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Ts EL TALLER DE EXPERIMENTACION EN
METODOS Y TECNICAS DE TEATRO
POPULAR .

1. Antecedentes

La expresidn teatral de base, especialmente poblacional, ha
xperimentadoc en el Gltimo decenio una sensible evoluciédn.

Habiéndose reiniciado a partir de 1975 comoc una actividad in

formal, esporédica, semi-oculta, restringida a pequefios circu
los de "iniciados" (1), con el tiempo fue consolidéndose como
una actividad mas permanente, visible y masiva al interior de
variados grupos y organizaciones populares. Muchos de cuyos

protagonistas sefialaban la aparicidén de sectores nuevos a la

movilizacidn anti-autoritaria: jévenes, mujeres, pequefios pro
ductores artesanales, comunidades urbanas y rurales de margi—
nalidad extrema, tanto de Santiago como de provincias.

Esta evolucidén ha hecho que la préctica teatral de base, por
una parte, haya crecido en el nUGmero de sus promotores, en la
frecuencia de la circulacidén de sus producciones y en su ra-
dio de recepciones e influencia. Y por otra parte, se haya
diversificado su universo temético y expresivo, su perspec-
tiva ideolégica, sus espacios y ocasiones de produccidn y re
cepcidn, sus usos al interior de los grupos, organizaciones
o comunidades de origen.

Este crecimiento cuantitativo y transformaciones cualitati-
vas, a su vez, han redimensionado el aporte de la expresidn
teatral a la actual situacidén de organizacién y movilizacidn

popular(2).

(1) Trabajadores y estudiantes con cierta tradicién de organizacién politica y expresién
cultural en el régimen democrédtico precedente, gue lograron hacerse un espacio, des-
pués del golpe militar, al interior de iglesias cristianas e instituciones humanita-
rias.

(2) Cuestidén que se consigna y comenta en el texto "La expresién teatral poblacional 1973-
ggﬂy documento de trabajo N° 43, CENECA, Santiago, Agosto de 1983.




Se perfila ahora en un rol que trasciende al meramente secun
dario o auxiliar que obtuvo en un principio, cuando la acti-
vidad teatral suplidé en parte la falta de otros espacios de

encuentro y de expresidén plblica, o abrid una brecha a la pro
hibicién de transmitir concepciones politicas e ideolébgicas

no-oficialistas, a través de un lenguaje menos directo y cen
surado como el artistico. Situaciones ambas que, de otraf or

ma, habrian sido dristicamente sancionadas por el régimen m1
lltar.

Las tendencias recientes de la préctica teatral popular pa-
recen esbozar, en cambio, un papel mas complejo y exigente.
Diversas experiencias de promocidén social y cultural inde -
pendientes han comenzado a hacer del teatro un instrumento
que estimula, tanto en sus agentes como en sus destinata -
rios, diversos procesos de expresidén, educacidén y comunica-
~cién popular. Como es el caso entre otros, de rescatar una
-memoria colectiva a partir de la experiencia histérica de
los grupos y organizaciones de base; de reconstruir identi-
dades sociales locales y regionales; de facilitar el creci-
miento grupal y organizacional mejorando el nivel de rela -
ciones humanas al interior de las mismas; de elevar las oca
siones y posibilidades de intercomunicacidn entre grupos,
organizaciones y comunidades aisladas entre si; de contri=
buir a la identificacidén de problemas y necesidades colec-
tivas, y a la reflexidén y prcflourdvlon practlcd de alter-
nativas mancomunadas de accidn.

Con ello la expresidn teatral ha dejado de pertenecer exclu
sivamente al ambito artistico para pasar a ocupar también

un lugar en otros terrenos de preocupacidn social actual:la
salud mental, la educacidén de adultos, la comunicacidn gru-
pal y sectorial, el desarrollo organizacional y comunitario.
Por tanto se perfila potencialmente como un elemento motiva
dor en la formacidén de hébitos, actitudes e iniciativas de
sello democratizador. Sin embargo, la evolucidn seiialada se
ha realizado en estos afios de manera inorgénica, aislada,
poco intencionada en muchos casos y sin que haya existido un
momento de comunicacidn, de confrontacidén critica y de sis-
tematizacidén que le otorgue una perspectiva de conjunto.



Lo cual ha significado entre oL ag consecuenclias negativas,
que la riqueza de experiencias practicas que dan vida a es-
te fendmeno no naya impa obddr :uficienteaente sobre la evo-
lucién correspondient- del rcol, concepciones y mGUOOOS_dg%_

B

monitor teatral de base.

Esto es, del rol donde se fusiona la funcidn del c»ga01tggg£
con la del.g;rectgg’artisgggg y €l conductor de grupo.
sintesis, a principios de 1283, advertiamos un desfase en -
tre dicho rol --normalmente ejercido por una misma persona,
agente externo al grupo o comunidad popular-- y estos desa-
fios que al menos de manera implicita le planteaba el desa-
rrollo del movimiento popular de base, a la expresidn tea-

tral.

Por el peso gue posee el monitor dentro de un movimiento to
davia germinal, inseguro de si mismo, atomizado, que busca
reafirmacidn y formacidn en los miembros més capacitados de
su medio social y cultural, ayudar a resolver este desfase
aparecia fundamental. A su vez, potenciar la labor del mo-
nitor, al que habria gue preparar de entre los propios gru-
pos de base, suponia ampliar y renovar sus capacidades y
funciones tradicionales,; evaluando e introduciendo nuevas
perspectivas en sus concepciones e instrumentos, tanto pe-
dagbgicas como expresivo-teatrales.Pues, llenar la insufi-
ciencia anotada implicaba, finalmente, un esfuerzo colecti-
vo por proponer y probar un inodelo alternativo de capacita
cidén, produccidn y recepcidn teatral de base que asumiera
la experiencia acumulada en este decenio: su rigqueza ac
tual y proyecciones futuras. el

En este contexto decidimos impulsar a modo de experiencia
--piloto un taller de experimentacidn en métodos y técnicas
de teatro popular.

2 Objetivos

El principal objetivo del Taller era reunir a un grupo mul-
tidisciplinario de personas para intercambiar, discutir y
sistematizar sus respectivas experiencias, perspectivas y me



todologias de trabajoc de base

e, entre las cuales el teatro se
mostraba como instrumento eficaz

.

Mediante esta actividad se esperaba mas especificamente:

--. evaluar e integrar en una visién de conjunto la diversi-

" dad de aportes, usos y proyecciones de la expresidén tea-
tral de base para e1 actual proceso de reorganizacidn y
movilizacidn popular:

en funcién de dichos aportes y proyecciones, conocer, per
feccionar y crear metodologias apropiadas, tanto de capa-
citacidén como de produccidén y recepcidn teatral;

con el fin de proponerlas y probarlas en los respectivos
é&mbitos y grupos de trabajo;

En este sentido, la actividad propuesta serviria como instan
Cla de autocapacitacidén pues, en primer término, obligaba a
los participantes a sistematizear previamente su experiencia
acumulada para noder someterla al conocimiento, reflexidn y
evaluacién del colectivo. En segundo lugar, porque cada par
ticipante recibiria de vuelta no sélo dicha reflexidn y eva-
luacidén, sino también las experiencias sistematizada del res
to de los participantes; esto es, convertidas ya a perspec-
tivas metodoldgicas y pasos operacionales de trabajo. Lo cual
enriqueceria o complementaria su propia formacidén profesio -
nal. Finalmente, y como resultado de lo anterior, el Taller
Se proponia cbtener efectos de capacitacidn sobre terceros

(o beneficiarios indirectos), puesto que lo aprendido en una
instancia asi concebida, tendria posibilidades inmediatas de
aplicacidén en lzs instituciones, organizaciones y grupos de
base en las cuales trabajaran regularmente los participantes.

Satisfacer todas estas expectativas suponia. como condicién
acordzar e implementar un modo apropiado de funcionamiento gru
pal. Cuestidén que nos colocaba ya dentro de los propios ob-
jetives del Talier, a savber, disefiar experiencias de capaci-
tacién adecuades a las necesidades de los grupos y organiza-
ciones de bace. ;Cémo enfrentarlo?



3k Opciones metodoldgicas

La propuesta metodoldgica que se did a si mismo el Taller
para funcionar es, tal vez, uno de sus primeros resultados
positivos, tanto por su novedad como por la eficacia que de

mostrd.

Por un lado, alli nos reuniriamos personas que normalmente
trabajamos con grupos de base, ya sea capacitédndolos teatral
mente, ya sea acompaiflando y asesorando su desarrollo, a tra
vés de jornadas de discusidn, de reflexidn, de capacitaciédn,
de planificacidén o de evaluacidn de actividades. Sirviéndo
nos para ello, entre otras, de algunas técnicas de expresign
teatral. ¢Por qué entonces no auto-aplicarnos las modali-
dades de funcionamiento que en estas actividades habitualmen
te proponemos... a otros? ;Por qué no probar y exprimentar
en nosotros mismos --y no en otros-- la validez de tales pro
posiciones de capacitacidn?

Por otro lado, todos los alli convocados creiamos que el tea
tro se mostraba como un buen instrumento pedagdgico por cuan
to comprometia y desarrollaba integralmentea los sujetos im
plicados en el proceso educativo. Esto es, no sbélo su capa-
cidad de raciocinio (memorizacidn, conceptualizacidén o apli
cacidén o reproduccidn préctica de determinadas destrezas in
telectuales o fisicas), sino también su expresividad, emoti
vidad, creatividad, motricidad: Todo ello dentro de una di
némica grupal de relaciones personalizadas, cooperativas y
participativas.

(Por qué si queriamos clarificar el aporte de la expresidn
teatral en procesos de autogestidn, educacidn y comunica -
cidén popular no lo haciamos convirtiendo el Taller en una
experiencia de tales caracteristicas?

¢Por qué si queriamos conocer y explorar los beneficios de
diversas metodologias de capacitacibdn, produccidén y recep-
cidén teatral no lo haciamos dentro de esta opcidn pedagdgi
ca, esto es, haciendo teatro? -



Asi fue como decidimos ahorrar el maximo de palabras verti-
das en el reducido espacio del contorno de una mesa, en pos
turas corporales rigidas (todos sentados) e interacciones
personales acotadas jerérguicamente. Acd, eil la cabecera o
al medio de la mesa, el coordinador de la actividad, toman-
do acta, dando 1la palabra,controlando la participacidédn del
grupo en las &reas y momentos por &1 determinadas. Alla,
los integrantes del grupo, escuchando, preguntando o expre-
sando sus puntos de vista dirigiéndose casi exclusivamente
al coordinador, esperando consciente o inconsciente de é1
confirmacidén a cerca de la validez, significacién o pertinen
cia de esos puntos de vista.

Optamos en cambio por iniciar una experiencia distinta. En
el marco neutro de una sala amplia y vacia, intentariamos €X
presar y comunicar nuestras inquietudes y experiencias, me-
diante el cuerpo, el gesto, el sonido, la voz, el conflicto
dramatico. A su vez, cada uno de nosotros asumiria la co-
responsabilidad de la conduccibdn y orientacidn de la activi-
dad, pues todos estébamos ahi guiadcs por intereses y moti-
vaciones que nos parecian compatibles. Y en tercer lugar,el
papel de los coordinadores del Taller seria el de facilitar
la implementacidn de las opciones del grupo. Concretamente,
preocuparse de ciertas tareas administrativas (pago de 1lo-
cal, de colacidén y de bonos de movilizacidn a los partici -
pantes) y de sistematizacidn ( tomar actas de las sesiones,
proponer criterios de evaluacidn, confeccionar el presente
informe). :

De este modo, nuestras experiencias y hallazgos en el &mbito
de la capacitacidn teatral a grupos y corganizaciones de base
0 en la animacidén/promocidn de las mismas, no se verian sus-
tituidas por un discurso que usualmente tiende a ordenarlos
con posterioridad, de acuerdo a una légica gue no fue la ori
ginal. Més bien, queriamos compartir dichas experiencias y
hzllazgos a través de una nueva experiencia, esta vez en un
grupo diferente, para permitirle a cada uno de sus -miembros
comprobar por y en si mismo los resultadus dJde su presunta u
tilidad y beneficios, o de sus inconsistencias y vacios. Lo
que "ensefidbamos" 3z otros, sus Supuestos,perspectivas 'y pro-
yecciones (tedricas, metodologicas, éticas, politicas), ten
driamos que descubrirlas e inferirlas de la vivencia a la
que Como personas y CCmo grupo esa nueva cxperiencia nos in




troduciria. Manera que, por lo deméds, es la que los grupos
y organizaciones de base reciben y evalllan corrientemente

nuestra labor.

Por lo tanto, seriamos un grupo més, como cualquiera. Pare
cido a los tantos con los cuales nos toca trabajar: hetero-
géneo, cambiante, voluble; a veces facilitador, otras boico-
teador, receptlvo o defensivo, solidario internamente o con
latentes discrepancias entre si. En fin, para eso, no nece
sitébamos sino ser nosotros mismos, sin simular o imitar 1o
que a diario observamos en los grupos de base.

Por su parte, cuando nos tocara compartir a los demls nues-
tra experiencia de monitores de hecho enfrentariamos las mis
mas dificultades de siempre. Me jor o peor preparados, 1nten
tariamos descubrir y objetivar las motivaciones e intereses
del grupo, facilitar el desarrollo de la sesidn en términos
de participacidn, proponer‘contenidos" de capacitacidn a tra
vés de las técnicas (egerolClos, dindmicas, juegos) que co-
nociamos. EBn fin, hariamos nuestra labor haoltual, tal vez
algo més apremiados e inseguros que de costumbre por tratar-
se de un grupo que, a diferencia de los de base, compartia
més o menos con el monitor el mismo grado de informacidén y
formacidén profesional.

Entonces, aprenderiamos teatro haciendo teatro; aprenderia-
mos a monitorear o conducir grupos conduciendo un grupo; a-
prenderiamos a promover formas mis democraticas y auto-regu-
ladas de organizacidn,organizéndonos internamente; aprende-
riamos, aprendiendo unos de otros.

4, Modalidad de funcionamiento

Siendo estos los presupuestos metodoldégicos de la experienciaque
viviriamos -~ semanalmente por espacio de 8 meses, formaliza-
mos el siguiente modo de funcionamiento.



De una parte, algunos participantes del Taller que por su
trayectoria y formacién hubieran sistematizado o difundido
una metodologia de trabaio més o menos acabada, servirian
de capacitadores del resto. Para ello contarian de 4 a 5
sesiones de 4 horas cada una. Lo cual les significaba redu
cir sus conocimientos a una "sintesis-modelo" de la metodo-
logia por ellas practicada.

De esta manera se fijaron 5 mbédulos de capacitacidén a cargo
de 6 conductores:

- Expresidén Corporal (4 sesiones) Conductor: Clemente Liza
na
- Teatro Formativo (4 sesiones) Conductor: Fernando Diaz

- Teatro del Oprimido (5 sesiones) Conductora: Maria Elena
sota.

- Teatro Testimonial-
Campesino (5 sesiones) Conductoras: Sara Rojo-
T Ana Maria Aguilera

- Investigaoién—Montaje(4 sesiones) Conductor: José Luis O-
Fivari.

De otra parte, los otros integrantes del Taller servirian de
grupo de prueba de esa sintesis-modelo. Aportando, primero,
' Sus vivencias a los ejercicios y dinAmicas propuestas, y lue
g0, desde sus respectivas experiencias y reflexidn acumula-
das, una evaluacién de los diversos métodosimpartidos. Di-
cha evaluacién pretendia aclarar los aportes de cada método
al proceso grupal (motivacidn, jntegracién, participacidbn,
comunicacién, relaciones humanas), al procesc expresivo-crea-
tivo (producciédn de materiales dramético-escénicos, seleccidn
tematicas, elaboracidén de un lenguaje expresivo) y al proce~
So_educativo (estilo y rol del capacitador, estrategia e ins
trumentos pedagbgicos, facilidad de replicacidn del método
por parte de los destinatarios culturales populares, usos edu
cativos posibles tanto del proceso creativo como de los ma -
teriales dramédtico escénicos resultantes). - ]
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Operacionalizamos estos propdsitos de evaluacidn de la si
guiente manera.

En cada una de las sesiones de cada mdédulo de capacitacidn
reservariamos los Gltimos 15 a 20 minutos a comentar infor
malmente lo vivido en ella por todos los participantes ('"ca
pacitador” y '"capacitados"). Una vez finalizado el mdédulo
correspondiente, dedicariamos una sesidn completa a evaluar
lo de acuerdo a las 3 categorias expuestas.

Nos ayudariamos para ello de una sintesis de los comentarios
realizados en cada sesidén clasificados por categoria y agre
gando una cuarta que denominamos "proyecciones del método'.
Bajo ese concepto queriamos realizar el ejercicio de imagi-
nar nuevos desarrollos del mddulo revisado, incorporéndole
otros componentes tedricos, metodoldgicos y técnicos para
potenciar o diversificar su campo de aplicacidén en los gru
pos u organizaciones populares.

En tercer lugar, para contextualizar el origen, desarrollo
y resultados de los diferentes médulos de capacitacion, y
para incorporar aquellas experiencias cuyo avance no alcan-

zaba la coherencia y amplitud de un "método’ --a lo més se
podia hablar de ellas como técnicas aisladas--, decidimos

realizar entrevistas en profundidad a cada uno de los par
ticipantes. Su transcripcién seria de circulacidn interna
al Taller. No obstante este primer uso, algunas de estas
entrevistas dieron origen posteriormente 2 publicaciones de
difusibdn més amplia (3).

Finalmente, el objetivo del Taller de elaborar una primera
mirada de conjunto sobre la diversidad de aportes y nuevos
usos de la expresidén teatral al proceso de re-organizacidn
popular lo abordariamos en una jornada de reflexidén espe -
cial, una vez comenzado el rodaje del Taller. Percibamos
que hacer una reflexidn de este tipo que no fuera puramen-
te especulativa o de declaracidn de "buenas intenciones"
precisaba de una minima homogenizacidén no sdélo de informa-

{3) Es el caso de las experiencias de expresién corporal en grupos populares de base, y
de animacién artistico-cultural en sectores juveniles: Maipd (campesinos) y Puente
Alto (pobladores). Ambas publicaciones se encuentran en prensa.



cidén, sino tambiédn de experiencia préactica entre los miembros
del Taller.

También se encontrabs presente en esta opcidn la comproba -
cién que el tiempo que disponiamos (4 horas semanales) iba a
Sser consumido completamente por la capacitacidn y experimen-
tacidén metodoldgica.,

B Desarrollo y actividades

El Taller se desarrolld normalmente en sus 8 meses de funcig
namiento cifiiéndose a objetivos y opciones metodoldgicas pro
puestas por sus 13 integrantes permanentes (4).

Durante 28 sesiones de trabajo semanal de 4 a 5 horas cada
una, se impartieron 5 métodos diferentes de accidn teatral
de base, a través de las sintesis que prepararon 7 de los
participantes. Al mismo tiempo dichas sintesis recibieron
Semana a semana, y luego en una sesidén especial, las criti-
cas y sugerencias y aportes de sistematizacidn y perfeccio-
namiento de todos los restantes integrantes del Taller, des-
de sus respectivas disciplinas (sociologia, sicologia, antro
pologia, teatro, educacidén de adultos y animacién grupal).

En seguida, luego de impartido y evaluado el TII Médulo de
capacitacién se realizd una de las 2 jornadas de reflexidén
programadas (5). 5

En esta actividad, que durd dos dias completos, se discutid
y actualizé un trabajo de investigacidén sobre el tema (6)y se

(4) De las 15 pPersonas convocadas en un principio a participar, 13 lo hicieron efectivamen
te. Durante el transcurso del Taller sélo una de ellas tuvo que suspender definitiva-
mente su asistencia. )

(5) La segunda jornada quedé sin efecto por falta de financiamiento.

(6) "La expresién teatral poblacicnal: 1973-82¢

if
.
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puso en comin los principales logros y dificultades de la
accién teatral de base del afio 83 gue impalsaban los inte-
grantes del Taller. Con todo ello se elabord un primer ho
rizonte tedrico-metodoldgico comin sobre el tema gue obtuvo
una derivacidén inesperada, no contemplada al comienzo del Ta
ller: la necesidad de articularlos a la fecha primeros tres
médulos revisados, en una metodologia integrada de capa01ta
cidén teatral que ooeraclonall ara, tanto en sus contenidos
como en su estilo pedagdgico, una propuesta alternativa (de
mocratica) de producciédn y recepcidén teatral de base (7).

G Resultados no esperados

El répido afiatamiento del grupo,demostrado por su partici-
pacidén y compromiso con la marcha del Taller, y por los con
sensos alcanzados en el trabajo semanal y en la Jornada,peg
mitieron la asuncidn de otras actividades no programadas o-
riginalmente.

Como fue el hecho de ir probando experimentalmente algunas
de las proposiciones de ‘"'mdédulo integrado". Actividad que
se realizd en tres oportunidades.

En la primera de ellas se presentd informalmente ante 200
asistentes del III Encuentro Nacional de Educadores Popula

res (Agosto) " ") una primera sintesis de los mddulos de
Expresién Corporal y de Teatro del Oprimido, concretamente
la técnica del '"teatro-foro". La buena acogida de esta ini

ciativa y el afinamiento de esta metodologia que realizd el
Taller con posterioridad, lo incentivd a aceptar una invita
cidén ya més formal de Oartg del Grupo de Investigaciones A
grarias (GIA). En esta ocasidén se repetid perfeccicnada,
esa misma sintesis junto a 80 campesinos de distintas zonas
del pais, que participaban en un encuentro sobre el tema
“"Tecnologias aprcpiadas y organizacidn campesina'. La eva-
luacidén de los asistentes a dicho Encuentro relevd la expe-
riencia vivida con el Taller como una de las mAs aportado-

(7) Los resultados alcanzados en la Jornada se sintetizan en el Tercercapitulo de esta
publicacién.
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ras. De hecho, muchos campesinos demandaron materiales o ca
pacitadores para replicar 1o aprendido en sus respectivas co
munidades.

A estas primeras presentaciones pGblicas del Taller siquie-
ron otra serie de demandas que no se pudieron asumir por la
falta de tiempo y de financiamiento, Fue el caso del Taller
de Vivienda Popular que desarrcllaba 2 expericencias de auto-
construccidén en Lo Hermida y Pefialolén, la olla comin de los
despedidos de la primera huelga de los mineros del cobre, la
radio-escuela FREDER de Osorno. Sin embargo, existid una ter
cera oportunidad de difundir algunos de los resultados del Ta
ller. Durante una jornada de 48 horas de ayuno propiciado »
por el Comité de Activacidn de Derechos Humanos se ofrecid a
los ayunantes y sus acompafiantes un trabajo de éxpresidn cor

poral y de "teatro-imagen', otra técnica del Teatro del Opri-
mido.

Estas tres primeras experiencias,de positiva acogida de ' par
te de sus destinatarios, confirmaron a los miembros del Ta-
ller de la validez y pertinencia de sus esfuerzos.

Demostraron que se hallaba en posicidn tanto de una metodolo
gia de trabajo, apta a las necesidades v expectativas de di-
ferentes grupos y organizaciones de base, como de los recur-
sos humanos capaces de implementarlas con flexibilidad a va
riadas situaciones y circunstancias grupales o comunitarias.
Lo cual, a su vez, reforzaba 1o acertado del primer diagnds-
tico que habda motlvado la implcmentacidén del Taller: la po-
.sibilidad de la expresion teatral, para servir de instrumen-
to educatlvo/comunlcatwvo de ‘uso multlplc en coyunturas de
reorganlzac1on y movilizacidn .popular.

-7. "Auto-evaluacidn del Taller

‘A modo de evaluacidén de la experiencia, reproducimos aqui las
opiniones de la mayoria de los integrantes del Taller, verti-
das en la sesidn final del mismo.



--" E1 solo hecho de¢ haber probado distintos méto-
dos, cuya aplicacidn trascicnde la de grupos tea-
trales para incluilr experiencias sindicales, de mu
jeres, de jovenes, ha sido positivo. Mas atnnsi
se ha traadado,como lo hicimos, de convertir en a -
prendizaje aléunaq de sus insuficiencias y vacios.
De esta inanera quercinos contribuir, a través del
teatro, a crear condiciones diferentes al interior
de las organizaciones sociales; a abrir nuevos es-
pacios de participacidn que rompan con el silencio
v el miedo. El desafio es diseflar un método inte-
grado que pueda ser un instrumento de convocacidn
amplio, representativo de las inquietudes y situa
ciones que viven las personas. Desgraciadamente
esto se ha visto en forma restringida. Hicieron
falta més sesiones.

La coordinacidn estuvo simplemente descueve: se lle
gaba con las se51onub programadas y escritas éen pa—
peldgrafos, se sintetizaba lo ocurrido en la sesidn

anterior, etc.'.

—---"En poquisimo tiempo hemos logrado realizar una
actividad que problematiza nuestra experiencia de
trabajo y que, a su vez, le abre nuevas perspecti-
vas. Nos hemos apropiado de los métodos de pro -
duccién y capacitacidn teatral de cada cual, cuyo
aprendizaje v sistematizacidn nos habilita para en
frentar diSLlﬂuOb tipos de grupos. Por otra parte,
los métodos que hemos desarrollado, sirven para sa
tisfacer necesidades usualmente no explicitadas en
los grupos de base y que el Taller ha sabido cap-
tar. Con todo esto, la exigencia de nuestro traba
jo y de nuestra formacidn como monitores es mucho
mayor. Hoy dia veo al teatro en un papel activo,
dinamizador de procesos de cambio: 1o veo dandole
vida a una opcidn politica, como es quebrar la o-

- presidn. En este sentido hay un "antes" y un 'des
pués" del Taller. También el Taller me ha servido

para afianzarme como persona. El aporte humano de
cada uno ha sido muy valioso.



Nos queda por resolver si nos vamos a e

haber sido un Taller de¢ coyuntura, o si hacemos
como grupo un travajo méas permenente. Si es es-
to Gltimo, ,cémo vamos a convocar a los grupos de
base para.que conozcan y practiquen cstas metodo-
logias? ;Formaremos otros similes de este Taller
o asesoraremos a diversos grupos?"

--"YVo antes del Taller concebia en la cabeza, pg
ro no sabia cdmo podia ser en la practica, una
metodologia de capacitacién que usando el teatro
sirviera para el crecimientc personal, grupal y
organizacional de los grupos de base. Hasta que
"tuve la oportunidad de disefiar hace poco una Jor-
nada, donde empleé y sinteticé varios de los e-
jercicios revisados en el Taller. Ahi pude com
probar que resultaba una realidad lo que yo aspi
raba. Tal vez esto resume para mi lo alcanzado
en el Taller®.

--"El1 Taller me ha servido muchisimo de apoyo. Me
ha permitido ordenar mis conocimientos, sistema-
tizar mi experiencia de terreno, darme cuenta de
sus insuficiencias. También me ha dado seguridad
en mi trabajo, ademds de permitirme conocer otras
metodologias. fTodo esto me ha hecho acercarme a
lo que yo queria saber: ser monitora. He descu-
bierto aqui que ‘la forma de enfrentar o asumir es
ta labor es el secretc de la misma, y no tanto las
materias o ejercicios, que muchos conocia ya'".

--"Mi mayor expectativa la consegui. Descubri en
el teatro un instrumento pedagbgico de trabajo so
cial én grupos de base. Lo que me parecidé una in
"suficiencia del Taller ¢s que los primeros mbédu-
los los evaluamos en funcién de su proyeccidn a
los grupos de basé¢, y luego, no sé por gué, eso
se perdid, evaluandolos en funcidén de nosotros mis
mos como integrantes. Ahora, para adelante, nos
gueda el enfrentar la experiencia del Taller con
grupos gue poseen una experiencia y din&mica pro-
pia, ¢cbédmo hacerlo?"



--"Sin tener grandes expectativas previas, se fue
construyendo algo; he tecnido un grupo de referen-
cia importante para mi formacién personal. Pero
ahora ;qué? La proyeccidén del Taller hacia ade-
lante me parece muy débil. Hemos manifestado de-
seos de continuar juntos, pero no hemos amarrado
nada todavia. Estamos supeditados a las angustias
de la falta o del exceso de trabajo. El problema
sigue sin resolverse. Creo que los lazos, inquie
tudes y experiencias gue nos unen son lo bastante
s61idos entre nosotros como para conformarnos en
un grupo permanente de monitorest.

~--"Estaba muy necesitado de un referente colectivo
después de un afio de trabajo en grupos de base.
Los integrantes del Taller hemos producido mucho
mas que un baal de técnicas. Hemos creado un mé-
todo y un estilo de trabajo que no podemos desapro
vechar de ahora en adelante. Por otra parte, el
grupo que hemos conformado es muy cilido y rico.
Hay un aporte y compromiso personal de cada cual,
importante. Finalmente, la coordinacidn casi no
se ha percibide. D¢ manera no explicitaba ha ido
enhebrando los puntos vitales de 1la experiencia".

-~""Estoy como recién abriendo una puerta. Me cues
ta separar las distintas fases del Taller, puesto
que ha sido una integracidén de muchos elementos Yy
planos: creativos, intelectuales, afectivos. La
cantidad de cosas que se me dieron en el Taller ha
sido mucho mas de 1o que he aprendido en mi practi
ca aislada. La coordinacién no fue notoria y ese”
e€s su valor. Es fruto de una opcién. Mis expecta
tivas para adelante son poder trabajar juntos en la

formacidén de monitores'.



it, LOS_METODOS Y

S TECH REVISADOS:
5 MODULOS DE CAPA

TACION TEATRAL

1= La seleccidn de los mddulos

Antes de describir la sintesis de las 5 metodologias de pro
duccidn y capacitacidn teatral que fueron experimentados y
evaluados durante el Taller, unas breves palabras respecto
de su seleccidén. Como en toda seleccidn hubo aqui una bue-
na cuota de arbitrariedad. Las metodologias que revisamos
en el Taller eran aquellas que sus miembros practicaban y
que estaban dispuestos no sbélo a comunicar sino también a
recibir devuelta una apreciacidén critica. No muchos monito
res que conociamos a la fecha estaban interesados en traba-
jar en esta perspectiva y por un periodo tan largo(8& meses).
Ya sea por limitaciones de tiempo, de financiamiento (a na-
die se remuneraba tal trabajo) o sencillamente por actitud.
Echar una mirada critica hacia la propia labor en un ambien

te en el cual la mayoria no se conocia previamente no es al
go fécil de asumir para nadie.

A pesar de lo anterior, y reduciendo en parte la arbitrarie
dad mencionada, las metodologias sometidas a evaluacidn re-
presentan una buena muestra de 1o que actualmente se hace en
las experiencias de capacitacidn mas regulares y “profesio-
nales" en sectores populares:de base (urbanos y rurales).
Tres de ellas ( Mdédulos II, IV, V ) son, por asi decirlo,de
procedencia nacional. Han sido adaptaciones y rnuevos desa-
‘rrollos de las materias usuales de capacitacidn en expresidn
.dramdtica. Su origen se remonta al medio universitario pre-
régimen autoritario(ya sea en sus escuelas de Teatro o de E
ducacidén) y su continuidad posterior en los centros académi
cos informales que surgieran luego de 1973. Las dos restaﬁ
tes (Médulos I y IT) siendo de origen "extranjero", pertene-
cen a los desarrollos latinoamericanos. Concretamente Bra-
sil. Esta procedencia no es por cierto casualidad. Sugie-
re bien el parentesco de procesos de organizacidn y educacidn
popular de base en contextos autoritarios.



En ambos casos la motivacidn central era conocer; a través de
la experimentacidén préctica, esos mitodos que acd sélo tenia

mos referencia bibliografica o personal pero gque no habian Ei
do aplicadas sisteméticamente.

El interés en ellas venia por el lado de evaluar si represen
taban o no una "inyeccidn" de renovacidn a los vacios e insu
ficiencias que dejaban los métodos ya aprobados en el pais.

Sin embargo, méas 2114 de las procedencias de los métodos, de
su discimilitud aparente de procedimientos, perspectivas teé
ricas y metodolébgicas; del tiempo que ya llevaban de prueba

y sus principales resultados, habian varias caracteristicas

comunes que los emparentan.

a) Todos han sido sistematizados o perfeccionados a partir
de procesos de acompafiamiento, asesoria o apoyo a grupos
y organizaciones de base, sufriendo ahi, en contacto con
sus destinatarios directos diversas re-adeptaciones.

Esto e¢s, estas metodologias son producto de una confron-
tacién --a veces conflictiva y no siempre resuelta-- en
tre la formacidén y experiencia de sus promotores y las”
expectativas e intereses especificos de sus destinata -
rios.

No reproducen, entonces, tradiciones académicas fijas, in
mutables o "purasP. Tampoco se¢ presentan como experimen=—
tos "de vanguardia", ausentes de referencia a los proble
mas e inquietudes del mundo popular. i

b) Todas hacen del grupo u organizacidn de base y su cultu-
ra, el principal protagonista del hecho teatral y educa-
tivo. ;

En este sentido hacen un esfucrzo por lo menos declarado
por:

-—- adaptarse con flexibilidad a las necesidades e inte-
reses del grupo, a sus perspectivas y visiones de mun
do, sin imponer contenidos.
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d)

e)

- Tomar como m

- Usar una pedagogia ac

1aterial teatral y educativo, las aspira-
ciones, problemas, vivencias v scntimientos de los
miembros del gr OO y ayudar a comunicarlos a través
de su propilio lenguaje cxpresivo.

T y participativa de "apren-
der haciendo" (en y para la practica), uniendo enton
ces proceso de capacitacidn con proceso de produccidn
(en este caso, de un mensaje teatral).

O\
—

- intentar hacer replicable la experiencia educativa de

manera autosuficiente por los propios destinatarios,

apoyados con una minima 1ntcernc1on posterior del mo
nitor.

La intencionalidad final de todos estos métodos se diri

-gen a motivar o reforzar dindmicas de cambio en que es—

tan cmpcuados sus protagonistas(cambio de concepciones
del mundo, de si mismos, de los demas, de la sociedad o
su cultura, cambio dc actitudes o practicas).

En ¢ste sentido, poseen un propbésito social y politico
cuyos efectos VlSlbl ’S pueden obscervarse auna escala
"micro social': grupos, organizacidén y cultura local.

El monitor (educador ) concibe su rol como facilitador
de la emergencia y desarrollo del proceso de cambio al
interior decl grupo y su cultura; ya sea rcforzéndolo in
teriormente como grupo como apoyando su proyeccidn hacia
su mc¢dio social y cultural de origen(comunidad local).

Finalmente, los métodos revisados, en mayor o menor me-
dida, aspiran a hacerse cargo en su disefio y aplicaciébn,
al menos, de algunas de esas opciones anteriormente se-
flaladas en su propia esfera especifica de acciébén. Esto
€5, ya sea en capacitacidn, la produccidén, la circula-
cién y uso del producto tecatral.



Precisamente, responder cbémo empiricamente una determinada
metodologia de expresidén teatral aplicada por un determinado
monitor asume estos elementos, era el objetiveo de la evalua-
cidén gue se propusc realizar colectivamente el Taller. Ello
en cada uno de los 5 mdédulos de capacitacidn que participaron
de la experiencia.

Los describiremos brevemente a continuacidén, en sus objeti-
vos, contexto de aplicacidén y primeros resultados; agregando
una sintesis de la evaluacidn realizada por el Taller.

Finalmente, se suma a lo anterior a modo de anexo especial
un primer catastro de lcos ejercicios seleccionados por cada
uno de sus responsables, para divulgar su metodologia en no
mads de 4 o 5 sesiones(8). Estos ejercicios estdn ordenados
por materias, en una progresidén que va de menor a mayor difi
cultad o complejidad. El proceso es siempre el mismo:

-- EjJercicios de preparacidén y motivacién del grupo(Médulos
T BT T, Ve :

-- Ejercicios de desarrollo expresién y comunicacidén (Todos
los mdédulos)

-—- Ejercicios que sintetizan y ordenan los anteriores con
fines de estructurar un producto dramitico(obra, mensaje)
(Médulos II,III,IV,V).

-— Ejercicios de animacidn de pGblico a través del estimulo
de una obra dramética(Mdédulo ITI).

oy Médulo I : Expresidén Corporal

a) Objetivos

Este Médulo es una sintesis personal del monitor --un educador
con estudios de post-gradc en antropologia cultural--, en base

(8) Los ejercicios, juegos y dindmicas acd recopiladas no son exhaustivas. Representan me-
nos del 50% de las que normalmente ocupan los diferentes médulos en periodos mis exten-
sos de capacitacidén en terreno.
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a miltiples disciplinas de acondicionamiento y sensibiliza-
cidén corporal.

Desarrcllado en Brasil como técnica auxiliar de programas de
‘apoyo a dindmicas de expresidn y educacidn popular de grupos
de base, en Chile comenzd a difundirse recién en 1983 en gru
pos de teatro poblacional, de educadores de adultos y traba-
jadores sociales (9).

Su objetivo no es la elaboracidn de un producto artistico,aun

que puede servir como un adecuado estimulo y preparacidn al
mismo.

Mas bien abre en los participantes una ocasidén para percibir
y experienciar algunos de los mdltiples recursos expresiyos
Yy comunicativos de que diSpone el cuerpo, en cualquier situa
cidén de la vida diaria de las personas.

Con especial énfasis en lo referido a detectar el fendémeno
del autoritarismo en el 4mbito de las relaciones interpersona
les, formas de comunicacién 'cara-a-cara" y significados y u
SOs socialmente codificados del cuerpo por y en la tradicién
cultural autoritaria en la que estamos inmersos.

En este sentido, el Médulo pucde contribuir a promover un pro
ceéso de revisidn critica haciez los mecanismos de control y
disciplinamiento corporal gue sjercen las instituciones so -
ciales y culturales vigentes.

b) Recursos metodoldgicos

Se compone de 3 series principales de ejercicios, cada una de

las cuales favorecen en los participantes distintas capacida
des.

(9)

. .’ M - - & -4 L4
Mayor informacién puede encontrarse en el testimonio de Clemente Lizana incluido en
la publicacién "Cuerpo y Cultura Autoritaria‘i: 2 experiencias de expresidn corporal
en grupos de basel Doc. de trabajo NO 48, CENECA.
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-— Ejercicios de acondicionamiento corporal (calentamiento
muscular, oxigenacidn, encrgetizacidn, relajacidn).

-~ Juegos de integracidn grupal(contacto, interaccidn y
confianza). '

-— Juegos de expresidn y comunicacidn no-verbal(gestos,
desplazamientos, posturas, uso del espacio, ritmo).

Los ejercicios de acondicionamiento mejoran sensiblemente
la disposicidn sicofisica de. los participankfes para reali-
zar un trabajo colectivo de cualqguier naturaleza, aumentan-
do la motricidad y flexibilidad muscular, la oxigenacidn e
irrigacién sanguinea. Tode ellc posee efectos siquicos co
rrelativos: aumento de la sensibilidad, de la vitalidad, 1la
concentracidén. También esta serie de ejercicios ayuda a to
mar conciencia de las posibilidades, bloqueos y condiciona-
mientos de uso y movilizacidn de las distintas partes de
nuestro cuerpo.

Los juegos de integracidén facilitan el establecimiento de
vinculos inter-personales pasados en ¢l respeto y la acepta
cidén mutuos, la confianza, la cooperacidn y la proximidad a
fectiva. Con ello se dispone réapidamente a que €l grupo se
consolide internamente y adquiera un ritmo de funcionamien-
to y actividad compatible con las caracteristicas y necesi-
dades de sus miembros y de la labor gue se han propuesto rea
lizar.

Los juegos de expresidén estén destinadas a que los partici-
pantes exploren libre y creativamente los recursos de su
cuerpo, decsarrollando nuevos patrones de significacidén. Ello
cn la bGsqueda de un lenguaje variado y abierto, no reduci-
do a ningin cbdigo estético predeterminado, sino el resul-
tante del encuentro o desencuentro entre sus emisores y re
ceptores. L

‘Més bien, si de bisqueda expresiva se trata, se podria ha-
blar de una estética de lo "vivo", diferente de aquella que
busca. 'l1a bellol o Mloesjusitol.

»~



c) Estilo pedagdgico

El aprendizaje acd es producto de la vivencia gue obtengan
cada uno de los participantes, e¢stimulada por los ejercicios
¥y Jjuegos propuestos que, a su vez, representan aqui el prin-
cipal instrumento educativo.

Toda la sesibén, e incluso el médulo completo, es una experien
cia ladica y de encuentro ininterrumpido (consigo-mismo, con
los demés), lo cual pretende potenciar en los participantes
sus propias capacidades (auto-percepcién, sensibilidad, ob-
servacidn, introspeccidn, ex resividad, comunicacidén, crea-
tividad). En base a ello, los participantes pueden extracr
Sus propias conclusiones y compartirlas con sus compasieros

si asi lo desean.

Por lo anterior, el mbédulo no persigue ningin “contenido" edu
cativo determinado, una meta a 1la cual llegar, una "leccidn"
que extracr o aplicar. Ese contenido se lo ponen los parti-
cipantes. Lo que se aprende, si es que se pucde usar este
concepto, es mis bien desarrollar actitudes y abrir-espacios
de encuentro y de expresividad colectiva, desde y con el cuer
po.

d) Estilo de Conduccidén

La efectividad del Médulo se basa on gran medida e¢n la cali-
dad de la conduccién. EI ejercicio de este rol no sblo supo
ne el conocimiento técnico de 1las materias contenidas en las
series de ejercicios, y en la habilidad para combinarlas y
recrearlas con flexibilidad de acuerdo a las caracteristicas
del grupo, sino también, previo a ello, requiere de una per-
Sona que integre en su propia vida cotidiana, su expresivi-
dad y vivencia corporal. Pues, la conduccidn debe ofrccer
las mismas capacidades que el médulo pretende estimular en
los participantes: concentracidn, relajacidn, compromiso afep
tivo, fluidez en la comunicacidn interpersonal, creatividad,
Los participantes a su vez, precisan de una conduccidén direc-

tiva y precisa para explicitar --en forma simple y breve--las
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modalidades de operacidén de los ejercicios o las reglas del
juego, segln sea el caso. El desarrollc de los ejercicios y
juegos exige, del conductor, finalmente, una atencidn perso-
nalizada hacia los participantes, para darles confianza, esti
mularles o corregir errores.

e) Campos de aplicacidn

Por sus efectos inmediatos de acondicionamiento o "apresto®
sicofisico y de integracidn grupal, este médulo se presta pa
ra introducir y preparar a cualquier grupo (grande o peque-
flo) para realizar un trabajo que. requiera del esfuerzo y apor
te colectivo; por ejemplo, para la iniciacidén o descansoc en
Encuentros, Jornadas y Seminarios. FKesulta también un compo-
nente basico en la formacidén de grupos de expresidén (teatro,
danza, pléastica).

Como proyeccién de su actual campo de aplicacidn, es posible
imaginar la contribucidén del mdébdulo a la formacidn de anima-
dores de grupos de base y a una labor de reflexién mas pro-
funda acerca de los efectos y posibilidades de critica cultu
ral que ofrece este tipo de trabajo corporal en una sociedad
como la autoritaria. En la cual los patrones conductuales,
usos y disposiciones del cuerpo se encuentran codificados en
una direccidén gque fomenta casi exclusivamente la pasividad,
la. inmovilidad, la subordinacidn, la desconfianza, el aisla-
miento, la ausencia de contacto entre iguales(10)

) Principales problemas detectados

El principal problema con que choca este método es la fuerte
resistencia a trabajar con el cuerpo (propio 'y ajeno). La
mayoria de las veces racionalizada como inconducente o super

{10) Un pequefio avance a dicha reflexién puede encontrarse en-el texto-testimonio "Cuerpg
¥ cultura autorltarla" ya citado. '




fluo para iniciativas connotadas de "social
o "educativas". Desde otroc punto de vists
ma puede desdoblarse en otro: la y
relevancia del cuerpo en procesos de integracid
grupal, de aprendizaje de nuevas pautas de conducta o de nue
vas' actitudes para enfrentar nccesidades o tarceas colectivas
(de reunidn, de expresidn, de trabajo creativo, ctc.). Esto
es, la dificultad para presentar su aporte social y politi-
co. Dicha explicitacidn podria satisfacerse facilmente, in-
cluyendo en cada sesidén una reflexidn colectiva de los parti
cipantes acerca de estos tépicos, confrontandolos con la vi-
vencia obtenida por intermedio del médulo.

g) Resultados _del mbédulo en ¢l taller

Colocado como primera €xperiencia de auto-capacitacidédn den-—
tro del Taller,

r este mébdulo tuvo que enfrentar varias de las
tipicas dificultades de todo comienzo de trabajo colectivo:
tegsiones Y Cansancio de arrastre del diz (se funcionaba des
pues de las horas normales de trabajo de los partioipantes)?
tensiones y temor al enfrentar a un grupo, donde la mayoria
de sus miembres no se conocian previamentc: tensiones de en-—
frentar un trabajo gue tenia un caricter evaluativo hacia la
propia labor. Y, finalmente, tensiones y competencia produ-
cidas por la necesidad de demostrar ante los demés que ‘"“se
era bueno" en la materia practicada. (Ello, especialmente en
los participantes con formacién artistica académica). E1 de
sarrollo del mbédulo tuvo el mérito de bajar las defensas y
tensiones anotadas, o si no fue asi, de explicitarlas y CO -
mentarlas colectivamente.

Por ejemplo, ¢n las 4 sesiones del Mddulo sc verbalizd que

se llegaba cansado y se terminaba al revés: con entusiasmo y
encrgia (las sesiones eran de 4 horas seguidas). También s
verbalizaron acercamientos y distancias entre los miembros

del grupo (empatias, antipatias; realidad y precjuicios hacia
cada uno); dificultades o inhibiciones de movilizacién o sen-
sibilizacién de determinadas partes del cuerpo; auto-imAgenes
negativas de partes del cuerpo o del cuerpo entero (chico,

débil, gordo, etc.). Otro elemento que se verbalizd los me-
canismos usuales que usamos para enfrentar el miedo a la eva

)
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luacidén: encerrarnos en nosotros mismos rehuyendo la relacidn
con otros y participando mecé&nicamente, o compitiendo con los
demas. En este Gltimo caso, “actuando": simulando una flui-
dez y espontaneidad que no se siente internamentec, adoptando
para ello respuestas aprendidas y probadas para l1los ejerci -
cios de expresividad o creatividad. Con ello, claro, no ha-
bia creatividad alguna. La gran tendencia aci por tratarse
de un taller de teatro era el "histrionismo’ de algunos par-
ticipantes, con su anverso acostumbrado en otros: la inhibi-
cidén, la pasividad, la subordinacién.

Progresivamente la explicitacidn constante de estos elementos
dieron paso a algunos cambios de actitud: un fuerte sentimien
to de identidad grupal, una participacidn mis activa y positi
va de todos sus integrantes, soltura y exploracién exXpresiva,
dando espacio a proposiciones no probadas. Y ello, tanto en

€l plano de los ejercicios y juegos pertenecientes al Médulo

como en los propdsitos y modalidades de trabajo del Taller en
su globalidad.

Se descubrid, entonces, que expresividad y creatividad son ac
titudes que se manifiestan en todo los Ambitos de la vida per
sonal y colectiva, y no sblo en los llamados "artisticos".

En un plano educativo, se resaltd que todas estas verbaliza-
ciones, estimuladas por los ejercicios y Jjuegos del mdbdulo,
constituian ya una fuente y ocasién de aprendizaje mutuo. Aun
que su modalidad "casi" no pareciecra tal, por su cardcter no-
formal 1Gdicoye in-estructurado. Pero alli estaban como te~
mas de reflexidn y critica: 1las relaciones autoritarias al
interior del grupo, los miedos y tensiones tanto hacia el tra
bajo colectivo como hacia el contacto, interaccidn y comuni-
cacidén corporal; la significacién --olvidada-- del cuerpo en
la conformacidén de actitudes y sentimientos positivos como la-
vitalidad, la auto-confianza, la profundizaciédn de vinculos
interpersonales, la solidaridad, la colaboracidn mutua, requi
sitos ineludibles para abrir y sostener procesos de desarro-
l1lo y creatividad social.

En sintesis

El médulo de Expresidén Corporal resulta un método de trabajo
coherente y auto-suficiente, que introduce a los participan-



tes a una experiencia grupal de educacidn y comunicacidn no-
formal, a partir del cuerpo. Sus aplicacion préicticas son
variadas y su integracidén a programas méas globales tanto de
capacitacidén teatral como no-teatral, se presenta factible

y deseable. Seria recomendable, en este casoc, que el conduc
tor refleje y sistematice en forma mas resuelta los hallaz-
gos y descubrimientos a que llegan los participantes durante
las sesiones. Lo cual puede servir de base para tomar una
conciencia mas profunda acerca de la relacidén entre patrones
conductuales corporales y socializacidn autoritaria a nivel
"micro" y "macrosocial'.

3. Médulo II : Teatro Formativo

a) Objetivos

Es una sintesis personal de su monitor de prolongada experien
cia como director y actor aficionado, y luego como monitor de
grupos teatrales poblacionales. En la institucién a que per-
tenece ha tenido la oportunidad de desarrollar el método a
través de programas regulares de apoyo a organizaciones y gru
pos populares de base,

Su objetivo principal es entregar un esquema sencillo y bre-
ve de dramatizacidén que puede ser usado como instrumento ex-
presivo o educativo. En el primer caso, en grupos teatrales
aficionados que enfrentan una ‘creacidn colectiva"; en el se
gundo, en cualquier tipo de grupo de base que requiera drama
tizar una situacidén o hecho real motivar una reflexidn o un
debate colectivo.

Un uso interesante en la animacidn expresiva y educativa de su
publico, y no ya tan sdlo del grupo emisor, fue el realizado
por un taller de teatro poblacional capacitado por el monitor.

En una presentacién de dicho taller, finalizada ya la obra, el



Zrupo propuso al publico debatir su contenido, pero en vez

de verbalizar sus opiniones les capacité brevemente para dra
matizarlo. De este modo, los pobladores respondieron mos -
trdndose unos a otros pequenas obras que reflejaban su pro-
pia realidad del momento. La funcidn de teatro se transformd
asi en un diélogo actuado entre personas provenientes de dis-
tintas poblaciones de la zona.

b) Recursos Metodoldgicos

La técnica de dramatizacidén que este método desarrolla puede
ser entregada y usada en cualquier situacidn y para diversos
fines, apoyandose su capacitacidén oral con una pequefia carti
lla sobre la materia.

E1l mdédulo se complementa en programas mas extensos de capaci
‘tacidén, por dos conjuntos de juegos que anteceden a la entre
ga de la técnica arriba mencionada. Una primera serie inten
ta soltar al grupo y prepararlo para el trabajo colectivo.
Una segunda serie, predispone a los participantes a expresar
se en forma dramdtica a través de improvisaciones de persona
jes, roles y situaciones. Pero a diferencia de esta Gltima
serie, la primera obtuvo en el taller una evaluacidn negati-
va ya sea por introducir diné&micas competitivas en los parti
cipantes, va sea porque su forma lGdica no conducia a conte-
nidos educativos coherentes.

c) Estilo Pedagdgico

El estilo pedagdgico predominante en el mbédulo se basa en la
ejercitacidn practica permanente de los participantes. Ello
en base a Jjuegos, mimica, cantos e improvisaciones dramédticas,
cuyos contenidos no son comentados por el grupo. La capaci-
dad terminal que promueve el mddulo es precisamente esta Gl-
tima, o sea la rapidez y soltura con que los participantes
improvisan una situacidn, cuya temética alude a su percepcidn
de los conflictos reales que les toca vivir. Esta percepcidn
no es contrastada con 1la de otros implicados en la situacidn
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clegida, por ejemplo otros miembros del grupo, otros prota-
gonistas o testigos de 1a vida real.
d) Conduccidn

£l tipo de conduccidn del mddulo es directivo en la pro osi-
i+ P P

cidbn de ejercicios v guia de los juegos. También lo es en
ia subdivisidén operativa del grupo, y en ocasiones, en la te
matica. No existe atencidn personalizada en 1a ejecucidn de”
todas estas materias.

2) Campo de aplicacidn

ELl campo de aplicacidén del mbdulo ecs amplio, especialmente
por su crcer v Gltimo paso (E.P.A.C. y P.0.D.), pues posibi
lita la capacitacidén de cualquier persona o grupo en la ela-

boracién de una improvisacidén dramdtica breve cCuyo uso puede

ser motivar una rap’e&~on, completar un diagndéstico o expo-
ner una evaluacidn colectiva. En este caso, ¢l médulo avan-
zaria en su utilidad pedugéfica, permitiendo ser pgracticado

A

en cualquier tipo de ocasidén o instancia de trabajo colecti-
Vo, como ser: encuentros, jornadas y talleres de capacitacidn
laboral, organizacional, etc.. Como recurso pedagbgico para
formar grupos aficionados de teatro, la EPAC y POD, también
realizan un aporte impcrtante, especialmente para niveles de
capacitacidn basicos. Un nivel superior podria satisfacer a
pondlclon de profundizar mAs los contenidos de cada uno de
los elementocs de gue se componen ambas formul“s\csoac1o, pe
sonaje, accidn, conflicto, des eénlace; argumento, escenas, e

cenografia, iluminacidn, vestuario, maquillaje, sonido).

r
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) Principales prcblemas detectados

Ll primero de ellos es en términos dc proceso grupal. A tra
vés del mbdulo se pretende contribuir a conformar un grupo en
su fase de iniciacidn y afiatamiento interno. Ello a través



de ciertos juegos --extraidos del scoutismo-- en ¢l cual los
participantes se igualan entre si cumpliendo una tarea pro -
puesta y dirigida por el monitor. Sin embargo, alguna de esas
tareas no parecen adecuadas para dicho fin. Hecho durante
el taller dieron pié a reacciones diversas: sumisidén, rebel-
dia, competitividad, boicoteo que a su vez llevaron al anima
Jdor a 050113r entre un comportamiento uutorltarlo, otro de
‘dejar ser, para finalmente ocupar un tercer rol: pedir ayuda
al grupo apelando al vinculo afectivo que los une. En nin-
gin momento el monitor reflejd las contradicciones o conflic
tos existentes entre su propuesta y los sentimientos u obje-
ciones del grupo.

Al prescntarse este tipo de iniciacién grupal y de relacidn
deéste con el monitor, los jucgos de improvisacidén dramética
que continGan a esta primera seric corren el riesgo de mani-
festar rasgos autoritarios, como ser la formacidn de lideres
que prueban su capacidad o su poder frente a los demds en ba
se a su extraversidn --que no implica necesariamente expru51
vidad --; o e¢n base a distribuir roles y conducir la activi-
dad al interior de los subgrupos operativos. En verdad esto
no constituyc un problema, pues ocurre en todos los grupos.
El verdadero problcma es que el grupo sea conciente de que
dicha situacidén se estl presentando y pueda dCClle Si qguie
re mantenerla o modificarla.

El hecho de no asumir ¢l proceso grupal como parte integran-
te de la capacitacidén, puede inhibir, en parte, los benefi-
cios educativos de este mddulo en los participantes, redu -
ciendo sus aportes a la adquisicidén de una técnica de drama-
tizacidén, en cuyo caso bastaria su difusién a través del ma-
terial escrito (cartillas), salté&ndose la ctapa de la inter-
accidén grupal.

S1 se pretende darle un uso més cducativo que eXpresivo, ap-
to para ser reprodgcida en cualquicr tipo de grupo, seria ne-
cesario que la capacitacidn entregue elementos, POor una par-
te, que €stimulen a los participantes a conformar las condi-
ciones ambientales necesarias (democracia interna, conLlanza)
Y, por otra, cjercitar diversas modalidades de conduccidn que
permltan que la dramatizacidn resultante sea una contribu -
cidén efectiva a un proceso de reflexidn o debate colectivo,
surgido a partir de los contenidos de esas dramatizaciones.
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Como proceso creativo, ¢l mddulo Tiene la virtud de permitir
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a los participantes cjercitar permanentemente su capacidad
de proponer temAticas de improvisacidn y jugar con rapidez

roles dramAticos. Sin embargo, el tipo de preparacidn no e-
vita nececsariamente que las dramatizaciones y Juegos caigan
en ciertos formulismos o estercotipos, imitacidédn de cddigos
estéticos cristalizados, prejuicios en la delinecacidédn de si
tuacidnes o personajes, etc., pues los contenidos dramiti —
cos no son reflejadas, discutidas o evaluadas grupalmente.

En sintesis, ‘teatro formativo' cs un médulo de capacitacidn
todavia en elaboracién. Existen algunas inconsistencias in-
ternas en cuanto a las capacidades que pretende fomentar en
los participantes en sus diversos pasos o fases. Soslayando
la serie inicial de preparacién grupal --la mAs problemAti-
ca--, las dos siguientes series de ejercicios sc mucstran G-
tiles para, en el primer caso, preparar a un grupo al ejerci
cio de la imaginacidn v la creacién dramitica, y cen el se -
gundo, orientar y ordenar los resultados de esos e Jjerciclosn
En ambos casos la contribuciédn del médulo es mAs expresiva
que educativa.

Asegurar este Gltimo uso implicaria que ¢l monitor interven-
ga en forma mas activa,

¢n términos de problematizar las ex
pectativas y necesidades del grupo respecto de los efectos
gue su producto dramitico pretende obtener entre e¢llos mis-
mos y entre el publico.

La expericncia tenida en la animacidn comunitaria =z través de
esta metodologia, avala tal posibilidad de desarrollo.

4, Médulo III : Teatro del oprimido (Método Boal)

a) Objetivos

e < e

Tanto sus postulados tedricos, sus alcances motodologicos.co-
mo sus resultados practicos. han sido extensamente difundidos



enn el area de educacidén no-formal de adulfos v de desarrollo
comunitario. Ello tanto en el Brasil, su pafs de origen, co
mo otros paises latinoamericanos y europeos. Su objetivo es
hacer del teatro un "lenguaje" més entre~ 10s cuales 10s sec-—
tores popularss pueden utilizar para comunicarse entre si.
Pero un lemguaje bien particular: un lenguaje de la accién.

El sentido del método es percibir, mediante la construccidn
dramédtica de una accidén real, cémo se estructuran situaciones
y roles de opresidn y cdmo es posible mediante la accidn de
los afectados romper o modificar dichas situaciones v roles.
El espectaculo teatral se vuelve, de esta manera, un pretex-
to o estimulo para que el pablico ensaye nuevas actitudes e
iniciativas préacticas que conduzcan a su liberacién. En este
sentido, este es un teatro que se presta para la animacidn de

grandes o pequefios grupos.

Aca el papel del grupo de teatro es proveer dicho estimulo,
mediante una pequefia obra y conducir la participacién "actua

da" del pdblico en ella.

b) Recursos metodoldgicos

La secuencia de ejercicios preparatorios que permiten capaci-
tar a cualquier persona en la aplicacidén de esta metodologia
incluye cuatro pasos:

descubrimiento y sensibilizacidn del cuerpo (sujeto de
la accidn, objeto de la opresién y signo de la represen

tacibn);
-~ expresidn corporal;
-—- el teatro como lenguaje;

-- el teatro como discurso.



En el primer paso, el mddulo pPropone la realizacidn de ejer-
cicios aptos para que los participantes conozcan su cuerpo, -
sus limites, sus deformacionesg scciales debido a las determi
nacicnes de sexo, de edad, de ocupacién, de clase social, ¥
conozcan también sus potencialidades y alternativas de supe-
racion,

El segundo paso consiste en una secuencia de juegos grupales
Cuyo objetivo es tornar expresivo el cuerpo, abandonando las

formas m&s usuales, cotidianas e inconcientes de expresidn
no-verbal,

En el tercero, se trata de adoptar distintas modalidades de
expresidn teatral Para convertir un contenido, una experien-
cia o una situacidn de vida en un lenguaje; el cual no con-
duce 2 la elaboracidn acabads de una obra o producto teatral,
sino més bien a la ¢comunicacidén “actuada" de dicha experien-

cia.. EL senti@g de todo €sto es promover en los participan-
tés una reflexidn o discusidn, también "actuada" entre todos
los participantes.

En el cuarto y Gltimo baso, se practican formas mas acaba-

das de representacién o 'espectaculos-~juegos", preparados pre
viamente por un grupo, pero abiertas a 13 participacidén y re
formulacidén creativa del pablico.

La 'sintesis de esta metodologia, preparada en esta ocasiodn
por la monitora (alumna de Boal en Paris) abordé los tres Gl
timos pasos, por considerar el primero ya cubierto en el M&-
dulo I. El cuarto paso fue realizado fuera del programa del
Taller, en gue en dos ocasiones preparé y difundié dos "es-
pectéaculos-juegos" propuestos Por Boal: el Teatro-Foro.

c) Estilo Pedagdgico

El estilo pedagdgico ocupado en la capacitacidén de este mbddu

lo es muy similar al propuesto por el Mbébdulo I. Esto es, com
bina permanentemente ejercicios de exploracidn sensorial, de

movilizacidén corporal con juegos y dinédmicas grupales.
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d) Tipo de Conduccidn

La conduccidn es directiva en términos de ofrecer a los par
ticipantes las maneras de ejecutar los pasos metodolbgicos
que propone el mdédulo, y de orientar la realizacidn de los
juegos y dinamicas explicitando claramente sus reglas. - Por
otra parte, su conduccidén es flexible, en cuanto a la selec
cidén de los ejercicios y juegos adecuados a las caracteris-
ticas de cada grupo, para lo cual se dispone de una gran can
tidad de variantes.

Finalmente, en el caso del Taller,la conduccidn siguid un en
foque personalizado.

e) Campo de aplicacidn

Su campo de aplicacidén, asi como sus posibles destinatarios,
es muy amplio. Cualquier grupo, no necesariamente teatral
-puede practicar esta metodologia en diversas situaciones y
ocasiones de su vida interna o de su trabajo en la comunidad
a la que pertenece. Es posible,entonces, de ser utilizada
cada vez que sea necesario exponer problemas comunes y bus-
car formas conjuntas de solucidn a los mismos. Pero para e-
llo requiere de un intenso entrenamiento, especialmente en
lo tocante a la animacidén del "pGblico". Por otra parte, mu
chos de los ejercicios del segundo y tercer paso, pueden ser
empleados para preparar y afiatar expresivamente a un grupo
teatral, especialmente en lo tocante a la actuacidn.

En tercer lugar, varios de sus ejercicios y Jjuegos pueden
ser intencionados para facilitar un proceso grupal de carac
teristicas integradoras, participativas y democréaticas.



) Problemas detectados

Salvo algunas precisiones técnicas referidas a una me jor es-
tructuracién de las secuencias de cjercicios y juegos, el Ta
ller vivié de alguna mancra una continuacidn de la experien-
cia'iniciada en el Médulo I. Pucs. los dos pasos primeros
del: Teatro del Oprimido, coinciden tanto en los propdbsitos
como en su aspectc metodoldgico con aquél.

Otro hecho que emparenta ambos médulos,
cidén, en el cual se enfatiza el proceso de integracidn gru-
Ppal'y en este caso concreto, adaptando para parcjas y colec-
tivo ejercicios que en el método original estan pensados pa-
ra ser realizados individualmente. A su vez el trabajo de
preparacién de un "Teatro-Foro® llevd también a los miembros
del Taller a

A un compromiso y solidaridad muy profundos, pues

se tocaron teméticas surgidas de nechos recales como el miedo,
la tortura y la represién, todas ¢xperiencias limites en 1las
cuales resulta fundamental el apoyo y fuerza del grupo hacia
los integrantes que buscan y cnsayan formas dc¢ liberacidn.
Cuestidbn que, por otra parte, no siempre ocurre. Por e€so surl
gidé como problema cdédmo manejar la fuerte carga cmotiva que

se produce cntre los participantes al tratar este tipo de te
maticas (sentimientos de dolor, de impotencia o de agresivi-
dad). Temdticas que son Muy recurrentes en la experiencia
personal y colectiva actual de los sectores populares.

es el tipo de conducC

La respuesta que surgid es la dc asegurar un ambiente grupal
propicio, de confianza y dec afectividad a través de un apres
‘to » previo; un pUblico no demasiado numeroso y desconocido
entre si,; una temdtica que el grupo esté dispuesto, concien
te y explicitamente, a trabajar; temética que, a su vez, el
grupo gque estimula su tratamiento tecatralmente, haya traba-
jado previamente. De tal modo que si el pGblico no encuen-
tra salida, el grupo de teatro pueda proponerlo.

De esto sc¢ dedujo una regla basica para el Teatro-Foro. Una
experiencia de esta naturaleza, destinada a quebrar la repre
sién y los sentimientos de miedo e impotencia que c¢lla provo
can, no puede no tener alguna salida, pues en cste caso lle-
varia a reforzar dichos sentimientos ncgativos y paralizan -
tes en el pablico.
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Como proceso educativeo, el Taller confirmbé los bencficios de
un método que se funda en el hecho que los participantes a-
Preéendan de su propia experiencia: a reconocerla, 2 compartir
la, a Superarla. Y ello no sélo de¢ un modo verbal sino vi -
Véncial. Esto es poniendo en Jjuego los sentimientos, la emo
tlvidad, la expresividad corporal completa a través del "dis
curso teatral". Lo cual implica una adecuada preparacidn si-
Co-fisica de los participantes, en un ambiente grupal libre
de tensiones, prejuicios y temores, y la practica de un len-
guaje expresivo-dramatico simple y directo a la vez que a -
bierto, no enmarcado en ningin cddigo estético particular.

Por todo 1o anterior, ¢l médulo enfatiza como proceso creatl
VO dos clementos:

Por una parte una expresividad expontéaneca de los participan-
teés, pues no se trata de "actuar" sino de ser fieles a si mis
mosS a lo que se vive, a lo que se experimenta, a lo que se
Siente, a lo que se imagina. Por otra parte, la creatividad
S¢ intenciona todavia més que a lelaboracidén de un discurso
teatral, a dar soluciones a situaciones o problemas realcs
que viven los participantes en su vida cotidiana. Por 1o tan
to, el método se desplaza del campo artistico o comunicativo
hacia la crecatividad social. Ambos elementos son los que per
miten quec esta metodologia pueda ser asumida cfectivamente
por cualquicr persona o grupo rompiendo la escisidn entre ar
tistas y pGblicos.

En_sintesis, el teatro del oprimido es un método completo de
expresidn teatral que partiendo desde los condicionamientos
€ inhibiciones corporales de los participantes, avanza hasta
la preparacién de espectéculos - juegos, cuya finalidad '
mo se ha dicho-- es la de promover acciones reales de trans-
formacidén a escala grupal,organizacional o comunitaria.

En este sentido, la contribucidn educativa del método, en tér
minos de participacidn, movilizacidén y creatividad social es
integral. Se experiencia dicha contribucidn, tanto al inte-

rior de un grupo, durante el proceso de aprendizaje como ha-



cia su exterior. Esto .es, cuzndo ¢l Zrupo confronta el re—
sultado o producto teatral realizado con su medio social y
culfural de origen.. Fagtor decisivo ep la ‘recuperacién con
SR i sistematizacidn del proceso uducati%o.y creati-
vo es, en este caso, el estilo de conduccién y el rol del
monitor. :

5, Médulo IV :

Teatro Testimonial Campesino(11)

a) Objctivos

Este mddulo es producto de una sintesis de tres monitorcs de
expresion teatral en grupos campcsinos. Su basc son ejerci-
elog, de preparacién del actor y ejercicios de montaje escéni
cos extraldos de programas académicos regularcs de teatro,
pero adapténolos al tipo de destinatarios especifico al cual
se dirijen.

Su objetivo principal es entrcgar a dichos destinatarios una

serie de técnicas de ¢xpresidn ¢seénicas(corporal, vocal, dra
mética) que les permita claborar una obra teatral baséndosc
en tematicas surgidas de sus propias vivencias, de hechos o
personajes recogidos en. la cultura local a la quc pertene-
cen o de situacioncs rcales presentes en la vida cotidiana

de su comunidad. :

5 b énfasis de la formacién recae acé en el desempefio ‘actoral,
para lo cual se estimula a los participantes a conectarse y
& expresar sus sentimientos y emociones vy a explorar los re-
Cursos expresivos del cuerpo y del espacio. De este modo,

se pretende elevar la verosimilitud y complejidad de los per
sojanes y situaciones dramédticas construidas.

(11) Titulo provisorio sugerido por los sistematizadores del Taller. Este médulo, en
su origen, no posee ningdn rétulo que lo identifique.



Complementan los ejercicios del mdédulo otros destinados a
a deshinibir a los participantes de la expresidén de sus vi
vencias y a preparar un ambiente grupal de confianza y re-—
ceptividad mutua,.

b) Recursos Metodoldgicos

El esquéma de ejercicios compone el mbédulo es el siguiente:

-- Ejercicios de exploracidn de los usos expresivos del
cuerpo, del sonido, la voz, la respiracidén, la pala-
bra y el espacio;

-- Juegos de integracidén y de confianza grupal;

.=-— Ejercicios de comunicacién dramdtica a través del dia-
logo mimico y hablado; y

-~ Seleccidén de teméticas a dramatizar, estructuracidén dra
méatica de la misma y puesta en escena.

g) Estilo Pedagdgico

El estilo pedagdgico es la de "aprender haciendo", pues co
mo se ha dicho el objetivo del mdédulo es la elaboracidn de

un prqoducto artistico final.

En una primera fase, los monitores proponen a los partici-
pantes una serie de ejercicios y juegos de preparacidn gru
pal y actoral, para luego acordar una tematica de consenso
sobre la cual basar el montaje. Ya en esta segunda fase,

se trabaja bajo una modalidad de taller de creacidén colec-
tiva, en que se combinan verbalizaciones respecto del tema,
elementos de investigacidén sobre el mismo con sucesivas im
provisaciones de parte del grupo. El conductor en este Eé
SO, asume un rol de director escénico, seleccionando y or
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denando. el material resultante

‘ e - de estos procesos del :grupo
Y suglriendo formas de estructuracidn dramética y de esti-

lo de montaje escénico.

d) Conduccidn

El estilo de conduccién requiere de variadas aptitudes. Co
mo siempre gque se trate de ejercicics y juegos, combina di
rectividad con flexibilidad de aplicacidén de acuerdo a los
emergentes grupales; y, en este caso, por tratarse de un
material proveido por sentimientos y -émociones de los par-
ticipantes, se precisa una atencidén personalizada de los
mismos y un tipo de conduccidn que evite actitudes imposi-
tivas, apremiantes o inquisidoras. Lsta misma actitud, en
verdad, debe también permear a los restantes miembros del
grupo y no sbélo al conductor.

€)  Campo de Aplicacién

Su campo de aplicacidén se restringe por el momento a gru-
pos de base, en este caso campesinos, que han optado por
el teatro como principal actividad dentro de su comunidad.
Su uso intenta devolver a esta Gltima algunos de sus pro-
blemas, tal como son percibidos por el grupo de teatro, a
través de una representacién o espectéculo teatral. En al
gunas ocasiones a esta GItima le ha seguido un foro.

Los principales problemas detectados por los monitores en
esta aplicacidn, son, de una parte, la escasa dificultuosa
difusidn de este tipo de producto teatral en comunidades
pequeilas y distnates entre si como las campesinas, lo cual
desanima al grupo de teatro pues su esfuerzo es escasamen
te presenciado. Por .otra parte, se advierte una cierta
desconeccidn entre las temAticas y modo de funcionamiento
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del grupo teatral y lo que aparecen como preocupacidn o mo-
tivaciones més sentidas por las organizaciones y/o comunida
des a los que pertenecen los primeros. '

A pesar de lo anterior, su campo de aplicacidn potencial es
mas amplio si se desglosan sus series de ejercicios.  Por
de pronto los de confianza e integracidn grupal pueden ser
de uso mGltiple en cualquier tipo de grupo; su serie de a-
presto de expresidén dramltica es muy variado, lo cual permi
tiria un uso no artistico en cualquier grupo de base. A su
vez, el énfasis en la vivencia y los sentimientos, permiten
extraer temdticas sentidas que podrian luego, ser trabaja-
das en una perspectiva de educacidn popular.

) Principales Problemas Detectados

En términos de proceso grupal, la capacitacién de este médu
lo puso énfasis en facilitar relaciones interpersonales,flﬁi
das y directas, que potencien un trabajo colectivo. Este
se satisface tanto a través de ejercicios de exploracidn ex
presiva realizados en parejas o en grupos, como una serie
destinada explicitamente a este fin y que en este mdédulo ha
sido incluido para preparar a las personas para compartir
sus vivencias y emociones en un clima de confianza y acep-
tacidén mutua. Todo ello se¢ potencia y estimula ademas por
el ritmo de conduccidén que no siempre se percibid coheren-
te con este propdsito, por tres motivos orincipales, Se in
trodujeron demasiados ejercicios de introspeccidén al inte-
rior de las sesiones, lo cual es cxplicable por intentar
sintetizar el proceso completo que se vive durante varios
meses; en pocas sesiones.

Por tanto, se destindé un tiempo insuficiente para permitir
que cada participante, en su propio ritmo, descubriera ¥y Cco
municara sus hallazgos a los demds a través de estos ejer-
CLC1OE



Una tercera dificultad se percibié en algunos ejercicios de
confianza, en los cuales lo demandado por la conduccidn pa-
recia demasiado exigente para el estado de desarrollo en que
Se encontraba el grupo, por ejemplo, comunicar vivencias
muy personales.

Detrés de estos problemas es posible advertir uno mas de
fondo: lo que se entiende por proceso grupal, y la manera
de facilitarlo. Respecto de lo primero, cabe sefialar que
plantearse como objetivo desarrollar una relzcién fluida,
personalizada, colaborativa al interior del grupo debe te
ner en cuenta los propdsitos para lo cual se conformd ese
grupo. Aprender a trabajar creativamente juntos, es dis-
tinto, por ejemplo, a "hacerse amigos'" o confidentes, cues
tién que no es posible, ni deseable, ni necesario forzar,
salvo en el caso que a su vez se considere valido para el
proceso de expresidn teatral la seleccidn de temdticas ex-
traidas de experiencias individuales, usualmente no comu-
nicadas en espacios de poca intimidad. Pero ac4, el coor
dinador deberia explicitar previamente que ese es el obje-
tivo del método expresivo en curso, y comprobar si ello
responde o no a las expectativas, necesidad y voluntad del
grupo. S5i asi se acordara, 2l trabajo con vivencias perso
nales, especialmente si son negativas o dolorosas, puede
Ser un elemento desequilibrador, en términos siceolbgicos y
en términos de desarrollo grupal. Si el grupo no esté pre
parado para prestar solidaridad y afecto, de modo de com-
pensar positivamente la expresién de ese tipo de vivencias.

Finalmente, facilitar un proccso grupal implica devolver
constantemente al grupo su propia imagen: sus conflictos y
sus hallazgos, haciendo que al menos progresivamente este
se autoasuma y autogobierne como sujeto de la experiencia
en la cual estd comprometido. Asi cada obstaculo, insatis
faccidn, duda o conflicto representa una ocasidn para re-
visar el consenso existente entre los miembros del grupo

y entre éstos y el monitor. La responsabilidad sobre las
opciones tomadas de esta confrontacidn permanente, y sus
eventuales resultados, no puede olvidarse que no es del con
ductor sino del grupo mismo. Si en el caso planteado, por
ejemplo, algunos participantes perciben bloqueos e inhibi-
ciones en comunicar vivencias personales, ésa es también



una ocasidn de aprendizaje: revisar qué nos inhibe y por
qué; culdl ha sido nuestra experiencia al respecto; en qué
condiciones esas experiencias pueden ser desmentidas y se
guir otro Curso, esto es, modificarse; cudl serian los be
neficios, entidos o consecuencias de dicha eventual modi-
ficacibn, etc.

Como proceso educativo el mdédulo busca potenciar tres tipos
de capacidades en los participantes: que descubran su pro-
pio cuerpo como soporte expresivo de la actuacidn, se conec
ten y comuniquen vivencias personales como materia prima
de la produccidén teatral, y por Gltimo estructurar con to-
do ello una obra o producto dramético.

En este Gltimo punto, se echa demenos avanzar en una meto-
dologia de montaje que potencig el médulo. también en este
aspecto en términos educativos y participativos, reducien-
do el papel delconductor como director escénico uniperso-
nal, y entregando mis elementos al grupo para que este pue
da ordenar colectivamente su material dramdtico y elaborar
un lenguaje escénico que le resulte adecuado a su expresi-
vidad y creatividad propias.

Otro punto que no se aborda en la capacitacidn de este modu
lo, en términos educativos, c¢s el uso final que se le da a
la representacidn una vez que ésta se contacta con el pa -
blico de la comunidad. No abordar este punto, sumado tal
vez a la extensidén y minuciosidad del trabajo de¢ montaje,
pueden ser factores que incentiven tendencias "profesiona-
lizantes" dentro del grupo aficionado, con sus eventuales
efectos de desidentidad respecto de su organizacidén o de

Su comunidad.

En sintesis, el presente mddulo expresa un esfuerzo por con
densar y aplicar conocimientos académicos de teatro en un
dmbito social, cultural y expresivo popular. En este es -
fuerzo pueden apreciarse contribuciones importantes, como
asi algunas insuficiencias. Dentro de 1lo primero resulta




rescatable los aprestos destinados a la expresidn dramiti-
.ca de los participantes, como también los ejercicios que bus
can conectar a los mismos con sus propias vivencias. Lo -
-cual permite trabajar en todo el campo d¢ la llamada “sub-
Jetividad popular", no sdélo individual sino trans-indivi -
dual (imaginario-colectivo). Para fines educativos, seria
necesario afinar dos elementos. Por una parte, el proceso
grupal a gue da origen este tipo de capacitacidn y contras
tar el material surgido de la expresidn y comunicacidn de
vivencias, con los patrones sociales y culturales més es-
tructurales que los determinan.

Otro punto a revisar, es el énfasis que el médulo coloca en
la concepcidn de 1la actuacidn, que parece enmarcarse impli

citamente en ciertos cddigos estéticos determinados y en
ciertas metas de ejecucidén también prefijadas., Esto de a-
cuerdo a las preferencias y nivel de exigencia de cada mo

nitor.

6. Mbédulo V : Investigacidén - Montaje

a)  Objetivos

ES una sintesis del monitor, teniendo como insumo una meto

dologia de expresién teatral surgida experimentalmente en
€l medio universitario y probada durante un breve periodo
POr un grupo de actores profesionales (TIT). Se agrega a
ello la difusién de esta metodologia y sus readecuaciones
durante cuatro afios de experiencia en maltiples talleres

teatrales realizados en el medio poblacional de Santiago.

Su objetivo principal e¢s convertir a productos y lenguaje
dramatico los resultados de un proceso e investigacidn ba
sada en la observacidn directa de los' participantes, sobre
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determinados problemas y situaciones de vida pertenecientes
al medio local y territorial al que pertenecen.

La investigacidn abarca, tanto problemas detectados en de-
terminados grupos o sectores sociales que componen la comuni
dad de los integrantes del grupo, como pautas’y cddigos cul
turales (de relacidn, de comunicacidén o de expresidén exis -
tentes) en ese medio local. Los resultados de la investiga
cidén sobre estos dos planos conducen a un estilo de actua -
cién y montaje realista, casi documental.

Como se ha dicho, el principal instrumento de investigacidn,
es aci la observacidn directa y detallada de los participan
tes en su medio social y cultural de origen, lo cual conlle
va a descubrir y reflejar la "dramaticidad" real que existe
en cualquier instancia u ocasgidn de la vida cotidiana de los
sujetos. En este sentido, la metodologia posee un signifi-
cativo valor educativo més alléd del expresivo. Sin embar-
go, éste no ha sido suficientemente desarrollado, debido a
gue su uso més frecuente se ha dado en grupos teatrales po-
blacionales emperfiados en proﬂucir obras de denuncia c de
testimonios a cuya representacidén suelen sucederles un foro
con el publico(12).

b) Recursos Metodoldgicos

Dos pasos pr1n01palcs sigue el mbédulo. Una primera destina
da a la preparacidn de un grupo de actores, en términos fi=
sicos y sensoriales; lo cual se realiza a través de series

de ejercicios realizados individualmente o en grupo. ~«La se
gunda, en la cual se aplican dichos ejerc101os a la observa
cifén.en terreno de un lugar y personajes de la vida real:se
leccionados previamente por el grupo. Acid se sigue la moda
lidad de funcionamiento tipo taller teatral, en el cual los
materiales resultantes de la observacidén van siendo postra-

(12) Algunas de las obras surgidas de esta metodologia, se han recopilado y forman par-
te de una antclogia de teatro poblacional pronta a publicarse.



dos, pulidos y luego estructurados dramitica y escénicamen-
te, en torno a una historia o argumento central.

c) Estilo Pedagdgico

El estilo pedagdgico también acid es el "aprender haciendo".
Primero ejercitando 1la musculatura, la respiracibén; luego

la capacidad de los sentidos;: ¥y, en tercer lugar, usando e-
sas capacidades en la observacidn y en la reconstruccidn de
un ambiente, atmbésfera y personajes pertenecientes a la vida
de la comunidad en la cual se inserta el grupo. Aci, mas que
Jjuegos existen ejercicios, en el cual cada participante tra-
baja consigo mismo y comparte sus hallazgos con los demés,
guiado y estimulado por el conductor.

d) Conduccidn

El estilo de conduccidn se caracteriza por la flexibilidad
de aplicacidén de los ejercicios mencionados en cada paso y
unidad. A su vez, la modalidad de ejercicios, salvo del pri
mer paso, son poco estructurados, Lo cual permite aprender
via ensayo y error v sin mayor directividad de parte del con
ductor. Cualquier nueva variante o descubrimiento hecho por
el participante es rapidamente incorporado, lo gue estimula
que cada uno de los participantes asuma su propic ritmo de
exploracidén y profundizacién c¢n la experiencia que se les
_propone vivir, sin importar meta o resultado prefijado. Una
vez acabado el plazo que el grupo sec ha dado para trabajar,
.Se pasa a una segunda fase destinada a estructurar en un mon

‘taje escénico la suma de materiales resultantes del primer
paso.

e) Campo de Aplicacidn

El principal problema derivado del campo de aplicacibén ac -
tual de esta metodologia, es que el médulo conduce a la pro
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duccidn teatral de
todavia una metodol: .
hién puﬂde

de la obra con las 2DC1

agregarse aca, ¢l gue las 21 3 urvsdas du -
rante el pPOC’ﬁO de investigacidn en bcrrenog rio son’ fraba-
jadas en términos educativos por e rupo. O sea, confron-

E
g
tando los resultados de la obscr/%01on con los propios pre-
juicios o percepciones habituales de los participantes y con
las condiciones sociales o ¢ulturales més generales que los
determinan.

Si avanzara en esta direccibdn, el campo de aolicacién del mé
todo es enorme, porque en buenas cuentas, operacionaliza, en
términos de un método ex cpresivo y 'lddico, los pasos y resul-
tados a quc conduce un proceso u>”1nvestigacién participativa"
en y con sectores populares.

) Resul tados del mMbdulo
en el Taller.

Como pPOCOS) grupal, los miemdpros del Taller expcrimentaron
una opcién de trabajo que no incorpora explicitamente esta
variable en la labor de capacitacidén. Pero que de hecho con
forma un tipoc de relacidn entrc sus miembros basada en actl
tudes como 1la aULObupb”dLlOn individual, la autodisciplina,
la concentracidn, la atencidn y observacidn mutua.

El supucsto que estd detrds, y que operd asi en el Taller,
parece ser el siguiente: mientras més me introduzco en la
exXperiencia, mas descubro y al compartir ese descubrimiento
mas aporto al colectivo. Pero c¢llo supone talvez, y esta es
una interrogante, una motivacidn mAs o menos homogénea en 1los
participantes del grupo, lograda previamente ‘al momento -de
capacitacidén. En este caso, los resultados dc.csta opcidn
fueron positivos, por que de hecho, el Taller donde se apli
cb6 llevaba sicte meses de trabajo continuado. Pero cabe pre
guntarse, si esto puede tecner los mismos efectos en grupos..



recientementec constituidos, con motivaciones, cxpectativas
todavia no afiatadas internamente. Por otra parte, algunos
de los ejercicios realizados individualmcnte produjeron en
los miembros del Taller cierto cansancio y desmotivacidn,
pues pucden pasar largo rato sin intervenir activamente en
ninguno, sino solamente observando. Aca, se sefiald, que 1la
observacidén es ya una actividad, aunque sea de tipo recepti
Vo y no activo. Pero seria importante que una vez finaliza
do el ejercicio se invitara al resto de los integrantes del
grupo a compartir las observaciones realizadas por ellos.
De esta manera, esta actitud se ve estimulada

pues se apre-
cia su aporte, su funcidn Yy sus dificultades.

Desde un puntoc de vista educétivo,

la metodologia contempla ejercicios de observacidén y de a-
plicacidén de lo ejercitado en terreno. Ello imprime un gran
dinamismo a la capacitacién, PQUues se pueden apreciar y valo-

rar sus resultadosridpidamente. E indirectamente estimula el
afiatamiento grupal,

porque hay que organizarse internamente
para poder salir a terreno, repartirse funciones y roles,com
partir observaciones y finalmente compartir un conocimiento
del grupo respecto de su entorno. Conocimiento gque no sélo
se presta para la realizacidén de un montaje escénico, sino
también para establecer relaciones mas préximas y de identi
ficacidn entre el grupo y su comunidad, ayudéndolcs indirec
tamente a salir de su aislamiento. Problema que es muy u -
sual en los

grupos de base hoy en dia, y muy particular, en
los grupos de teatro.

se aprecid el hecho que

A la observacidn en

cerreno, puedc agregarse como otras fuen
tes de

investigacidn la recoleccidn de testimonios orales de
los sujetos del lugar o ambiente seleccionado y la lectura

y discusidn de documentos que ayuden a ldentificar mejor el
problema que alli se vive. De esta manera cl método puede
adquirir una dimensién educativa mucho mAs amplia.

Los miembros del taller, en la fase de observacidén en terre-
no, sugirieron la posibilidad de que el monitor entregara
una pauta de observacidn gue pudiera guiarla, lo que permi-
tiria canalizar los resultados de la investigacidén, no sbélo
hacia la creacién dramdtica y montaje escénico, sino también

para los fines educativos va expuestos. Parte importante de



dicha pauta estaria constituida por elementos d¢ comunica -
cidén no-verbal en cualquier situacidn o 1ntcP3C“LOﬁ cotidia
na, como puede ser el registro del uso del espacio; del mo-

vimiento, del gesto, la composicidn y tonicidad muscular, re
gistro de los tonos de voz, c¢tc.. Elementos gque, ademas, ’
pueden servir al grupo no sdlo para aplicarlo fuera de é1l,
esto es cn su comunidad, sino también internamente; promo-
viendo con ello una reflexidn en torno al tipo de relacio-
nes que dentro del grupo se establccen, v que muchias veces
estln en abierta contradiccidn con lo que este cxpresa ver-
balmente. -

El proccso expresivo y creativo que fomenta estc médulo, se
ve canalizado exclusivamente, por ¢l momento, a ampliar y
profundizar el rcgistro de lo obscrvado y percibido senso -
rialmente y de reproducirlo escénicamente con fidelidad. En
este sentido, c¢s un método de expresibdn que es inseparable
de un referente exterior de los participantes, un referente
no estético sino cotidiano, ¢sto e¢s ¢l lugar, ambiente y per
sonaje de la comunidad seleccionados para la investigacién.

Finalmente caba seiialar que, <l presente médulo se sitda en
el polo inverso del método anterior, en donde la fuente de
creacidn se situaba en la vivencia y sentimientos del grupo
mismo. Dicho de otro modo, investigacidn-montaje es un mé-
todo en el cual las vivencias y sontimientos también pueden
ser investigadas y cxpresadas, pero a través de sus manifes
taciones ¢xternas objetivas . El resultado en términos de
actuacién o de conocimiento de las relaciones humanas, es
similar aunque su punto de partida sca coxactamente el opues
to. En el mbédulo anterior se¢ trata de empatizar y comprome
terse afectivamentc con lo que sc actia. Y en ésta lo que
se espera es tomar distancia respecto de esa emocdn, aungue
reproduciéndola en sus manifestaciones gestuales, corpora-
les, conductuales en forma detallada y fidedigna. En un ca
so, se trata que el actor haga surgir de su emocidn la ex—
presidén corporal, gestual y verbal, y en este otro caso es
al revés: de¢ la expresidén verbal, corporal y gestual surgi-
ré& esponténcamente la emocidn.




En sintesis, investigacidn-montajec constituye un método co-
herente de creacidn dramitica y escénica gque, como su nombre
lo indica, se¢ basa en una investigacidén del grupo sobre su
medio social y cultural circundantc, de la cual sc extrae si
multineamente una temAtica y un c¢stilo de montaje (realista-
documental). Por tal motivo poscc amplias proyecciones en
el campo de la educacidn popular, pero talvez dos clementos
podrian contribuir a hacer posible csas proyccciones. Por
una parte la elaboracidn de dindmicas que provean a 1los par
ticipantes de una guia de investigacién, de modo que ésta pue
da relevar problemas sentidos v movilizadores

b de¢ la comuni -
dad. Por otra parte, avanzar en la proposicidn de una forma

de animacidn de la comunidad en base al producto dramAtico

resultante. De esta manera, se lograria avanzar més allid de
una toma de conciencia delpiblico acerca del problema inves-
‘tigado y dramatizado, sus causas y posibles soluciones, sino
‘también una incorporacién activa de é1 en el discfio o prefi-

guracién de cursos posibles y colecctivos de supcracién.



ITI. CONCLUSIONES Y PROPUESTA (*)

i e Respecto de los 5 mddulos de capacitacidn
revisados en el Taller:

Hacia un método integrado de
capacitacidén teatral de opase

a) Como hemos visto en el capitulo anterior, las diversas
metodologias de expresidn corporal y dramdtica revisa-
das en el Taller,; de acuerdo a su nivel de desarrollo

actual y sus proyecciones, ofrecen variadas perspectivas y

modalidades de uso en el estimulo o apoyo a procesos de au-

toexpresidn, inter-comunicacién y educacidédn popular de base.

En este sentido, la mayoria de ellas constituyen mdédulos au

to-suficientes de capacitacidén para una amplwa gama de destl

natarios. Otras, aportan técnicas especificas que pueden in
tegrarse, complementar o enriguecer a aquellas mAs acabadas.
Precisamente, la revisidén realizada por el Taller reveld esta

Gltima posibilidad, no sdlo como factible, sino d seable.
Comprobamos gque nure las diversas metodologias se abre un
vasto campo de complementacidn e intercambio. ¥lultiplican~
do de esta manera sus potencialidades. Asi, por ejemplo:

-- E1 Médulo I, tomado parcial o totalmente puede anteceder
como "apresto" psico-fisico y de integracidn grupal a
cualquiera de los restantes Mbédulos, también complemen-
tar las materias de expresidén corporal que utilizan los
Mbédulos III, IV y V. De hecho, con el Teatro del -Oprimi
do forma una unidad bastante acabada que, a juicio del
Taller, se hace cargo de manera aln mis satisfactoria
‘que el métedo original, de los propdsitos de "descondi-
Ccionamiento corporal® que contiene la primera de sus fa
ses.

(*) Contenido de los acuerdos alcanzados en la Jornada del Taller y en la sesién de
auto-evaluacion final.



I lo II, prestan
gran utilidad en 12 ordenacidn del mat al dramético re
sultante de los Mdédulos III, IV y V. mismo modo, sus
ejercicios y Jjuegos de @xpresién dramética son perfegta—
mente integrables a los gue componen los restantes Modu
los.

-- Las técnicas E.P.A.C.S. y P.0.D. del M&d
o
i

-- E1 Mbdulo III puede "prestarle" sus diversos métodos de
animacidén de pUblico, de las gue carecen, a los Mbddulos
IV y V. Ademés de ofrecer su gran variedad de ejercicios
y Jjuegos de expresidn dramética a todos ios restantes Mo
dulos, adecuados tanto para grupos propiamente teatrales
como para otros de animacidn popular.

-- El Mbédulo IV aporta ejercicios de expresién corporal y

dindmicas grupales que unidos & los restantes, son usa-
bles en la animacidn de cualquier tipo de grupo. Para
la capacitacidén de grupos de expresidn dramética, a su
vez, aporta ejercicios especificos.

-- E1 M6dulo V resulta un complemento ideal del IV, por cuan
to ofrece una variante a la perspectiva "subjetivista®

de aquél, cnrlquc01 éndola con elementos de y observacidn

y analisis "objetivos' de una realidad. Unidos ambos md
dulos, podrian dar origen a una metodologia perfecciona-—
da de "Teatro-Testimonio”. A la cual podria adicidnar -

le, como se ha sugerido, técnicas participativas de ani-
macién de puollcoq como las que propone Boal. Asi, los
resultados dramdticos a gque lleve este nuevo Mdédulo pue-
den adquirir la forma de “'obras sin desc nlacec", comple-
tables por ¢l pablico usando "dramaturgia-simultéanea' o
la secuencia del "teatro imagen'., A la inversa, un "tea
tro-foro!} como el postulado en el Mddulo ITII, puede ser

me jor preparado, usando una combinacién de ejercicios de
los dos Gltimos (IV y V).

b) La posibilidad de articular los principales hallazgos

de cada metodologia especifica en una suerte de "Mbédu=

lo Integrado", prefigura, de este modo, una propuesta
de capacitacién algo mis completa de las hasta ahora pues -
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tas en practica. Ello, por cuanto asume no sblo la mera
realizacidén de un producto teatral, sino desde la motiva-
cibén y constitucidn de un grupo de trabajo de base, hasta
la. proyeccidn dinamizadora de &ste en su comunidad o medio
social de origen.

N
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c) Tal propuesta de capacitacidén podria conformarse de 5
unidades temAticas sucesivas:

- descubrimiento, sensibilizacidn y descondicionamiento
corporal ;

- €l cuerpo como medio de expresidén y comunicacidn;
- la expresidn y comunicacidn dramitica;
- 1la claboracidn de productos dramaticos;

- la animacidn de la comunidad local o medio social de ori-
gen, a partir de la recepcidn activo-participativa de di-
chos D”OOUCfOo draméticos.

Desglosaremos brevemente los contenidos u objetivos de capa
citacidén de cada unidad:

c.1l.) Descubrimiento, scnsibilizacidén y descondicionamien-
to corporal.

a. Introducir al cconocimiento de las posibilidades y
limites del propio cuerpo: zonas de relajacidén y
tensidn en posturas, movimientos, gestos e. inter
acciones, descubriendo patrones socialcs o Cultg
rales limitantes al uso y expresién corporal.

b. Descondicionamiento de patrones corporales limi-
tantes (posturas, movimicntos, interacciones).

Asociacidén entre ¢sos patrones, vivencias perso-
nales y estructuras sociales(familia, cscuela,
trabajo, etc.).

@



d, Confianza ¢ interaccidn grupal.

El cuerpo como medio de expresidn y comunicacidn.

a. Desarrollo de la capacidad .de expresién de senti
mientos, emociones, vivencias, imAgencs y concep
tos a través del cucrpo.

O. Desarrolio de la capacidad de comunicarse a tra-
vés del cuerpo, lo cual supone no sblo expresar,
sino la posibilidad de establecer un intercambio
de signos mutuamente entendidos por emisores N
receptores (comunicacidn).

¢c. Desarrollo de la creatividad, no enfocado a la bis
queda de un cdédigo estético determinado, sino a
una bUsqueda de lo "wvivo" (cédigos comunicativos
abiertos, propios a la cultura local de los par-
ticipantes).

La expresidén y comunicacidén dramAtica.

Expresidén y comunicacidn a través del cuerpo constru-
yendo:

a. Conflictos o situaciones dramAtica
b. Roles y personajes

€. Espacios, ambientes y atmdsferas

La claboracidn de productos teatrales.

a. Produccidn colectiva de una o varias "obras-esti
mulos" para la activaciédn de la comunidad local,
de acuerdo a distintos géneros o formatos: Tea-
tro-Imagen; teatro-foro; dramaturgia simulténea;
teatro-callejero visible o invisible; teatro pe-
riodistico; teatro-juicic; teatro-testimonio;
teatro-documento, ctc.



d)

che k)

b. Seleccidn de un espacio, una ocasidn ¥ un grupo
destinatario para exhibir la produccidn,

c. HRepresentacidn (o Hintervensidn®) .,
d. Evaluacidn e¢n conjunto con el grupo-destinatario.

¢. Diseciio de un programa mis permanentc de animacidn
de la comunidad de origen, que refuerce ¢ incen-
tive los procesos de organizacidn o movilizacidn
gque alli se vivan.

Los ejercicios, juegos y dindmicas que pueden componer

las seccuencias de cada unidad permitirian, en su con -

junto, que el grupo destinatario de la capacitacidén asu
ma la produccidn y luego la circulacidn de una obra th
tral en su medio social y cultural de origen. Pero si-—
multéneamente su seleccidén y ordenacidn sc¢ intenciona -
ria para proporcionar, primero al grupo --a través del

proceso de produccién~~ y luego a la uomunidad ~—8 TFa
vés del proceso de ecepcidn teatral-- una experiencia

e

- 1integracidn, confianza v participacién:
- educacidn social y politica:

—~ —crcatividad social.

Al grupo, pofr cuanto’

los ejercicios que preparan a un grupo para realizar
colectivamente un producto teatral estin diseiiados pa-
ra fomentar la integracién del mismp, en base¢ al cono-
cimiento, confianza y colaboracidn mutua. De¢ esta ma-
nera, se¢ construye el clima grupal necesaric para ex -
presar con fluidez las experiencias vitales, percepcio-
nes e ideas que serviran dp “contenido™ al producto tea
tral.
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rasent "contenidos de
¢cs de ser reflexionados co-
en rclacidn con los condicio

namientos sociales e his
determinan y proyectando sus principales consecuencias
en dicho ambito (micro y macro-social).

A los problemas, limitaciones y dilemas que ofrece la
experiencia tanto de conformacién grupal, como de ex-
presidén y comunicacién de las vivencias personales y
colectivas de los integrantes, se lcs intcnta buscar,
ensayar y practicar principios activos y participati-
vos de solucidn.

A la comunidad, por cuanto:

la exhibicidn del producto teatral resultante, gque no
€s acabado sino "abierto', intenta recrcar ¢l mismo cli
ma grupal para facilitar la participacién del pablico
en su complementacidn. Proceso mediante el cual el pa
blice expresa su propia percepceidn, causas y soluciones
al problema planteadoc por ¢l gzrupo en la obra.

La obra es, de este modo, un cstimulo a 1a reflexidn co
lectiva del pGblico para que éste busque activamente
causas y soluciones y, a iravés de ello, perciba las
condicioncs més generales que determinan cl problema de
batido. -

La obra "inconclusa" se completa cuando ¢l puUblico prac
tica, ensaya sobre la escena cursos de solucidn pocsi -
bles y factibles, prefigurando asi una accidn social ba
sada en los recursos, capacidad e imaginacidén propias.

La propuesta de capacitacidén esbozada —-1na que adn le
falta afinamiento ¥y luego aplicacidn-- resultaria tam-
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c)

bién wuna manera de llevar a un terreno practico jgs
conclusiones 2 que llegd el Taller respecto del papel
que puede jugar el teatro y del monitor en las actua-
les condiciones de re-organizacidén y movilizacidén po-
pular.

Kespecto a una nueva concepcidn
del teatro popular de base:

Hacia un modo alternativo de
Produ001on/ﬂecep01on y Capa-
011ac1on Teatral.

Constatamos que la forma convencional de hacer teatro en
O con sectores populares se encuentra en crisis. Esto
es, el teatro realizado por sectores medios sobre tem&
ticas populares o el realizado por los mismos sectores
populares. Tanto uno como otro no parecen -contribuir
eficazmente a la transformacién de los patrones habitua
les de pensar y de actuar que favorecen la subordina -
cidén, el consenso pasivo y el silenciamiento del sujeto
popular de base. En otras palabras, la forma convenclg
nal de hacer teatro no facilita un proceso de educacién
popular que conduzca progresivamente a la emancipacidn
cultural y politica de los sectores interesados.

Lo anterior puede observarse en dos momentos estrecha-
mente ligados del quehacer teatral. En primer lugar la
representacidén misma, en la que se expresa una determi-
nada concepcidén de grupo teatral, de obra, de espacio y
de pUblico. En segundo lugar, en el proceso de produc-
cidén del mont aje, el cual vchiculiza una determinada
concepcidn de la monitoria o conduccidn grupal (rol del
monitor, métodos y objetivos pedagbdgicos).

En el primer momento, el de la representacidn, la forma
"convencional" de hacer tcatro pucde caracterizarse co-
mo sigue:
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La obra es concebida como un vehiculo de transmisidn
de una determinada tesis o consigna ideolégica; esto
es, de un discurso previamente establecido respecto
de lo que e&s la realidad, problemas y aspiraciones
de 1los desEinatariosy y de lo que gggg_ggg el proce-
so de transformacidn, superacidbn y satistiaccidn de
los mismos. Acé se supone gue el efecto de transfor
macién se cumpliria por ¢l sdlo hecho de que los es
pectadores asuman o reproduzcan e¢se discurso. En
buenas cuentas, la transformacidn de la realidad po-

pular es vista como un cambio de discurso y no de ac
titudes.

Por 1o anterior, el lenguaje teatral es reducido a su
dimensibn puramente verbal, expositiva y racional,
sin rescatar la subjetividad del sujeto popular. Es
to e¢s, la particular manera cn que éste percibe o vi
vencia su realidad, ponicendo en juego sus emosiones,
sus sentimientos, sus deseos y aspiraciones profun -
das, incluso inconcientes. Ningin proceso de trans-
formacidén es posible, si el lenguaje teatral no asu-
me estas "otras dimensiones™ de la vida personal y
colectiva del sujeto popular. Por ello, el teatro de
be convertirse en un medio de eXpresién Yintegral'.

El grupo teatral, elaborador o mero difusor del dis-
curso ideoldgico, tiende a verse a si mismo como un
sujeto privilegiado. De una parte, ya liberado de
los efectos que la dominaciédn social ejerce sobre la
poblacidn popular. De otra, concibe a los especta-
dores o destinatarios de su labor como sujetos que no
conocen su realidad, que la aceptan pasivamente sin
intentar o querer transformarla. Por 1o tanto, 1la
misidén del grupo es llevar la experiencia, el conoci
miento y la voluntad de cambio a quienes supuestamen
te carecen de ellos. E1 grupo no hace el trabajo de
rescatar esa experiencia, ese conocimiento y volun -
tad de entre los propios destinatarios, para que en

conjunto se aprenda a conocer y cambiar situaciones
de subordinacién.



d)

@.8.)

El espacio teatral {(lugar y ocasidn de la represen
tacidn) se restringe a condiciones "ideales" o con-
vencionales de emisidn, sin adecuarse con flexibili
dad a las situaciones cotidianas en que la comuni -
dad destinataria estid reunida, e incluso involucra-
da en procesos de formacidn, organizacidn y moviliza
cidén (convivencia, festividades, protestas, ayunos,_
tomas, etc.). Se constata que estas situaciones,da
da la actual coyuntura politica y sus proyecciones

a futuro, tenderan a multiplicarse. Por lo tanto,
es necesario hacer teatro en diversos espacios, in-
terviniéndolos intencionadamente como momentos de a
prendizaje, reflexidén y participacidn colectiva.

En consecuencia, el cuestionamiento a esta forma de ha
cer teatro sugiere simulténeamente pistas para-generar
un modo de produccidédn alternativo, en el cual:

expresivos --especialmente los de la actuacidén-- rom
piendo los formatos y géneros cristalizados.

La_obra se concibe como una propuesta-estimulo para

que los espectadores participen, entregando sus pro-
pias experiencias y opiniones.

El grupo se concibe come un educador/comunicador po
pular, esto es, como facilitador de procesos de a -
prendizaje, integracidn, intercomunicacidén y auto-
expresidén de sus destinatarios.

.. El1 pGblico pasa a ser un ente activo y eritico fren-

te a la propuesta del grupo, permitiéndosele trans-
formarla, rechazarla, recrearla.

Los espacios teatrales se amplian y diversifican,ocu

pandose los lugares y 1 ocasiones naturales donde el
sujeto popular de base se congrega, organiza y movi-
liza.
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Este modo de hacer teatro se corresponde con los es -
fuerzos por renovar las concepciones v préacticas poli
ticas de los sectores pPopulares. Pues, tanto aqui co
mo alld, se hace politica ¥y se hace teatro desde el
propio sujeto de base Y nc como actividad de profesio
nales; se hace en virtud de las proplas experiencias
y vivencias de ese sujeto, se hace en los espacios na
turales donde estos conviven; apunta no sélo a modifi
car tales o cuales estructuras macro-sociales( el Es-
tado, 1la economia, etc.) sino a modificar las propias
formas de pensar Y actuar al interior de los diversos
édmbitos de 1a vida cotidiana popular en que operan di
chas estructuras. Esto €s, apunta a mcdificar 1la cul
tura cotidiana de vida del sujeto popular.

Ahora bien, este modo de produccién teatral germinal-
mente alternativo, no adopta ninguna metodologia de
creacidn teatral en particular, aunque reconoce que
algunos se muestran mas apropiados para darle susten-
to y viabilidad, Tampoco afirma nada respecto a la du
racién o profundidad con que un grupo de base asuma la
implementacién de una éxperiencia teatral dé esta na-
turaleza. Todo ello dependerd de las motivaciones, cb
Jetivos, ritmos de confermacidén y aprendizaje de cada
colectivo en particular. Lo anterior resulta un re -

quisito fundamental en el trabajo de base, pues no se

trata de imponer en todos los grupos determinadas "re-
cetas" que uniformicen, otra vez, la practica teatral

popular. La tarea de proponer e implementar una mane-
ra alternativa de hacer teatro es el fruto de la labor
de maltiples expericacics diversas, que comprometen al
conjunto de grupos de base interesados, y no a una nue
va "vanguardia iluminada". Las metodologias de traba-

Jo, asi, surgiran como producto de la sistematizaciédn
Y perfeccionamiento de tcdas esas experiencias. Lo im
portante no son los m&todos y técnicas, sino los suje-

tos mismos y sus respectivas procesos de aprendizaje,
crecimientg y autu-conciencia.

Asi se llega al Segundo momento importante de transfor
mar en la actual préactica teatral de base: el proceso

de produccion apoyado y conducido por el monitor o ca-
pacitador.



Constetamos que todo grupo de base requiere de la
Xistencia de un rol y estilo de conduccidn que in-
tcnc1on1dimentb favorezca un proceso de participa -
cién y gestidn democritica entre sus miembros. Por
otra parte, vemos que la experiencia de monitores
teatrales de base se encuentra marcada por la adop-
cidén de estilos no-democriticos de conduccidn grupal.

La monitoria teatral de base, en consecuencia, debie
ra modificarse a si misma de modo que, 2@l menos:

-— S€ respeten y desarrollen las motivaciones y ex
pectativas de los participantes del grupo, su
proceso de constitucién e identidad grupal, su
ritmo de aprendizaje, sus capacidades y creati-
vidad propios, de manera de avanzar hacia su au-
to-regulacidén progresiva;

-—- Se genere asi un estilo de crecimiento grupal
basado en relaciones pbrbonallzadas, colabora—
tivas y horizontales (no-jerarquicas).

Por lo tanto, el rol del monitor necesita ampliarse,
para avanzar de una mera transmisidén de conocimientos
y técnicas, a 1a proposicidn de métodos de trabajo
que hagan vivir al o rupo un proceso de apertura, flex1
bilidad e indepe nden01q en la bGsqueda de su propia
definicidn y gestidn como colectivo de trabajo popu-
lar. Esto es, el monitor de teatro debe transformar
se en un ”“nimador“ grupal: un facilitador de 1la con
formacidén e identidad --democriticos-- del grupo de
base.

Dicha propuesta metodolégica de animacidn grupal com
prenderia tres Areas principales de capacitacidn pa—
ra los monitores teatrales:

-— desarrollo personal y grupal de los integrantes
del colectivo de trabajo;




(e))
—~
O
{

-- desarrollo expresivo-teatral:

b

-~ desarrollo politico.

A continuacién, expondremos con mAs detalles lo que
implicaria cada una de éstas Areas.

Desarrollo Personal y Grupal

g.5.) Lo que se trata acid es facilitar el conocimiento in
terpersonal de los miembros del grupo, en términos
de perfilar mejor sus necesidades, aspiraciones y
potencialidades como personas. A través de este pro
ceéso el grupo va recorriendo un curso de conforma -
cidén interna que le da 1la posibilidad de encontrar
y proyectar sus propios objetivos y expectativas,es-~
ta vez como colectivo.

Este proceso de conformacidn y crecimiento interno,
que el animador no sélo debe respetar sino estimular
y facilitar, resulta previo a la aplicacidén de tal o
cual metodologia de produccién teatral (‘un grupo de
teatro es, antes que de teatro un grupo de personas").
Pero elloc no obsta a que dicho proceso se fomente a
través de ejercicios o técnicas de expresion, comuni
cacidén y creatividad extraidos de los mismos modulos
de capacitacidn dramit-ica.

g.7.) En efecto, hay dos grandes cbddigos de comunicacién y
expresién al interior de un grupo que estan a la ba-
se de su constitucidn: el verbal y €l corporal(pre-
verbal o no-verbal). El primero explicita a través
del discurso una concepcidén de lo que se hace, se
vive o se experimenta. El segundo, manifiesta una
conducta (actitudes, gestos, movimiento). Integrar
ambos cbédigos permite un mejor equilibrio individual
y colectivo, ampliando los niveles de auto-concien-
cia, autovaloracidn y motivacidn para la accidn. Lo
cual implica para el animador agudizar su capacidad
de observacién y percepcidn para reflejar permanen-
temente al grupo de tensiones o contradicciones en-
tre lo que dice y lo que hace.



De esta manera se espera avanzar en el logro de la
integracidn del grupo y en la capacidad de auto-re
gularse en base a las necesidades y expectativas de
todos sus miembros. Facilitar este proceso de cre-
cimiento personal y grupal supone, al menos, dos re
quisitos de parte del animador. Por un lado, que
haya iniciado previamente un proceso similar en su
propia experiencia vital. Esto es, de auto-conoci-
miento de sus propias necesidades y aspiraciones, ca
pacidades y limites; de superacidén de los bloqueos
a la expresidén y comunicacidn inter-personal; de in
tegracidén de sus facultades intelectuales y emoti -
vas, etc. Por otro lado, supone que el animador 3g-
porte esta experiencia vital en cada grupo que le to
que conducir, participando en é1 como un miembro més,
aprendiendo de sus errores y logros, limitaciones y
caminos de superacidén. De esta manera, el animador
puede legitimarse como tal al interior de un grupo

y dar consistencia a una propuesta educativa efecti-
vamente democrética.

. Desarrollo expresivo-teatral

La practica teatral a la que aspiramos la vemos esti
mulando diversos procesos al interlor de 1los grupos
de base:

-- la elaboracidn de productos dramidticos cuyo "con
tenido" exprese las vivencias y percepciones acer
ca de su realidad y condiciones de vida de los
participantes;

-~ ello, mediante un "lenguaje" expresivo y unos
cbébdigos comunicativos extraidos de la cultura lo
cal a la cual pertenecen los integrantes del gru
po (y no de la "cultura estético-académica" que
pueda aportar o imponer el monitor).



lo anterior,con el fin de convocar o estimular
. a la comunidad (social o territorial). a la que
pertencece, a cunirontar sus propias experien -
cias y percepciones, cocn las del grupo, para ex
traer de alli principios mancomuniados de accidn
que ayuden a la transformacién del problema o
realidad expresada en el producto teatral.

Desarrocllo politico

£.10.) Se dice que todos los problemas que enfrenta el su-
jeto popular son atribuibles a las grandes estructu
ras que rigen nuestra sociedad (capitalista en la
produccidn econdmica,. autoritaria en su gestidn es-

tatal)}. Esta afirmacidn exige un'andlisis mAs pro-

fundo. Hay responsabilidades infinitamente més com
plejas, atribuibles a la sociedad en su conjunto y
también el propio pueblo como sujeto individual y

colectivo. Surge entonce
un conocimiento nueve acerca de lo politico, que a-

=
il
vance mas alld de una explicacidén meramente externa
y propila de '"especialistas®

la necesidad de construir

g.11.) Concebimos, en cambio, la accidn politica como aque-
lla que compromete al conjunto mayoritario de secto-
res populares, destinada - conocer, hacer conciente,
visible y por tanto, criticable y transformable, a

través de variadas formas de organizacidn v movili-
zacion, la realidad de dominacidn que sobre &€l se e
D

jerce. -

g.12.) Esta "realidad de dominacidn" surge, se construye y

se transforma simultincamente en distintos planos de
la vida colectiva, tanto micr- Loau macro-social.

Ello, a partir de los problemas experimentados en la
vida cotidiana del sujeto popular: en los espacios
sociales sectoriales, propios de las distintas inser
ciones del sujeto en la vida comunitaria(trabajador,
poblador, cstuulaite, duefia de casa, consumidor, etc.):
como ¢spacio y estruzturas globales(nacionales) de
poder.
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a)

a.1l.)

El desafio de un grupo teatral en su vida interna co
mo en la produccisn teatral gue rcalice, ¢s intro -
ducir elementos de percepcidn, conocimiento, critica
y movilizacidn social a partir de sus propias expe-
riencias de vida, individuales o colectivas (afirma
mos que si unc no es capaz de conocerse y criticar-
se a si mismo, el conocimiento y critica "hacia afue
ra” resulta poco cunD'stbnxu), para desde alli ir
extendiendo la visidn y, en consecuencia, la accidn,
hacia espacios sociales mayores.

Respecto_a 1los principales problemas gue

afectan la experiencia de capacitacidn

de los integrantes del Taller.

Tres problemas

La revisidn de 19 propia practica como monitores o
integrantes de upos teatrales de basc 4_“OJ tres
problemas prin01pal¢s que requieren ol 1cidn:

-- la democratizacidn interna del grupo;

-- 1la insercidn del grupo y su quehacer en la vida
organizativa y comunitaria;

~-= la insercidén del grupo ¢n la nueva fase politi-
ca de movilizacidn anti-autoritaria.

El problema de 1la democratizacidn interna surge de
constatar e¢n algunas de nuestras experiencias:
-= un estilo "caudillista" de liderazgo grupal;

-- la dependencia del grupo hacia el monitor--agen
te externo--;



-- una conduccidn grupal unipersonal;

-~ capacidades y responsab
en la tareca de 1la escri
reccidn escénica.

ilidades unpoFSunﬁ¢LS
tura dramatica y de di -

2.3.) Respecto al segundo problema, se advierte la dificul
tad del grupo en abrirse un espacioc dentro de la or-
ganizacidén y dentro de 12 comunidad. Ese espacio se
restringe uno puntual: el de la representacidén de un
montaje. Pero, ni la organizacidn ni la comunidad
asumen los problemas planteados en el montaje, gene-
rando nuevas iniciativas que le den solucidn. Se a-
precia en consecuencia que el grupo y su trabajo no

estédn insertous en la vida cotidizna de su organiza-
cidn o comunidad.

a.4.) EKespecto al tercer problema, se¢ advierte una tensidn
entre el

tiempo "internc" del grupoc (de capacitaciédn,
de conformacidn grupal, de preparacidn de¢ un montaje)
y el tiempo "externo", propio de la actual coyuntura

politica con su carga dc demandas cada vez mayores y

urgentes. Tensidn gquo ‘leva A muchos grupos teatra-
les a desdibujarse co tal, incluso desaparecer pa-

ra buscar otras vias d participacidén en la coyuntu-
ra politica.

b) Pistas de Solucidn

b.1.) Democratizacién interna.

(Qué entendemos por democratizacidn? En primer lugar,
debe entenderse como un proceso quc vive el grupo. De
esta manera no parece '"no-democritico que dentro de
¢l existan responsabilidades unipersonales, de acuer
do a las capacitades de cada cual, sicmpre y cuando
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En este problema estan operando, otra vez, nues-
tras propias expectativas respecto d¢ lo que "“de-
be ser" un grupe. En un comienzo puede que éste
s¢ constituya nada mAs que para crear una cbra.
Luego de lo cual, ¢l grupo decide hacer otra cosa,
desaparecer, continuar de la misma mancera o avan-
zar hacia objetivos mAs vastos. Cada grupo ticne
que recorrer su propio camino. El problema, en-
tonces, recac sobre ¢l monitor: cdmo facilitar gue
€5¢ camino s¢ recorra de manera conscicnte por

¢l grupo. Lo cual significa ir transfiriendo al
grupo la responsabilidad de definir sus propias
opciones.

len, lo antcrior no implica que el monitoer
haga tabla rasa de sus propias concepciones, pues
concientemente o no, ticne una propuesta, Y no
5010 es0, ticne ademids un cierto poder sobre el
grupo --c¢l de la informacidén, los conocimientos
O la experiencia. En esto no podemos mentirnos.
Lo v&lido acd es ¢n primer lugar explicitar desde
¢l comicnzo esas expectativas y contrastarlas con
ias del grupo, para dc alli sacar un programa con
sensual de trabajo, revisable cuantas veces sea
neecesario.  En segundo lugar, es importante quc
¢l monitor esté comprobando permanentemente los
¢fectos de su conduccidn sobre el Zrupo; si crea
dcpendencia, subordinacién, inhibiciones, etc.,
al mismo tiempo quc ¢sté facilitando 1a confianza
del grupo en si mismo, en sus propias conviccio -
nes y sentimientes respecto del trabajo conjunto
Yy de su conduccidn.

Para satisfacer este tipo de conduccidn grupal
existen métodos de trabajo mis adecuados que, por
ejemplo, acortan el periocdo de dependencia y fo-
mentan un desarrollo del grupo.



B.8.) Insercidn en la vida organizativa
y cocmunitaria,

-- En este problema se vieron varias pistas posibles
de superacidén. Por una parte, transformar el ac-
to de representacidn teatral en una instancia de
reflexién y participacidn colectiva (grupo-pabli
co) y de ensayo de solucicnes al problema plantea
do por el grupo, lo cual significa ubicar la re-
presentacidn en el lugar v momento mAs adecuado
para la organizacidén de la comunidad y utilizar
técnicas de animacién como, por ejemplo, las pro-
puestas por Boal en el "Teatro del Oprimido".

-- La insercidén més plena en la vida cotidiana de 1la
organizacidén o comunidad a la que pertecnece el
grupo implica, sin embargp, procesos que estin
antes y después de la representacidén misma. Por
ejemplo, en la seleccidén y desarrollo de una pro
blemadtica que recoja las preocupaciones y aspira
ciones de los miembros de la organizacidn o comu
nidad. Y luego, en la labor mis permanente de a
nimacién social que ¢l grupo pueda realizar en Su
comunidad, en la cual el teatro puede scr uno
--entre otros-- de sus instrumentos.

Bags) Insercidén en la coyuntura politica

B S

-~ En primer lugzar, se scfiald que una forma alterna
tiva de producir y difundir teatro como la pro-
puesta, es un modo de hacer politica --si se quie
r¢ a una escala "micro-social®-- puecs fomenta ac
titudes de cambio en los sujetos participantes,
scan éstos tanto grupos cmisores como destinata-
rios ("pGblicos").

-- En segundo lugar, la actual coyuntura politica o
frece variadas posibilidades de intervencidn tea
tral. Por e¢jemplo, en la organizacidén y anima -



a)

b)

o)
~3

cién de una “protesta' u otro tipo de moviliza-~

cidn politica. Avanzar en la implementacidn de

este tipo de experiencias resulta necesario pues

el contexto e la sociedad chilena indica que el
si

periodo de s social sera largo y creciente.

Por lo anterior, la labor de un grupo teatral
siempre contendrid un doo‘ aspecto: proceso de
preparacién interna e intervencidn piGblica. En
ambas se fomenta procesos de transformacidn. E-
llo implica adoptar, investigar y evaluar moda-
lidades préacticas que permitan asumir esta doble
~tarea.

-- Finalmente, resulta legitimo gue un grupo al no
descubrir cbémo resolver esta tensidn a través de
un modo de p“oduC'ién apropiado, decida partici-
par en la accidn politica conulngewtu por otras
vias. Esto es, no utilizando el te atro.

L i

Respecto de la proyeccidn del Taller:

Iy

racia la conformacidn de un grupo de
iniciativa y_un_equipo dc prestacion
de servicios.

Continuar afinandc una propuesta alternativa de modo
de produccién/difusidén teatral de base implica una la
bor de largo aliento, sostenido y gue compromete a mg
chas personas més alld de los miembros del Taller,

En este scntido, el rol posible de los meimbros del Ta
ller es continuar experimentando y sistematizando nue-
vas metodologias de capacitacidn, produccidén y difu -
sién tcatral.



c)

d)
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e)

e.l.)
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Ademds de contribuir con ella al perfeccionamiento y
multiplicacidn de las pricticas d¢ base en las cuales
participan sus miembros, se ve necesario gque el Taller
mismo se constituya en un grupo de iniciativa que mues
tre las posibilidades de csas nuevas mctodologias en
diversas instancias y Zrupos soci

ales.

Concretamente, se suglere c¢n un mediano plazo:

Realizar servicios de "intervenciones" teatrales en
diversos encuentros de grupos de¢ base, asi como de
agentes profesionales de trabajo popular, con el fin
de interesarlos cn la incorporacidn de este tipo de
metodologias en sus respcctivos ambitos de accioén.

Registrar y Sistematizar esas experiencias con el

fin de publicarlas como posibles materiales cducati-
VoS,

Mantenicndo monitorias en grupcs de base, formar a
aquellos més avanzados como "grupos referentes" o
de similares propdsitos que el nuestro ¢n su ambito
local o regional.

Mediante iniciativas de intercomunicacidén (encuentros,
boletin, talleres, etc.) de los resultados ¥y proble-
mas de estos nucsvos grupos, ir conformando un movi-
miento de_renovacién teatral popular.

A un plazo menos prolongado,
& asumir colectivamente por
Taller --y para las cualecs

nanciamiecnto especial:

guedan como aspiraciones
parte de los miembros del
habria que obtener algln fi

Implementar los nuevos desarrollos sugeridos en los
diversos mddulos de capacitacién por separado, dan-
do origen, ademds de la cxperiencia de capacitacidn



e.4.)

O

de matcriales de e¢ducacidn

en terreno, a una e
ia o manuales de¢ capacitaciébn).

se
' 33 -~y 1! 3
a "distancia® (carti

>
4
i

Completar ¢l disefio del "Mbéduleo Integrade® de capa-
citacidn en su unidad intrcductoria, para luego de
Su pruegba y evaluacidn cn terreno, continuar en la
configuracidn de una unidad avanzada (de perfeccio-
namiento)

Ofrccer talleres de formacidn de monitores en cada

una de las metodologias consignadas en csta publi-

cacidén, asi como posteriormente, la del "Médulo In-
tegrado" .

Iniciar un segundo Taller de auto-capacitacidn, es-
ta vez ampliado a més intfgrantes, con ¢l fin de co-
nocer y evaluar otrosmétodos de expresidn teatral co
mo: teatro-callejero, tecatro invisible y psico/socio
-drama. -
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EJERCICIOS, DINAMICAS Y JUEGOS DE
CAPACITACION TEATRAL







INDICE DE JUEGOS Y DINAMICAS(*)

EXPRESION CORPORAL: Médulo I (Pags. 3-15)

T Prescntaciones : L 2o o

EIL. Oxigenacidn 3,4,5,6,7,8,9

III. Energetizacidn: 10

Iv. Calentamiento: 11,12;18,;14,15

V. Relajacidn: 16,17,18,19;20

VI. Sensibilizacidn:y 21,22,23,24.
Confianza

VII. Creatividad: 25,26,27,26,29,30,31.

TEATRO FORMATIVO: Médulo II (PAgs.16-24)

T Juegos de Apresto: 32,33,34,35,36,37,38,39,40
ol 141 Dinémicas de Presenta
cidén ' 41.,

g 104 i Espacio, personaje, ac
cién, conflicto, ‘solu-

cién(E.P.A.C.S.): 42.
IvV. Actividades teatrales: 43,44,45,46
V. Pequefia obra dramética:

(PiyQ:D.)3 47

TEATRO DEL OPRIMIDO(P&ags.25-31)

e Sensibilizacidn Corpo-
ral: 48.,49,50,51,52,53,54,55,56,57,
56,59,60,61,62,63,64,65,66,67,
66,69,70,71,72,73,74.
(*) Este indice presentz una ordenacién de ejerticios de acuerdo a la exposicién de los
médulos hecha por cada monitor en el Taller. A final del capitulo, se incluye un
nuevo indice que los reordena por materias.




II., Teatro—Imageﬁ:
I1I1, Teatro-Foro

18

TEATRO_TESTIMONIAL—C&MPE

szmo;Médulo:IV“(pégs.32—39)

I, Descubrimiento del :
cuerpo: 79,80,81,82,83, 84
89,90

85,86987’88’

Integracién grupal : 91,92,93,94,95,96,97, 98.

Pl Creatividaq: $9,100,101.

BV, Montaje: 1022

iNVESTIGACION-MONTAJE:

Médulo V (Pags.40-50)

i Soltamiento muscular: 103,104,105,106.
18 1 Respiracidn:

107,108,109,110.
ETEL. Sonidosg:

111,112,113,114,115.
Iv,. Creatividad sonora-
vocal. 116,117,118.
Vs Memorias 119,120,121,
VI.

Construccién dramatica:122,123,124,125,1235.
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~MODULO I :- EXPRESION CORPORAL

Sistematizador/ Conductor:
CLEMENTE LIZANA

¥. EJERCICIOS INTRODUCTORIOS
DE PRESENTACION,
Objetivos:

Introducir a los partlclpantes a una dinamica de conoci
miento y confianza mutua, de genera01on de vinculos in-
terpersonales y de comunicacién grupal.

Motivar a 1los participantes a ocupar su Cuerpo como su
principal y mas completa forma de comunicacidn interper
sonal, esto es, mas alla de la expresidén verbal.

Esta unidad también puede aprovecharse para efectuar una
rev151on critica de los usos gque damos a los patrones
mas comunes Y. rutinarios de relacién interpersorial, como
por e]emplo el saludo.

Cuchlcheo en_Parejas y presenta01ones
mutuas. (individual-en pareJaS)

Los partlclpantes, en circulo, intercambian de a pareJaS, co
mo se llaman, qué hace cada uno, qué los trae a esta activi-



- “ i
dad, qué esperan de ella, etc.. Después de unos breves ZI
nutos, presentan por turno a su pareja relatando los princ_
pales tdépicos que recogid de

la conversacién.

2. Saludos (en parejas)

En estos ejercicios no Se¢ trata de "actuar" sino de comuni-
carse con el com

pafiero utilizando los saludos descritos a
continuacién. T

L | , el
ambién se puede aprovechar para presentars
brevemente, intercambiando Sus nombres.

a) Convencional: mano y abrazo.
b) Abrazo y beso: abrazo y beso en las mejillas
c) Japonés:

s . . - 1OS .
una o varias reverencias mirandose a los 0]

d) Brasilefio: abrazo fuerte, oliendo nuca, cabeza y hom-
bros del compafiero

e) Patriarcal: colocando cabeza del compafiero contra el
pecho.

f) Mano en el: mano del compafiero hacia el corazdn y re-
tencidn de ella durante ' un momento.

g) Besamanos: beséndose las manos alternadamente.

h) Esquimal: frotar narices unos con otros.

i) Payasos: intercambiando palmeos en los gluteos.

) El Caballero: montados en las espaldas de otros, in-
tercambio,

k) A cabal%o:de abrazos y apretones de mano.

1) Batiendo palmas:

batiendo palmas contra las del com-
pafiero ‘



m)

n)

o)

Toque de codo: intercambiar un pequefio golpe de codo.

Acariciar la barbilla: intercambiar, cogerse la barbi-
1la,

Tirar la oreja: intercambiar un pegquefio tirdén de ore-
jas.

Los saludos pueden ejecutarse en circulo o desplazandose por
la sala, entrecruzandose unos con otros.

i 1 O

OXIGENACION

Objetivos:

Esta unidad puede aprovecharse para:

3.

Aumentar la capacidad respiratoria para una mejor dis
posicidn al trabajo fisico e intelectual posterior
(relcgjacidn, tonicidad muscular, concentracidn).

Percibir los efectos que ticecne la respiracién sobre el
organismo (actividad fisica y mental).

Los ejercicios realizados en parejas o en grupos pro-

fundizan los vinculos inte rpersonales entre los parti
cipantes.

Sube y Baja Mano (individual)

En circulo, de pie. Los ojos miran el hueco de la palma de
la mano colocada sobre el costado, abajo.: Una mano sube y ‘
los ojos. la van siguiendo. Inspiracidn. Baja la mano. EX
piraciones hasta llegar abajo. Luego continGa con la otra

mano.



4. £§_§£9£_SE§_EE,EbP€ Y_se cierra(grupal)
En circulo de pie, o1 ETUPO sS¢ coge de las manos y avanza
un paso adelante, levantando brazos al unisono e inspiran-=
do. Retenciédn. Luego retrocede bajando brazos y expiran-
do.

S

Con soplidos (individual)

Inspiracién profunda, En seguida, expiracién FUERTE, de 3
soplidos consecutivos doblando columna hacia adelante.

6. Huele 1a flor,

Apaga 1a vela(individual)

En una mano, una flor imaginaria, en la otra una vela idem.

Hacia un lado se inhala e1 perfume de 1la flor; hacia el otro
Se sopla apagando 1a vela,

7 Inflando la pelota con bombin(individual)

E1 cuerpo relajado en cuclill a:

S sube inspirado a pcqueﬁos’
intervalos hasta quedar de pid. Expiracién continua y cai-
da a cuclillas. Vuelta a subir.

5. Ojos de pescado(individual)

De pié, con palmas de manos en frente de los ojos. Insié:
rando, los brazos se abren lentamente hacia los lados. Zr
0Jjos, siguen el movimiento de ambas manos, intentando no per

derlas de vista. Luego,los brazos regresan lentamente al
centro, expirando.



r;,‘._{,v"/ un_mono p: Ac ,t1c’3(\,h narejas)

De pié, relajadecs. Un participante serd el mufieco. , E1 otro,

2
quién lo "inflariy: .

a) Inflapr: el muilcco inspira, en coordinacién con su compa-
i i< ira bombeando ¢l aire a intervalos. A medi-~

1zan en la respiracidn, el cuerpo del mufieco

y erige lleno de aire, hasta llegar a un limi-

b) Desinflar: el compafiero “"desinfla” el mono simulando des
tapar una valvula ubicada cn cualquier zona del cuerpo.
El cuerpo del mufleco se va doblando por partes, comenzan
do por dondc fue desinflado, hasta qucdar totalmente re-
plegado ¢n ¢l suelo. De esa posicidn comicnza nuevamen-
te a ser inflado con bombeos progresives. Luego, los in
tegrantes intercambian roles. ‘

ITI. ENERGETIZACION

Objetivos:

- Activar el cuerpo en su totalidad provocando soltura y
una mayor irrigacién sanguinea en las distintas zonas
de tensidn muscular. '

== Estos ejercicios realizados en parejas. 0 -én grupo pro-
fundizan significativamente lazos de confidnun entre
los micmbros de un grupo. :

10. Saca-polvo palmazos reﬂt”ogar.presionar
2 (individual-parcjas-grupal ) :

Saca polvo: con los dedos rozar con movimientos répidos des
de el centro del cuerpo hacia afuera.



Palmazos: con la mano ahuecada golpear de cabeza a pies.
Restregar: con la mano extendida f

cfregar con fuerza.
Presionar: apretar con las manocs cuerpo.

Q) 4
|l !

T

El ejercicio puede realizarsec cn parej

,\

as o grupo, turnandose.

IvV. CALENTAMIENTO

Objetivo:

Mov1llzar el cuerpc y coordinar sus distintas partes a tra-
vés de juegos de integracién grupal.

11. Dinamico (individual-parejas-grupal)

Caminatas en punta de pies, talones, bordes de pies, en dife
rentes ritmos:

a) Caminata de Payasos: un parthlpuﬂtp se coloca pegado a
otro por detrés y sigue al unisono la caminata del que
va adelante. S¢ van agregando ma&s participantes a la fi
la,

b) Con 4 pies: pasan caminando c¢n 4 pies, uno oor debajo

del otro, entrecruzéndose libremente.

o) La mona cargando al monito: un participante en 4 pies,
otro atraviesa por deba Jjo del cuerpo de aquel y se cuel
ga de su espalda sujetédndose por los pies. La mona ca-
mina con su monito. Lucgo, cambio de roles.

d) Rodar acostados: tendidos sobre el piso, brazos extendi
dos a lo largo del cuerpo, piernas juntas y estiradas.
Rodar en diferentes direcciones, pasando por encima del
cucrpo de los otros.



12, Carruscl (en parejas-—-grupal)

=

Cogidos de¢ 1las manos formando una. ronda. Luego, girar en
un sentido y en otro con brazos estirados.

13. La silla(de a 3)

Dos participantes forman una silla de manos y un tercero se
sienta ¢en c¢lla. Los ocupantes de gillas saludan a otros ocu
pantes utilizando los saludos indicados al comicnzo. Duran
te el ecjercicio van rotando portadorcs y ocupantes.

B, Balancin (en pare

De pie; se¢ cogen de las manos con:los brazos estirados. Lue
go uno baja lentamente hasta el suelo, ¢l otro lo sostienc,
rsa: uno baja, el otro. sube.

15 Anim~nles arrancando del incendio

Recorrer c¢n distintas direcciones ¢l espacio, -imitando el
movimiento de diferentes animales arrancando de¢ un incendio
imaginario. '

Objetivos:

- Distensionar los mlsculos y. reposicionar las -distin-
tas zonas del cuerpo ¢n torno a su eje(columna y ex-
tremidades).



s Lstimular

“na percepeidn interna del cuerpo, de SuS

drganos del tejido muscular grueso y fino.

. % " Ak =i ae.
= De a parejas o en grupo, e¢stimular lazos de confianz
16 Tendidos sobre el Piso, columna cstirada, boca‘arfiba‘

Conviene ubicarse en rueda con las cabezas hacia €
centro.
: - _ . ' ; i -
a) Individual Soltamiento de pies, piernas, pclvis,gl
teos, espalda, térax, brazos, manos, cuello, cabeza,
cara,

El movimiento se realiz

r
2 levantando cada parte del suel
PO y dejéndola caer hac

ia el suelo.

. . 7 Ca
b) Con masaje: soltamiento con presidn de palmas en l?izg
beza, térax, brazos Yy manos. E1 movimiento se rea
con la ayuda de un integrante.
c) Estiramiento de columna: un itegrante estira la colum

- ) = a-
Na de sus compafieros, cogiendo las piernas por lointte
lones y empujando levemente sus cuerpos hacia adelan

¥y atras varias veces,

d) Estiramiento y masaje: un integrante presiona con las
palmas de las manos en 1a cabeza, térax, brazos y mas
nos de los que estan tendidos. Luego estira sus pier
nas, y las flexions apoyando sus rodillas contr? su
toraK. . Finalmente, estira el cuello con un tirdn de
cabellos, desde la coronilla, para ubicar la cabeza en
posicidn correcta,

Y
~

Con sonidos

En la misma posicién que en 1a relajacidén anterior(16 a)
incorporar sonidos: letras "m", "n" y vocalcs.
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148, Des~perezamiento

Terminada la relajacidn, desperezamiento estirando el cuerpo
hacia un lado y otro, colocando el cuerpo de costado y ar -
queando 1los brazos por encima de la cabeza.

19. Automasaje de cabeza y facial
(individual)

De pié, cuerpo relajado. Masajear con movimientos rotatorios
desde la coronilla de la cabeza hacia adelante, incluyendo
el rostro (pémulos, mejillas, nariz, boca, sienes, ‘etc.).

20. Estirar columna con pulgares
‘ ( en parejas)

De pié, uno detrés de otro. El de atris masajea con los pul
gares las vértebras de la columna desde el cuello hasta el
COXi8:

il

Se repite la operacién, masajeando de abajo hacia arriba. E
ta ENERGETIZACION hacia abajo y arriba produce enderezamien-
to de la columna. '

£

VI.  SENSIBILIDAD Y CONFIANZA

Objetivo:

Estimular en los participantes una actitud de entrega y con-
fianza hacia los restantes miembros del grupo.



2l.  El ciego y su guia(en parejas)

Uno es el ciego, el otro
20 repitiendo en voz
venido previamente.

pués de un tiempo de

su guia. E1 guia conduce a su Clgon
baja su nombre o emitiendo un sonido Cs:
El ciego sigue al guia por su voz. De
Juego, se intercambian los roles.

°

Cargando al compafiero(grupal )

Todos de pie en circulo.

Un integrante se ubica al centro
tendido de espaldas,

relajado. E1l resto lo levanta suavimeg
te colocando 1las palmas abiertas debajo de su cuerpo, y 1lo €

levan por encima de sus cabezas. Lo trasladan hacia otro pun
to de la salsa. Luego, ‘es bajado a un ritmo lento y cu1dadg—s
samente depositado en el suelo. Después de un momento de des
canso levantan al compafiero por los hombres y lo acogen con
un abrazo. Este ejercicio el mis estricto silencio y concen

3 2 s 2 R er
tracidn. Uno a uno iran rotando los participantes hasta s
cargados todos.

23. Konda de confianza

Todos de pié en circulo. ‘Un integrante se ubica al centro,

relajado, con 1los ojos cerrados. E1 resto, con las palmas

de las manos vueltas hacia el centro. El del centro comien
za lentamente a oscilar hacia adelante y haciaNatras h?Stade
caer, abandonandose en los brazos de sus companeros. Los dg
més reciben el cuerpo ¥y lo devuelven hacia otra Q1?6901on. ¢
Después de un tiempo, es ubicado en su posiciébn }nlc}al yE?
cogido con un abrazo. Todos rotarédn en 1a'experlen01a.terio
ejercicio exige la misma atencidn y silencio que los an o

res,
24 . Corredor de confianza(grupal)
De pié, en dos filas frente a frente. Unoc de los integran-

i 1 < =3
tes se ubica en un extremo del corredor, tendido sobre el




suelo, boca arriba, relajado con los ojos cerrados.. Los in-
tegrantes de las dos filas lo levantan de manera que pueda
ser recibido por los siguientes. Asi, el cuerpo del compa-
nero viaja en una "camilla" de brazos, que lo desplaza has-
'ta el final del corredor. Al llegar al final es bajado len
tamente y depositadc con cuidado en el suelo. Aguardando
algunos momentos es levantado por le nombros y puesto de
pié donde es recibido y acogido con un abrazo. Todos rotan
Su0651vamcnt

'VITD CREATIVIDAD

Objetivo:

Egerbltar en los participantes sus p051b111dades de expre -
sidén (sentimientos, ideas, valores, imAgenes, vivencias,etc.)
a través del cuerpo.

\

25. El ocho en'el espacio (individual-grupal)

Repartidos en distintos puntos de la sala, dibujar el namero
"g" en el aire, una y otra vez, utilizando cualquier parte
del cuerpo. El ejercicio va %ufrlbndo modificaciones en cuan
to a usar distintas zonas corporales, diferentes ritmos y des
plazamientos. Tiene un comienzo individual para terminar en
una integracidén grupal.

MQS.‘ Lu _pluma(individua luorupal)

Repartidos en distintos puntos de la sala, cada participante

imagina que ticne una pluma en.sus manos y Jjuego con ella lan
zando y recibiéndola con distintas partes del cuerpo. El Bz
JCPlCClO va derivando a una integracidn de los participantes,
donde todos juégan con una sola pluma.



27 . Flor de loto(grupal)

Ln circulo, de pié. Tres integrantes avanzan hacia el centro
se ubican:

‘<

uno sentadc en los talones, posicidn fetal
- los otros dos, arrodillados, cubren con su cuerpo al pri-
mero.

Avaiizan en seguida los otros integrantes en parejas, y asi,
sucesivamente van cubriendo con sus cuerpos a los que estan
n4s abajo,h- . formar la flor. La desarman lentamente par
tiendo de afuera hacia el centro.

28.  La magquina(grupal)

in circulo de pié. Un integrante avanza al centro y crea

sna secuencia de movimientos con su cuerpo, acompafidndola

~on sonidos. Uno a uno los integrantes se van sumando a la
secuencia inicial propuesta integrando nuevas acciones, en
coordinacidén con las de los primeros hasta formar la '"maqui
na'.

9. El espejo (en parejas)

1) “n dos filas frente a frente, cada persona observa a su
pareja de pies a cabeza. Primero de frente, luego de per
fil y luego de espaldas, alternadamente. En seguida, ca
de. pareja realiza una accidén cotidiana por ejemplo: aseo
y arreglo personal) donde uno de ellos seréd espejo del
otro. Una vez finalizado el aseo se intercambian los ro
les.

) Lo

5 participantes también pueden realizar con su pareja-
pejo diversos roles sociales, en diferentes situaciones
j: prostituta que se viste y se maquilla para salir a
r jart, etc.).



B0 Cruzar la sala. (indi

Se dividen en grupos. Cad
zard alternadamente por 1la
vimientos extraidos de los
anteriormente.

~

31.

vidual)

a participante de grupo se despla
sala creando una secuencia de mo
ejercicios de creatividad vistos

En fila india, caminata en circulo, utilizando la imagen de
una tribu en marcha por tierras extrafias y en busca de su

tierra de origen.
ciones; por ej.:

miedo a la amenaza exte
miedo a la amenaza
‘cada miembpro de la

nte

i
trib
la tribu lucha contra 1
la euforia por la victo

llegada a la tierra de

rito de agradecimiento

Este ejercicio precisa un
tregue consignas.

as

rna.
rna.
u. los acosan.

os fantasmas y los arroja
ria contra los enemigos
origen

4

1

fiesta

conductor que ‘gule al grupo

Se van anunciando por diferentes situa-
cansancic y tristeza durante la marcha:

Enemigos ocultos que asechan.

Los fantasmas:interiores de

y.ehQ



MODULO II : TEATRO FORMATIVO.

Sistematizador|Conductor:
FERNANDO DIAZ H.

e JUEGOS DE APRESTO

Cbjetivo:

Mediante juegos de integracidn grupal que mezclan canto, mo
vimiento y mimica, disponer a los participantes a un trabajo
colectivo de expresidén dramitica.

32. La batalla del calentamiento

En circulo, los participantes al compéds de la cancidn:’
En la batalla del calentamiento

habia que ver la carga del jinete

jinete... a la carga

una mano (todos sacuden una mano )

En la batalla del calentamiento

habia que ver la carga del Jinete

jiJinete!... a la cargal

una mano, dos manos (sacuden las dos manos)

Y asi sucesivamente, un pié, dos pies, la cabeza,
todo el cuerpo.

33+ El jocky pocky

En circulo, los participantes al compés de 1la canciodn,
acompafian con mimica, Yy desplazamientos.



Bailando el

o

Todo sers m

Y pongo 18" 2

Y Pongo mano dere

¥ la sacudo anora

Y bailo el jocky pOCK} B
Y doy una vuelta cntera

Todos me ven me jor iHey!

T » : erecho,  Btc.
P en J By PN ie derecno,
Y-a31-suoesivamente,'mano izquierda, P

w

“. Mi vecino no oye bien FELY W TR RS an S R

acompanado con un gesto’
va . OMltlpndO muce51vamen

B

En circulo sentados, todos cantan,

O cada rasgoidé'\mi‘ve cino™ que se.
) { i er N\

e, desde ¢l final ("“no vé na™)

Mi vecino no oye bien
Tiene jiba y un Vhichén
Sin nariz y cabezén
tartamudo ¥y no ve na...
iHeyi! la r4 1la ra la -

354 La feria de maestro Andrés Bl L gtchl

n c1rculo cqnban'

Sélo" : A la feria del Maestro Andrés
he comprado un violino N
"fid-fid" un violino (acompaiia con gesto)

-

Todos: "fig-fiG" un violine (com el mismo ges to)

Solo: A la miré, a la miré
a la feria del maestro Andrés

Todos: A 1a miré, a la miré
a la feria del maestro del maestro ﬁndres



e o i ; ntos,
Se continda en la misma forma agregando otros instrume

Pecr
a los que se les represents c¢on un sonido y un gesto. ot
€Jemplo, "Fao-fao", 14 viola, "turumba" el tamborino,

36 . Danza de 1g serpiente(grupal)

G Rt ; n de
Los participantes forman una fila india que baila al so
una melodis,

El aire, el mar,

y la tierra(grqpal)

s ' R ierra
1sta de animales de aire, mar y E;iipan—

confeccionada en Secreto por el conductor, los par

tes adoptaron diferentes posiciones.

Aire: de Pie, alzando los brazos

Mar: en el Suelo, nadando

Tierra: de rodillas o 4 pies.
38'

Aplausos y mimicas(grupal)

. s = ritmica
En circulo, 1os participantes desarrollan una frase

. . - i ios con
con aplausos, alternando series de sonidos y silenc
las siguientes consignas:

a) Matemitico: 1111 o 116 13
1111 o0 11 o 11
1111 o 1111 o

1



MatemAtico:

ria del suelo,
cuchillo

dose 1os dedos,

jJue rebana,
a una y finalmente arrojan la céscana.

luego la cortan,
La comen,

,_.A
(Te]
|

b) 1111 o 110 11
- Pasado |
1111 o 11011
1111 o 133
0000 :
: 2 Wi !
i
Nota: E1 "-" debajo dbl ntmero 1 corresponde al acento o
énfasis de 1a frasc scongra. ¢ el
.¢), La locomotora: Se dividen los participantes en deos gru-
.1 POS y un conductor. Un grupo son las ruedas: derechas del
coaieren. El otro; lasmpuedas: de la izquierda.::Alternada-
-mente rcalizan un apladse,; @l sonido de la mdrcha de la
. locomotora, lento al comienzo. para luego in creciendo .en
intensidad y rapidez. T L B it ’
E1l conductor anuncia las detenciones del tren, y los par
N o
ticipantes realizan el sonido clésico del vapor. Igual
ocurre cuando s¢ anuncia la sirena.
d)- '"'Frutas: Los participantes recogen diversas frutas imagi
% lAAarias d¢l suelo, realizando la mimica borresnonalente
y compAs de unz melodia entonada por todos. Segin Ia
caracteristicas de cada fruta indicaba por el Conductor9
la mclodia variard de tono e intensidad.
ste cjercicio puede efectuarse imitando > tambien anl-
males y objetos diversos.iir.. . s S
e) La sandia: los participantes recogen una sandia 1mag1na

naciendo el sonido del
Escupen sus pepas una
Terminan 11mp1an

sacudiéndolos contra las piernas.



f) La bomba: los participantes se dividen en 3 grupos, un

pd > 1, L4 ! ris
Erupo sera el avidn, los gque harédn el sonido caracteris
tico del motor en vuelo.,

Otro grupo lanzard la bomba desde el avién haciendo i;_
sonido caracteristico de la caida y el tercer grupo £
réd el sonido de 1a explosidén de la bomba. '?ermlna €
ejercicio reaccionando todos con la explosion.

39. La batalla de 1las sillas

En circulo, los integrantes danzan al compis de una melodlza
alrededor de una fila de sillas agrupadas al centro de l% an
la. El nimero de sillas es uno menos que el de 1los 1nt?grta
tes. Al interrumpirse la melodia todos buscan tomar asien o.
El integrante que no eéncuentre silla debe abandonar el juego.

: 5 : una
A las vueltas Sigulentes, el conductor va retirando una a
las sillas hasta quedar una sola.

40, Las velas encendidas

- . : en-
Los participantes se dividen en dos grupos con velas enc

: ) o idos
didas en sus manos. Cada bando intenta apagar con soplid
las velas del contrario.

11, DINAMICA DE PRESENTACION

Objetivo:

Facilitar el conocimiento mutuo de los integrantes del gru-
po.



&S]

=

41 .., La carta

Los integrantes comparten algunas de sus inguietudes, moti-
vaciones y aCtiVldddpa para lo cual contestan ‘en una hoja
de presentacidn las siguientes preguntas:

‘a) Cbébmo eres con tus amigos?

b) ¢Cudl es tu "hobby" preferido? .2

c) ¢Cbébmo te gustaria que fuera tu pals?

d) ¢Qué haces tl para que asi sea?

S '<‘:1

v

La hoja sc¢ cuclga en el pecho para que todos la lean. Se g
ligen por afinidad de a pa (JaS; luego las parejas relatan
al grupo lo conversado pEr 11a

-

ITI. ESPACIO-PERSONAJE--ACCION-
CONFLICTO-50LUCLON (E.P.A.C.S.)

Objetivo:

Famlllarlzar a los paru1c1pantes g el uso de un instrumento

sencillo de ordenacidn de una 1morov1saclon dramatlca(drama—
tizacidn).

,':

2. Improvisncion.s utiliznando un esguem?

5A51CO de dramaticnacidn(B.Peh.CeS.)

Los participantes forman gcupoo de dramatlaaclon usando la
,pauta. i & i ; A

=

Espacio: Lugar de accidén y su geografia(dimensiones, obje-
tos existentes dentro de é1).

Personaje:Namero.de ellos, edad, sexo, contextura fisica, ca

racteristicas de personalldad y procedencia socio-~
cultural.



. - . erso—
Accién ¢Qué hacen en ese luegar cada uno de los p
najes-?

Conflicto: Qué ocurre ent

, n con
re esas personas que entran e
frontacién o g

isputa entre si.

Solucién - Cuéles son 1as

2 ipilidades
Pistas de solucidn o posibilid
de cambio de 1o

S persconajes.

IV. égZIyIDAQES TEATRALES
Objetivo:

. . . 16 s ramdtica
Ejercitar 15 capacidad de expresidén y creg?lVldad d
& través de variados Juegos de improvisacién.

43, Estagggg

a
El grupo se divide e€n dos. Un grupo construye unaleizigugru
colectiva usando los cuerpos de 1os integrantes de ST
Po. Para ello cada uno de 1los “escultore§“ modelan o e
tatuas a sy modo, sin perder la idea original. Lu;% o
Po estatua modelars a los que fueron escultores. i

tor puede aqui sugerir temadticas para un grupo u o .

44, Juego de los contrastes

: . : : 3 es de con-
Los participantes en parejas improvisan situacion
traste, con o sin

palabras (Ej. frio-calor, alegre-triste,
Juventud-ve jez, etc.).



as.,

Objeto-drama . .,

1 er
_ . ~ 5. los integrantes pel
COn ]_a Vﬂ. . = *nﬁ*‘OdOlO':’ el iopn—l":u-(./:':‘o.fo >
misma mev .l = s de uso diario.

o) ;

Sohifican distint

46. Composiciones

o g ié6n dada, con
5 a situacion =

Los participantes componen por ﬁgrgflugrupo (sin palabras).

venida por los restantes miemdros “ . -

V. PEQUENA OBRA DRAMATICA(P-O-P..'..)_

Objetivo:

2nci-
~ 3 de un modelo se :
Introducir a los participantes en el gfouna serie de dramatl
1lo de ordenacidn y puesta en cscena dramAtico dnico(obra).
zaciones que conduzcan a un producto reme

. . fON i
a7 . Preparacidn y monta;g(gxupa;)

i 5 accidén de un argu
Los integrantes utilizan un CSQUCTa,d? r?gzgueﬁa obra dra -
mento y montaje escénico 1llamado P.0.D. 1

matica).

Plantea los siguientes pasos:

. i >~ dramatizacio-
a) El grupo escoge un tema desde 1a serie de €
nes anteriores.

s i aves a per -
b) Del tema se recogen algunas situaciones cl P
feccionar.



&)

Luego se seleccionan las situaciones més pertinentes y
logradas y se desglosan de acuerdo al.siguiente esquema:

Historia Escenas Identificacidn Objetivo
(argumento) (situaciones) de los personajes de los
personajes

Luego planifican el montaje definitivo del pequerio ar-
gumento agregando los siguientes datos:

Escenografiavlluminacién~Vestuario~MaquillajewUtileria~Sonidc>

Presentacién: los participantes realizan una muestra de
la obra resultante, la que posteriormente puede ser eva-
luada de acuerdo al esquema de redaccidn propuesto.



MODULO III : . TEATRO DEL OPRIMIDO(*).

Siscematizador : Augusto Boal

“Monitor: : M.Elena Sota.

I. SENSIBILIZACION CORPORAL

—— Desarrollar en los participantes una autuon01bn0éilig;
poral tanto en sus limitaciones como en sus posil
des fisicas y sensibles.

- Estimular a los parb1c1panups_utilizar lafvarledfd'de
recursos del cuerpo y la voz como elementos c¢Xpresivos
dentro de un clima de juego.

48. Desplazamientos

Caminar libremente en clmara lenta, en angulo rectO;?§ 4 pa
tas, como cangre¢jo, mono. camello, oso, elefante, cogiendose
los talones,; como carretilla, con movimientos geomctricos,
enrolléndose en el suelo.

49. Ocupar el espacio tocqnqo cl sue‘o la menor superfi -~
cie posible, variando las goq1b$¢1dades dc] cuper-
De a uno primero, luego en parejas. ‘ '

56 Coordinacidn

Con el pié o mano, dibujar una cruz, un 01rculo v un camino
imaginario en el espacio.- '

(*) Hétodo complets publicado en Autusto Boal: “Teatro del Oprimido, Teoria y Préctica®.
Editorial Nueva Imagen, México 1980.



N
(@)
i

51. Con el pié o mano escribir el nombre de cada uno en

el espacio

D2k En parejas, tocarse diferentes partes del cuerpo (Ej:
la mano de uno toca el pié del otro)
TR Completar el espacio (en parejas)

Frente a frente. Uno se mueve y el otro completa el espacio
vacio. (Ej.: si uno saca su vientre, el otro 1o contrae.

54, La _hipnosis (en parejas-grupal)

Con las palmas de las manos a algunos centimetros del rostro
del otro, es hipnotizado ¢l cual mantiene su cara constante-
mente a la misma distancia del hipnotizador.

RESPIRACION :

Tendidos de espaldas en el suelo:

55. Inflando y desinflando el vientre
56, Abriendo y cerrando el térax
57. Levantando y bajandoc hombros

Parados contra la pared:

58. Inspirar por aleta derecha e izquierda
59. Inspirar, retener y expirar explotando el aire.
60. Inspiracidn profunda, expirar con sonido vocal lenta-

mente.



MASAJES:

En el suelo:

. ifombra mecénica.
61. Enrollarse y desenrollarsg como gna a | : _

X - . et g o A o
we. Seatedee Ch's il MasaJegglzi ngiagiigo? hasta dar
] . : es s
por delante, de cabeza a
toda la vuelta.

KITMOS:

En circulo?ﬁlfqpal:

' s TEH . - i ier
"88. Aplauses a la derecha, a la izquierds, hacia cualguie

; ivos. Trans-
direccidn, mandar ritmos dlfergntes Sgggsi e
misién de un ritmo como un teléfono, .

La orguesta.

- 2 i vy viceversa.
Un grupo hace misica ritmica, el otro baila y

65, Danza

Partiehdo de un ritmo en el cual se van metiend@- por turno,
individqalmente.

SONIDOS:

66. Calentamiento vocal (grupal)

Todos los integrantes al uhiSono,”atraviesan la pared con ‘su
voz, lanzando diversos tipos de-son1dos. :

|



OCUPANDO OTROS SENTIDOS

67. Todos ciegos (grupal)

Reconocer a los demés, tocando el rostro, oliendo las manos,
buscar espalda agradable, dirigirse a un punto, dirigirse a
una persona para besarla, darle la mano.

68. "Slalom" de ciegos (grupal)

Distribuirse en filas, unos seradn los ciegos, los otros los
obstaculos. Por turno, la fila de los ciegos traza un reco

rrido entre medio de la fila de los obstéculos, evitando tro
pezar.

69. Ciegos-vampiros (grupal)

Todos ciegos, se buscan cogiéndose el cuello, Los captura-
dos por el cuello van saliendo del Jjuego.

70. Observacidn (grupal)

Dos filas frente a frente. Uno de cada fila mira a los o-
tros. Luego con los ojos cerrados, los describe detallada-
mente. Enseguida la otra fila vice versa. Se pueden intro
ducir modificaciones de detalles de las personas, luego mi-
rarse, y cada uno descubrir lo que el otro ha cambiado.

71. Escultura (grupal)

Dos grupos. Unos seran los escultores, los otros estatuas
ciegas. Los escultores modelan las estatuas. Luego 1los
escultores reproducirdn sus estatuas, y las estatuas median
te el tacto reconocerdn su reproduccidn.



MASCARAS :

72 Copiar vs/fuecrza creadora g

En circulo, los integrantes desplazéndo§e por la sala Srgan
un gesto facial y una composicién O actitud corporal ("masca
ra"). E1 conductor nombra sucesiva@ente a cada uno de los
integrantes y todos reproducen la méscara del nombrado, no
imitandola exteriormente sino intentando captar:su fuerza.o
actitud interna ("fuerza creadora’) .

T8 Los maestros (grupal)

Los participantes se dividen en dos grupos, cada uno con sus
respectivas "maestros" o lideres (pucden ser rotatorios).
Los mBsEEEIEScofBoRaAT RS méscara y 1o§ iptegrantes de su
grupo la reproducen avanzando €n fila 1nd%a por la sala. Al
entrecruzarse los maestros intercambian mascaras y sus::gru-
POs hacen lo mismo. ' ' il | bl

74 Intercambio de méscaras(grupal)

Cada uno de los participantes crea una mascara, luego se jun
tan en parejas para intercambiarlas, ¥y asi sucésivamente en
varias oportunidades (3 o 4). Finalmente §& détiene el jue-
g0 y cada participante intenta reconocer su propia mascara
en alguno .de sus.gompafieros.. . e

II. TEATRQO-IMAGEN

Objetivo:

Desarrollar en los participantes su capacidad de comunicacidn
(de ideas, sentimientos, percepciones) a través de la compo-
sicidén corporal y facial (estatuas y méscaras).



Int?odug%r a lo§ participantes a un modo de expresidn y co-
municacion dramatica en el cual el “pablico' es el actor.

Se pre;ta para fines de animacién de grupcs(debate o reflexidn
colectiva).

75. Imagen del grupo

1,2,3 actores hacen una escultura que refleja su opinidn de
las relaciones al interior del grupo. Otros "escultores"
pueden modificar.

76 Escultura sobre un tema determinado
(Ej.: el régimen policial)

Dos grupos: uno de ellos esculpe, el otro son estatuas.

a) situacién real-actual, luego esculpe.
b) situacidén ideal que supere la situacidn real;
¢) situacidn de transicidn para pasar de lc real a lo ideal
d) 1la escultura se "anima'"{realiza un pequefio movimiento)
a una indicacidn de 1los escultores.

79 & Crear la imagen de un _sentimiento
con €l propio cuerpo. (El. miedo)

a) En circulo, crear ia mascara de los miedos personales
de cada uno.

b) Los miedos se agrupan por familias(similitud, afinidad,
etc.).

c) Se selecciona el miedo mésrepresentativo.

d) Todos los miedos{méscaras) se muestran y accionan unos
sobre otros.

e) Algunos participantes serédn quienes sufren el miedo. O-
tros seran los causantes. La interaccidn de opresidn-
miedo servird para que el oprimido busque la forma de
superar su miedo.



-
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. . mEAM V:{O»FORO

Objetivo:

rticipantes a un modo de sen-

>
Intr‘odp s ) ;

icir y preparar a los pa ' d
(BB i a través de la expresion dra-

Cillo de 1 i L ey ’ .
matica, ?Z;E?giogcgbegrgﬁ g;upo de ‘'no actores?(pu?llco)el
q?? participa para modificar activamepte S}Fua01one§ de opre
S10n representadas por los actores. Situacion (patron-emp%e2
do; profesor-alumno: marido-mujer, etc.) la cual debe definir
MUy bien los roles de opresor y oprimido en su Euesta en es-
Céna. Este producto seri el ”espectéquLo Juego _p§g?r?;:B8,
0 e Tk T e e probado con'SU'p§Pt1C}gaclon
Para que este intente maneras de modificar la situacion de
OPresidén representada.

78. El espectaculo-juego

La pequefia improvisacién (que no excederéd de 1los 10 mlpuﬁos)

Servira de material para que el publico participe, modifican

qo'la~Situacién,de.opresién representada por el grupo. Este

intervendri en el espectéculo rcemplazando a los personajes

oprimidos y proponiendo pistas "actuadas": para romper con la

Situacién de opresién. Existiréd un director de juego (el "co
modin®) que interrumpiréd la representacidén cuando el pablico

19 eéxija y ordenara ¢l debate, abierto por.las propuestas del
Publico. o LAl % E



MODULO IV : TEATRO TESTIMONIAL CAMPESINO

Sistematizadores:

SARA SOTO
ANA MARIA AGUILERA
SERGIO FAIGUENBAUM

Conductores:

SARA ROJO
ANA MAKIA AGUILERA

1, DESCUBRIMIENTO DEL CUERPO

Objetivo:

»Explorar y ejercitar las posibilidades expresivas del cuer-
po, la respiracién,el sonido, la palabra y el espacio como
elementos de comunicacién y lenguaje dramatico.

79. Precalentamiento(individual)

"Shaking"

En circulo. Sacudir el cuerpo partiendo de cabeza hasta los
pies.

80. Desplazamiento(individual)

‘-— Caminar libremente recorriendo la sala en todas direc-
ciones



81

a)

b)

c) |

g2.

a)

b)

|
w
w
f

Caminar dimensionando el espacio a largo, .ancho,
nales.

diago-
Avances utilizando diferentes partes del cuerpo y sus

articulaciones (trotes, giros, detenciones, sentarse y
levantarse, arrodillarse, caer y rodar).

i

Movimientos Expresivoé(indi&i&ual)

| Conducido o social - : Sl e s

Realizar diversas acciones correspondientes a habitos so
ciales aprendidos (Ej. saludar, leer, escribir, asearse).

Impulsivo o inconciente

Efectuar acciones correspondientes a actos instintivos
(Ej.: reacciones defensivas’ o de agresidn).

Y 1
Swing

Acciones que reproducen una sensacidén orgénica,al ‘ntro-

ducirse en un ritmo de 1la naturaleza(Ej.: el vaivén del
mar) . : . P

Respiracidén expresiva (individual)

De animales

En circulo_sentados, descubrimie

, nto de la respiracidn
de un animal elegido. i L4

Personal libre

Respirar libremente de modo de expresar un estado de &ni
mo .0 una situacidn (Ej.: miedo, ‘ansiedad, alegria, pla-
cer, etc.). :



853, La_pesca (en parejas)

Juego imaginario de lucha

; entre el pescador y el pez cuando
muerde el anzueclo.

84, Pirdmides, cubos y _esferas(individual)

Recorrer consecutiva e imaginariamente los 3 tipos de volu-

)
menes, dentro de los cuales estén "encerrados" los partici-
pantes,

85. Siameses (en parejas):

Pegados por cualquier parte del cuerpo (cabeza, caderas, glu

teos, etc.) realizar desplazamientos y movimiemtos. . Incorpo
racidén de mGsica grabada.

86.  Mono mayor (grupal)

En fila india, incorporando msica grabada o sonidos vivos.

Juego de imitacidn de esquemas de movimientos propuestos por
un lider.

87. El Espejo_gestual del rostro(en parejas)

Se imitan o intercambian urios con otros diferentes muecas y
mascaras sociales.

88. Vocalizacién

Concentracion en el proceso respiratorio y emisién vocal.
(individual).
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En circulo. Inspirar Yy expirar agregando un profundo boste
zo. Luego colocar la voz pronunciando la letra "m" ¥ Ut
en una linea continua.

&9. Diccidn y dialogacidn(en parejas)

Didlogo utilizando las frases: “Mi mama me mima, me mima
mi mama‘".

Igual accidn con:

"Pablito clavé un clavito, un clavito c¢la
vé Pablito". : 152

90, Lectura con sabotaje(individual-grupal)

i~-En.circulo. Un integrante lee un trozo de texto escogido.
El resto sabotea la lectura con sonidos, palabras, etc. cui
dando no tocarlo. Terminada la lectura, el grupo revisa lo
retenido por el lector. Todos rotan en la experiencia.

IT. ‘" SENSIBILIDAD E INTEGRACION GRUPAL

Cbjetivo:

~Estimular a los participantes hacia un clima de desinhibi-
cidn y confianza interpersonal.

91. Lavado corporal(en pare jas)

Uno lava imaginariamente al SBro:;.

refregando parte por par-
te de su cuerpo.

Luego intercambian roles.
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92.

Mufiecos de trapo(en bParejas)

Uno es el mufieco,

el otro su duefio,
do y conducido por

El mufieco es manipula-
5u duefio.

Luego intercambian roles.

93. Circulo del vémito(grupal)

Hacia el centro gej circulo, 1los integrantes descargan sus
tensiones, anhelos, degeqs eprimidos, expresandolos en pa-
labras y/o frases.

94. C

irculo gel grito ascendente(grupal)

Hacia el centro del circulo, 1los integrantes descargan un 5T%
to que va en progresidn ascendente.,

95, Circulo de movimiento J_sonido(grupal)

Al sonido de mGsica grabada,

Mo progresivo de movimiento,
lo.

los integrantes componen un rit
tomados ‘de las manos en circu-

96. Caminatas Scbre suelos diferentes

. . - - i 28 : = o 3 ] » ) es.—
Los participantes recorren la sala senb}b11+zan?0be gngica_
timulos brovocados por diversos suclos ilmaginarios, in
dos por un conductor.

97. Transmisién corporal grupal (grupal)

> . s mn & i transmitidos
Comunicacidn en circulo de diversos estimulos &

: il ; i res
a través de diferentes partes del cuerpo(manos, pies,homb ’
etec.).
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98, Imagineria conducida(individual-grup )

—
Los participantes son llevados a una sensibilizacidén compar

tida a través de un viaje en imdgenes relatadas por un conf
ductor,

III. CREATIVIDAD

Objetivo:

*Estlmular arlos part1c1pantes a comunicarse de manera pP?pla
y miltiple a través de diferentes juegos teatrales. En es-
ta comunicacidén intervienen tanto objetos, como_ggutas de co
municacidén no verbal (énfasis de voz, "carga cmotiva", ex -
presidén facial y corporal).

99. Transformaciones de objetos(indiVidual)

Sentados en circulo. Al centro diversos objetos: Ca@% 12j
tegrante, por turno, coge un objeto y crea una ;1tua01on an
dole un uso distinto al que convencionalmente tiene.

100. Improvisar usando un idioma inventado(en parejas)

Cada pareja improvisa por turno ' una s1tuaolon, utilizando
un idioma inventado para comunicarse.

1017 “Improvisacién "La Muralla'(en parejas)

Cada parega 1mprov1sa dlferentos 51tUac1ones usando un mismo
dlalogo“

4



MODULO V : INVESTIGACION-MONTAJE( *)

Sistematizador/Conductor:

JOSE LUIS OLIVARI

L. SOLTAMIENTO MUSCULAR

Objetivos:

-- Preparar el cuerpo a la flexibilidad y tonicidad muscu-

lar que requiere un componente de 1la expresidén dramética,
cual es la expresidn corporal.

-- Estimular en los participantes su capacidad de autoobser

vacién de la tonicidad muscular del organismo, y los cam
bios que operan en é1.

Nota: Los ejercicios realizados en forma individual facili
tan los procesos anteriormente descritos.

103. Rebotes (individual)

De pié, relajados, cabeza al frente. Los participantes co-
mienzan a rebotar en forma progresiva. Primero levantando
los talones, para luego elevarse cada vez mas hacia el techo.
Se alternan los rebotes con saltos, recogiendo las piernas.

(*) Método completo, sin indicacién de ejercicios publicado en: "Cuaderng . dg Capacita-

cidn Investigacién-Montaje en Teatro Popular®. CENECA, 1983.




104. Desplazamientos{individual)

De pié, relajados, .en circulo, colocando primero el taldn y
luego el resto del pié, en un ritmo lento, para ir progresi-
vamente acelerando hasta llegar a desplazarse como si se tu-
viera ruedas en los pies.

Los participantes caminan en circulo, colocando primero la
punta del pié y luego el resto del pié, en un ritmo lento pa
ra luego ir acelerando. La idea es desplazarse a un trote
de caballitos. Durante el trote, se suben las rodillas hacia

el pecho, y luego se recogen los talones hasta tocar los glg
teos. : Sl ; - '

105, " Carrera con saltds(individual)

Los participantes se ubican en una esquina de la sala, para
Ut i

zar la diagonal como trayectoria de carrera.

a) Salto tijera: inspiracidn, carrera y salto al centro de
" la diagonal. Piernas Yy brazos extendidos en elﬁsentldo
de la diagonal. Expiracidén con sonido. ESESRERAGT

b) Salto cosaco: piernas y brazos ex
trario a la diagonal buscand
tas de los pies.

tendidos en sentido con
0 tocar con las manos las pun

e} Salto catapulta: impulso de piernas que se encogen y lan

zan el cuerpo hacia adelante. La caida es con ambas pier
nas (como salto de paracaidas).

d) Salto y voltereta: voltereta con un fuerte impulso que ©
bliga al cuerpo a salir despedido hacia adealnte.




106. E1 gato (individual)

Tendidos boca abajo, cabeza reclinada a un lado, brazos ex-
tendidos a la horizontal, piernas abiertas.

a) Inspirando lentamente se ubica la cabeza al frente. Se
apoya la barbilla en el suelo las piernas se juntan apo-
yando los dedos de los pies enel suelo; los brazos se re

cogen a los costados, apoyando las palmas de las manos a
la altura del pecho.

b) Luego, reteniendo la respiracidén se levantan los glateos

lentamente con ayuda de los pies. ELl cuerpo llega a for
mar un arco. Enseguida expirando e inspirando, los bra-
zos se flectan ligeramente, la cabeza se levanta, y las

piernas se extienden tension&ndolas al méximo.

c) Finalmente, se introduce la cabeza entre 1lo0s brazos, 1los
que se flectan, permitiendo una suave voltereta que se
completa cayendo sentados, con las piernas extendidas.

Luego se cogen los tobillos y finaliza el ejercicio con

un~descanso tendidos de espaldas, respirando libremente.

I, RESPIRACION

Objetivos

Aumentar la capacidad de respiracidn de los partici -

pantes, para una mejor disposicidén a la expresidn cor-
poral.

Desarrollar una auto percepcidén de los efectos de la
respiracidén sobre el cuerpo (*).

(*¥) Estos objetivos coinciden con los indicados en los ejercicios de origenacién del
Método de Expresidn Corporal, incluido en esta publicacién.
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107. Utilizando 2 principios de
postura corporal (individual)

De pié, brazos a los costados, cabeza al frente.

a) Primer pPrincipio: Tensidn, Inspirando profunda y enérgi
camente, estirar piernas, y brazos. Varias veces.,

b) Segundo principio; contraccidn,
+ ta-la posicidn fe
7 {Varias veces).

Expirando, recoger has-
tal, piernas, brazos, cuello y cintura

108. E1 pez_(individual)

a) Tendidos de €spaldas, cuerpo relajado, se inspira.

b) Expirando, la cabeza S€ mueve hacia atras dejando un es
Cio entre ella y el suelo. Simultédneamente, los brazos
S€ .apoyan desde el codo hasta la palma de las manos.

c) Inspirando, el pecho se abre. Retensidn de 1la respira-
cidén durante algunos segundos.
d) Enseguida regreso

a la posicidn de .descanso, expirando
(Varias veces).

109. Ei_ggzgggi (individual)

a) Tendidos de ¢spaldas, relajados
b) Inspirando los brazos se estira
Y se¢ colocan los dos
~biermas. .

n por detrids de la cabeza
pulgares cruzados con las palmas a-

¢) . Expirando lentamente, los pulgares pasan por encima de
la cabeza, en direccién a los piés. a medida que se acer
can a los piés, se comicenza a levantar la columna, vér-
tebra por vértebra, hasta quedar sentados con la cabeza
y espalda inclinadas hacia adelante.
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endidos de espaldas, 0jos cerrados

%) Inspiracidn

llenando el vientre primero y luego dejando
que el aire

pase hacia el térax sin cortar el proceso.

e}
Nt

FPinalmente expiraciédn recogiendo lentamente el vientre

hasta expulsar todo el aire Y recomenzar nuevamente(va-
rias veces).

III. SONIDO

OCbjetivp:

Lxprorar las diversas posibilidades expresivas y comunica-
civas del sconido humano.

.11. Sonido_natural(individual)

Je pié, relajados, ojos cerrados.

2)  Inspiracidén profunda. Enseguida expirando fucrtemente
cdejando escapar un sonido 1la cclumna se dobla hacia ade-
lante (con la cabeza en direccidn a los piés), en un mo-
vimiento rédpido. Se vuelve inspirando y subiendo lenta-
mente la cabeza y la columna. (Varias veces).

Variante (con ayuda). Un participante se coloca detras
de otrof{en pareja) y colocando su mano abierta sobre la
nuca, le imprime un impulso para provocar la flexidn de
la columna vy la expulsidn natural del sonido. Asegurar-



'S€ que el compafiero tenga los pies bien extendidos sobre
~el suelo y las rodillas levemente flextadas para no per-
der el equilibrio con el impulso. ' ‘ ’

112. Sonido con diafragma (individual)

De pié, relajados, brazos a los costados.

La mirada colo-
cada en el abdomen desnudo,

manos a la cintura.

Subir y bajar el diafragma,

bombeando aire con inspiracio-
nes y_expiraciones cortas. .

Al subir y bajar, se produce un sonido natural. Experimen =
- _

ar con ello'durante unos momentos (varias veces). ;

113, Soltamiento de columna .,

con _sonidos (individual)

De pié, relajados, piernas ligeramente abiertas, los brazos
descansan a los costados.

a) Expirando con sonido, girar cuello y cabeza en circulos
comprometiendo progresivamente toda la columna(torso,
pelvis).

b) Luego, levantar y bajar hombros con sonido natural.

c) Finalmente, enrollar y desenrollar rapidamente los bra-
Z0s alrededor del torso, como latigos, con sonido natu-
ral (varias veces).

114, Direcciones, planos y niveles

con sonido natural(individuall

De pié, relajados, piernas ligeramente abiertas, los brazos
descansan a los lados.



a) Utilizando €squemas de dir

GCcCiones "asterisco', despla-
~2ar el cuerpo con un impulso, obligindolo a dejar esca-
par un sonido natural.

b) Luego, imaginando superficies en distintas direcciones,
experimentar sonidos naturales,

¢) Finalmente, colocar €l cuerpo en niveles, alto, medio ¥
bajo y experimentar

Sonidos idem.

115. Resonadores (individual)

a) De pié, relajados,

piernas 1i
levantada al horizo

gc¢ramente abiertas, cabeza
nte,

Inspirarp Profundamente.
b) Luego, expulsar el

alre con letra "m", identificando el
hueso que sirve de caja de resonancia del sonido(frente,
nariz, maxilar, pecho).

c) Expirando lentamente,
les “a,e,i,o,uv y busc
cabeza, con 1los dife

abrir 1a boca, emitiendo las voca-
ar proyectar el sonido fuera de la
rentes resonadores detectados.

d) Variante: sentados en ¢l suelo
zen), expulsar lentamente e¢1 so
la cabeza y columna inclinaga hacia adelante, desplazar-

Se a gatas emitiendo 1las vocales. Descubrir cémo resue-
na €l sonido en 1las diferentes zonas del cuerpo.

Sobre los talones(posicion
nido sobre el suelo. Con

Iv. CREATIVIDAD SONORO-VOCAL

Objetivos:

Percibir el sonido como un medio de expresidén draméltica.

Desarrollar juegos de creatividad sonora articulando di-
versas modalidades de comunicacidn no-verbzal.
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116.  Pintar con sonidos (en parejas)

~ = o2 ierta dis-
Los. participantes se colocan frente a un muro,oaeztinv:obre
tancia: ‘Utilizando diferentes sonidos, los proy e
la pared creando "murales".

~547. Atmbsfera sonoras(grupal)

: . Nk . Len
Los participantes se dlstrlbuyen_en la sala a oscuggsdiver:
tamente comienzan a producir sonidos que. van crean

Sas atmésferas en difercntes progresiones ritmicas.
118,

2) Los barticipantes se ubican en circulo. Cada uno de e-

llos intervendra por turno, recorriengo“el 01rcu}o'repi—
tiendo una frase, ej.: "Una sola no mas’ y coordinandola
¢on un esquema de nivel(alto, bajo, medio) y direccién
("asterisco") en forma libre.

b) Variante: los participantes desarrollan la misma frase,
mediante un participante lider, y 1luego todo el grupo
Se integra ya sea re-cstructurando parte de la frase o
utilizéndola integramente.

V. MEMORIAS

; i AL

Objetivo:

Introducir a los participantes en el uso de. la observacidn

y la memoria sensitiva como. recurso de autopresion y de na-
rracién dramltica.



i
D
|

119. Memoria fisica con fotocgrafia
(Individual)

a) Seleccionar recortes fotograficos, de prensa o revistas
ubicando unipersonaje en un lugar.

b) Reproducir la fotografia (actitud corporal, dimensiones,
objetosf intentando descubrir la atmbésfera. y rela
cidén entre el lugar y el personaje. :

120. Memoria fisica y sensorial
personzl (individual)

Relato en pasado y en primera persona sobre un hecho cotidia
no personal (Ej.: levantada en 1la mafiana, aseo personal, co-
midas, trabajo), detallando mediante el cuerpo, el rostro y

la voz.

~- El lugar (dimensién, volUmenes, texturas, sensaciones).
-— Las acciones fisicas realizadas durante el hecho.
121. Observacibén y memorizacidén de

lugares y personajes vivos.
(individual-grupal)

a) Observar un lugar previamente seleccionado, habitado por
personas, con el fin de memorizar y reproducir:

-- Las caracteristicas fisicas y sensoriales del lugar.
-- La accidén bésica de las personas dentro del lugar
(su relacidén con los objetos, las otras personas y

el lugar).

-—- El gesto bésico (composicidn muscular del rostro y
el cuerpo de cada persona del lugar).

b) Crear comportamientos de personajes sobre la base de lo
observado (lugar, accidn bésica, gesto bésico).



VI. CONSTRUCCION DRAMATICA, @l

Objetivo:

—Conocer e implementar un modo de Creacién 2 eStruCturaClg?-
dramdticg Sobre la base de la observacidn de lugares y p
Sonajes reales ("Investigacién-Montaje").

122, Improvisacién de situaciones

Individual-Grupal).

A . ; descu-
Con cada pbersonaje en construccidn, situaciones pag?in bl
brir 1as relaciones basicas entre ellos (neutras, 5 s
fin), con o sin utilizacidédn de 1la palabra.

123. Rescate de temas de las

improvisaciones (individual-
grupal).

5 . P 22) re-
Improvisando situaciones con palabras (ﬁJerClcioaiabrés cla
gistrar los didlogos extrayendo para ello %a% df relacidén
ves", o sea las palabras que originan camblos de€

entre los personajes.

124, Estructuracidn de los temas
(individual-grupai).

‘s § e personajes,
De acuerdo a los nudos temiticos que viven lgsceionarlos e
Surgidos de una serie de improvisaciones, sei¢€

- . ar en esa si-
tendiendo a la pregunta: (Qué sec quiere mostrar
tuacidn',



125. Elaboracidn de un producto
(individual-grupadl)

Agrupar las situaciones improvisadas sobre la base de con-
formar con ellas, un argumento central.
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