.
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locales corresponden al entrecruce disciplinario entre la psicologia- psiquiatria vy la
disciplina teatral, que ha dado origen en las Gltimas décadas a variadas experiencias,
algunas mas sistematizadas que otras, en torno a la dramaterapia, psicodrama, etc.,
que buscan aproximacion e intervencion grupal e institucional, tanto con fines de
desarrollo del potencial creativo, como de crecimiento comunitario y social, pero
escasamente en educacion. Creo que existe necesidad de fortalecer estos espacios en
el medio escolar, e integrarlos de manera plena en el curriculum. El presente trabajo
constituye, de hecho, un esfuerzo por construir un puente entre la intervencion
pedagogica y la dimension terapéutica de la Pedagogia Teatral, ya que enuncia una
propuesta favorecedora de la experiencia de grupalidad y de la expresion creativa del

conflicto y las emociones.

En relacion a sus limites, es necesario sefialar que el modelo es particularmente
pertinente a la etapa de desarrollo en que se aplicé y dentro de la calidad de espacio
pedagdgico obligatorio. Varios de sus aspectos pueden ser proyectados a otros
grupos etareos y contextos, como el enunciado general en torno a los emergentes. Sin
embargo, aspectos especificos como el analisis y trabajo sobre el juego, estan en
relacion a la etapa de desarrollo infancia-pubertad. En mi trabajo como tutora de
estudiantes de Pedagogia Teatral en préactica, he visto cémo el juego se ve
reemplazado en la adolescencia, por una fuerte necesidad narrativa. Esto da luces a
los facilitadores para utilizar la nocion de los emergentes en la creacion y escritura de

dramaturgias colectivas.

La investigacion tambien plantea desafios pendientes y aperturas. Creo que seria
necesario aplicar estos lineamientos en un disefio de investigacion que considere un
equipo interdisciplinario de educadores e investigadores, por una parte, y una
evaluacion de impacto que observe mas alla del espacio pedagdgico e involucre a
otros actores del espacio escolar, por otra. Esto en la linea de fortalecer el argumento
del teatro como herramienta para la adquisicion de habilidades sociales, presentando

los resultados a la comunidad educativa. Otro desafio corresponde a articular la
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propuesta de modo de que se oriente a las necesidades urgentes de las comunidades

educativas, como la prevencion de la violencia escolar.

Las preguntas que emergen de esto son: ¢Como insertar dentro de los espacios
escolares una estrategia de este tipo? ¢;Qué otros recursos y apoyos concretos se

requieren en este caso?

Creo que no basta tener un taller de teatro en la escuela. Se requiere una orientacion
precisa del trabajo segln las necesidades reales de los sujetos y un acuerdo y apoyo
de los directivos del establecimiento. Se requiere que sea tan importante como los
grandes subsectores de aprendizaje, sobrevalorados en mi  opinion.
Desgraciadamente, la tendencia sigue siendo “mas de lo mismo”: se aumentan las
horas de matematicas y lenguaje, jisi tan solo el cuerpo y la expresion tuvieran

mayor espacio en la escuela!

La Pedagogia Teatral puede entrar también al servicio de estos contenidos,
aportando su potencial comunicativo e intercorporal y logrando aprendizajes
integrales. Uno de mis alumnos en practica disefié en conjunto con el profesor de
Historia un “Taller de Teatro Historico”, dentro del subsector de Comprension del
Medio Social, en un liceo municipal. Lo interesante de esta experiencia es que se
aplicd el modelo de los emergentes de manera que los nifios no “teatralizaron la
historia”, sino que la pusieron en contexto, desde la comprension de si mismos como
sujetos historicos. Asi, cuando el tema era el Descubrimiento de América y el choque
entre dos culturas, ellos se preguntaron: ¢qué tendria que pasar con nosotros ahora
que fuera similar a esa experiencia? El resultado fue la puesta en escena de un
cataclismo universal y el intento de reconstruccion de la sociedad a partir de un

pufiado de personas. Esto es, a mi juicio, aprendizaje significativo.

Este tipo de conciencia tiene que ser construida en las comunidades educativas a
partir de quienes trabajamos con el arte y la educacion, pues el potencial que en ello

reside es ilimitado y desgraciadamente, casi inexplorado.
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Por otra parte, la educacion en vulnerabilidad requiere incrementar recursos.
Paradojalmente, es dificil instalar a estudiantes en practica de Pedagogia Teatral
porque las comunidades educativas vulnerables no lo tienen considerado. Por eso
mismo, a veces debemos asignar un curso a dos o mas facilitadores en practica. La
observacion de esta instancia privilegiada muestra que la disponibilidad de
facilitadores aumenta intensamente la posibilidad de aprendizaje de esos nifios y la
efectividad de la experiencia es maxima: todos lo intentan, todos lo logran, se eleva
la calidad. Se vuelve facil la adquisicién de una destreza, el grupo es conducido en su

totalidad a través del aprendizaje y el cambio.

Desgraciadamente sabemos que ésta no es la realidad mas frecuente de los colegios,
mas bien todo lo contrario: si es que existe un espacio asi, existe un facilitador para
demasiados nifios. En contextos de vulnerabilidad se genera la paradoja de que si
bien se percibe débilmente que este tipo de espacios favorecen a los nifios, se realiza
en condiciones poco “facilitantes” donde el guia, por mas elementos y habilidades
tenga en su rol, dificilmente podra conducir a todos los miembros del grupo al
cambio. Y es una paradoja porque la educacidon en vulnerabilidad requiere mas

recursos, mas competencias, mas acompafiamiento.

Es necesario creer y apostar por la Educacién Artistica y dotarla de recursos, ya que
puede hacer mucho por las escuelas e instituciones con nifios de nuestro pais, y con
esto no abogo s6lo por el teatro sino por todas las artes. Mas este convencimiento no
basta, es necesario investigar desarrollar, sistematizar y comunicar mas experiencias
en esta linea de modo de acumular evidencia que sensibilice a los sistemas

educativos frente a su incorporacion en los planes de estudio.

En base a lo anterior, las proyecciones que me planteo luego de concluir esta
investigacion son variadas, y por supuesto que excederan mis esfuerzos. Por eso, la
primera es incentivar la formacion de educadores e investigadores artistas. En
segundo lugar, realizar un trabajo de difusion que apoye la necesidad de una
pedagogia teatral y una estrategia educativa artistica que al interior de los proyectos

educativos permita abordar objetivos superiores y transversales de la educacién. Y
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paralelamente, articular una metodologia de transferibilidad del modelo de trabajo,
en el marco de la pedagogia teatral y de su dimension terapéutica. Creo que estos
esfuerzos si se suman pueden contribuir a enriquecer un campo de investigacion en
pedagogia artistica y en educacion y a abogar por una politica publica que incluya las
artes de manera significativa en la formacion de nifios y jovenes, particularmente de

sectores vulnerables.

Asi, el alcance que yo espero para este trabajo, es que constituya una propuesta y un
marco que operacionalice tanto la Educacion Artistica como la relacion més
especifica entre el teatro y las habilidades sociales en contexto escolar. Asimismo,
espero abrir fronteras a la inclusion del arte como via privilegiada de expresién de las
personas, intimamente ligada al aprendizaje de vivir y no solamente cognitivo. Y
espero entusiasmar a quienes estan sensibilizados en este sentido para abogar porque
se incluya la Pedagogia Teatral, se sumen horas, se enfoquen y apliquen estrategias
segun las necesidades reales de las comunidades educativas, considerandolas desde
los nifios, desde los sujetos de aprendizaje, como habria hecho Freire, como hace un

buen profesor, como hace un buen director teatral.

Santiago, Mayo 2011
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