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CAPTULO T
PRIMERAS APROXIMACIONES AL
PROBLEMA DE INVESTIGACION




CAPTTULO 1: PRIMERAS APROXIMACIONES AL PROBLEMA DE INVESTIGACION

A lo largo de nuestro recorrido por toda la carrera, experimentamos diversas formas
de pensar y hacer teatro. Eso fue nutriendo nuestra formacién y dotandola de un caracter
diverso y multiple. Sin embargo, fueron escasas las ocasiones en donde se abordo el teatro
desde una mirada pedagdgica y social. Frente a eso, y partiendo de un interés personal,
decidimos iniciar una investigacion que propusiera una mirada distinta del hacer teatral.
Asi, teniendo en cuenta que el teatro también puede ser entendido como una herramienta
transformadora, la pregunta que motorizd nuestra investigacion fue: ¢;cémo construir un
abordaje ludico en la pedagogia teatral para trabajar en contextos sociales desfavorables?

Para intentar responder esta pregunta, nuestro trabajo implicé diversas instancias
que fueron retroalimentandose mutuamente. En primer lugar, llevamos a cabo una
investigacion teorica sobre referentes del teatro, la pedagogia y el trabajo social. Esto nos
permitié construir un anclaje teérico sobre el cual se asentd todo nuestro hacer. Luego,
realizamos una practica de taller con nifios/as donde se pusieron en funcionamiento
distintas dindmicas, juegos, técnicas y actividades que permitieron ensayar diversas
respuestas a la pregunta inicial. Por Gltimo, al poner en dialogo el anclaje tedrico con la
practica de taller particular, realizamos una sistematizacion de la experiencia elaborando un
conjunto organizado de herramientas lGdico-teatrales. De esta forma, los aportes que esta
investigacion pretende dar al campo de la pedagogia teatral se relacionan,
fundamentalmente, con pensar al teatro como un medio mas que como un fin en si mismo.
Es decir, convertirlo en un instrumento de intervencion social. Partiendo de la
experimentacién con técnicas ya elaboradas previamente, adaptandolas, construyendo
nuevas técnicas y haciendo dialogar eso con la experiencia concreta en este territorio
particular, construimos diversas y maltiples herramientas. Con el deseo de que las mismas
puedan ser utilizadas por otros artistas 0 agentes de la sociedad en contextos similares.

De esta manera, el gran objetivo que motoriz6 esta investigacion fue contribuir al
estudio y desarrollo de abordajes ladicos en la pedagogia teatral, enmarcados éstos en
contextos sociales desfavorables. Sin embargo, esta investigacion tiene una limitacién

concreta que se desprende del hecho de que la misma es resultado de una experiencia



situada, especifica y Unica. Es decir, sus aportes pueden ser utilizados para inspirar nuevas
practicas pero siempre reconociendo su caracter particular. Lo que, de alguna forma, los
coloca en un lugar posible de ser transformados, modificados y resignificados de acuerdo a
los nuevos contextos en donde se pongan en funcionamiento. Asi, las reflexiones que aqui
se expresan tienen un caracter subjetivo, experiencial, Unico e irrepetible. Y es justamente
eso lo que le otorga, desde nuestro punto de vista, un gran valor y la constituye como un
nuevo modo de elaborar saberes a partir del trabajo colectivo y la puesta en practica de una
educacién popular y emancipadora.

Ademas, teniendo en cuenta nuestro rol de artistas, realizaremos un dispositivo
escénico que permita compartir con la comunidad el proceso que se llevo a cabo a lo largo
de todos los meses de trabajo. En él se expondran diversos registros sobre la experiencia del
espacio-taller: material audiovisual, relatos, fotografias, entre otros. Se trabajard en base a
la idea de instalacion. La misma consistira en un recorrido a realizar por el/la espectador/a,
en donde podré vivenciar y ser testigo de lo trabajado por el grupo. Esta instancia tiene un
gran valor porque permite compartir, desde una mirada artistica y estética, el significado
gue tuvo para nosotras la experiencia vivida. Poniéndola en dialogo con la mirada de
otros/as que puede, sin dudas, enriquecerla y, por qué no, cuestionarla.

La investigacion, entonces, se organiza en cuatro momentos que se desarrollaran a
continuacion. En primer lugar, un planteamiento de ideas generales que organizaron el
trabajo. En segundo lugar, la sistematizacion concreta de la practica particular. La misma
consta del conjunto organizado de herramientas ludico-teatrales y las reflexiones en torno a
su funcionamiento, dificultades y hallazgos en la practica de taller. En tercer lugar, la
presentacion del proceso de construccion del dispositivo escénico. Y, por ultimo, las
conclusiones a las cuales abordamos luego de todo el camino transitado y su revision-

reconstruccion en pos de organizar su presentacion por escrito.
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CAPTTULO LI
CALENTANDO MOTORES...




)1 RELATO DE UNA EXPERTENCLA STTUADA: [DONDE ESTAMOS!

Nuestra practica de taller se realiz6 entre los meses de Marzo y Noviembre en “El

galpon”, espacio destinado a actividades recreativas y ubicado en la calle Los Araucanos
2291. El mismo consiste en un galpén de grandes dimensiones que colabor6 a desarrollar
mas comodamente las distintas actividades y que est4 ubicado en el barrio Villa Revol
Anexo, también conocido de manera popular como Barrio Chino. EI mismo se encuentra en
la zona sur este de la ciudad de Cérdoba. Limita con B° Villa Revol (al norte), Crisol Sury
el Parque Sarmiento. Estd compuesto por diez manzanas aproximadamente y circundado
por las calles: Los Incas, Av. Madrid, Av. Revolucion de Mayo y Cruz Roja Argentina.
Cuenta con los servicios de luz eléctrica, alumbrado publico, pavimento, agua corriente y
gas natural. El territorio donde se ubica el barrio se encuentra en una suave pendiente hacia
el norte. El sector cercano a la Av. Los Incas fue ocupado por el asentamiento Barrio
Chino, el cual fue erradicado en los afios 1990, pero que ha dejado como herencia el
nombre del barrio. La gente que alli habita se identifica mas con este nombre que con el
nombre asignado por el Estado.

Luego de una serie de recorridas en dicho barrio y de entrevistas con los vecinos, se
nos comentd que las problematicas mas relevantes del barrio son diversas violencias vy,
fundamentalmente, violencia de género; marginalidad, drogas y narcotrafico, desocupacion
y precarizacion laboral.

Respecto a la accesibilidad al barrio y a la posibilidad de trasladarse desde alli a
diferentes lugares, el mismo cuenta con variadas lineas de colectivo tales como: 11, 12, 23,
25, 27, 28, 29, 500 y 501. Todas ellas se dirigen hacia el centro de la ciudad de Cérdoba.

Por otra parte, si bien el barrio no cuenta con establecimientos de salud propios, los
habitantes del mismo acceden al servicio de salud pablica en hospitales que se encuentran a
pocas cuadras de distancia (Hospital de Nifios, Hospital San Roque y Hospital Rawson).
Lo mismo ocurre con la educacién publica, acceden a ella pero en establecimientos
educativos que pertenecen a barrios cercanos. Los/as nifios/as que forman parte del taller,
asisten al Jardin de Infantes Mercedes de San Martin y a la escuela primaria Rubén Dario,
ambos ubicados en barrio Crisol Sur. A su vez, los/as nifios/as mas grandes manifiestan que
en el futuro asistirdn al Ipem José Manuel Estrada (barrio Villa Revol) y al Ipem 40

Deodoro Roca (barrio Jardin).



Asimismo, son pocas las posibilidades de acceso al sistema educativo terciario o
superior, aun estando situados a pocas cuadras del Instituto de Educacion Superior “Dr.
Domingo Cabred” y la Ciudad de las Artes, ambas pertenecientes a la Universidad
Provincial de Cdrdoba. Tal como expresa la soci6loga Eugenia Roberti (UNLP-CONICET)
“El espacio se constituye como un mosaico de relaciones, formas y sentidos que estan
determinados por el movimiento de la sociedad. La produccién del espacio es (...) el
resultado de la accion de los hombres que actian sobre él.”” (Roberti, 2013: 3) Entonces, el
espacio es reflejo de la sociedad que lo habita; estructura las relaciones sociales que se dan
a su interior y, al mismo tiempo, es producto de las mismas. Asi, el espacio no es solo el
lugar donde se expresan las desigualdades sino que cumple un papel fundamental en la
construccion y desarrollo de esas diferencias. El espacio es una dimension constitutiva de lo
social y, pensarlo de este modo, colabora a analizar como el barrio queda separado, por
ejemplo, de los estudios superiores no por un cuestion de distancia sino mas bien de
barreras invisibles a nivel cultural y social. Podriamos pensar, en otros términos, en
fronteras socio-espaciales del barrio que delimitan sus practicas y representaciones. Estas
fronteras establecen limites y “(...) el limite del que nos hablan las fronteras no es un hecho
espacial con efectos socioldgicos, sino un hecho socioldgico con una forma espacial.”
(Roberti, 2013: 6) Estos limites remiten a relaciones, formas de catalogarse y pensarse entre
si, y los modos de relacion en virtud de esas clasificaciones e imaginarios.

Por otro lado, y para seguir profundizando en la descripcion del barrio, podemos
decir que el mismo cuenta con algunas pequefias despensas y kioscos familiares, que estan
ubicados dentro de las mismas casas, y un supermercado. A su vez, hay una iglesia
evangélica, un salon de fiestas, una casa velatoria y una estacion de servicio. El barrio se
caracteriza por tener varios galpones entre las casas de los/as vecinos/as, uno de ellos es
una distribuidora de bebidas y otro un corralén de materiales de construccién. En uno de los
bordes del barrio se encuentra el predio de EPEC y el Club Union Eléctrica, al cual los/as
vecinos/as no tienen acceso ni pueden utilizar sus instalaciones.

No hay en el barrio ninguna plaza ni ningin espacio que nuclee a los vecinos, asi
como tampoco espacios de esparcimiento y recreacion para los/as nifios/as que alli viven.
El Unico lugar que comparten y al cual todos/as pueden acceder es El galpon, siendo este el

espacio donde se desarroll6 nuestra practica de taller. Respecto a las viviendas,



visualizamos que la mayoria de ellas son precarias y que en ellas conviven varias familias a
la vez. Es decir, en una misma casa habitan abuelos/as, padres, madres, hermanos/as,
tios/as, primos/as. Lo que genera que espacios edilicios muy pequefios estén sobrepoblados
y que esto vaya en desmedro de la calidad de vida.

La mayor parte de la poblacion se compone por trabajadores/as en situaciéon de
dependencia o precarizados/as. Un gran porcentaje de los vecinos se dedica al rubro de la
construccion en obras mientras que las mujeres del barrio realizan trabajos en el hogar y de
manufactura, entre otros. A su vez, son las principales responsables del cuidado de los/as
nifos/as y del hogar.

Tal como expresa Roberti, hay una conjuncion de procesos que llevan al aislamiento
de los barrios marginales mas alla de la distancia que haya entre ellos y el sector urbano.
Esos procesos implican una “(...) débil insercion en el mercado de trabajo, relegacion de
un espacio urbano degradado y estigmatizado, tendencia a la socializacién en espacios
homogéneos, exclusion del acceso a bienes materiales y simboélicos valorados.” (Roberti,
2013: 9) Sin embargo, los/as habitantes del barrio muchas veces trascienden esas fronteras
espaciales y culturales para acceder a bienes o servicios que no se encuentran en el barrio.
Pero, ¢esto implica que esos limites separadores desaparecen o, al menos, se esfuman? “(...)
cruzar una frontera no implica necesariamente desdibujarla. El caracter poroso, fluido e
hibrido de las fronteras no debe opacar su sentido separador, diferenciador vy
delimitador.” (Roberti, 2013: 10)

En este contexto, han ocurrido experiencias previas de desarrollo artistico, algunas
de ellas provenientes incluso de nuestra Universidad. Una en particular es la realizada
durante el afio 2016 por los/as estudiantes del Departamento de Artes Visuales, quienes nos
mencionaron que una necesidad de los/as vecinos/as era encontrar un espacio artistico
dirigido a los/as adultos/as, ya que todos los existentes estaban enfocados a los/as nifios/as
del barrio. Este fue el puntapié para pensar que nuestra practica podria ser Util en ese
espacio. Sin embargo, nos encontramos con una dificultad fundamental: los/as vecinos/as
no pudieron acercarse al espacio por distintas problematicas. El trabajo, el cumplimiento de
horarios, las tareas del hogar y responsabilidades varias hicieron que los/as vecinos/as no
pudieran hacer coincidir su deseo de un espacio propio con las posibilidades reales de sus

vidas particulares. Sin embargo, los/as nifios/as del barrio se acercaron a todos los



encuentros aunque no fueran los destinatarios iniciales de nuestro proyecto. Frente a esto,
decidimos capitalizar el emergente surgido en la practica y redireccionar nuestro trabajo
hacia los/as nifios/as. Considerando que por mas que el trabajo se hiciera con ellos/as, lo
que ocurriera en el taller (abordaje y tratamiento de problematicas sociales) iba a replicarse
y llegar de algin modo, aunque fuera indirecto, a esos/as adultos/as a los/as que

deseabamos acercarnos.

). ARMAR EL EQUIPAJE: ALGUNAS IDEAS QUE ORGANTZAN LA PRACTICA

Para organizar el trabajo en la practica del taller, decidimos centrar la atencion en

cuatro ejes que nos brindan informacion y herramientas Gtiles para el desarrollo de dicha
practica. Los mismos son: a) lo pedagdgico, b) lo ludico, c¢) lo teatral y d) la investigacién-
accion. A continuacion los desarrollaremos individualmente prestando especial atencion a
los conceptos e ideas que atafien a cada uno de ellos y que han sido claves para nuestro

trabajo.

2.0 SOSTENER LA PRACTICA. HACTA UN POSTBLE ANDAMIATE POLTTICO-PEDAGOGICO .

“Somos lo que estamos siendo. La condicidn para que yo sea es que esté siendo. Cada uno
€S Un proceso y un proyecto y no un destino.”

Paulo Freire

Entendemos que la educacion no puede ser nunca una préctica neutra, objetiva y
separada de intereses personales y sociales. Detras de una practica educativa hay siempre
una mirada sobre la educacién, sobre los actores que intervienen en ella y sobre el mundo.
Segun Paulo Freire (2008), la educacion puede ser un instrumento para la liberacion o para
la dominacién de los/as sujetos/as. Dominar significa reproducir, a través de la repeticion
de saberes legitimados, las estructuras de desigualdad social y de explotacion que sostienen
la realidad en la que estamos inmersos/as. Mientras que una pedagogia de la liberacion

busca todo lo contrario: ensefiar-aprender para cuestionar estructuras, revisarlas a luz de
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nuevos saberes y transformarlas. Son estas Gltimas ideas las que funcionan como un
andamiaje politico-pedagdgico de nuestra practica.

“(...) qué es ensefiar, qué es aprender, (...) no hay una cosa sin la otra, los dos
momentos son simultaneos, que complementan, de tal manera que quien ensefia, aprende al
ensefiar y quien aprende, ensefia al aprender.” (Freire, 2006: 40). De este modo la
ensefianza-aprendizaje, se convierte en un proceso dialéctico, en donde los saberes previos
de cada sujeto/a son reconocidos y puestos en valor. ElI conocimiento se construye
colectivamente, a partir del intercambio de lo que cada uno/a trae, mas lo que emerge de
esa relacion dialéctica. Desde esta perspectiva, el proceso de ensefianza-aprendizaje se
convierte en el ejercicio de la pedagogia de la liberacion propuesta por Paulo Freire (2008).
La misma se caracteriza por. a) ser un proceso cooperativo donde todos/as los/as
participantes reflexionan colectivamente; b) posibilitar un aprendizaje emancipador y
autonomo y c) establecer una relacion dialéctica entre la accion y la reflexion.

Se pueden encontrar tres aspectos fundamentales de la propuesta de Freire (2008)
que guian nuestra practica. En primer lugar, podemos mencionar la relacion entre accion-
reflexion, que consiste en hacer dialogar el hacer y el pensar sobre el hacer, entendiendo
que luego de la accion viene una reflexién que motoriza una nueva accion. De esta forma,
el/la sujeto/a esté siendo protagonista de su propio aprendizaje. En segundo lugar, aparece
el concepto de concientizacién, la cual consiste en la relacion entre subjetividad y
objetividad (Freire, 2006). La subjetividad estd dada por la conciencia que yo tengo del
mundo, mientras que la objetividad es el mundo exterior, la realidad en la que estamos
inmersos/as. A través de la concientizacion el/la sujeto/a reconoce que su realidad no es
aislada, sino parte de la realidad y ante ello puede analizarla y de esta manera puede
accionar creativamente sobre su propia vida y el mundo. La concientizacion entonces
implica una comprension critica del rol que cada uno/a tiene en la historia, “(...) asumirse
como ser social e histérico, como ser pensante, comunicante, transformador, creador,
realizador de suefios, (...).” (Freire, 2008: 36). En tercer lugar, nos interesa el
procedimiento que Freire (2008) llama lectura del mundo, que tiene como objetivo
reemplazar la comprension ingenua de la realidad por una comprension critica. Se trata de
formular preguntas para de esta manera problematizar la realidad, la propia vida, la relacion

con los/as otros/as, el mundo, etc. “La idea es que el hombre es libre cuando puede
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explicar lo que le ocurre, su situacion de vida, la realidad y al mismo tiempo actuar para
transformarla.” (Universidad Trashumante, 2001: 17).

Otro concepto que nos parece importante rescatar y que colabor6 a desarrollar la
practica de taller es la revalorizaciéon de la dimension de la presencia en los procesos de
ensefianza-aprendizaje, propuesta por Antonio Gomes Da Costa (1997). La misma implica
una dialéctica entre la proximidad y el distanciamiento. La proximidad entendida como
un/a educador/a que se acerca lo mas posible al educando/a e intentando identificarse con
sus probleméticas, deseos y necesidades, de forma empética. Y el distanciamiento
entendido como la accién por parte del educador/a de alejarse del plano de la critica y
aprender a captar el instante en toda su complejidad. A su vez, la pedagogia de la presencia
se asienta sobre la idea de la reciprocidad: las presencias se revelan mutuamente
aceptandose y comunicandose. La reciprocidad garantiza el valor de la presencia y respeta
la libertad de los/las otros/as.

El pedagogo Gomes Da Costa (1997) establece que existen tres tipos de
reciprocidad: a) la reciprocidad en la relacion entre las personas, donde unas se inclinan
hacia las otras ocupando un espacio importante en sus vidas; b) la reciprocidad de una
persona consigo misma (implica el autodominio, la superacion, la confianza en si mismo/a)
y c) la reciprocidad que se relaciona con los dos modos anteriores y que tiene como
resultado la convivencia saludable y enriquecedora en contextos compartidos. Desde la
pedagogia de la presencia, el/la educador/a propone sabiendo que el/la educando/a puede
decidir si acepta 0 no esa propuesta y reconociendo su autonomia y libertad. Nunca el/la
educador/a debe decidir por el/la educando/a, sino que debe saber reconocer que cada
persona es la mayor autoridad de su vida. Desde ese lugar, se organizé la préctica de taller,
atendiendo y revalorizando la presencia particular y valiosa de cada uno/a de los/as
sujetos/as que formaron parte de ella.

Todo el andamiaje tedrico expuesto anteriormente, se va a materializar en nuestra
practica a partir de las técnicas participativas de la Educacion Popular. Estas técnicas
consisten en un “hacer juntos/as” (Algava, 2006: 14), y tienen el objetivo de hacernos
protagonistas de los procesos de aprender-enseiiar, ““(...) operativizan los debates, mejoran
las condiciones grupales, generan confianza, construyen la dimension ludica del

aprender.” (Algava, 2006: 16). De esta manera, las técnicas participativas implican
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formarse con los/as otros/as y desarrollar procesos dialécticos en donde el lugar del
aprender se vive y se habita subjetivamente. Por medio de dichas técnicas, se desarrollan
procesos colectivos de accidn-discusion-reflexion, en donde todos/as son participes
aportando su experiencia particular e individual, enriqueciendo asi la experiencia grupal.
Las técnicas abren a las personas y hacen hablar al cuerpo. Por eso se convierten en un
procedimiento sumamente valioso para realizar nuestra practica.

Entonces, ¢qué lugar ocupa el cuerpo en nuestro trabajo? A través del cuerpo
fundamos nuestra forma particular y personal de ser y estar en y con el mundo. En el
cuerpo se inscriben las historias, los vinculos, las emociones, las ideologias. Cada sujeto/a
establece una relacion Unica con su cuerpo y con los cuerpos de los/as demas, y esta
relacion aparece mediada por las condiciones culturales, las creencias, la historia, lo social.
Ademaés no hay un cuerpo igual a otro; es decir que mi cuerpo es mi identidad, lo que me
distingue de los/as otros/as y al mismo tiempo es mi carta de presentacion ante al mundo.
El cuerpo se construye personal y socialmente, es un terreno politico y por eso el poder
necesita normalizarlo y educarlo. Frente a esto, las técnicas participativas colocan al cuerpo
como protagonista de los procesos de aprendizaje y facilitan el ejercicio autdbnomo y libre
del mismo. “Poner el cuerpo, decidir sobre y con el cuerpo, es ejercer el poder. En los
encuentros y talleres, en los procesos de aprendizaje grupal, cuando los cuerpos ‘juegan’
juntos, ensayamos el ejercicio del poder.” (Algava, 2006: 24)

Se trata de considerar a los/as sujetos/as en toda su integridad: con lo que sienten,
piensan, sus acciones, sus decisiones. Asi, a través del reconocimiento del propio cuerpo y
del cuerpo de los/as otros/as, se funda el modo vincular en el proceso del aprender. Se
establece una pedagogia de los cuerpos, un aprender imbricado al cuerpo. Los cuerpos se
mueven, se emocionan, se indignan, se transforman. El cuerpo es protagonista de los
procesos creadores, esté vivo. Tal como dice la Universidad Trashumante (2001), la accion
moviliza el pensamiento y el pensamiento moviliza a la accion. Es en esta relacion accion-
reflexion que los/as sujetos/as se asumen protagonistas de la historia y de sus propias vidas.
“Una persona-cuerpo que vive, piensa, siente y hace, (...), es un cuerpo peligroso, es una
persona que va a ponerse en juego y transformara algo de su realidad. (...) son las
personas lanzadas a transformar con sus manos, sus pies, su cuerpo entero en accion,

(...).” (Algava, 2006: 26) las que cambiaran el mundo. Desde y con el cuerpo se transforma
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el mundo, la historia, la realidad, la identidad. Por eso, nuestra practica pondra su acento en
el aqui y ahora de los cuerpos que viven, hacen, sienten, juegan y, haciéndolo, resisten a la

quietud impuesta por el sistema.

ELCUERPO COMD TERREND POLTTLCO: (POR QUE TRABATAR CON NTRIDS/AST

Nuestro trabajo tiene como eje principal pensar a los/as nifios/as como sujetos/as de
derecho. Reconociéndolos/as como individuos/as capaces de reflexionar, generar opiniones,
formular ideas, etc. Asi, eso que piensan, expresan y comunican cobra valor y encuentra un
lugar para ser escuchado. Estas ideas se amparan en lo que plantea la Ley N° 26.061 de
Proteccion Integral de los Derechos de las Nifas, Nifios y Adolescentes. La misma
establece que los/as nifios/as tendran derecho a “(...) la libertad de expresién; ese derecho
incluira la libertad de buscar, recibir y difundir informaciones e ideas de todo tipo (...) ya
sea oralmente, por escrito o impresas, en forma artistica o por cualquier otro medio
elegido por el nifio.” (Art. 13, inc. 1.). Por eso, la practica de taller se constituyé como un
espacio en el que los/as nifios/as pudieron comunicarse, dialogar, compartir cbmo se sentian
y poner en palabras aquellas cosas que querian transformar. Ademas, como el trabajo esta
enmarcado en la educacién popular, siempre se dialogaron las actividades con los/as
nifios/as, transformando aquellas que no les gustaban o los/as hacia sentirse incomodos/as y
abriendo el espacio para que ellos/as propongan otras actividades. Se trabajo, entonces,
siempre construyendo un dialogo con los/as nifios/as y reconociéndolos/as como sujetos/as
pensantes, autbnomos/as, capaces de construir y comunicar ideas propias.

Desde este enfoque de la libre expresion y el respeto por el/la nifio/a, el arte fue para
nosotras el canal para reconocer esos derechos. Considerando a los/as nifios/as como
sujetos/as sensibles y competentes capaces de experimentar lenguajes artisticos, con el
objetivo de nutrir su inteligencia emocional, desarrollar su creatividad y fortalecer sus
modos de expresion. Todo esto enmarcado en el reconocimiento de la pluralidad y
heterogeneidad de infancias posibles, construyendo un espacio donde cada universo
personal tenga un encuentro real con los demas universos.

De esta forma, el taller se convirtié en un espacio donde los/as nifios/as pudieron

desarrollarse de acuerdo a si mismos/as, a su propia inteligencia emocional; descubriendo
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cudles son sus formas de moverse, de pensar, de jugar y de vincularse con los/as otros/as,

consigo mismo/a y con el mundo que lo/a rodea.

L0 VALTDS0 DE LA MIRADA: COORDINADOR/A-DBSERVADOR/A

Toda la practica de taller estuvo organizada de acuerdo a la metodologia
coordinador/a-observador/a propuesta por Pichon-Riviere (1995).

El/la coordinador/a es el/la encargado/a de organizar la tarea, construirla junto con
el grupo y generar las condiciones para que ocurran los procesos de ensefianza-aprendizaje.
A su vez, el rol del coordinador/a consiste en oficiar como un/a co-pensador/a del grupo. Es
decir, el/la coordinador/a piensa con los/as otros/as: “Su tarea consiste en reflexionar con el
grupo acerca de la relacion que los integrantes del mismo establecen entre si y con la
tarea prescripta.” (Pichon-Riviere & Quiroga, 1995: 120). El/la coordinador/a debe estar
receptivo/a a lo que sucede, abierto/a, atento/a, comprometido/a con el aqui y el ahora de la
practica. Debe saber intervenir cuando el grupo lo necesite y, a su vez, poder hacerse a un
lado cuando el grupo funcione por si mismo. Coordinar la préctica significa,
fundamentalmente, saber escuchar. Implica estar atento/a a las necesidades del grupo, sus
miedos y deseos. El/la coordinador/a reconoce la autonomia de los/as sujetos/as y confia en
ella como motor del aprendizaje. Sus palabras son estimulos que motorizan la accion, el
pensamiento, el sentir.

Ser coordinador/a en las situaciones de ensefianza-aprendizaje se relaciona
fundamentalmente con la posibilidad de transformar las relaciones de poder que existen
dentro de ellas. Una de las tareas del/la coordinador/a es justamente lograr que los/as
integrantes del grupo abandonen el rol pasivo que la escuela tradicional les ha otorgado,
para convertirse en sujetos/as generadores/as de su propio aprendizaje.

Por otro lado, el/la observador/a serd quien mire desde afuera atendiendo a todo lo
que ocurre. Es el encargado/a de registrar por escrito aquello que sucede mirando no sélo lo
que aparece explicito en los cuerpos y las palabras, sino también aquello que “no se habla”
pero ocurre. Estos registros sirven para repensar la préactica, reflexionar sobre ella y
transformar aquello que sea necesario. ;Qué observa? Lo que se dice, lo que no, las

reacciones, como funciona el vinculo coordinador/a-grupo y el vinculo entre los/as
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integrantes del grupo, cuéles son las dificultades, cudndo aparecen bloqueos grupales, si se
comprenden o no las consignas, cuél es el grado de participacion grupal, en qué ocasiones
aumenta y en qué otras disminuye, emergentes que aparecen, entre otras cosas. El/la
observador/a es como un/a cronista que, aunque no participa de la actividad, esta con el
cuerpo y los sentidos puestos ahi... es, en realidad, otro modo de participacion. La
produccion del/la observador/a tiene como objetivo(...) permitir siempre regresar a la
practica para transformarla, mejorarla y resolverla; es decir, regresar con nuevos
elementos que permitan que el conocimiento inicial, la situacion, el sentir del cual
partimos, ahora nos lo podemos explicar y entender, integralmente.” (Bustillos & Vargas,
1997: 4)

La propuesta del/la coordinador/a y observador/a se enmarca en la técnica del grupo
operativo de Pichdn-Riviere. Esta técnica tiene una doble tarea: por un lado, la tarea
concreta del grupo y, por el otro, una tarea implicita que subyace a ella y que se relaciona
con romper las pautas estereotipadas que dificultan los procesos de aprendizaje. Se trata de
cuestionar las relaciones de poder entendiéndolas no como algo natural, sino mas bien
como producciones sociales y politicas que pueden ser transformadas. Cuestionar estas
supuestas actitudes naturales para romperlas y generar nuevas formas.

Del dialogo entre las impresiones del/la coordinador/a y los registros atentos del
observador/a se vislumbraron pistas que colaboraron a mejorar la practica de taller. Esas
mejoras fueron siempre construidas con el grupo, en un dialogo atento y respetuoso con él.
Los roles de coordinador/a y observador/a fueron rotativos, lo cual permiti6 diversificar las
miradas y los modos de hacer y pensar.

1), ARENDER TUGANDO: L TUEGO COMO UNA EXPERTENCTA CREADORA

“La creatividad humana estalla bajo los efectos de un primer momento explosivo, incierto.
El sujeto es invadido por un componente misterioso e incontrolable que lo inunda.”

Marta Lewin

Elegimos pensar al juego como constructor de cultura, como el principio basico que

la hace funcionar y desarrollarse a lo largo del tiempo, tomando formas particulares y
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propias de cada contexto. El filésofo Johan Huizinga (1972) concibe al juego como
fundamental en el desarrollo de la cultura y rescata su valor histérico y filosofico. El juego
es una participacion social representativa: “El juego no es mera imitacion, sino
participacion representativa que crea cultura. A la hora del juego, hablamos de aquello
que toca fondo mismo de nuestra consciencia (...).” (Huizinga, 1972: 36). Por eso, elegimos
a lo ladico como uno de los ejes organizadores de la practica, entendiendo su ejercicio (y en
consecuencia el ejercicio de hacer cultura) como un derecho y una forma de estar en el
mundo.

El juego estd intimamente ligado al deseo de jugar: sin deseo, no hay juego. Y, al
mismo tiempo, el juego es una actividad libre, desligada de cualquier tipo de obligacién y
absolutamente voluntaria. Por eso, produce alegria, diversion, bienestar. El juego se opone,
entonces, a la idea de tarea porque puede ser abandonado en cualquier momento. Y es este
carcter de libertad y autodeterminacion el que nos permite diversificar, enriquecer y
profundizar la experiencia.

Pero, ¢donde ocurre el juego? Donald Winnicott (1996) propone el concepto de
espacio transicional para referirse a ese espacio particular y especifico donde el juego
ocurre y se desarrolla. Es un espacio “(...) donde las categorias de tiempo y espacio
desaparecen para instalarse en lugares precarios, inestables, volatiles, extrafios (...).”
(Lewin, 2004: 371). El mismo es un espacio no integrado, informe y libre de toda
exigencia. Se concibe como un “drea de descanso” que se conecta, a su vez, con los
aspectos méas creativos de la persona. Se buscd, entonces, construir o dar lugar a estos
espacios para que el juego aparezca como vehiculo de ideas, sensaciones, emociones,
pensamientos, puntos de vista, formas de ver y estar en el mundo, maneras de relacionarse
con los/as otros/as y con uno/a mismo/a, etc.

Y... ;cudl es el canal de expresion del juego? ;En qué lugar se materializa? Todos
los juegos que jugamos ocurren en el cuerpo y dejan huellas en él. Entonces, el juego parte
del cuerpo pero a su vez construye corporeidad. Una corporeidad que es distinta a la
cotidiana porgue esta fundada en una armonia entre la mente y el cuerpo, donde no hay una
preeminencia de uno por sobre el otro sino que actian a la vez sincrética y
simultaneamente. Por eso el juego construye formas de ver y estar en el mundo. Es decir,

pensamos “(...) el juego como protagonista (en toda la vida, esencialmente en la nifiez) por
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el que interiorizamos muchos aspectos de nuestra estructuracion. (...) el juego marca y
deja huellas que fundan nuestro esquema referencial.” (Conde, 2016: 2) La forma en que
jugamos, el cuerpo que construimos jugando, la ludicidad que nos atraviesa en ese
momento, permite ir conformando nuestro ser-estar-accionar en el mundo.

El juego es un acto de expresion en donde se manifiesta y se construye la
subjetividad. Jugando se toma contacto con los aspectos mas intimos y auténticos de los/as
sujetos/as. Winnicott piensa al juego como desarrollo de la subjetividad, como una
experiencia siempre creadora: “En el juego hay hallazgo de sentido. (...) El jugar es
excitante (...) por la caracteristica de precariedad que lo acompafa en la endeble linea
entre lo subjetivo y lo que es percibido objetivamente.” (Lewin, 2004: 369) En el juego
emerge la subjetividad como resultado de esta relacién entre el mundo y la percepcién
personal, propia, experiencial, que tenemos de él. A traves del juego, la creatividad florece
como via de expresion y comunicacion. El juego es, entonces, una construccion de sentido
respecto del mundo que nos rodea y de nuestra propia existencia. Siendo conscientes de
eso, elegimos al ejercicio de lo ladico para revalorizar y legitimar su existencia, generando
“espacios para jugar” en un mundo donde no hay, o parece no haber, lugares para hacerlo.

Otro de los aspectos que nos interesa rescatar del juego es su caracter procesual,
mencionado por la psicologa Marta Lewin (2004). En el juego vale més transitar la
experiencia que el resultado que ese juego pueda darnos. Se juega por placer, por deseo, por
necesidad. El interés estd puesto en transitar la experiencia y, en ese transito, emerge la
creatividad, la subjetividad, el ejercicio de la autonomia, el disfrute.

Las ideas hasta aqui mencionadas funcionaron como un armazon tedrico para
ordenar el ejercicio de lo ludico que, en el contexto de taller, estuvo direccionado a la
problematizacién, el cuestionamiento y, por qué no, la transformacion de la realidad. Para
realizarlo, utilizamos algunos conceptos propuestos por la Educacion Popular. La misma se
caracteriza por valorizar la dimension ludica del aprender, entendiendo al juego como un
impulsor del vinculo entre las personas y su entorno. De esta forma, el concepto de hacer
ludico se vuelve clarificador sobre la practica: el mismo “(...) implica comprometerse (...),
supone un hacer sobre la realidad que transforme y acerque esa realidad a los suefios, (...)
desarmar para volver a armar creativamente (...).” (Algava, 2006: 17). Este concepto se

liga, asimismo, a la idea de impulso ladico, que consiste en ensayar combinaciones nuevas,
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con el cuerpo, la mente, la sensorialidad, el intelecto. De esta forma, jugar se constituye
como una fuerza y una actitud inseparables de todo intento de transformacion.

El ejercicio ladico es, también, un ejercicio de libertad. Y, desde este lugar,
elegimos trabajar para generar, a través del juego, espacios donde revisar aquellas
concepciones sobre el mundo que se muestran inmoéviles y se dicen a si mismas
“naturales”. “El vivir creativamente, transformando el mundo en el encuentro con el mundo
implica una actitud saludable, que disputa la naturalizacion de las condiciones de
opresién, que no niega la indignacion y la vuelve motor de la transformacion.” (Algava,
2006: 18) Jugar, jugar a jugarse, a entregarse, a modificarse, desde el deseo y por el deseo,
fue el motor de nuestra practica. Generar espacios para jugar, donde la creatividad pudiera
ser desplegada libremente y al servicio de la transformacion, fue uno de los objetivos de
este hacer.

Arte y juego, entonces, se mezclan y comparten una misma esencia: “La
experiencia del jugar es fugaz, asi como el momento de creacion artistica. Ambos
comparten una tercera zona de experiencia, la transicional, en tanto ambos transitan un

mismo terreno de creatividad.” (Lewin, 2004: 371)

1.3 DELTEATRO A LA VIDA: ENSAYANDO POSTBLES CAMINOS DE LIBERACION

“Un teatro en el cual todos deben aprender juntos, actores y espectadores, sin que nadie
sea superior a nadie, sin que nadie sepa mas que nadie, todos aprendiendo juntos, todos

descubriendo, todos inventando, jtodos decidiendo!”

Augusto Boal

Para abordar lo teatral al interior de la practica de taller utilizamos como soporte
organizador y contenedor las ideas propuestas por Augusto Boal (1980) en su Teatro del
oprimido. Fundamentalmente, aquella idea que expresa que la actividad artistica es
inherente a todas las personas: es decir, todos/as pueden hacer teatro y el teatro puede
hacerse en cualquier lado. De esta forma, las herramientas teatrales se ponen al servicio de
todos/as para ser utilizadas con diversos fines. En este caso, y tal como expresa Boal, el fin

central tiene que ver con romper las opresiones que se instalan en la vida de las personas.
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Asi, el teatro permite visibilizarlas y ensayar a través de €l posibles caminos de liberacién
que luego puedan replicarse en la realidad. Pero, ¢quiénes deben hacer este ejercicio? Dice
Boal: “Dejemos que los oprimidos se expresen, porque solo ellos pueden mostrarnos donde
estd la opresion. (...) que sean ellos los que monten las escenas que los liberaran.” (Boal,
1980: 14) Entonces, no alcanza con que el teatro sea una herramienta para interpretar la
realidad sino que también debe transformarla. Si un/a sujeto/a pudo llevar a cabo el acto de
liberarse en una escena, puede lograrlo en su vida cotidiana. Y es eso lo que nos interesa y
moviliza el trabajo.

El teatro del oprimido se organiza en relacion a dos principios: a) transformar a
los/as sujetos/as (habitualmente pasivos/as, receptivos/as y depositarios/as) en protagonistas
de una accion dramatica, en sujetos/as creadores; y b) intentar no conformarse con
reflexionar sobre el pasado sino preparar el futuro. Por eso, este teatro tiene como objetivo
ultimo construir un modelo de accién futura que pueda generar cambios concretos en el
mundo y en la vida de las personas. Es importante, entonces, que los temas elegidos para
trabajar sean temas reales, urgentes y verdaderos, que tengan una conexion profunda con
los/as sujetos/as y sus vidas. Esto hace que los/as sujetos/as sean mucho mas creadores/as
porque saben que el problema existe y que hay que encontrar soluciones urgentes e
inmediatas. El teatro y sus técnicas sirven al oprimido/a como armas de liberacion.

Este trabajo y toda la practica de taller se asientan sobre una posicion politica que
hemos elegido tomar como artistas y que se inspira en la propuesta de Boal (1980): “Los
verdaderos artistas no temen compartir su arte, sus técnicas, sus métodos y sus
procedimientos, (...). El verdadero mago no teme mostrar como se hace magia. (...) no teme
que todos los hombres sean artistas y comprende que (...) no existe ninguna
“competencia”.” (Boal, 1980: 98). Por eso, a lo largo de la practica de taller, utilizamos
distintos conceptos especificos del teatro que fueron puestos en juego siempre desde el
soporte del teatro del oprimido. A continuacion desarrollaremos aquellos conceptos
teatrales que enriquecieron nuestro trabajo y organizaron la practica.

En primer lugar, nos interesa trabajar un concepto transversal dentro de la practica
teatral que es la nocion de cuerpo. Para comenzar a desentrafiar dicho concepto, nos
interesa sefialar lo abordado por la antropologa Silvia Citro (2006), quien especifica que el

cuerpo es ese sustrato comun que compartimos con todas las personas de las distintas

20



culturas, en el transcurso que va desde nuestro nacimiento hasta la muerte. Es aquello que
nos iguala, que nos hace semejantes. EI cuerpo es nuestro anclaje en el mundo y a traves de
él habitamos el tiempo y el espacio y logramos comprenderlos como tales. A su vez, sobre
esta materialidad que es el cuerpo, las sociedades construyen préacticas, representaciones de
la corporalidad y vinculos de ese cuerpo con el mundo que son particulares. Es decir, “El
cuerpo entrama su naturaleza biolégica y funcional con el conjunto de valores y creencias,
de donde se desprenden normas reguladoras de la conducta y modelos corporales.”
(Guido, 2006: 34). El cuerpo adquiere valor y sentido revelando una postura filosofica,
ética, metafisica e ideoldgica. Teniendo en cuenta todo esto, podemos decir que el cuerpo
es atravesado por los significantes culturales y, al mismo tiempo, el cuerpo produce
significantes en la vida social, construye lenguaje.

Para continuar pensando el cuerpo, hay dos conceptos definidos por Patrice Pavis
(2016) en su Diccionario de la performance y del teatro contemporaneo: corporizacion y
corporeidad. El primero de ellos se relaciona con la idea de que todo lo que hace el ser
humano, lo hace eny por su cuerpo. Es decir, la corporizacion refiere a la mediacién por el
cuerpo: recibo al mundo y me relaciono con él a través de mi cuerpo. En el proceso que
implica la corporizacion, los cuerpos se concretan a partir de las imposiciones sociales. Van
maés alla de su materialidad, construyendo posibilidades y potencialidades respecto de si
mismos/as. Es decir, “Uno no es simplemente un cuerpo sino que, de una manera clave,
uno se hace su cuerpo.” (Pavis, 2016: 64) Por otro lado, el concepto de corporeidad se
relaciona con la manera en que el cuerpo es concebido, utilizado, sus propiedades
particulares y sus rasgos fundamentales. Asi, al hacer entrar en relacion ambos conceptos,
podriamos decir que la corporeizacion define nuestro concepto sobre el propio cuerpo
(corporeidad) y, a su vez, ese concepto también funda formas particulares de relacionarnos
con el mundo Yy los/as otros/as. Por eso, a lo largo de toda la practica, se trabajo fuertemente
sobre la visibilizacion de esta relacion, para ponerla entre paréntesis, discutirla y fundar
nuevos modos. Modos mas saludables, respetuosos de los propios deseos y de los/as
otros/as, abiertos a la diferencia y anclados en el cuidado mutuo.

A partir de lo reflejado anteriormente, podriamos preguntarnos: ¢por qué el cuerpo
adquiere relevancia en la practica teatral? En palabras de Lecoq se podria decir que, “(...) el

cuerpo sabe cosas que la cabeza no sabe todavia.” (Lecoq, 2003:26). Entonces, se hace
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necesario retornar al cuerpo para comprender que el mismo es lenguaje, produce sentido y
es un medio de comunicacion. Habitualmente los seres humanos creemos que nos
comunicamos solamente a través de las palabras, pero olvidamos la dimension de la
corporalidad que interviene en ese didlogo, en ese espacio comunicativo, inevitablemente.
Entonces, si podemos reconocer que la palabra estd limitada por el sentido y por el
contexto, el cuerpo aparece como un espacio para habilitar otros modos de comunicarnos.
Por esto, es necesario volver a la accion para reencontrarnos con la libertad de movimiento
que existe antes de que la vida social nos imponga sus modos de uso del mismo. El trabajo,
entonces, se orientd a retornar al propio cuerpo sin separarlo del contexto del cual forma
parte, pero evidenciando que ese contexto existe y por lo tanto influye en los modos de usar
nuestros cuerpos.

La idea de “conciencia” propuesta por Pavis (2016) nos sirve para pensar lo escrito
anteriormente. En la practica de taller trabajamos en construir una conciencia que implica
estar en contacto con el propio cuerpo. Y, al mismo tiempo, ser consciente del espacio y de
los/as otros/as que comparten ese espacio conmigo. Todas estas son formas de conciencia
personal e interpersonal. Pero, ¢qué valor tiene el desarrollo de esta conciencia corporal al
interior de nuestra préctica, que es teatral y social? Tal como dice Grotowski (2009), ese
valor puede pensarse en dos direcciones: 1) el encuentro con otro/a, el contacto, el
sentimiento mutuo de comprension y la sensacion que resulta de la accidn de abrirse a ese/a
otro/a y de tratar de comprenderlo/a y 2) comprenderme a mi mismo/a, a través de la
conducta de otro/a, de encontrarme en él/ella. Es decir, el cuerpo cobr6 valor en nuestra
practica porque es un medio de expresion, porque permite comunicarnos con otros/as y
porque pensarlo o reflexionar sobre él nos permite comprender nuestra forma de ser el
cuerpo. “(...) el teatro esta alli para ejercer resiliencia ante las pretensiones de escamotear
los cuerpos (...). Se vuelve una expresion revulsiva que puede cuestionar los cimientos
mismos de lo establecido (...).” (Fos, 2013: 3) El cuerpo que hace y resiste, el cuerpo vivo.

Otro concepto que nos parece importante rescatar es el de movimiento. Elina
Matoso (2006) define al movimiento en cuatro sentidos: a) como una traslacion, un
desplazamiento en el espacio; b) como una conmocion, estimulo o revelacién; ¢) como
motor y d) como aquello que esta potencia. A su vez, Matoso (2006) expresa que en el

movimiento intervienen dos cuerpos: el cuerpo fisico y el cuerpo deseante. El fisico se
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juega en el espacio, como una distancia a recorrer, y es medible en tiempo y lugar. Mientras
que el cuerpo deseante tiene independencia del espacio, esta subordinado al deseo y es el
que se expresa en el movimiento. Entonces, “En la medida que me mueva el deseo, me
enfrente a la inquietud de la insatisfaccion, entonces es posible que pueda aprender algo
nuevo, o introducirme en un proceso creativo (...).” (Matoso, 2006: 26). Desde esta idea se
trabajo en la préactica de taller, reconociendo las zonas de incomodidad del propio cuerpo y
traduciéndolas en deseos que motoricen movimientos, tanto a nivel fisico como emocional.

Pero, ¢qué sucede con el movimiento al interior de un grupo? La energia del
movimiento individual trasciende al cuerpo desde donde nace para ser incluida dentro de
una corporeidad “(...) ampliada por los otros cuerpos.” (Matoso, 2006: 29) Todo
movimiento implica una decision a tomar que puede potenciar la creatividad del otro/a que
recibe el movimiento o clausurarla. Porque un movimiento es mucho méas que eso que se
ve. En él interviene la conciencia corporal, la memoria, la imagen del propio cuerpo, la
expresividad, el deseo, la busqueda del equilibrio y la relacién con otros/as, aunque a
simple vista se vea s6lo un movimiento. Entonces, en el taller se trabajo siempre pensando
en coOmo nuestros movimientos se replican en los/as otros/as y tienen efectos en ellos/as.
¢Coémo habilito al otro/a, desde mi movimiento, a iniciar un proceso creativo? ¢Cuénto de
mi hay en el movimiento del otro/a y viceversa? ;Qué hace que un movimiento habilite o
bloquee a quien lo reciba? ¢Qué factores definen esa recepcion del movimiento? Todas
estas preguntas permitieron estructurar y resignificar nuestra practica.

Por altimo, nos interesa rescatar tres principios propuestos por Eugenio Barba para
su entrenamiento que fueron utilizados para estructurar los ejercicios realizados en el taller.
El primero es: romper con los automatismos de la vida cotidiana. Es decir, abandonar el
comportamiento que utilizamos habitualmente para encontrar, a través de actividades
ludicas, otros modos de usar el cuerpo, poniéndolo al servicio de la creacion artistica. Poder
diferenciar que hay un cuerpo para la vida cotidiana y otro cuerpo, mas expresivo, liberado
y ampliado, para el ejercicio teatral. EI segundo principio es: implicar de forma integra al
conjunto cuerpo-mente. Tal como dice Borja Ruiz (2008), recuperando palabras de Barba,
“Cualquier cosa que hagas hazla con todo tu mismo.” (Borja Ruiz, 2008) Es decir,
encontrar el estado de concentracion fisica y mental necesario para abordar todo el trabajo

de una manera integral y consciente, sin escisiones entre cuerpo y mente. El tercer principio
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es: la improvisacion. EI mismo tiene como objetivo evitar caer en la rutina de la
mecanizacion del trabajo y habilitar espacios donde aparezca la sorpresa como material
creativo. Poder trabajar con variables de movimiento, energia, niveles, velocidades,
volumen en el espacio, tonos de voz, gestos, jugando con ellas y construyendo nuevos

modos de habitar lo teatral.

0% LA TNVESTIGACTON-ACCTON: UNA PRACTICA INTELECTUAL Y TRANSFORMADORA

“El investigador o la investigadora es también sujeto de la investigacion, ya que se
involucra, conjuntamente con los demas, en el proceso de investigacion, aprendizaje y
accion, lo que implica dejar de lado su neutralidad en el enfoque”

Gabriela Delgado Ballesteros

El método que se utilizd para llevar a cabo el trabajo fue el de la investigacion-
accion participativa. EI mismo funciona en un espacio compartido entre las investigadoras
y la comunidad a investigar. Es un proceso dialégico donde la relacion de dependencia
intelectual se deshace para ser sustituida por un modelo de relacion horizontal. Segun este
enfoque quien investiga no solo investiga sino que facilita espacios de dialogo en donde la
comunidad participa y gestiona su propio desarrollo autbnomamente.

La metodologia de la investigacion-accion permite visibilizar las experiencias
singulares de los/as sujetos/as de una comunidad, permitiendo la captura de las voces
particulares. Incorporando lo que dicen, piensan y sienten quienes participan de ese espacio
en comun, tal como ellos/as lo expresan. Esta metodologia se basa en darle lugar a los
significados que los/as sujetos/as otorgan a sus experiencias y acontecimientos presentes y
futuros. El objetivo es visibilizar a las personas, “(...) sobre todo cuando el objeto de
conocimiento es la condicion en que ellas mismas estan inmersas, (...). Esto implica
involucrarnos en cuestiones éticas, de reflexividad y de reflexion, tomando en cuenta las
emociones y los sentimientos (...).” (Delgado Ballesteros, 2012: 203). Consiste en
establecer situaciones de identificacion y colaboracion con los/las otros/as, en darle via

libre a la intersubjetividad entre quien ocupa el rol de investigador/a y las personas
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investigadas y sus condiciones de vida. Se propicia entonces una relacion de empatia entre
el objeto de estudio y quien investiga.

A la investigacidn-accion le interesa un/a sujeto/a situado en su contexto particular,
esta metodologia permite a quienes estan involucrados/as en la investigacion tomar
conciencia de como se perciben en relacion a esas condiciones de vida. Para pensar sus
condiciones problematicas y movilizarse para cambiarlas. Esta investigacion busca
construir con los/as sujetos/as de la investigacion herramientas para transformar aquello
que les afecta. Este proceso de descubrir y explicar las condiciones en las que estamos
inmersos se transforma en el principio de concientizacion: “(...) darse cuenta del por qué y
como se viven las condiciones sociales y culturales a partir del andlisis critico de las
necesidades, lo que permitir4 buscar opciones para lograr los cambios (...).” (Delgado
Ballesteros, 2012: 207). Todos/as son participes de la construccion de conocimiento.

El medio fundamental que tiene la investigacidén-accion para conocer es la accion y
la palabra. Por un lado, porque a través de la accion se nombran experiencias, ideas y las
personas descubren los vinculos que establecen con la realidad. Y por otro, porque la
palabra permite recuperar la historia vivida en voz propia, en primera persona, con sus
modos particulares de decir y de nombrar. Ademas, la observacion también aparece como
una herramienta fundamental porque permite registrar las acciones de los/as sujetos/as en
contextos culturales especificos. A partir de estas estrategias se crean las condiciones
necesarias para que los/as sujetos/as de la investigacién vivan ese proceso como agentes
activos/as, que puedan revisar sus modos de hacer y pensar, sus condiciones de vida y que a
partir de eso la construccion identitaria se convierta en un espacio de resistencia.

Este modo de abordar el trabajo se caracteriza fundamentalmente porque la postura
del/la investigador/a no es ocultada. Su historia, experiencia, concepciones, ideas atraviesan
necesariamente el modo de conocer. Es decir, lo que conoce no puede ser separado de
quien es. Es importante evidenciar que hay posicionamientos politicos-pedagdgicos que
quien investiga ha tomado para evitar que aquel que lea este trabajo lo conciba como una
autoridad anénima y pueda entonces analizarlo criticamente.

El método permite ver lo ordinario de la vida y darle un significado extraordinario.
Se trata de hacer consciente la vida cotidiana, la historia de cada uno/a, las experiencias,

para descubrir y entender lo supuestamente conocido desde otro angulo. Es en el vinculo
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con los/as otros/as donde lo que se pensaba como un problema personal se convierte en una
problematica compartida. Este descubrimiento permite la transformacion de las condiciones
de opresién, habilitando la toma de conciencia de quienes participan. Tal como dice la
psicologa Delgado Ballesteros (2012) se trata de un proceso politico e ideoldgico de
practica intelectual y de préactica transformadora. Entonces, “(...) la comunidad, a pesar de
las limitaciones que existen debido al sistema neoliberal capitalista en que vivimos,
ellos/as ven una esperanza, una ventana a la transformacion social, aun cuando esta
transformacion sea en pequefia vivida, muy a lo subjetivo de la interaccion, de la
cotidianeidad.” (Weyland, 2007: 550). La historia se convierte en practica y construccion

viva de un mundo mejor.
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CAPETULO 111
DIARTO DEVIAJE. QUE HABLE LA

MEMORIA...



’

3.1 (COMO SISTEMATLIART ALGUNAS PISTAS PARA ORGANLIAR LA EXPERTENCIA

La practica de taller se constituyé como un espacio complejo y atravesado por
factores diversos. (Como hacer, entonces, para encontrar vinculos entre lo acontecido alli,
lo que esta sucediendo en este momento y lo nuevo por suceder? El registro de la practica 'y
la sistematizacion fueron la respuesta a este interrogante. Y nos permitieron, entonces,
ordenar y comprender esos procesos, construir conocimiento a partir de ellos y
comunicarlos.

De este modo, la sistematizacion consistié en un trabajo de ida y vuelta entre la
practica y la reflexion sobre la misma. Esto fue posible gracias a las observaciones y
registros escritos que se hicieron de cada encuentro, a modo de cronica. Esos registros
partieron de una idea fundamental: evitar realizar una observacion objetiva y distante y
hacerlo desde un lugar experiencial, comprometido y empatico con la practica. Observar
implico, entonces, un modo particular de participar de cada encuentro. Se tratd de
apropiarse de la experiencia compartida, dar cuenta de ella y luego, a partir de la reflexién,
construir conocimiento.

Sistematizar implicd una interpretacion critica y reflexiva de la experiencia. La
misma fue ordenada y reconstruida y eso permitié descubrir “(...) la logica del proceso
vivido, los factores que intervienen en dicho proceso, como se relacionan entre si y por qué
las cosas se hicieron de ese modo.” (Pafiuelos en rebeldia, 2016: 1) Una vez realizado ese
proceso se pudo, con las nuevas herramientas adquiridas, regresar a la practica para
revisarla, mejorarla y transformarla. Esta teorizacion sobre la misma se realizd “(...) no
como un salto a lo tedrico sino como un proceso sistemético, ordenado, progresivo (...)”
(Bustillos & Vargas, 1997: 3) que nos permitio hacer dialogar lo particular, lo cotidiano y
parcial del grupo con el que se trabajo con lo social, lo colectivo y lo historico del territorio
particular del que forma parte.

De esta manera, a continuacion se desarrollaran las dinamicas utilizadas en los
encuentros, los objetivos de cada una y lo que sucedié con el grupo en relacién a ellas.
Ambas cosas relacionadas siempre con el marco tedrico que guia y organiza nuestra
practica, para poder encontrar elementos que sirvan de material a otros/as para replicar la

experiencia en contextos similares.
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3. CONSTRUYENDOQ SABERES EN LA ACCTON-REFLEXION-ACCION
3.1 MICUERPO: PROTAGONTSTA DE LA ACCTON

El cuerpo constituye el medio por el cual captamos al mundo y nos relacionamos
con él. A su vez, sobre el cuerpo la sociedad impone modos de uso, valoraciones,
representaciones y significaciones. Frente a eso, nuestra practica tuvo como objetivo
romper con los automatismos de la vida cotidiana y encontrar nuevas formas de usar el

cuerpo. Para eso, se utilizaron las siguientes dinamicas:

SR S e e e e S
- OBJETIVO GENERAL © DINAMICA ; DESCRIPCION - OBJETIVOS ESPECTFICOS
A e i ——————————————————————————_ e ————————
E : : SE ASEMEJA A LA MANCHA TRADICIONAL, CON LA VARTANTE DE QUE LA : - AMPLTAR LA PERCEPCTON DEL PROPTO

; ; : PERSONA QUE ES MANCHADA QUEDA TNMOVILIZADA EN ELESPACIO  CUERPO, DE LOS/AS OTROS/AS Y DEL

. .  CON LAS PIERNAS ABLERTAS.  ESPACIO.

i i i PARA CONTINUAR JUGANDO SE REQULERE DE QUE OTRO/A JUGADOR/A i - FAVORECER EL VINCULO GRUPALY EL

- i MANCHA PUENTE i pASE POR DEBATO DE SUS PLERNAS. EL JUEGO FINALLZA CUANDO TODOS. § TRABAJO EN EQUIPD.

! ! L0S/LAS JUGADORES/AS QUEDAN TNMOVILLZADOS/AS. ! - TRABATAR SOBRE EL CONTROL DE LA

: : : : ANSTEDAD Y EL MANEJO DEL PROPIO

. . : : .

, — O S
: : + SEASEHETA A LA MANCHA TRADLCIONAL, CON LA VARTANTE DEQUE £ ~ FAVORECER L CONTACTD CORPORAL CON
; ; : £L/LA JUGADOR/A QUE ES MANCHADO/A DEBE TOMARSE DE LA MANOY 3 LOS/LAS OTROS/AS

. ;  AST SUCESTVAMENTE. £STO HARA QUE SE CONSTRUYA UNA CADENA QUE - CONSTRUIR UN VENCULO DE

i i MANCHA CADENA § TENDRA CADA VEZ MAS JUGADORES/AS. i (ONFLANZA GRUPAL

L BLLITARUN CURRRO i i~ AFTANZAR EL TRABATO COLECTIVO Y EN
L PRESENTE ANCLADO ENEL ! ! L RUIMD.

! AQUEY L AHORA !_ ........... _1_ ............... e s 1_ ................ e
: : + CADA JUGADOR TENDRA COLOCADA EN U CINTURA UNA CLNTADE. = - AMPLLAR LA PERCEPCLON DEL Por10

: : - (OLOR. EL JUEGO CONSISTE EN'QUE LOS/LAS PARTLCIPANTES DEBERAN 5 CUERPO.

. . i ROBARSE LAS CINTAS ENTRE ELLOS/AS. EL JUEGO FINALLZA CUANDO NO' § - FAVORECER UN CLIMA LUDICO Y DE

i i ToosLas i UEDA NINGUN/A JUGADOR/A CON LA CINTA COLOCADA. i DISFRUTE,

i i CINTAS SON MLAS § |- ESTIMULAR ELRESPETO Y EL CULDADO E
: : : EMI(U[KFUYELDELOS/[ASOTKOS/AS.

I I_ ........... _*;_ ............................................... r ................ T
: : - SETRATA E CAMINAR PORELESPACLO CON DIFERENTES PUNTOSDE = - AMPLLAR LA PERCEPCLON DEL Por10

; : - APOYO (CARA EXTERNA O INTERNA DEL PIE, TALON, PUNTAS DEPLE, 5 CUERPO, DEL ESPACTO Y DE LOS/LAS

i i CAMINATAS EC.) OTRAVARTANTE PODREA SER CAMINAR EN DIFERENTES i COMPAIEROS/AS

i i i DIRECCIONES (MARCHA ATRAS, DE COSTADD, ETC.) i - EAPLORAR EL PROPLO CUERPO, SUS

i i i I POSTBILIDADES Y LIMTTACLONES.

]

0
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E CONSLSTE EN RECORRER EL ESPACLO SALUDANDOSE CON EL RESTO DE : - PROPTCTAR UN LUGAR DE ENCUENTRO
= LOS/LAS COMPAFIEROS/AS DE DIFERENTES FORMAS: COMO ST NO NOS = REAL CON EL/LA OTRO/A.
 CONOCTERAMOS, COMO ST NO NOS VIERAMOS HACE MUCKO TLEMPD, ;- FAVORECER EL CONTACTO CORPORAL CON

i HOLATQUETALT § couo st FuERAMOS ENEMTGDS, ETC. i L0S/LAS COMPATIER0S/AS

i i |- EXPLORAR NUEVAS FORMAS DE UTILLZAR
! ! L PROPLO CUERPO Y LA GESTUALTDAD.
1 1

SR et e IR
- BTEHAC ESTATONMADO DE AVGUSTO BOAL Y CONSLSTEEN HACER -~ RABATAR SOBREELCONTROL DE LA
© UNA CARRERA EN CAMARA LENTA, TNVIRTLENDO LA LOGLCA : ANSEDAD Y EL MANETO DEL PROPLO
i TRADLCIONAL EN'ESTE JUEGO GANA EL ULTIMO/A ENLLEGARALA§ CUERPD.

i i META i~ ENCONTRAR UN TONO MUSCULAR

i ELULTIMO GANA i I DISTINTO AL DE LA VIDA COTIDIANA.
! ! - MODLFICAR LA LOGICA TRADLCIONAL

E : DELA CARRERA Y HALLAR EL CARACTER
:  EAPRESIVO DEESE CUERPO EN TENSTON

IMPLICAR AL CURRPOEN

S O .
OTHOS MODOS DE | F A UNA RONDA, S TIRAUN GLOSOQUESTENPREDERE - CONSTRUIEUN OBJETIYO 4 COM
SERHACER/ESTAL. © MANTENERSE N EL ALRESTN CAERSE. CADA VEZ TNGRESAN IAS 5 QUE FAVOREZCA EL TRABATO GRUPAL
GLOBOS; 6L0BOS AL SPACLO Y EL GRUPD TLENE QUE INTENTAR QUE TODOS 05§ - PROPLCLAR UN MODO DE ALERTA EN EL
VOLADORES i GLOBOS SE MANTENGAN EN EL ATRE. i CUERPO QUE L0 TNVOLUCKE EN NUEVD
i I MODOS DE RELACLON CON EL ELEMENTO,
! ! ELESPACIO Y LOS/LAS OTROS/AS
et —— _1_ ............................................... 1_ ............................
. : SETRATA DEHACERDIBUJOS N ELAE Y EN ELESPACIO USANDD £ - PROPICLAR NUEVOS HODOS DEUSAR L
© DIBUJAR CONEL § COMO NERRAMLENTA DISTINTAS PARTES DEL CUERPO (LANARIL, LA CUERPD.
(UERPO § RODLLLA, ELHOMBRO, E1C) + - FAVORECER EL DESARROLLO DE LA
i | CREATLVIDAD
S e e
- CONSISTE N MOVERSEPOR L ESPACTO STMULANDO ESTAR : - EAPLOKAR EL MOVIMENTO DE ACUERDD
MEDIOSDE ; DLFERENTES MEDLOS DE TRANSPORTE (PATINETA, AUTO, : A DIFERENTES VARLANTES: CALLDAD,

TRANSPORTE . BLCICLETA, COLECTIV, CABELLO, CAMIGN, £1C.)LATDEAES . VELOCIDAD, DENSIDAD, ETC.
i RECUPERAR LA CALIDAD DEL MOVIMIENTO Y LA VELOCIDAD QUE CADA i - AMPLIAR EL IMAGINARTO Y PONERLO
' MEDIO HABILITA. ' AL SERVICIO DEL MOVIMIENTO.

i N R N i

Las dinamicas que hemos descripto estdn enmarcadas dentro de las técnicas
participativas de la Educacion Popular, que conciben al cuerpo como un lugar politico. En
donde, poner el cuerpo implica hacer un ejercicio del poder, tomar una postura sobre el
mundo, sobre mi relacion con los/las otros/as y sobre nosotros/as mismos/as. Se trata,
entonces, de generar un retorno al propio cuerpo para encontrar una libertad de accion que,
a su vez, esté situada en el contexto donde estamos inmersos/as. Convertir las zonas de

incomodidad en un deseo que motorice al cuerpo y lo transforme. Tal como ya se
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especifico en el cuadro presentado anteriormente las dindmicas se dividieron en base a dos
objetivos generales: a) habilitar un cuerpo presente, anclado en el aqui y el ahora y b)
implicar al cuerpo en otros modos de ser/hacer/estar.

A continuacion, entonces, se desarrollard la narracion de la experiencia de la
practica particular y la descripcion de como funcionaron las dinamicas en el interior de la

misma.

HABTLLTAR UN CUERPO PRESENTE ANCLADO EN EL AQUE Y £L AHORA

Las dindmicas enmarcadas en este objetivo general se utilizaron para: a) iniciar cada
encuentro y construir el clima de concentracion adecuado para desarrollar las actividades y
b) predisponer al cuerpo para poder indagar en otros modos de estar y usarlo. Estos juegos
requieren que estemos atentos/as, concentrados/as, en estado de alerta, receptivos/as y
perceptivos/as. Por eso, facilitan la conexién con el propio cuerpo en relacion a sus
movimientos, las velocidades, la calidad de los mismos, sus posibilidades y sus limites. Al
mismo tiempo, requieren una percepcion consciente del cuerpo de los otros/as y del espacio
gue compartimos, ya que ambas variables condicionan necesariamente las propias acciones.
Ese condicionamiento puede limitar o habilitar lo que cada uno/a haga con su cuerpo, con
los/las otros/as y con el espacio.

Si bien mucho de todo esto se fue logrando a medida que avanzaron los encuentros,
al comienzo aparecieron algunos obstaculos sobre los que tuvimos que trabajar
conjuntamente. Uno de ellos se manifestd concretamente en el juego de la mancha cadena y

fue la dificultad de acercamiento con el

cuerpo del otro/a. Es decir, algunos/as
se negaban a darse la mano con el/la
otro/a, mientras que otros/as lo hacian
pero manifestaban verglenza. Al
mismo tiempo se podia ver que esa
dificultad estaba relacionada con una

ausencia de lazos de confianza entre

ellos/fas. Si bien los/as niflos/as se
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conocen porque comparten el espacio barrial y la escuela, los lazos que establecen entre
ellos/as en esos espacios son muy diferentes a los que necesitamos construir para abordar
este tipo de practica. Esos vinculos previos estdn basados en la palabra, la burla y la
competencia. Entonces, en este nuevo contexto compartido la mirada del otro/a aparece
como un condicionante muy fuerte y se instala desde el lugar del prejuicio.

Entonces, frente a esto, descubrimos que la dificultad no esta en darse o no la mano
con el otro/a, sino en la ausencia de confianza, en donde la violencia aparece como
reguladora de los vinculos. En consecuencia, el trabajo no deberia centrarse sobre el
abordaje de la violencia sino mas bien sobre la construccion de esos lazos de confianza que
estan ausentes. Es por esta razén que las dinamicas que desarrollamos en los sucesivos
encuentros estuvieron direccionadas a construir lazos desde otro lugar. Comprendiendo la
importancia de los/las sujetos/as que compartimos ese espacio, lo valioso de los aportes
personales que podemos hacer y del trabajo en equipo y el respeto por las/los otras/os.

A lo largo de los encuentros, a partir de estos juegos, se logro aflojar el cuerpo y
habitar ese espacio mas desprejuiciadamente, valorando de otro modo el cuerpo del/la
otro/a y dando lugar a que suceda el contacto. En estas dinamicas, a diferencia de otras,
nadie queda por fuera y todo el grupo participa. Es un espacio donde brota el entusiasmo, la
atencion y el disfrute. Son dinamicas que “(...) ponen en marcha, desentumecer, abren a las
personas. Los cuerpos sentados, quietos, de brazos cruzados, (...) estan como acorazados
detras de muchas capas, prejuicios, miedo, vergienzas (...).” (Algava, 2006: 7). Esto ocurre
porque estos juegos implican al cuerpo de una manera lidica, creando un espacio méagico.
Es decir, el juego como tal no es obligatorio, por eso se distancia de la idea de tarea. Sin
embargo, los/las nifios/as participan porque el juego se liga al deseo y por esta razon genera

bienestar y alegria.

IMPLICAR AL CUERPO EN OTROS MODOS DE SER/HACER/ESTAR.

Las dindmicas agrupadas bajo este objetivo general estuvieron ancladas en la idea
de construir un cuerpo distinto al de la vida cotidiana y encontrar nuevas maneras de hacer
uso de él. Trabajar sobre el cuerpo en dos sentidos: a) para impactar sobre la corporeidad

(manera en que concebimos y utilizamos nuestro cuerpo) y b) para, siendo conscientes de
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que el cuerpo media nuestra relacion con el mundo, amplificar la corporizacion. Es decir,
expandir las posibilidades de la propia corporalidad poniéndola al servicio de otros modos
de habitar el espacio-tiempo. Ser conscientes de que el cuerpo es un lenguaje particular que
expresa, moviliza, comunica y funda relaciones con los/as otros/as y el mundo. Moverse no
s6lo a nivel cuerpo, sino también generar movimientos internos que habiliten otras maneras
de pensarnos. Entendiendo que el cuerpo sabe cosas que la mente ain no, el trabajo se
relaciond con visibilizar esos saberes netamente corporales para trasladarlos a la
consciencia. Generando, entonces, una relacion orgénica entre el cuerpo y la mente que
habilite una corporalidad expandida, abierta y sensible.

Frente a esto, que implica necesariamente correrse de las zonas de comodidad y los
modos conocidos de usar el cuerpo, aparecen distintas resistencias y dificultades. La
primera de ellas fue a nivel espacial: el taller se da en un galpéon muy amplio que posee
muchas sillas. En el primer encuentro, respetamos el lugar tal cual estaba y nos adecuamos
a él. Pero pudimos ver como, frente a ciertas dificultades o vergiienzas, los/as nifios/as se
sentaban en las sillas y no volvian mas a la actividad. Resultaba muy dificultoso lograr que
salieran de ahi; el sentarse era un mecanismo de defensa frente a lo nuevo y la silla oficiaba
como un lugar de resistencia. Por eso, al siguiente encuentro, decidimos sacar todas las
sillas que habia en el espacio y dejarlo lo mas vacio posible. El resultado fue muy positivo:
al no haber “escapatoria”, la dificultad era afrontada y el grupo oficiaba como sostenedor
de esas batallas con la propia individualidad, que ahora estaba puesta en problema. De este
modo, pudimos generar el espacio para que cada uno/a enfrentara aquellas cosas que lo/a
ponian en lugares incomodos: la vergiienza, el peso de la mirada del otro/a, la no
aceptacion del propio cuerpo, prejuicios, entre otras.

Otra dificultad que aparecio y que se manifesto en la dinamica de los saludos, fue la
imposibilidad de tener un encuentro real con los/as otros/as. Si bien, como ya se menciond,
les resulta dificil el contacto corporal, pudimos ver en esta dindmica como también hay una
imposibilidad de mirarse, de encontrarse con sus pares desde la mirada, de ser mirado/a y
de mirar. Los saludos se hacian desde la distancia, aparecia la verglienza y la risa, incluso
algunos/as de los/as nifios/as se colocaban a un costado del espacio y no participaban.
Frente a esto, hicimos ingresar en las pautas de los saludos un caracter mas teatral (por

ejemplo, saludarnos como “viejitos/as”, como si fuéramos animales, con distintos estados
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de animo, etc.). Esto habilitd un espacio

en donde cada uno/a  pudo
transformarse en algo distinto de si
mismo/a y, en ese distanciamiento,
empezaron a  desaparecer las
inhibiciones y los prejuicios. Es decir,

se fundaron nuevos modos de ser y usar

el cuerpo, distintos a los de la vida
cotidiana. Comprendimos, desde el juego,
que podemos construir un cuerpo mas expresivo, liberado y ampliado, posible de ser
utilizado para el ejercicio teatral.

Siguiendo en la linea de pensar y abordar la dificultad del contacto con los/as
otros/as, construyendo nuevas formas de vincularnos, el juego del globo trajo muy buenos
resultados. Bajo la pauta de evitar que el globo se caiga, el contacto corporal fue dandose
mas espontaneamente y, de un momento al otro, ya no era una dificultad el encuentro con
los/as compafieros/as. Todos/as participaron y, a través de esta actividad ludica, los cuerpos
se acercaron y empezaron a tejerse nuevas redes con los/as otros/as. Ademas, aparecio una
problematica propia del juego: los/as nifios/as se chocaban entre ellos/as al intentar que los
globos no tocaran el piso. Frente a esto, el grupo frend el juego e intentaron juntos/as
establecer algun tipo de regla que permitiera evitar este inconveniente. Después de un largo
intercambio de opiniones, construyeron un modo propio de organizar el juego, que a partir
de ese momento funcion0 de manera positiva. Esto gener6 entusiasmo en el grupo, que vio
los frutos de esa accion colectiva. A su vez, se reforzaron los vinculos, la escucha, la
confianza en el grupo y en si mismos/as. Este trabajo, casi sin quererlo, abrié la
comunicacion y posibilitd que cada uno/a comprendiera lo valioso de su presencia en ese
espacio y la importancia de todo aquello con lo que pudiera colaborar. Es decir,
comprender que lo que cada uno/a aporta alcanza, sirve y suma para enriquecer este

espacio.
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Otra dindmica que echo luz sobre ciertas resistencias a estos nuevos modos de usar
el cuerpo fue aquella en donde propusimos realizar una carrera en camara lenta. Por un
lado, generd dificultad romper con la l6gica tradicional de las carreras, en donde la rapida
velocidad cobra mucha importancia. Llevd mucho tiempo comprender que el sentido del

trabajo no estaba en llegar a la

meta, sino en transitar
conscientemente el proceso
que implica llegar hasta
alli. Por otro lado, Ila
lentitud que exigia la
dindmica propuesta generd

mucha incomodidad,

producto quizads del modo

actual de vivir caracterizado por
la inmediatez y la velocidad. Esto exigio un trabajo sobre el control de la ansiedad y el
manejo consciente y deliberado de cada parte del cuerpo para mantener el ritmo que exigia
la carrera. Después de varios intentos, pudimos ver cdmo estos cuerpos comenzaron a estar
atravesados por una energia diferente a la cotidiana. Los cuerpos aparecian en tension, con
el rostro implicado en el movimiento, atentos y conscientes de este nuevo modo de
ser/estar/hacer.

De esta forma, se “(...) redefine el lugar del cuerpo configurando otra realidad
corporal (...), se abren nuevas gestualidades que se reflejan en la heterogeneidad y
polivocidad de los procesos creadores (...).” (Matoso, 2006: 28). Es decir, estas dinamicas
revalorizan al cuerpo, a su dimensién identitaria, y buscan retornar a él. Para recuperar su
libertad de accion previa a que la cultura imprima marcas sobre él y volverlo un terreno
politico, de ejercicio del poder. Mover el cuerpo para mover las estructuras que lo
encierran, para cuestionarlas y construir otros modos. Modos menos opresores, Mas
abiertos y heterogéneos, sensibles y genuinos. Moverse en el juego para mover la vida, ese

es el objetivo.
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3.0.0. JUEGOS COOPERATIVOS: UNA NUEVA FORMA DE TUGAR

Teniendo en cuenta que nuestra practica tuvo como objetivo abordar las
probleméticas sociales proponiendo nuevos modos de vincularse, los juegos cooperativos
se constituyeron como una de las herramientas fundamentales. A continuacién, describimos

los juegos utilizados con sus objetivos:

' PLERDEN SE CONVIERTEN NUEVAMENTE EN HINCHADA DEL GANADOR; Y ! ALEGRTA.
£ AST SUCESLYAMENTE. EL JUEGO FINALLZA CON T0DO EL GRUPO

|

1

1

1

!
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e e e e
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Los mismos permitieron cuestionar algunas ideas impuestas alrededor de los juegos,
tales como la competencia, la eliminacion, la violencia y la exclusion. Entendemos,
entonces, que ningun juego es neutral sino que a todo juego subyacen concepciones del
mundo y de los/as otros/as. Los juegos tradicionales, asentados en las ideas ya
mencionadas, reproducen las logicas de individualidad, sexismo, dominacion y
competencia propias del sistema capitalista donde estamos inmersos/as. Aquellas cosas a
las que jugamos desde nifios/as fundan modos de ser, estar y hacer en el mundo. Cambiar
los juegos implica, entonces, cambiar la calidad de vida de las personas y devolver al juego
su caracter de disfrute y placer. Aquello que, ligado a la competitividad y la exclusion de
este sistema, se pierde y tifie a los juegos un caracter negativo, malestar y violencia.

Por esta razén, los juegos cooperativos se asientan sobre una ldgica distinta: la de
trabajar con el/la otro/a y no contra él/ella. Se caracterizan por tener un objetivo en comun,
que pertenece a todo el grupo, y que debe ser resuelto colectivamente. De este modo, la
idea de rival queda obsoleta y los/as otros/as se convierten en compafieros/as. Los juegos
cooperativos, entonces, fomentan la inclusion: nadie queda eliminado/a. En este contexto,
el adversario suele ser un elemento externo al grupo, lo que permite favorecer los lazos
entre pares, tomar decisiones colectivamente y resolver los problemas que se presenten. A
su vez, las reglas fomentan la cooperacion y el trabajo en equipo, pero no deben nunca
obligar a participar a quien no desea hacerlo.

Terry Orlick (1990), especialista en los juegos cooperativos, postula que los mismos
trabajan sobre la autonomia de las personas y las hacen libres en cuatro sentidos: a) libres

de competicion: los/as sujetos/as, al no sentir la obligacion de ganar, dejan de competir con

sus pares y comprenden que si trabajan en equipo obtienen mejores resultados; b) libres
para crear: al no sentir la presion de obtener resultados positivos de manera inmediata,

los/as sujetos/as fundan un espacio de relajacion y disfrute que propicia la creatividad; c)

libres de exclusion: se rompe con la idea de la eliminacion como consecuencia de un error y

d) libres de agresién: al no competir con los/as otros/as, se generan lazos de aceptacion y

confianza, enmarcados en un clima placentero.
El primer juego cooperativo que quisimos compartir con el grupo fue el juego de la
silla. Al mencionar dicha dinamica lo primero que ocurrié fue que una parte del grupo

manifestd una resistencia a participar de la actividad. Cuando se les preguntd por que,
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expresaron que el juego no les gustaba
debido a que siempre que juegan pierden
y no les divertia la idea de quedar afuera.
Al explicarles, entonces, que el juego
tiene reglas distintas y se eliminan sillas
pero nunca jugadores/as, aceptaron
rapidamente y se sumaron a la dinamica.

Al comienzo de la actividad costé quebrar

las ldgicas del juego tradicional. Esto se
manifesto, por ejemplo, en que los/as nifios/as asociaban la velocidad a la idea de ganar.
Por eso corrian rapidamente a la silla, olvidandose que el objetivo no era ese sino que nadie
quedara afuera. Esto generaba que aquellos/as participantes que no eran tan veloces se
quedaran de pie y hacia falta recordarle al grupo cual era la tarea que tenian en comun.
Luego de jugar varias veces, el grupo comenzo a desarrollar estrategias de organizacion
colectiva para que todos/as los/as jugadores/as pudieran sentarse en una cantidad cada vez
mas reducida de sillas. Lentamente fue desapareciendo la idea de velocidad para darse el
tiempo de debatir, discutir y disefiar juntos/as la mejor manera de realizar la tarea. Al final,
los/as nifios/as expresaron que al no tener la presion de quedar eliminados/as, disfrutaron
mas que en aquellos juegos en los que tienen que competir.

Cuando abordamos el flatbol cooperativo,
aparecieron varias cuestiones sobre las cuales
decidimos trabajar fuertemente. En primer lugar,
frente a la regla de que se debia festejar el gol del
otro equipo, aparecio el enojo y el malestar. El gol
del equipo contrario se asociaba rapidamente a la
frustracion y a la derrota, y era dificultoso festejar el
triunfo de los/as compafieros/as. Ante esto, fue
necesario reiterar en varios momentos cuales eran

las reglas y el propdsito del juego. Estas reglas

fueron fuertemente discutidas y cuestionadas,

incluso al terminar el juego algunos/as integrantes
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del grupo continuaban sin aceptarlas. La logica tradicional de que hay ganadores/as y
perdedores/as aparecido mas fuertemente en este juego que en los otros. Ademas, los/as
nifilos/as imitaban varias conductas del futbol tradicional, utilizando gestos y palabras
estereotipadas en el &mbito futbolistico. Por otra parte, surgié una dificultad que si bien no
tenia que ver con los objetivos especificos del juego, fue necesario atender. En reiteradas
oportunidades teniamos que interrumpir la actividad, ya que no habia una conciencia del
cuerpo del otro/a y de la importancia de cuidarlo. Aparecian golpes y empujones que
afectaban el desarrollo del juego y que generaban situaciones incomodas al interior del
grupo. De este modo, trabajamos fuertemente la importancia de cuidarse y este juego se
convirtio, casi sin quererlo, en una estrategia para abordar el vinculo grupal, el respeto por
los/as otros/as y la confianza.

Uno de los juegos que tuvo mayor aceptacion por parte del grupo fue el “Piedra,
papel o tijera”. Rapidamente aparecié el entusiasmo, el disfrute e incluso pidieron repetir la
dinamica varias veces. Se sintieron muy a gusto con la idea de formar equipos con quien
antes habia sido el rival y fundamentalmente con romper la l6gica de competencia. Sin
dudas, esta actividad resultd una gran estrategia para continuar afianzando el vinculo grupal
y reforzar la construccion de estos espacios lidicos y de disfrute, basados en nuevos modos
de relacionarnos con los/as otros/as.

Tal como dice Orlick “Los juegos implican (...) a las personas en procesos de
accion, reaccion, sensacion, y experimentacion. Sin embargo, si deformas el juego de los
nifios/as premiando la competicion excesiva, la agresion fisica contra otros/as, (...) estas
deformando la vida de estos/as.” (Orlick, 1990: 48). Los juegos cooperativos constituyen,
entonces, la posibilidad de disminuir la agresividad y la violencia tanto en el &mbito ludico
como en la vida toda. Ya que promueven actitudes de cooperacion, sensibilizacion, respeto,
confianza, solidaridad, empatia, entre otras. A partir de estos juegos se genera un encuentro
real con los/as otros/as porque estan basados en la participacion de todos/as, en el alcance
de objetivos colectivos y no en metas individuales. Asi, los/as nifios/as juegan con los/as
otros/as y no contra ellos/as, se juega para superar desafios y no para superar a los/as
demas. En conclusion, los juegos cooperativos fueron la gran herramienta que encontramos
para descubrir otras formas de vincularse con los/as otros/as y construir confianza, alli

donde antes habia violencia.
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3.0.3. NARRATLVAS £ HISTORTAS DE VIDA

El lenguaje atraviesa nuestras vidas y es el gran medio con el que contamos para
pensar y comunicar vivencias, experiencias, historias, etc. Por eso, la narracion aparecio
como una herramienta fundamental a lo largo de toda la préctica de taller. Las actividades

utilizadas fueron:

e e s .
- OBJETIVO GENERAL : DINAMICA | DESCRIPCION : OBJETIVOS ESPECIFCOS

E DIVISTON EN SUBGRUPOS. CADA SUBGRUPO DIBUTAUNA = - RECONOCER EL MODO DE RELACLON

= STLUETA HUMANA SOBRE UN AFICHE. DENTRO DE LA STLUETA ; CON EL MUNDO, LOS/AS OTROS/AS Y

i DEBERAN ESCRIBIR LAS COSAS QUE LES GUSTAN Y FUERADE § UNO/A MISMO/A-

I
1
i i b
1 1 1
1 1 1
1 1 1
i i i ELLA LAS QUE NO, i - [DENTIFICAR ASPECTOS DE LA PROPIA i
i PoSEs | SUBJETIVIDAD Y PONERLOS EN i
' ' ; ! RELACION CON LOS/AS OTROS/AS. !
: : : : - EAVORECER LA AUTONOMEA Y LA :
: : : : IBERTAD DE ENRESIGN. :
! i, e e e !
: : + DIVISION EN SUBGRUPOS CADA SUBGRUPOELARORAR - STINULAR LA CREATIVIDAD :
; , ¢ COLECTIVAMENTE UNA HISTORLA, CON APORTES DE : TMAGINACLON. i
; ; ¢ T0DOS/AS SUS INTEGRANTES, EN VISTAS AREALLZARUN - FAVORECER ELVINCULO GRUPALYEL
i WALIARONERACODE i FUTURA REPRESENTACLON DE LA MISMA. LA TEMATICA SERA § TRABAJO EN EQUIPO. ;
i AUTOCONOCTMIENTOPARALA 5 prawatunein i 1y | - PROPLCLAR LA AVTONOMTA, LA TOMA §
i REVISION, REFLEKTON Y EXPRESION DE | (OLECTIVA | | DE DECISTONES Y LA RESOLUCTON DE
! LAPROPLA HESTORTA ! ! ' PROBLEAS, DEFORMA GRUPAL.
: : : - CONSTRUTR U SPACIO E LIERTAD
; | | { YDISAUTE i
: S i et et E
: : : CONSTSTE EN ESCRIBIR UNA CARTA DIRIGIDA A ALGUNA : - IDENTLFLCAR ASPECTOS DE LA PROPLA :
, , : PERSONA DESCONOCLDA PARA CONTARLE LAS COSAS QUE~~ SUBJETIVIDAD Y PONERLOS N ,
; P : PENSAMOS SOBRE EL MUNDO, LO QUENOS GUSTA Y LOQUE ~  PALABRAS. :
i i MIRALOQUETE § No, NUESTROS DESEDS, MALESTARES, ETC | - REALLZAR UNEJERCLCIODELA
i B0 | NARRACION Y PLASMARLAEN N
' ' ' ! SOPORTE ESCRTTO QUE TIENE !
: : : : PERDURABLLIDAD EN EL TLEMPO. :
: : : -~ APERTMENTAR UN MODO DE :
: : : - (OMUNICACLON QUE WABLTUALMENTE
i i i i YANOSEUTILLZA i

Cuando narramos, ya sea por escrito u oralmente, no sélo estamos describiendo una
experiencia sino que intervienen dos dimensiones fundamentales en ese relato. Por un lado,

aquello que estoy contando a nivel anecdotico, lo que elijo contar y lo que no, lo que
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sucedio, senti, experimenté. Y, por otro lado, cémo relato aquello que vivi en esa
experiencia, cercana o remota; teniendo en cuenta mi ahora particular, reflexionando y
tomando postura critica en torno a este. A partir de la narracién, dejamos asentada esa
vivencia particular en relacién a lo que sucedié y como repercutio, lo que pasd y qué
lectura puedo hacer hoy. Construimos una mirada que, si bien se realiza desde el aqui y el
ahora “(...) siempre cuenta con un porvenir y se remite a distintos pasados que intentan dar
cuenta de los recorridos seguidos que llevan al lugar en que cada uno se narra en este aqui
y ahora (...).” (Greco & Nicastro, 2009: 28).

Aquella persona que narra esta también comunicando su modo de pensar el mundo,
la vida, los/as otros/as. Esta narrando lo que le conmueve, las cosas con las que polemiza y
esta estableciendo dialogos con los problemas personales y colectivos. En consecuencia, la
narracion del pasado podria pensarse en relacion a tres ideas centrales: a) el discurso como
una actividad, accién, movimiento; b) el relato como un elemento constituyente de la
experiencia humana, que es ademas experiencia histérica y c) la reflexion sobre el propio
pasado como parte constitutiva de la identidad individual. Entonces, desde estos tres
lugares, la accion de narrar y de contar historias construye no sélo sentido sino también
identidad. Y esta construccion se relaciona con poder distanciarse de uno/a mismo/a,
mirarse y tomar posicion sobre nuestra propia vida. Eso implica reconocer los cambios, las
continuidades, las dificultades que aparecen, los procesos, etc.

En el relato se conjugan tres tiempos: el pasado, el presente y el futuro. Cuando
narramos algo, comprendemos el presente de ese hecho relatado en relacion con el pasado
inmediato de la historia. A su vez ese pasado es conservado por el acontecimiento que
sucede en el presente y en relacion con el desarrollo futuro de la trama. En la medida que,
tal como dice Paul Ricoeur (1999), esa trama futura retne en si misma el recuerdo, las
expectativas y la atencion. Asi, la narracion se realiza en un presente, pero también en un
futuro que esta aqui construyéndose mientras se narra. Narrar la propia experiencia se
relaciona con preguntarnos quiénes somos, como pensamos, hacia donde queremos ir. De
esta manera, en los relatos se da “(...) una perpetua dialéctica entre (...) ‘como siempre ha
sido y justamente debe seguir siendo mi vida’ y ‘como habrian podido y podrian seguir
siendo todavia las cosas.” (Bruner, 2013: 30) Es decir, un dialogo entre lo que se esperaba

y lo que realmente sucedio. Por eso, contar historias se convierte en un instrumento no para
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resolver problemas sino para hallarlos. Todas estas ideas colaboraron a ubicar a las
narrativas y las historias de vida como actividades esenciales en nuestra practica de taller.
En uno de los primeros encuentros, una de las actividades realizadas fue identificar
aquellos aspectos de la vida que nos gustan y aquellos que no. Vale aclarar que al haber
realizado esta dindmica en los primeros momentos de la practica, recién se estaba iniciando
la construccion del vinculo grupal y esto fue determinante en el desarrollo de la misma.
Luego de recibir la pauta de trabajo, cada subgrupo encontré maneras diversas de abordar
la tarea. Por ejemplo, un grupo decidié debatir y generar consenso en relacion a qué colocar
dentro y fuera de la silueta. Otro grupo, al no poder llegar a un acuerdo, decidio6 dividir el
afiche colocando el nombre de cada integrante y escribiendo debajo de él lo que a cada
uno/a le gustaba o no. Un grupo
decidio abrir el espacio a que cada
uno/a escribiera cuando asi lo desee y
de manera espontdnea.  Estas
diferencias mostraron modos distintos
de habitar ese espacio y de identificar
aspectos  propios de  nuestra
subjetividad. Sin embargo, abordar el

trabajo no fue del todo facil sino que

aparecieron ciertos limitantes. Los/as

nifos/as identificaban solo algunas cosas y necesitaban de alguien que les recordara
constantemente que tenian mucho tiempo y espacio para indagar sobre sus propios gustos.
De esta manera, a lo largo de toda la dinamica se intentd ampliar los &mbitos en donde
los/as nifios/as pudieran identificar estos aspectos, intentando que no sea s6lo en el contexto
de la casa y la escuela sino en otros tales como: el barrio, la ciudad, el pais, etc.

Junto con la dificultad de identificar los propios intereses, en el momento de la
puesta en comun, emergio la resistencia a comunicar al resto del grupo eso que ya habia
sido trabajado al interior del subgrupo. Esto fue resultado de dos aspectos: a) el miedo a la
exposicion y b) la mirada del otro/a como juicio de mis propios gustos, lo que esta bieny lo
que no y mis elecciones. Los grupos lo compartian pero en voz muy baja, sin mirar a los/as

demas, dandole la espalda a los/as otros/as, etc. Si bien esto tiene que ver con la dificultad
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de comunicar algo propio y personal a los/as otros/as, aun no habiamos trabajado la
construccion del vinculo grupal y la confianza mutua. Entonces, a traves de esta actividad,
visualizamos la importancia de generar esos espacios para identificar aspectos de nuestra
propia identidad y trabajar sobre el comunicar y compartir eso que somos con los/as demas.
Otra de las dindmicas que desarrollamos en torno a esta cuestion, fue la de crear
dramaturgias colectivas en subgrupos. Esta
dindmica tuvo dos partes: la primera
relacionada con escribir una historia y una
segunda instancia en la que se compartié
ese trabajo con los/as comparfieros/as. En
relacibon a la  escritura, aparecio
rapidamente la idea de “yo no sé escribir

bien”, “no me sale”, “no soy bueno/a para

esto”, etc. Esas respuestas oficiaban como
mecanismo de defensa frente a la accion de tener
que poner en palabras las ideas, los pensamientos, etc. Es decir, habia una resistencia a
construir un registro escrito y formal de las cosas que imaginaron, ya que al interior de los
grupos se mostraban muy sueltos/as en lo que respecta a la narracion oral, pero surgian
limitaciones al momento de ponerlo por escrito. Esto se relaciona con el hecho de que en
los relatos de ficcion aparecen componentes de la realidad y de nuestra identidad. Tal como
dice Bruner la narrativa ficcional “(...) crea realidades tan irresistibles como para modelar
la experiencia, no sélo de los mundos retratados por la fantasia, sino también del mundo
real. (...) Ofrece mundos alternativos que echan nueva luz sobre el mundo real.” (Bruner,
2013: 24). Justamente por eso, exponer historias de ficcion implica también exponernos a
nosotros/as mismos/as. Y eso, sin duda, siempre genera dificultad, miedo y resistencia.

A la hora de compartir las producciones al resto del grupo, aparecio en primer lugar
la negacion a realizar la tarea, ningun/a integrante del grupo queria leer su historia. Sin
embargo, luego de insistir varias veces algunos grupos se animaron a hacerlo. En ese
momento, surgieron nuevas problematicas relacionadas con el peso de la mirada del/la
otro/a, el juicio sobre las producciones de los/as otros/as, la burla frente a la equivocacion,

entre otros. Esto genero, incluso, el llanto de una de las nifias. Entonces tuvimos que llevar
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adelante una serie de conversaciones sobre cual era el lugar que queriamos ocupar
al momento de escuchar al/la otro/a. En estas

charlas encontramos que la dificultad estaba
ligada al hecho de que cuando leo una

historia propia estoy dejando que otros/as

entren a mi mundo. La pregunta fue:

¢,cOmo hacer, entonces, para que esa

entrada sea lo mas amorosa, empatica y

respetuosa posible? Trabajando no s6lo en

como narrar, sSino en cOmMoO generar

vinculos grupales que puedan sostener esas
narraciones.

El trabajo sobre historias de vida y narrativa, tal como dicen Connelly y Clandinin
(1995) requiere de sentimientos de conexién y de la formacion de una comunidad que se
asienta en tres elementos: 1) igualdad, 2) atencion mutua y 3) propdsito e intencién
compartida. En esa comunidad es fundamental que todos/as los/as participantes tengan voz.
Pero, ¢qué es la voz? “(...) es el sentido que reside en el individuo y que le permite
participar en una comunidad (...). Parte de ese proceso incluye encontrar las palabras,
hablar por uno mismo y sentirse oido por otro.” (Connelly & Clandinin, 1995: 20).
Entonces, la voz implica dos tipos de relaciones: a) la relacion del/la sujeto/a con el sentido
de su vivencia y b) la relacion del/la individuo/a con el otro/a. Trabajar sobre estas dos
relaciones fue, a partir de ese momento, el eje para abordar las narrativas y las historias de
vida.

En conclusidn, tal como dice Bruner (2013) la narrativa tiene un gran poder para
expresar ideas, habitualmente ocultas por la convencionalidad cotidiana, y para pensar y
hablar acerca de las cosas. Este poder permite, por ende, abrir otros mundos posibles. Ahi
radica la importancia de la narrativa e historias de vida en nuestra practica, ya que tiene que
ver no solo con revisar el mundo y nuestra vida, sino que habilita a construir otras
realidades. Cuando narramos nos narramos a nosotros/as mismos/as y construimos y

reconstruimos lo que somos.
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3. 1b LA PLASTICA COMO LENGUATE

La pléastica ha tenido un papel muy importante en nuestra practica de taller porque, a
través de ella, hemos encontrado herramientas que nos permitieron potenciar y enriquecer
el trabajo puramente teatral. De este modo, las producciones plasticas de los/as nifios/as
encontraron un espacio teatral donde desarrollarse y ser utilizadas. Las dindmicas

desarrolladas fueron las siguientes:

S S ittt S :
L OOBJETIVOGENERAL & DINAMICA DESCRIPCIGN L OBJETIVOS ESPECEFICOS
R AR ettt et e e ,
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: , : SOBRE UN SOPORTE DE PAPEL DE GRANDES DIMENSLONES. SE 5 HABLTUAL DE REALLZAR UNA ,
i ; ¢ UTILLZAN COMO HERRAMTENTAS PARA PINTAR LAS DISTINTAS PRODUCCLON ARTESTICA. .
i i i PARTES DEL CUERPO (PIES, MANOS, NARLZ, 000, E1C).EL i - PROPICIAR ELTRABAJO GRUPAL i
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: i ¢ TECNLCA DE CARTAPESTA. PODRA ELEGIR REPRODUCTR UN  (ARTAPESTA Y ELUSO DE MATERTALES ;
© UTILLZAR LA PLASTICA: A) : PERSONATE YA EXTSTENTE O INVENTAR UNO PROPI. : RECLCLADDS. ;
i (OMO HERRAMIENTA PARA i , i - ISTIMULAR LA LIBERTADDE
L POTENCIARELTRABTD MASCARAS ! EACCION Y EXPRESTON, CON CARACTER
! TEATRAL Y 8) COMO MEDIO ! FARTESTICO, '
E DE EAPRESTON DE LA PROPIA : : : - VLVENCLAR UNA EXPERIENCLA DE :
- TDENTIDAD, ESTIMULANDO ; ; : CREACLON ARTISTICA Y DEPLACER
= LA AVTOESTIMA POSITIVA :  ESTETIC. :
i Y[LD[SAKKO[LU P[KSUNM r .................... I_"_"_"_, ................... N ............. 1;_.._.._.._.._..7 .......... :
: : - SERCALLZARE N FRIMER LUGAR, UNDLSEOGRUPALEN = - EXPERTMENTAR LA TECLCADEL
: , : RELACLON A UNA TEMATLCA PARTICULAR. UEGO, SEPLASMARA 5 MURAL'Y DE PINTURA EN SOPORTES
; ; :ESE DIBUJO COLECTIVO EN UNA PARED. EL RESULTADO FINAL § DE GRANDES DIMENSTONES. ;
i i i SERA UN MURAL QUE EXPRESE LAS TDEAS, SENTIMIENTOSY i - FAVORECER LA CONSTRUCCLON i
i i | EMOCLONES DEL GRUPO KESPECTO A LA TEMATICA ELEGIDA. T COLECTIVAY EL TRABAJO EN EQUIPO.
: : ! E - ENSAYAR NUEVOS MODOSDE !
! o MURALCOLECTIVD £ EXPRESTON, CREACLON ¥ '
: : : : COMUNTCACEEN :
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1

: : PRODUCCION LASTLC

El lenguaje plastico permitio, entonces, dos cosas: a) producir objetos que sirvieran
a la escena y b) expresar ideas, pensamientos, sensaciones, potenciando el caracter creativo
y expresivo de los/as nifios/as. El trabajo se realizé priorizando la libre expresion y el
desarrollo auténomo de cada sujeto/a.

Consideramos importante hacer, en primer lugar, una distincion entre dos conceptos
importantes al interior de la plastica: espontaneidad y libertad. La licenciada en Artes
(UNSAM) Mariana Spravkin (2002) aclara la relacion entre ambos. Define, en primer
lugar, a lo espontaneo como aquello que alude a los pensamientos y acciones de una
persona que ocurren sin intervencion de algo externo a él. Mientras que dice que la libertad
hace referencia a la capacidad que tiene el ser humano de accionar de una u otra manera a
partir de sus propias elecciones. Es decir, una accién libre no es indefectiblemente
espontanea, sino que puede ser resultado del trabajo riguroso, la reflexion y la bdsqueda
incesante de nuevas formas de accion. Entonces, a partir de estas ideas, el trabajo consistié
en tomar como punto de partida “(...) las expresiones espontaneas de los nifios (...) para
avanzar hacia una expresion en la que ese individuo pueda obrar (plasticamente) de una u
otra manera segun su propia eleccion de acuerdo con sus propios criterios y segun sus
propias necesidades expresivas.” (Spravkin, 2002: 66).

La préctica de taller se asentd sobre la idea de libertad: cada nifio/a podia, frente a
una propuesta, disefiar sus propias maneras de abordarla y desarrollar el trabajo a partir de
su sentido estético y emocionalidad. Respetando los tiempos y procesos de cada uno/a,
evitando los modelos Unicos y respetando las formas particulares y personales de abordar la
tarea. Pero, para lograr una real libertad, trabajamos generando experiencias y
conocimientos que permitieron ampliar el universo de lo posible, entendiendo que nadie
puede elegir algo que no conoce. Tal como dice Spravkin (2002), la libre expresion consiste

en una conquista de los medios expresivos y materiales que nos permitan idear, proyectar y



realizar el propio mundo de imagenes a través de: a) la indagacion, b) el contacto sensorial
y sensible, c) la realizacion, d) la reflexién y e) el conocimiento. De esta forma, el trabajo
se asentd sobre la idea de ampliar el horizonte de lo posible y permitir una conquista
gradual de una libertad expresiva cada vez mayor. Entendiendo que lo que verdaderamente
enriquece y estimula la capacidad creativa del nifio/a es el proceso creador; es decir, la
toma de postura y decisiones sobre aquello que esta creando.

La plastica, entonces, nos permitidé trabajar sobre diversos aspectos de los/as
nifios/as a nivel personal que, luego, tuvieron un impacto positivo y enriquecedor sobre la
practica teatral. En primer lugar, la plastica constituyé un medio para expresarse y
comunicar pensamientos, sentimientos y experiencias a los/as otros/as. En segundo lugar,
facilité el trabajo sobre la creatividad, la expresion y el placer estético. Por ultimo, y en
tercer lugar, colabord a liberar tensiones y a proponer soluciones creativas a los problemas
plasticos y de la vida toda. El/la nifio/a, tal como expresa Calvo (2002), constituye un
cuerpo que siente y, al hacerlo, piensa y construye saber desde su experiencia. Nuestra
tarea, entonces, se relaciono con guiar esa experiencia desde un lugar de respeto y empatia,
fomentando la confianza de los/as nifios/as en si mismos/as y haciéndolos/as protagonistas
de sus procesos. Se trato de pensar al nifio/a “(...) como eje y protagonista del aprendizaje,
al arte como medio instrumental y al taller como dindmica de trabajo grupal,
miniconformacion social dinamizadora de vinculos y singularidades.” (Calvo, 2002: 209)

A partir de esta idea organizadora de ampliar el horizonte de lo posible, decidimos
construir colectivamente una pintura utilizando un soporte de grandes dimensiones (22 mts.
de largo). Ademas, se propuso a los/as
nifos/as usar, en vez de pinceles,
distintas partes del cuerpo para
pintar. Al momento de proponer la
actividad, los/as nifios/as
manifestaron que habitualmente
utilizan como soporte hojas
pequefias o cuadernos, por lo cual
este nuevo soporte les generd

sorpresa Yy  entusiasmo.  Sin
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embargo, el hecho de implicar al cuerpo en la pintura gener6 resistencia e incomodidad.
Frente a esto, se aclaré que la propuesta podia ser abordada libre y autbnomamente, de
acuerdo a los propios deseos. Sucedieron, entonces, dos cosas: a) habituados/as a utilizar
soportes pequefios, los/as nifios/as se limitaban a quedarse en un lugar determinado y pintar
en un espacio pequefio, similar al tamafio de una hoja y b) en su mayoria soélo utilizaron las
manos para pintar, salvo algunas excepciones donde aparecieron los pies como
herramienta. A partir de esto, fue necesario recordar varias veces las nuevas condiciones de
trabajo e instar a los/as nifios/as a que rompan las barreras de lo conocido para encontrar
nuevos modos de crear/comunicar.

Si los/as nifios/as trabajan “(...) en un mismo tamafio de hoja es improbable que se
planteen el uso de distintos tamafios de soportes; pero ademas las ideas que
‘espontaneamente’ se les ocurran estaran signadas por el habito del espacio gréafico
conocido.” (Spravkin, 2002: 66) Por eso, el trabajo propuesto tenia como objetivo ampliar
el espectro de accion, percepcion y reflexién para ampliar asi la libertad expresiva y el
mundo posible. Esto fue alcanzado por algunos/as nifios/as que lograron trascender lo
conocido para ir en busqueda de nuevas experiencias, implicando todo el cuerpo en la
pintura y recorriendo el soporte en su totalidad. Mientras que otros/as nifios/ no solo
manifestaron resistencia a esta propuesta nueva de accion, sino que juzgaron a aquellos/as
que si enfrentaron los limites y transitaron la actividad sin prejuicios. De todas formas,
consideramos que este desafio requiere transitar procesos largos y profundos, por lo cual

los cambios de soporte y herramientas fueron retomados en distintas ocasiones a lo largo de

toda la practica de taller.

Otra actividad realizada consistio en la
construccion de mascaras (a partir de la técnica
de cartapesta) para utilizarlas luego en distintas
escenas teatrales. Esta dinamica se dividio en
distintas etapas: 1) conocimiento de la técnica de
cartapesta y sus particularidades; 2) visualizacion
de mascaras realizadas por otros/as y reconocer
en ellas como estan construidas; 3) disefio del

personaje que se intentard plasmar en la mascara
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y 4) construccién propiamente dicha de la misma. Respecto de esta uUltima etapa, cada
nifio/a encontré maneras personales de abordar la tarea. Algunos/as de ellos/as realizaron
dibujos acerca de cdmo seria su mascara, otros/as trajeron fotos para copiar, otros/as
decidieron reproducir personajes famosos de tv y cuentos y otros/as fueron tomando
decisiones a lo largo del proceso. Esas formas particulares y personales de abordar la tarea
fueron respetadas y cada cual desarrollo el proceso de creacion conforme a sus necesidades

y deseos.

A medida que avanzo la construccion de las
maéscaras, los/as nifios/as fueron experimentando con la
técnica de cartapesta, que no conocian antes de iniciar el
proceso. La misma los/as entusiasm6 muchisimo por dos
razones: en primer lugar, porque los materiales (harina,
agua y papel) para realizarla formaban parte de su vida
cotidiana pero desconocian que podian ser utilizados para

este tipo de trabajos. Y, en segundo lugar, los/as sorprendi6
como el material se transformd y tomd una consistencia

mucho maés rigida, luego del secado. Esto hizo que su

experimentacion con el material y la técnica estuviera guiada
por el disfrute y el placer de conocer algo nuevo. Esta misma

situacion se manifestd cuando comenzaron a pintar las

mascaras, ya que pudieron trabajar a partir de la
mezcla de colores. Surgi6 mucho entusiasmo y
asombro al ver que podian crear autdbnomamente
nuevos colores a partir de otros ya existentes.
Entonces, a lo largo de todo el trabajo, cada nifio/a

tomo los materiales y la técnica para llevar adelante un

proceso libre y creativo, respetando sus propios

tiempos y necesidades expresivas.
Otro aspecto que se desprende del trabajo de las

mascaras es aquel que estd directamente ligado a lo

teatral. Si bien desde el primer momento los/as nifios/as
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sabian que las mascaras se utilizarian en una representacion, nos sorprendi6 la rapidez con
que la teatralidad emergid ya desde el momento de la construccion misma. A medida que
los/as nifios/as trabajaban, iban probandose sus mascaras y disefiando como serian esos
futuros personajes. Utilizaban la voz de un modo especial, construian una corporalidad y
probaban relacionar su personaje con los personajes de sus comparieros/as. Al momento de
pintar las mascaras, junto con el color, comenzaron a construir historias donde se
mezclaban y encontraban los personajes que habian elaborado. Asi, por ejemplo,
aparecieron “tribus” que decidieron utilizar colores similares para identificarse y que, antes
del momento concreto de la representacion, ya habian elaborado la historia que los unia.
Todo este trabajo tuvo un impacto muy positivo para el trabajo teatral que le siguio.

Hacia el final del proceso, dos nifios manifestaron que en algunos momentos del
trabajo habian sentido que no podrian realizarlo pero que ahora, al ver los resultados
alcanzados, estaban sorprendidos de sus logros. Esto nos sirvié como puntapié para
reconocer el valor que tiene la reflexion sobre los procesos, rescatando de los mismos no
solo el hacer concreto sino la construccion de pensamiento en relacion a ellos. Tal como
dice Spravkin, la distancia existente entre el proyecto

inicial y el producto final “(...) siempre guarda

algun tipo de relacion con las capacidades y
las limitaciones del autor, en relacién con las
posibilidades y las restricciones de los
materiales que ha usado y con el proceso de
trabajo que ha puesto en marcha.” (Spravkin,
2002: 76) De esta forma, tener la oportunidad
de comparar lo que se ided con lo que se ha
podido hacer implica utilizar esa diferencia
como factor de correccion (Bruner, 1989). ;Para qué? Para evitar caer en la accion por la
accioén misma y poder generar una reflexion sobre ella, producir conciencia sobre lo que se
hace. Asi, la accidn se convierte en una fuente de aprendizaje donde los/as nifios/as pueden
reflexionar sobre sus intenciones, las decisiones que tomaron al interior del proceso y los

resultados que alcanzaron, estableciendo relaciones entre ellos.
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Por otro lado, la realizacion del mural gener6 mucho entusiasmo ya desde el
momento de su disefio previo. En esta primera instancia, surgié la dificultad de construir un
disefio colectivo a partir de los dibujos individuales. Aparecié una fuerte resistencia a
elaborar un unico disefio donde convivan las propuestas de cada uno/a. Llevé mucho
tiempo comprender la idea de un dibujo colectivo, que nos perteneciera a todos/as por igual
y que necesitara de todos/as los aportes personales y grupales. Finalmente, se logro

establecer ciertos criterios y construir un disefio que incluyera

los dibujos individuales realizados por los/as nifios/as. Al

momento de la pintura sobre la pared, aparecio un fuerte
entusiasmo y un gran disfrute en la tarea. Ambos ligados,
por un lado, al placer de pintar en un soporte nuevo y de
grandes dimensiones. Y, por otro, al hecho de apropiarse
realmente de un espacio que habitan a menudo
interviniéndolo, esta vez, con una creacién propia.

De esta forma, todas las actividades en donde la
plastica aparecié como lenguaje, reforzaron el vinculo de

los/as nifios/as con ellos/as mismos/as, el ejercicio de la

creatividad y la imaginacion y el fortalecimiento de la

autoestima. Todo esto se enmarcoé en el favorecimiento de la libre

expresion, entendiendo a la misma como un proceso en el que intervienen tres factores
(Spravkin, 2002): a) la necesidad, el deseo o la intencion de expresar alguna cosa, b) la

organizacion operativa para expresar (qué quiero comunicar, de qué manera y con qué) y c)

el_uso instrumental de los elementos (sensibles, materiales, conceptuales) para lograr la

expresion. De este modo, al trabajar plasticamente se favorecio la toma de decisiones y el
ejercicio autobnomo de la libertad. Entendiendo, siempre, que “La libertad y la expresion no
son ‘dones’ sino mas bien conquistas que Se logran progresivamente (...).” (Spravkin,
2002: 67)

3.0.5. BLTEATRO, UN EJERCICTO DE EMANCIPACTON

Consideramos al teatro como una herramienta central que funciondé como
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articuladora de tod

os los otros lenguajes que se abordaron en el taller. La actividad teatral,

como practica emancipadora de los cuerpos y los deseos, se organizo a partir de las

siguientes actividades:

TENER UN ACERCAMLENTO FELLZ Y
PLACENTERO AL HACER TEATRAL Y
DESARROLLAR LA PROPIA FUERZA
CREADORA, PUDLENDO PONERLA
AL SERVICTO NO SGLO DE LA
CREACLON ARTESTLCA SINO DE LA
VIDA TODA.

S — i e s S — -
- DINAMICA DESCRIPCION - OBJETIVOS ESPECEFICOS
R et et ettt e e R -
E : [STATECNLCA ESTA TOMADA DE AUGUSTO BOALYRESIGNIFLCADA PARA LA : - UTILLZAR ALTEATRD OO :
; : PRACTICA PARTICULAR. SELE ENTREGA A CADA SUBGRUPO UNA FOTODE 5 MEDIO DE EXPRESIGN ¥ ;
i  ALGUNA PROBLEMATLCA SOCTAL (PARO DE TRANSPORTE, VIOLENCTAEN EL § REFLEXTON ACERCA DE ;
i i FUTBOL, FALTA DE AGUA EN LA ESCUELA, BACHES, EIC.) ELSUBGRUPD i PROBLEMATICAS SOCIALES. i
i i DEBERA CONSTRUIR CON EL CUERPO, LUEGO DE UN DEBATE, UNATMAGEN 1 - ESTIMULAR LA i
! ! DONDE REPRODUZCA LA PROBLEMATICA QUE SE LE HA ASINADO. ESTA* CONSTRUCCLON DE SOLUCTONES !
E EIMAGEN SE MOSTRARA AL GRUPO GENERAL Y JUNTOS/AS SE DISERARA UNA E[KEAHVASALAS :
: TEATRO IMAGEN = SoLUCLON A DICHD PROBLEM, QUE E EXPRESARA EN UNA NUEVA : PROBLEMATLCAS DE LA :
: : IMAGEN.  REALIDAD. :
i i i - COMPRENDER Y UTILIZARAL i
i i | (UERPO COMOMEDIODE i
i i ! COMUNTCACIGN, i
! ! E - ISTIMULAR ELTRABATO Y LA !
: : OO
foemeemimeen oy i e e -i
: - [STATECNICA ESTA TONMADA DE AUGUSTO BOAL. CADA SUBGRUPO ECLBE : - ENSAYAR MODOS POSTBLESDE
; : UNATEMATLCA'Y (DESOCUPACLON, VIOLENCIA, ETC) DEBE ARMAR UNA 5 TRANSFORMAR STTUACTONES
; : SERTE DE ESTATUAS QUE TLUSTREN DICHO TEMA. EL PUBLLCO OFLCIARA PROBLEMATICAS. ;
i i (OMO “ESCULTOR” Y PODRA, LUEGO DE VER Y DEBATIR SOBRE LA i - FAVORECERELCONTACTO
i | ESCULTURA, INTERVENTR SOBRE ELLA MODLFICANDOLA HACTA SU PUESTO. § CORPORAL. i
ETEATRO ESTATUA ! - ESTIMULAR LA CAPACIDAD DE !
; : EA[[PTA(IONY(ONSTKU([IGN :
i i : (OLECTIVA. ;
: : © - REFLENLONAR SOBRELA
i i i REALIDAD EN UNESPACTO.
i i i LJoTCo YDISFRUTE, i
. et et e e e e N -
: : L MESMA CONSISTE EN ELRELATO E UNA LSTORLA QUE EL GRUPD DEBERA : - POTENCIAR EL IMAGINARLO :
, : DRAMATLZAR COLECTIVAMENTE, REALLZANDO LO QUE ALLE SE CUNTA. LA Y PONERLO AL SERVICLODELA
;  MISMA ESTARA ORGANTZADA EN RELACLON A DISTINTOS ESTIMULOS § CREACION TEATRAL. ;
i i TEATRALES QUE POSTBLLLTEN A LOS/AS NIFIOS/AS UTILLZAR AL CUERPO, DE i - LOGRAR UNA APROXIMACION i
i ~ FUNMODO EXPRESTVO Y TEATRAL PODRAN EMPLEARSE, STASTSEDESEA,  § ALAPRACTICATEATRAL,
E DRAMATIZACION © ASCARAS Y VESTUARLOS PARA POTENCLAR LA TEATRALIDAD. ! IMPLICANDO AL CUERPOEN !
: DIRIGIDA : : NUEVOS MODOS DE :
; ; : SER/ESTAR/ACER ;
: : - FAVORECER ELTRABAJOEN
i i FEUROYLAQEACTON
i i | (OLECTIVA. i
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Si bien habitualmente hemos utilizado la palabra “taller” para designar nuestra
practica, es importante aclarar que el mismo no refiere a un sentido verticalista de la accion.
De este modo, la préctica no consiste en transmitir técnicas a los/as otros/as sino en
reconocer que cada uno/a posee saberes que comparte con el grupo. Se trata, entonces,
de poder identificar el propio saber y construir el marco necesario de seguridad y confianza
para poder compartir con otros/as.

Otro aspecto que nos resulta importante aclarar es que, si bien nuestra practica no
es especificamente teatro comunitario, si utiliza sus ideas centrales como anclaje para
existir. En primer lugar, hemos tomado la idea de reconocer al arte como un derecho de
todo/a ciudadano/a, considerandolo una de sus prioridades, al igual que la salud, la
educacion y el alimento. Por eso, la comunidad debe asumirlo como tal y no delegar su
ejercicio a los/as otros/as. Por otro lado, aparece la idea de pensar que cualquier persona
puede hacer teatro y ademas que el teatro se construye a partir de los aportes de todos/as.
Los mismos son valiosos y necesarios y sin ellos no podria existir la practica. Otra idea
tomada del teatro comunitario es aquella que establece que actuar es jugar y conectarse con
lo méas primario de la actividad ludica (Bidegain, 2007). Entonces, los/as nifios/as aprenden
el lenguaje teatral en el hacer, a través del juego. Por Gltimo, la practica se organiza en
torno a ciertas funciones que tiene el teatro comunitario y que son “(...) reconstruir tejidos
sociales en un pais que esta fragmentado y que exalta el individualismo; revaloriza el
propio territorio y la identidad en medio de una globalizacion homogeneizante; fomenta la
comunicacion cuerpo a cuerpo mientras el entorno impone la virtualidad (...).”
(Rosemberg, 2009: 8).

Tal como se mencioné con

anterioridad, en la préctica de taller
se trabaj6  combinando los
postulados del teatro comunitario,
con algunas de las técnicas de
Augusto Boal (1980) en su teatro
del oprimido. La primera que

elegimos desarrollar fue el teatro

imagen. Esta actividad estuvo
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dividida en cuatro pasos: 1) observar la imagen recibida, 2) identificar qué problematica
hay en ella, 3) ligar la misma a su experiencia personal y a su vida cotidiana y 4) construir
colectivamente posibles soluciones. Tal como expresa Boal (1980) esta técnica consiste en
pensar con iméagenes, utilizando el cuerpo como material (expresiones faciales, posturas
corporales, distancias y proximidades).

A lo largo de la dindmica, se trabajaron en las imagenes dos tipos de problematicas.
En primer lugar, aquellas ligadas a las situaciones del ambito publico (paro de transporte,
contaminacion del agua, baches en las calles, etc.). En estos momentos, aparecio
fuertemente la experiencia del dia a dia, pero al mismo tiempo los/as nifios/as identificaron
como unico responsable de esas problematicas al Estado. Las soluciones consistieron,
entonces, en que el Estado se hiciera cargo y respondiera ante esas situaciones. En segundo
lugar, se trabajaron problemaéticas ligadas al &mbito de lo privado (pelea con una amigo/a,
dos personas discutiendo, etc.). En esa instancia, se pudo identificar la accion individual
como el motor de la resolucion de esa problematica, reconociendo que las acciones
personales pueden también transformar la realidad social. Ademas, nos interesa rescatar
una problematica en particular que fue la ligada a la violencia en el fatbol. Tanto al
momento de representar la imagen como de buscar una solucion, se generé una gran
afectacion y un entusiasmo particular en todo el grupo, que participd activamente en ambas
instancias. Dicha problematica, ademas de ser actual, los/as interpel6 no sélo en la realidad
social sino en el ambito individual de su vida cotidiana. De esta forma, trabajar con
imégenes permitio, por un lado, liberar al cuerpo y ponerlo al servicio de la construccion

teatral. Y por el otro, reflexionar sobre

la realidad y ensayar posibles
soluciones a las problematicas de la
misma.

Otra técnica que utilizamos
fue el teatro estatua, que consistié en
realizar imagenes en torno al tema de

la violencia. En las estatuas

construidas por cada grupo se

simbolizd la violencia a nivel macro
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(secuestros, robos, asesinatos, policia, terrorismo, etc) . Al momento de modificar esas
situaciones aparecieron el abrazo con los/as otros/as y las sonrisas como lo opuesto a la
violencia. Sin embargo, en el debate que se hizo luego de la experiencia teatral, los/as
nifios/as pudieron identificar la violencia en situaciones cotidianas de cada dia.
Reconocieron en situaciones que vivieron y en cosas que les suceden todos los dias en la
escuela, el barrio y la familia, rasgos de violencia. Esto ocurrio porque, tal como dice la
Universidad Trashumante (2001), al movilizar el cuerpo también se movilizan las ideas. Es
por esta razdn que, después de vivenciar la violencia a través del cuerpo y el movimiento,
se atrevieron a ponerle palabras a situaciones que los/as atraviesan y los/as problematizan.
Asi, el cuerpo y el contacto con el/la otro/a permitieron realizar un ejercicio teatral que
identifica, desnaturaliza y cuestiona lo cotidiano y establecido.

Para continuar con la aproximacion al

lenguaje teatral, decidimos realizar una
dinamica  que  consisti6 en  una
dramatizacion colectiva guiada por una
narracion externa. Este trabajo se potencio
con el uso de las méscaras realizadas por
los/as nifios/as y con vestuarios. Asi, los/as

nifios/as fueron aproximandose a la nocién

de personaje desde el mismo hacer,

construyendo la gestualidad, la voz y la forma de
moverse de esa otredad que ahora los/as estaba habitando. Por ejemplo, un nifio manifesto:
“Yo ya no soy Tobias, ahora soy el sefior verde.” o “Yo soy un luchador oriental.”.
Entonces, ya desde el inicio del trabajo el cuerpo se puso a disposicién de todo lo que se
narraba en la historia. La misma estaba construida a partir de estimulos (obstéculos,
sentimientos, climas, escenarios diversos, etc.), que le permitieron a los/as nifios/as jugar
con la gestualidad, tonos de voz, planos y calidad de movimientos, velocidad, etc. Vale
aclarar que la mascara tuvo un rol muy importante en este trabajo porque permitio
trascender la verglienza y la inhibicion que habia aparecido en encuentros anteriores. La
misma funcioné como una coraza que permitié protegerlos/as de la mirada del otro/a. Esta

actividad marcé un antes y un después en el desarrollo de la préctica del taller porque
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implicd un trabajo fuertemente teatral que generd un impacto positivo y mucho disfrute en
el grupo.

Es importante decir que todas estas dindmicas teatrales no pueden ser separadas del
contexto social en el que sucedieron. Siempre se trabajo sobre la realidad existente y sobre
la posible, intentando que los/as nifios/as puedan hacer una transferencia a la vida cotidiana
de aquellos cambios que ensayaron en el teatro. Lo importante fue que el teatro se
constituyé como una herramienta para que cada nifio/a perciba el valor, la necesidad, el
sentido y la significacion individual y social de lo que hace (Vega, 1996). De esta forma, el
teatro adquiere en nuestra practica una dimension politica que se expresa en el proceso de

construccion colectiva y creativa con

los/as nifios/as. “(...) el arte como
instrumento (...) tiene un verdadero
potencial, ya que puede ser un medio
de auto-reflexion, de auto-realizacion
y auto-conocimiento. Esto puede ser
el comienzo de un dialogo y el
dialogo es desde luego la verdadera
naturaleza de la politica.” (Muri &
Vallarino, 2013: 173).

El teatro, entonces, pone en

accion el vinculo del nifio/a con el

contexto cotidiano, sus valores, su historia personal y colectiva, asi como las causas que
determinan su realidad. En este marco, desarrollar la capacidad creadora no implica sélo
una transformacion personal sino también un cambio a nivel social. Porque, al hacerlo, el/la
sujeto/a no solo se valora a si mismo/a sino que también valora el trabajo del otro/a y toma
consciencia de como puede transformar la comunidad en la que vive. La transformacion
comienza primero al interior del grupo, luego se proyecta a su casa, su familia, su escuela,
su vida cotidiana y por consecuencia a la comunidad a la que pertenece. Cuando alguien
descubre sus capacidades creativas esta también construyendo un pensamiento critico sobre

él/ella mismo/a, sobre el mundo y sobre los/as otros/as. De esta manera, “Si todo ser
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humano se convirtiese en una potencialidad creativa no se permitiria, seguramente, éste

mundo absurdo en el que vivimos.” (Bidegain, 2007: 35)

3.0.0. PROBLEMATIZAR LA REALTDAD Y TRABATAR PARA CAMBIARLA

El trabajo sobre distintas problematicas sociales se bas6, fundamentalmente, en
movilizar el cuerpo y las ideas para hacerle frente a ciertas concepciones fatalistas e
inmovilizadoras que atraviesan el mundo en el que vivimos. Tal como dice Paulo Freire
(2003), estas ideologias funcionan como una anestesia que nos lleva a pensar que la
realidad es inmodificable y que no hay nada que hacer para revertirla. Para modificar estas

ideas, se pusieron en juego las siguientes dinamicas:

S S — e s e S — ;
L OBJETIVO GENERAL £ DINAMICA SCAIPCIGN : OBJETIVOS ESPECTFICOS
A g — e —————————————————— i —— i
E : :SE(OLO(ANENlAPAREDDOSAFI(H[S(ADAUNODE LS TENDRA 50 AT : ~ RECONOCER A LOS ROLES DE GENERQ :
: : : SUPERIONUN CARTEL:UNO DIRK "MUTERES™ Y ELOTRD “VARONES” LADINAMICA = COMO CONSTRUCCLONES POSTBLESDE
i . : CONSISTE A ECORTAR E REVISTAS TODO AQUELLD QUEELGRUPO CREA QUE LE ¢ SERTRANSTORMADAS Y PENSADASDE
; C ColLAGE UL IPEKTENE[EAUNG[N[KUOAUTKOYP[GAK[O[N[LAFI[HE[URREPONDIENTE UNA Imkomono ;
: : VELTRMTNADD, S INVIETEN L0S CARTELES QUE OETLTCAN CADA AFLCHE Y - ESTIMULAR EL DEBATE Y LA :
: :  GENERAUN DEBATE GRUPALACERCADE LS CONSTRUCCLONES GENERO. i REFLEXION CRITICA. :
: [STIMULAR ELDEBATEY LA : i - ABORDAR TEMATLCAS REFERTDAS AL ;
= REFLENION CRITICA, i i GENERD ATRAVES DELAVTE :
i (ONSTRUYENDO NUEVOS 2 i i - PROMOVER L TRABJO GRUPAL. |
A1 1 S - — e rr et s e e e s e e ] ermermer s i
- ACCIONAR EN ELMUNDO Y £ LA DINAMICA TNLCLA ESCUCHANDO UN COLLAGE MUSLCAL, DONDE APARECEN £~ RECONOCER LOS MODOS DE SER QUE *
E LAREALLDAD. : :EXTKAUOSDE[AN[IONE DEMODA QUE HABLAN SOBRE LOS ROLES DE GENERO. LUEGO :SHKANSMHENAIKAV[S :
i . - DEUN DEBATEGRUPAL S PROPONE QUEEN SUBGRUPOS SEESCRIBAN NUEVAS : CANCIONES, MEDLOS E i
;  RGFLELTON MUSICAL G CANCIONES DONDE PUEDEN HEPENSARSE LOS ROLES SOCTALMENTE ASTGNADOS A I[OMUNI[A(ION B, i
: : ; MUJEES YHOUBRES ;- UTILLARALAMBSICA COMO++
: : : ILENGUA]E :
: : : - ESTIMULAR LA CREATLVIDAD Y EL
: : : i DISFRUTE, EN UN CLIMALDICO Y E
i i i i TRABAJO GRUPAL i

Las dinamicas que pusimos a funcionar en la practica tuvieron como objetivo
reconocer que la realidad no es asi sino que estd de ese modo y que el mismo sirve a
determinados intereses del poder. El teatro, entonces, posibilita poner en marcha procesos
de descubrimiento para revisar la realidad y construir una mirada multifocal de la misma.
Una mirada que implica “(...) entender un fenémeno externo; eso quiere decir descubrir los

mecanismos subyacentes al fendbmeno observado y develar su funcionamiento.” (Muri &
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Vallarino, 2013: 23) ;Para qué? Para comprender que no existen los inmovilismos en la
realidad sino que siempre hay que algo para hacer, transformar, revisar, cuestionar.

Al trabajar con problematicas ligadas a la propia vida y reconociendo lo sensible de
dicho abordaje, decidimos establecer dos ejes desde los cuales articular los debates:
diversidad y horizontalidad. La diversidad, entonces, como el reconocimiento de las
diferentes miradas, deseos y experiencias que hay entre los/as sujetos/as. Diferencias que,
al ser tenidas en cuenta, enriquecen los trabajos y nos ensefian a construir con el/la otro/a 'y
desde lo diverso. Y la horizontalidad, entonces, como la forma metodoldgica concreta de
afrontar la tarea; donde el hacer y el pensar se construyen de manera colectiva. Hay lugar
para todos los rostros y todas las voces y, al mismo tiempo, todos los aportes son necesarios
y validos. No hay, entonces, una estructura verticalista donde existen voces mas
importantes que otras, sino que el trabajo es conjunto, horizontal y comunitario. De esta
manera, desde la forma metodoldgica ya comienzan a cuestionarse algunas estructuras
establecidas por el sistema en el que vivimos.

Para combinar el abordaje de distintas problematicas con el teatro como herramienta
para hacerlo, nos parece importante rescatar el aporte de Sandra Muri y Diego Vallarino
(2013), referentes del colectivo de teatro social Métis"Arte (Suiza). EI mismo consiste en
pensar un recorrido anatomico entre el arte y lo social. Asi, los 0jos aparecen como la
primera estacion permitiéndonos ver la realidad desde una mirada profunda y consciente,
descubriendo las relaciones de poder que existen tanto en el mundo como en nuestra vida
cotidiana. Luego, continuamos con la nariz como medio para lograr una sensibilizacion que
despierte nuestra humanidad alejandonos de las opresiones que hemos naturalizado. En
tercer lugar, la boca como emisora de la voz, nos permite recuperar la palabra para nombrar
aquellas cosas que son injustas y nos hacen dafio. Todo este recorrido esta sostenido por la
columna que implica un marco ético que busca construir ““(...) un nuevo ser humano dotado
de subjetividades maultiples o, dicho de otra manera, un nuevo sujeto social dotado de
subjetividad.” (Muri & Vallarino, 2013: 101).

En todas las dinamicas que fuimos trabajando el eje estuvo puesto en pensar los
problemas desde los conceptos de “estructura” y ‘“coyuntura” propuestos por Roberto
“Tato” Iglesias (2014), referente de la Universidad Trashumante. Habitualmente cuando

nos preguntamos por los problemas que vemos en la realidad, los primeros que salen a la
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luz son los problemas coyunturales. Mientras que los problemas de fondo, es decir los que
causan la coyuntura, son los problemas estructurales. Iglesias (2014) dice que si no se

trabaja sobre la estructura dificilmente podra

transformarse la coyuntura. Por esta razon, las
dinamicas que fuimos realizando se basaron en
reconocer primero los problemas coyunturales, para
luego pensar en aquellos que los causan y asi
transformar las estructuras.

La primer dindmica con la que trabajamos
fue la de realizar un collage en relacién a los objetos
gue habitualmente se asocian a las concepciones de
género de varon y mujer. En un primer momento,

sucedio que los nifios pegaban imégenes sélo en el

afiche que correspondia a los varones y las nifias

solo al afiche correspondientes al de mujeres. Frente

a esto, se les sefialo que todos/as debiamos participar en
la construccion de ambos afiches y no sélo con el que nos sentiamos identificados/as. Al
culminar esta primera parte de la actividad, los afiches quedaron construidos de la siguiente

manera: a) el afiche correspondientes a las mujeres estaba

compuesto por imagenes de cremas, perfumes,
mayonesa light, zapatos con tacos, carteras, revistas de
moda, entre otros y b) el afiche de los varones qued6
compuesto por imagenes de: autos, mujeres
semidesnudas, ropa  deportiva, boxeo, entre
otros. Luego, frente a la accion de intercambiar de lugar
los carteles que indicaban la palabra mujer y varon,

aparecié una negacion y asombro por parte de todo el
grupo. A partir de esto, se inicié un debate en donde la

pregunta disparadora fue si realmente existen cosas para

mujeres 0 varones o si simplemente existen cosas que

podemos elegir. Algunos ejemplos de esto son: una nifia
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dijo “Los varones no pueden usar carteras.”, mientras un nifio le contesto “La crema es
para mujeres.”. Frente a esto, se les pregunto: “¢Quiénes dicen o establecen estas cosas?”
y la respuesta unanime fue: “Todos. ”.

Otra cuestion importante que aparecid fue en relacion a cdémo debia tener el pelo
una mujer y un varén. El grupo en su mayoria contesté que el pelo largo es para mujeres.
Sin embargo, la coordinadora manifestd que conoce a alguien que es varon y tiene pelo
largo, a lo cual un nifio contestd: “Ah, entonces es Rampunzel.”. Asi, a lo largo de toda la
actividad se discutio acerca de diferentes elementos asociados al género y la imposibilidad
de poder ser utilizados por otros géneros. Después de distintas preguntas e intercambios en
relacion a los propios saberes y experiencias, logramos llegar a un consenso en relacion a
que ante todo lo que existe podemos elegir independientemente del género con el que nos
sentimos identificados/as.

Otra dindmica que se realizd en relacién a la anterior, fue la de identificar
estereotipos de género en diferentes canciones que escuchan ellos/as. Después de escuchar
las canciones, se abrio un debate acerca de
como eran las mujeres y los hombres que
aparecieron en esas letras. A lo referido
con lo femenino se lo asoci6 con las tareas
domésticas, destinadas al sufrimiento por
el engafo y el abandono de los hombres.
El género masculino era calificado como
“ganador” por estar relacionado con
muchas mujeres al mismo tiempo, ademas
de exigirles cosas a ellas. Todo este

material desencadend distintas discusiones

en donde se puso en juego la propia
experiencia de vida y donde pudieron pensar como los estereotipos de género determinan
la organizacion de su casa, la escuela, el barrio, etc.

En este contexto, hablando respecto de las tareas domésticas que aparecen en las
canciones, un nifio afirmé que “Los varones salen a trabajar y las mujeres tienen que

cocinar, tienen que prepararle la comida para cuando vuelvan del trabajo los hombres.”.
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Ante esto, surgid la pregunta respecto de donde esté establecido que eso debe ser asi. Luego
de unos minutos de reflexion, otro nifio afirma que “ES el mandamiento que tiene la
mujer.”. A raiz de esta afirmacién, nos preguntamos acerca del origen del mandamiento,
para trascender lo coyuntural de esa problemaética e indagar en sus causas estructurales. Asi
fue que un nifio contestd que “EIl mandamiento salié del hombre”. Entonces, a partir de esta
afirmacion, empezamos a identificar que estas cosas que reflexionamos son construcciones
sociales que pueden pensarse de otro modo. Eso motivo la segunda practica de la actividad
en donde tuvieron que escribir ellos/as sus propias canciones. En esta segunda actividad
salieron a la luz otras problematicas referidas a lo expuesto anteriormente. Una de ellas fue
que si bien al interior de cada grupo se manifestd un intento de pensar nuevas formas de ser
y pensar los roles de genero, esto quedo en el plano del debate y no se pudo expresar en las
letras. EI Unico cambio posible que pudieron hacer es que los hombres tomaran el rol sobre
la actividad doméstica. Sin embargo, cambiaron los modos de asumir ese rol penséandolo
como una eleccion que alguien puede hacer y no como una obligacion que tiene para con
otro/a.

En esta dindmica para abordar problematicas sociales, el arte nos abrié un camino
de reflexion para: a) ver mas alla de lo que nuestros ojos miran, para poder comprender el
afuera desde adentro. Es decir, sentir qué emociones y sentimientos nos genera los roles
que ocupamos, los lugares que habitamos, las cosas que nos pasan; b) sentirnos a
nosotros/as mismos/as y a los/as otros/as para despertar cuerpos mecanizados, dormidos,
quietos. Se trata entonces, de sensibilizar los cuerpos y transformarlos en expresivos y
sensibles; ¢) poder recuperar la voz para poder nombrar aquello que me molesta, hace dafio
y quiero cambiar, para recobrar asi la dignidad humana y d) aportar a la estructuracion de
un ser nuevo que reflexiona sobre nuevas subjetividades, resistiendo a la opresion. El
trabajo estuvo estructurado a partir de ver el afuera, sentir desde adentro de esa realidad,
abordarla desde distintos lenguajes artisticos para entenderla y descubrir la molestia, ver

quién la genera y cuales son los motivos. Y para, por qué no, transformarla.

3.3 £L VALOR DE LA EXPERTENCTA

Luego de realizar la sistematizacion de nuestra practica nos parece interesante

compartir la experiencia individual en relacion a los roles de coordinadora y observadora.
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Dichos roles fueron atravesados por cada una de nosotras fueron atravesados de maneras
distinta, encontrando hallazgos y dificultades diversas que enriquecieron la practica en su
totalidad. Por eso, compartirlo permite echar luz sobre cada uno de estos roles y mostrar la
singularidad de cada abordaje personal y particular. Tenemos la pretension, entonces, que
esto sea de utilidad para otros/as educadores y educadoras que puedan, a partir de leer eso,
problematizar sus practica y encontrar claves para poder seguir adelante.

Pero, ¢por qué es importante compartir la experiencia con otros/as? Jorge Larrosa,
pedagogo y filosofo espafiol, dice “(...) La experiencia es lo que me pasa y lo que, al
pasarme, me forma o me transforma, me constituye, me hace como soy, marca mi manera
de ser, configura mi persona y mi personalidad ” (Larrosa, 2003: 7). Por eso, compartir la
experiencia es compartir, de algin modo, ese proceso de formacion que atravesamos y €so
que somos. Elegimos, entonces, reivindicar y revalorizar la experiencia, tantas veces
menospreciada en los ambitos académicos y cientificos, como un modo de construir
saberes. La experiencia es subjetividad, es fugacidad, es cuerpo en movimiento, es
sensibilidad. Eso le da un valor Unico e irrepetible porque, tal como dice Larrosa (2003), la
experiencia esta siempre ligada a situaciones concretas, particulares y contextuales. Pero, a
su vez, es capaz de mutar en el tiempo, transformandose y volviéndose novedad cada vez.

“La experiencia es siempre de alguien, subjetiva, es siempre de aqui y de ahora,
contextual, finita, provisional, sensible, mortal, de carne y hueso, como la vida misma.”
(Larrosa, 2003: 3) y se caracteriza porque “(...) Tiene algo de la opacidad, de la oscuridad
y de la confusion de la vida, algo del desorden y de la indecision de la vida.” (Larrosa,
2003: 3). La experiencia, entonces, estd intimamente ligada con la vida, con la pulsion de
ser, con lo cadtico de existir. Y por eso es Unica. Dos personas pueden compartir un
espacio, un tiempo y una situacion, y seguramente sus experiencias sean distintas.
Experimentamos de acuerdo a lo que somos y lo que somos también es resultado de lo que
experimentamos. La experiencia es lo que nos pasa mas otras cosas, es un desbordamiento
que excede cualquier logica... y por eso, porque desborda y explota por todos lados,
decimos gue es un acontecimiento. Igual que el teatro. Sucede y se acaba. Podemos contar
algo de ella, pero no todo. Podemos ponerla en palabras, pero eso nunca sera un reflejo
perfecto de lo que sucedid. La experiencia existe por fuera de nosotros/as, media entre lo

que somos y lo que podemos ser, es transformadora por naturaleza.
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De esta manera, a partir de los textos que compartiremos a continuacion, les
convidaremos las vivencias, sentimientos, dificultades y deseos que surgieron al interior de
nuestra practica. Siempre convencidas de que pensar nuestras experiencias pasadas puede
ofrecernos respuestas sobre nuestro presente y, a su vez, darnos pistas sobre como abordar
el futuro. Y si, ademas, nuestras experiencias comparten lugar con otras experiencias, todo
se enriquece. La experiencia, de esta manera, “(...) ES lo que es, y ademas méas y otra cosa,
y ademas una cosa para ti y otra cosa para mi, y una cosa hoy y otra mafiana, y una cosa
aqui y otra cosa alli (...). ” (Larrosa, 2003: 5). En consecuencia, “(...) No se define por su
determinacion sino por su indeterminacion, por su apertura.” (Larrosa, 2003: 5). Por eso,
los textos que siguen y todo el trabajo estan siempre abiertos a nuevas miradas que los

enriquezcan y los transformen.

3.3.1. EL PODER DE LA EXPERTENCIA EN LA PRACTICA PEDAGOGTCA Y SU VENCULO CON LA PRACTICA TEATRAL

(POR ANALUZ CORDOBA GATICA)

Pensar y pensarme en este interminable proceso que es el encuentro con los/as
otros/as, recordar cada uno de estos encuentros, cada desafio que aparecia, cada hallazgo,
cada frustracion, pero también cada mirada, abrazo, sonrisa rehabilitadora que resignificaba
esa adversidad para seguir apostando; todo esto me hace reflexionar sobre la fortaleza que

posee la practica pedagdgica. Practica pedagdgica ligada nada mas y nada menos que al

teatro. El teatro como ese puente habilitador de nuevos mundos, miradas, para que los
saberes entre quiénes fuimos coordinando cada encuentro y los/as nifios/as que participaban
junto a nosotras, hiciera que el mismo tomara vuelo, un vuelo que solo es palpable gracias a
la experiencia misma de ser realizado en ese momento y espacio Unico.

La experiencia de haber transitado este proceso para mi, fue un gran desafio, pero a
su vez un tremendo descubrimiento para pensarme y tomar mayor conciencia de ahora en
adelante no solo en mi préctica como hacedora de teatro, sino, también como sujeta a la
cual le interesa poder intercambiar saberes constantemente. Si, intercambiar saberes, ya que
eso es uno de los hallazgos mas significativos que me deja esta inmensa aventura que fue
nuestra practica. Nosotras transmitimos y compartimos en cada encuentro saberes, para y

con los/as nifios/as, pero también entre nosotras. Siempre atentas a poder colaborar una con
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la otra como pares y no como personas que disputaban quién lo hacia mejor o tenia mas
para transmitir. Eso por un lado. Por el otro, el recibir los saberes de los/as nifios/as
constantemente era una emocién en cada oportunidad. Aprender colectivamente cada
instante, eso fue, es y sera la riqueza mas reconfortante que me deja haber vivido este
proceso.

Dentro del recorrido vivenciado, en donde nuestra forma de llevar a cabo nuestra

practica fue la de los roles de coordinador/a y observador/a, me parece interesante

manifestar ciertas consideraciones sobre dichos roles. En primer lugar, el rol del
coordinador. Rol del cual, poco habia experimentado, ya que en pocas oportunidades habia
coordinado grupos y en particular solian ser con personas adultas. Fue una aventura llena
de incertidumbres, de temores de no poder alcanzar los objetivos, pero de mucho
aprendizaje y comparierismo por parte de mis compafieras, mis pares en esto. Coordinar no
solo me llevd a experimentar la adrenalina de poder transmitir saberes, sino que y
fundamentalmente, el desafio y afortunado acierto de revalorizar esos saberes, construir
nuevos ante los aciertos y desaciertos de los mismos, como también el ida y vuelta que se
establecian con los/as otros/as, como un enorme aprendizaje en conjunto.

El rol de coordinar me deja la honda experiencia de comprender con méas precision
la importancia de escucha hacia el otro/a, hacia el grupo con el que se esta; de lograr estar
atenta a todo lo que ese colectivo con el que uno estd compartiendo ese encuentro esta
necesitando que se atienda. La importancia de como transmitir saberes, para que sean
comprendidos por todos/as y de los tiempos que implica para cada uno/a aprehender,
adquirir los mismos. Sobre todo, me deja resonando fuertemente, lo necesario que se hace
ser conscientes de que estamos permanentemente compartiendo, trasmitiéndonos saberes
entre todos/as. Que todos/as somos importantes dentro de ese vinculo y que ese medio de
transmitirnos conocimientos, saberes, sea atravesado por el teatro, genera en mi alin mas
convencimiento y gran satisfaccion sobre el valor transformador que hace luz
constantemente en quiénes elegimos el arte y en este caso el teatro como medio para
expresarnos, comunicarnos, sery estar en este mundo.

En lo que respecta al rol de observador/a, considero que también fue un gran desafio
durante el proceso. Colocarse como sujeta que observa, que mira todo lo que sucede

alrededor, no es tarea facil. Por un lado, porque al momento de observar sucedian varias

64



situaciones en paralelo que exigian una atencién de la cual a veces s6lo parcialmente
lograba volcar en mi cuaderno de apunte, porque surgia en mi la necesidad de observar todo
lo que pudiera, ya que seria informacion de aporte a nuestra practica y desarrollo
sistematico. A su vez, y no menos importante, el duro trabajo que era solo hacerme cargo
de que mi rol era constantemente observar, mirar y tomar nota sobre ello. En cada
encuentro, por momentos y por diferentes circunstancias, me corria del lugar de
observadora para atender emergentes que iban surgiendo. Este dltimo fue un gran desafio,
que de a poco pudo mermarse en mi modo de proceder en este rol en cada encuentro y
lograr asi un mayor equilibrio en lo que respectaba a poner el cuerpo Unicamente en el
valioso rol de mirar, observar.

Haber podido tener la experiencia de palpar, transitar, vivir esta practica pedagogica
atravesada por lo teatral, gener6 en mi un placer Unico, pero ante todo un aprendizaje
inmenso. Aprendizaje que soOlo la experiencia de vivenciarlo me ensefid a
comprender como la realidad es tremendamente transformadora y muchas veces iba
modificando lo planeado para cada encuentro por nosotras. Es decir, uno se basa en la
teoria y ante eso planifica. Propone determinadas aspectos, actividades a trabajar, pero el
contexto, el escenario con el que nos vamos topando dia a dia, encuentro a encuentro y lo
que sucede in situ es lo que termina muchas veces virando la brdjula para otro lado. Por
eso, entender la importancia de una escucha y mirada atentas y ante ello poder ser
consecuentes y asi modificar lo presupuesto, lo planeado, hace posible que se generen
nuevas formas de desarrollar la practica misma, de poder abordarla y asi, siga nutriéndose
de nuevos saberes compartidos. Y en esto ultimo, el arte, el teatro una vez mas me
demuestra su desmedido y amoroso poder transformador, inclusive dentro de la practica

pedagdgica, como un encuentro habilitador de nuevos mundos posibles.

3.3.2. [QUE PASA CUANDO LA MAGTA SUCEDE! (POR AGUSTINA MADARTETA)

A lo largo de todos estos meses de trabajo, mi hacer transitd entre los roles de
coordinadora y observadora. Reflexionar sobre las dificultades y hallazgos de ese hacer no

es tarea facil. Es reconstruir recuerdos, sensaciones, miedos... es traerlos a la memoria y
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saber que, necesariamente, siempre estaran atravesados por quién soy hoy. Ahora. Mientras
recuerdo y escribo, mientras hago palabras la memoria. No pretendo, entonces, exponer
ideas acabadas acerca de lo que implica coordinar y observar en una practica de taller, sino
mas bien compartir sensaciones, cosas que pensé o0 pienso cuando reviso mi hacer,
interrogantes, deseos...

Si me pregunto qué significé durante tantos meses coordinar el taller s6lo encuentro
una respuesta: habilitar espacios. Abrir, hacer que suceda, mover, conmover. Algo que, en
definitiva, no sucede si los/as otros/as no desean que sea. Ser coordinador/a implica, al
menos para mi, suscitar confianza, hacer que los espacios sean calidos, cbmodos, amables.
Pero sobre todo ser capaz de comunicar a los/as otros/as que sin cada uno/a de ellos/as no
hay espacio, no hay grupo, no hay coordinador/a. Ocupar ese rol no es facil y esto no es
novedad. Requiere un cuerpo atento, receptivo, abierto. No me imagino ser coordinadora
desde una esquina del espacio. Necesito moverme, estar ahi, involucrarme en la tarea desde
y con el cuerpo. Coordinar jugando o jugando a coordinar. Estar. Ahi. En ese instante. A
veces magico, otras duro, dificil, complejo.

Trabajar con nifios/as es hermoso. Abre espacios infinitos donde encontrarse,
construir juntos/as, estar juntos/as. Ser coordinadora me permitio siempre rondar en torno a
la misma pregunta: ;,cOmo hacemos para estar juntos/as? Porque trabajar en grupo es
aprender, todo el tiempo, a estar con otros/as, a hacer y construir colectivamente. En un
mundo donde los vinculos con los/as otros/as estan tan golpeados, creo que los espacios
donde las personas nos encontramos, nos miramos a los 0jos y hacemos algo entre todos/as
son necesarios, imprescindibles. Ser coordinador/a es, como ya dije, abrir espacios. Pero
también, y sobre todo, reconocer la autonomia de cada nifio/a y del grupo en si mismo. Es
saber correrse, dejar al grupo y a la magia hacer. Que suceda.

Cada vez que ocupe ese rol, cada vez que me tocd estar frente al grupo y coordinar,
deseé que mi practica (desde su misma forma de comunicar y estar ahi) pudiera ensayar
nuevas formas de vincularse con los/as otros/as. Que desaparezcan las estructuras
verticalistas que organizan este mundo, que estemos mas cerca, que podamos mirarnos y
encontrarnos en ese espacio compartido. El rol de coordinadora me permitié ensayar esos
nuevos modos: habilitar momentos donde el grupo reconociera su valor, la importancia del

acto de cada dia, de ese juego, esas manos tomadas, esas risas, ese problema resuelto en
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conjunto, ese debate, esa merienda compartida. No sé... quizas el deseo sea enorme. Pero
confio en que, a lo largo de los meses, trabajamos junto con mis compafieras en construir
ese nuevo aprendizaje. Que, por supuesto, es un aprendizaje dificil de “medir”, porque
transforma las estructuras personales para que ese “estar juntos” del que hablaba hace un
momento, sea ahora placentero, vital y revolucionario.

Y observar... eso si... es la otra cara del trabajo. Es abrir la mirada y estar igual de
receptivo/a y atento/a como se esta al coordinar. Mirar todo (o intentar hacerlo). Es una
tarea ardua, compleja, que requiere de una predisposicion absoluta del cuerpo entero. Mirar
y escribir, escribir y mirar. Y luego, cuando el taller termina, organizar esas notas y
reconstruir 1o que sucedio. Personalmente, disfruté muchisimo del rol... me permitié ver
cosas que, de otra manera, no hubiese visto. Mirar las dificultades que aparecen en algunas
actividades, descubrir cudndo el grupo se bloquea y cudndo avanza sin problemas, atender a
los emergentes que surgen... todo eso, jpara qué? Para enriquecer la practica de taller,
revisarla y mejorarla. Pero, si bien esta mirada aporta datos importantisimos acerca de la
practica, los registros del observador/a son siempre registros situados, personales y
subjetivos. No es posible, creo, separar de mi mirada las cosas que pienso, siento, soy. Miro
de acuerdo a lo que soy. Por eso, si dos personas observaran un mismo encuentro
probablemente los registros serian distintos. Y es justamente eso, el caracter personal,
subjetivo y Unico de las observaciones, lo que les da un inmenso valor.

Paulo Freire (2003), en su libro El grito manso, dice que toda practica educativa
implica que nos hagamos una pregunta: ¢qué pienso de mi mismo/a y de los otros/as? Yo le
agregaria: y del mundo. Qué pienso. Tengo que poder preguntarme €S0 porque eso va a
definir lo que yo haga con los/as otros/as. Los roles de coordinador/a y observador/a se
nutren de esa pregunta y, al mismo tiempo, trabajan en transformar sus posibles respuestas.
Mientras coordino, hago con los/s otros/as y los/as otros/as hacen conmigo. Es un hacer
compartido, es accion, movimiento. Mientras observo, miro la accion y también miro todo
lo que de ella se desprende (dificultades, hallazgos, problemas, bloqueos, etc.). Hacer
dialogar ambas miradas es, en definitiva, volver a responder esa pregunta y, sobre todo,
aprender. Eso fue lo que hice durante todos estos meses: aprender. Desde y con el cuerpo.
Desde y con los/as otros/as.
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Es dificil que estas palabras trasciendan mi experiencia individual. Soy yo que
escribo y comparto, que construyo y reconstruyo permanentemente lo que vi, senti, pensé.
Si para algo pretenden servir estas notas, es simplemente para eso... para que cada
educador/a reconozca el valor inmenso de su experiencia, de su practica cotidiana, de lo
que hace y deshace cada dia. Para reconocer que en las tareas de coordinar y observar
radica un poco la magia que hace a toda practica pedagogica. Porque si, esto es mas magia
gue otra cosa. Sucede y ya. Y es hermoso, reparador, esperanzador. Es la realidad magica

de cada dia haciendo de las suyas... y nosotros/as, en definitiva, siendo con ella.

3.3.3JUGAR AL TEATRO... CONSTRULR NUEVOS MUNDOS (POR JULTETA TAMORA)

Accionar y pensar la practica, reflexionar en torno a ella, elaborar saberes y
comunicarlos fue parte de un proceso que atravesamos en el cual cada una de nosotras
sintio, vivencio, pensd y experimentd un sinfin de situaciones diversas. A lo largo del
camino fueron apareciendo muchos descubrimientos reveladores. Uno de los hallazgos mas
valiosos para mi fue descubrir que el teatro puede ser pensado y ejercido de otros modos,
diferentes de los que estan contenidos generalmente en nuestra formacion. Antes de
empezar el taller tenia la conviccion de que el arte puede ser ejercido por cualquier persona,
y que tiene un gran poder para transformar la realidad. ElI Galponcito, el espacio que nos
acogié todo este tiempo, pasd a ser un espacio de lucha y de resistencia y un escenario
potente para el teatro. Un teatro colectivo, que se lleva a cabo donde estéa la gente, que se
construye con otros/as, donde se comparten historias de vida y un lugar que habilite a poder
abordar las problematicas que nos oprimen y nos duelen. Un teatro que pueda servir para
ensayar otros modos posibles de vincularnos en el mundo.

Rescato, ademas, el valor de la reflexion-accion. La tarea de escribir un proceso,
reflexionar en torno a él, mirarlo desde diferentes enfoques, distanciarse y poder rescatar de
una misma experiencia varios aprendizajes (individuales y grupales). Esas reflexiones que
fuimos realizando estuvieron ancladas en la experiencia y no en la racionalidad,
convirtiendo a cada encuentro en un momento irrepetible e Gnico, con todo el cuerpo puedo

en ese aqui y ahora.
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Con respecto a los roles que fui transitando alrededor del proceso, encontré
hallazgos y dificultades que me sirvieron para poder reflexionar mi accionar y conocer
como mi cuerpo habita cada uno de ellos. Haber construido roles horizontales, tanto entre
nosotras como con los/as nifios/as, facilitdé que la practica sea dindmica y que se pudieran
construir estructuras mas flexibles y estando abiertas al surgimiento de nuevas formas de
estar en ese espacio. Con respecto al rol de coordinadora, fue uno de las funciones en donde
me senti mas a gusto. A lo largo de toda la préctica, fui descubriendo que en varias
ocasiones era necesario agudizar la escucha grupal y no tratar de imponer las actividades si
realmente no estaban funcionando. Muchas veces me era dificultoso descubrir si la
resistencia generada por el grupo se debia a que las actividades propuestas invitaban a
poner el cuerpo de una manera diferente y a pensar otras formas posibles de ver la realidad,
o si realmente no funcionaban porque no tenian lugar en ese tiempo y espacio. Para poner
echar luz a esas reflexiones, la persona que me acompafiaba en la coordinaciéon y la
que observaba cumplieron un papel fundamental para mi ya que me ayudaban a pensar
como resolver ciertas situaciones en las que teniamos que trabajar con el emergente.
Ademas, pensar al rol de la coordinacion como un intercambio de saberes con todo el grupo
hizo que la tarea sea sumamente enriquecedora.

El mayor obstaculo que encontré en el camino fue poder asumir del modo maés
completo posible el rol de observadora. En primer lugar, me era muy dificil abandonar el
rol de trabajar ahi, con el cuerpo presente en lo que les iba ocurriendo a los/as nifios/as y
dedicarme plenamente a mirar. En muchas ocasiones, cuando surgia un emergente de
cualquier tipo (un/a nifio/a necesitaba algo, un/a nifio/a se caia, una mama venia a hablar,
etc.) me costaba mucho no ir al encuentro de eso que ocurria y dedicarme a observar. Por
otro lado, poder estar atenta a mirar y registrar todo lo que estaba pasando me era
dificultoso. Gracias a esta dificultad, pude descubrir muchos aspectos de mi personalidad y
de mis formas de habitar la practica de taller. Al hacer una observacion activa y
experiencial, al mirar las cuestiones que me interesaba rescatar y las que no pude ver cuales
son los aspectos de la practica que llaman mi atencién y cuéles no. Sin embargo, a lo largo
del taller y a medida que iban pasando los encuentro trate de enfocarme mas y agudizar mi

mirada para que sea lo mas completa posible.
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El hecho de reflexionar sobre todas estas dificultades, me sirvié como aprendizaje
para poder seguir creciendo en esta tarea de llevar a cabo un trabajo artistico con la
finalidad de poder ensayar posibles transformaciones en la realidad. Esto ultimo, para mi,
fue el verdadero hallazgo de nuestra practica. Todo el recorrido atravesado durante este
trabajo viene a confirmar todo lo que yo pensaba sobre el teatro. Me anima y alimenta mis
ganas de seguir formandome y continuar con este trabajo y poder legitimar el teatro como
una practica pedagogica. Ver que todo lo que pensamos tedricamente funciona y se
potencia en el interior de la préctica fue para mi lo mas valioso y lo que me llevo como
equipaje para abordar otros trabajos. Apostar a una pedagogia de los cuerpos en
movimiento, poder vivenciar como desde el cuerpo sensible podemos abordar
problematicas dificiles de enfrentar desde la palabra, poder confirmar que el arte es
inherente al ser humano, que todos podemos crear, hacer y experimentar una produccion
artistica y estética. Eso y muchas méas cuestiones dificiles de registrar desde la palabra
fueron las que tuvieron importancia en esta practica de taller.

A partir de ahora, la lucha se centrara en poder generar nuevos y mas espacios en
donde se lleven a cabo estas practicas artisticas. Poderlas legitimar y valorizar como
cualquier otra, y que no quede en el plano de lo personal y subjetivo. Poder pensarlas como
formas de generar conocimiento académico y de ensefiarlas como parte inseparable del arte

en general.
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CATULO IV;
CONVIDAR LA EXPERTENCIA: RETATOS DE
L0 VIVIDO




1. JQUE ES LA TNSTALACTON? ACLARACTONES NECESARIAS..

Para compartir el proceso de nuestra practica con el/la espectador/a, decidimos
construir un dispositivo escénico ligado a la idea de instalacion. Teniendo en cuenta que
este concepto estd inmerso en una discusion permanente respecto a su dificultad para ser
definido, nos interesa establecer ciertos parametros que van a organizar la construccion de
nuestra instalacion. En primer lugar, la idea de hibridacion como eje de la instalacion,
donde se mezclan mdltiples lenguajes artisticos y se cruzan materiales y técnicas diversas.
En segundo lugar, la importancia de que la instalacién sucede en un espacio y tiempo
determinado que condiciona su existencia, su sentido y su razon de ser. De modo que, si la
instalacion cambiara de espacio y de tiempo probablemente no seria la misma. Como
tercera idea, pensar a la instalacion como una escenografia descentrada (Larrafiaga, 2001).
En donde se construyen arquitecturas efimeras, en donde el punto de vista se desplaza al
interior de la propuesta y se multiplica, siempre en relacion al recorrido que elige realizar
cada espectador/a. Por ultimo, pensar al espectador/a como el centro y eje de cualquier
propuesta de instalacion.

En relacion al lugar del espectador/a en la instalacién, creemos interesante
profundizar en algunos otros aspectos. Uno de ellos es la idea de un/a espectador/a que
juega el papel de articulador de la obra. Es decir, que no sélo esta en el espacio sino que
participa del proceso de construccion de sentido. Es un/a espectador/a presente que ingresa
fisicamente a la obra para experimentarla, pero también para activarla, para hacerla andar.
Tal como dice la Magister en Estética y Teoria de las Artes (UNLP) Silvina Valesini, “La
experiencia individual y el recorrido elegido por el espectador contribuyen a conformar el
propio contenido de la obra. “ (Valesini, 2014: 97). Si bien el/la espectador/a elige qué ver
y como lo ve, toda instalacion implica una activacion polisensorial del mismo. Se
constituye, entonces, una experiencia Unica del aqui y ahora, un acontecimiento singular e
irrepetible.

La instalacion se convierte, entonces, en un dispositivo que permite no solo exponer
el trabajo sino también expresar ideas, pensamientos, sensaciones, sentimientos, historias
de vida, etc. Pero, ¢qué es un dispositivo? Un entramado de sentidos que se interrelacionan
y un ordenamiento de medios que se organizan en funcion de un fin. Es decir, una entidad

compleja y dinamica en la que la comunicacion tiene lugar (Meunier, 1999). Entonces,
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ligando esta concepcion de dispositivo al concepto de instalacion, Valesini (2014) vincula

el dispositivo a cuatro dominios: a) Dominio espacial: se asocia a la apropiacion y

modulacion del espacio donde ocurre la instalacion; b) Dominio temporal: refiere a una

renegociacion permanente del tiempo de contemplacidén/aprehension entre artista y
espectador/a; c) Dominio relacional: se relaciona con el hecho de que determina una cierta

vinculacion con el mundo y d) Dominio semiotico: en tanto responde a una necesidad de

construir sentido. Entonces, y para concluir, una instalacion se compone de dos instancias
que no pueden disociarse: “ (...) una técnica, que determina una particular configuracion
material, una particular manera de obrar el espacio; y una social, producida por las
relaciones intersubjetivas que establece y la situacion en la que se inscriben. ” (Valesini,
2014: 3)

Ligando todo lo antes expuesto con nuestro recorrido en el campo teatral creemos
importante rescatar un concepto de Jorge Dubatti que echa luz a nuestro instalacion. El
mismo es el concepto de convivio, que caracteriza a estas practicas multidisciplinares y
liminales como préacticas de socializacion de cuerpos presentes, de afectacion comunitaria.
Hombres y mujeres se encuentran en un punto determinado del espacio y del tiempo,
convirtiéndose en testigos de lo efimero. Son experiencias que “(...) se consumen en el
momento de su produccion, (...).” (Dubatti, 2003: 18) porque dependen de cada
espectador/a y las decisiones que él/la tome en el recorrido. Hay, en ellas, una clara
dimension de peligrosidad: “El acontecimiento convivial es experiencia vital intransferible
(no es comunicable a quien no asiste al convivio), territorial, efimera, (...). Es el peligro de
perder aquello que no se repetira.” (Dubatti, 2003: 19) Por eso, estas practicas no pueden

ser entendidas mas que en didlogo directo con los contextos donde han sido creadas.

k.. NUESTRO DTSPOSTTIVO: UN RECORRIDO DEL ARTE A L0 SOCTAL

Teniendo en cuenta la imposibilidad de compartir la practica de taller en su
totalidad, decidimos seleccionar distintos fragmentos que, al tener un gran valor simbélico
para nosotras y ser organizados en un todo comun, permiten dar cuenta de algunos aspectos
de esa practica. De este modo, la instalacion esta construida a partir de distintos registros

(fotograficos, filmicos, audios, trabajos realizados por los/as nifios/as, etc.) que se
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organizan en torno a una idea o concepto en comun. EI mismo recupera la propuesta ya
mencionada del colectivo Metis’Arte (2013) de realizar un recorrido anatomico entre el arte
y lo social. Asi, el espacio esta organizado de acuerdo a distintas partes del cuerpo que
deben ponerse a disposicion para hacer funcionar lo que alli hay. De esta manera, la
instalacion involucra al espectador/a y su cuerpo de una manera sensible y activa. Quien
circula por el espacio, entonces, deberd apropiarse del mismo utilizando, de acuerdo al
sector en el que se encuentre, partes distintas de su cuerpo (0jos, oidos, manos, boca, etc).

El espacio, de esta manera, esta habitado con extractos de la experiencia para que
el/la espectador/a pueda vivenciar y ser testigo/a de lo que sucedi6 en la practica de taller.
Se buscO que estos registros no sean sélo objetos, sino que formen parte de un espacio
intimo donde los/as espectadores/as puedan tener un acercamiento sensible a eso que se
muestra, comprendiendo que forma parte de una vida, un grupo, una realidad, una historia,
etc. El objetivo, entonces, consiste en despertar y sensibilizar el cuerpo del espectador/a, a
partir de estimulos sonoros y visuales. Conmoverlo/a, movilizarlo/a y humanizarlo/a.
Reconectarlo/a, en definitiva, con el mundo y los/as otros/as y sus historias particulares y
unicas. Que pueda, a lo largo de todo el recorrido, poner su cuerpo en accion para “Aportar
a la estructuracién de un ser nuevx, (...), un ser diferente que reflexiona sobre nuevas
subjetividades en oposicion a todo tipo de objetivacion, de opresion.” (Muri & Vallarino,
2013: 97).

La instalacion se realiza en el espacio Republico, ubicado en Santa Rosa 391, en la
ciudad de Cordoba capital. EI mismo es una casona antigua, de la cual utilizaremos la
escalera de ingreso y tres habitaciones. Elegimos este lugar porque, al ser un espacio no
convencional, nos permite generar una proximidad con el/la espectador/a y construir un
clima de intimidad. Asi, el/la espectador/a habita el espacio y circula por alli “espiando”
estos registros, y sintiéndose parte de esa practica de taller. A través del trabajo sobre lo
intimo y del vinculo sensible con el/la espectador/a, la instalacion toma su caracter de
acontecimiento Unico e irrepetible. Quien llega al lugar serd, entonces, habitante de una
experiencia situada y particular.

Al ingresar, el/la espectador/a se encuentra con fotos de cuatro miradas de los/as
nifios/as impresas sobre telas traslicidas. Las mismas tienen un medida de 35 cm. x 80 cm.,

son de tela de voile y estan ubicadas a lo largo de toda la escalera, de modo intercalado.
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Esta disposicion tiene como objetivo que el/la espectador/a se detenga antes de iniciar el
recorrido y pueda tomarse un tiempo para mirar con atencion esas imagenes. Ademas, la
disposicion intercalada genera que quien ingresa deba, necesariamente, circular en zigzag y
detenerse, aunque sea un segundo, en cada una de las miradas. Por otra parte, el hecho de
que las telas sean trasltcidas es, por supuesto, una decision estética que tiene dos objetivos.
El primero es trabajar sobre la idea de una mirada transparente, abierta, que permite pasar
la luz y, ademas, ver un poco mas alla. El segundo, que se dispara de la materialidad de la
tela especifica se relaciona con trabajar sobre la flexibilidad, el dinamismo, el movimiento
y la frescura.

Esta parada inicial simboliza, al interior del recorrido anatomico, los 0jos. Que se
constituyen como la posibilidad de deshacerse de una mirada mecanica y superficial del
mundo y los/as otros/as, para poder mirar mas alla&. Reconociendo, entonces, la fuerza
simbolica de esas miradas, se busca que el/la espectador/a se tome un tiempo para realizar
una mirada consciente de esos 0jos que ahora estan frente a él/ella. De este modo, se pone
en funcionamiento una mirada atenta, reflexiva, sensible y empatica con el/la otro/a. En ese
encuentro de miradas (la propia y la ajena), no solamente se observa sino que se vivencia
en el cuerpo ese acto de observar. Es un primer momento para que el/la espectador/a se
detenga y disponga su cuerpo y sus sentidos para el recorrido que realizara.

Una vez que el/la espectador/a termina de subir la escalera, ingresa a la primera
habitacion. Alli habra dos tipos de objetos: a) ruedas y b) cajas. Las ruedas consisten en un
dispositivo que el/la espectador/a acciona con una manija. A partir de esta accion, la rueda
gira y el/la espectador/a podra ver fotos de un/a nifio/a y escuchar simultaneamente un
relato que dicho/a nifio/a hace sobre su vida, historia, gustos, experiencias, etc. Al mirar por
un visor y escuchar la grabacion con auriculares, se genera un vinculo intimo entre el/la
espectador/a y ese/a nifio/a que habla. Esto simboliza, en el recorrido anatémico, la boca.
Simbolo, entonces, de la recuperacion de la voz para nombrar aquello que nos molesta, nos
hace dafio, las cosas que pienso y también todo lo que me gusta del mundo, los/as otros/as y
uno/a mismo/a. Tal como dicen Muri y Vallarino (2013), la accion de decir permite
recobrar la dignidad humana, posiciondndose como un/a sujeto/a critico/a y activo/a ante el
mundo. Por otro lado, las cajas tendran tambien un visor por donde el/la espectador/a podra

mirar. Pero, en este caso, se encontrara con imagenes del barrio en donde esta ubicado el
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lugar donde se realizd la practica de taller. Las mismas daran cuenta de las particularidades
de ese espacio y del contexto en el que los/as nifios/as habitan. Esto permitira que el/la
espectador/a se conecte con esa realidad especifica y tenga un acercamiento mas “real” a
dicho contexto.

Luego, el/la espectador/a pasa a la siguiente habitacion. Alli suceden dos cosas
simultaneamente. Por un lado, se proyecta de manera constante sobre una de las paredes el
registro filmico de las jornadas de realizacién de un mural colectivo. Dicho video esta
acelerado, lo que permite que en dos minutos pueda verse el proceso completo del trabajo
realizado. Por otro lado, en el centro de la habitacién, habra una mesa con tazas,
chocolatada y galletitas que representara el momento de la merienda. Alli el/la espectador/a
puede sentarse a la mesa y descubrir que, en el fondo de algunas de las tazas, se proyectan
pequefios videos. Estas tazas estan construidas sobre tablas de madera y no tienen fondo.
De modo tal que debajo de ellas hay una pantalla en donde se van a proyectar los videos ya
mencionados. En los mismos se busca rescatar instantes de las meriendas compartidas
durante el taller. Este momento implica fuertemente a la nariz y la boca, especificamente a
los sentidos que se asocian a ambas partes del cuerpo. A través de olores y sabores
asociados a la infancia (chocolatada, galletitas, caramelos), se busca activar en el/la
espectador/a sentires que inspiren y humanicen su ser. Y que, de alguna manera, le
permitan hacer consciente los habitos de oler y saborear, los cuales habitualmente se
encuentran mecanizados. Compartir con el/la espectador/a la merienda implica compartir el
encuentro, la comunién y el disfrute de sentir con y por los/as otros/as. Entendiendo que la
merienda fue un momento muy importante en nuestra practica porque implicé un espacio
de distension, disfrute, charlas, risas compartidas, etc.

Por altimo, en la tercera habitacion, y para continuar con el recorrido anatdmico del
arte a lo social, se encontrara simbolizada la columna. La misma implica todo aquello que
sostuvo, contuvo e hizo posible nuestra practica. Autores, ideas, producciones artisticas de
los/nifios, reflexiones, registros, fotos, etc. Es decir, fragmentos de esta experiencia que son
parte de ella y, al mismo tiempo, funcionan como la estructura que la sostiene. Todos estos
materiales estan ubicados sobre la pared y el techo. Ademas, habré en el centro del espacio
una mesa que tendrd un soporte de grandes dimensiones. A su vez habra a disposicion

del/la espectador/a tijeras, revistas, papeles, plasticola, retazos de tela y carton, etc. La
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propuesta consistira en que quien visite la instalacién pueda dejar su rastro a través de la
construccion de un collage colectivo. EI mismo serd intervenido a lo largo de las tres
funciones, entonces los/as espectadores/as tendran un vinculo con los/as demas
espectadores/as que asistan a la instalacion, aunque no los/as conozcan. De este modo, el/la
espectador/a esta invitado/a en primer lugar a tomar posicién sobre el mundo que habita y
de la cual es parte. Y, en segundo lugar, a formar parte de la construccién de esta columna
0 marco ético para construir nuevos modos de ser/estar en el mundo y de relacionarnos con
los/as otros/as y nosotros/as mismos/as. Es decir, esta columna necesita de los aportes de
todos/as y estd en una construccion y reconstruccion permanente.

A lo largo de todo el recorrido, el/la espectador/a involucra sus 0jos, su nariz, sus
oidos, sus manos, su boca y el resto de su cuerpo, para ponerlos al servicio de la
construccion de esa columna colectiva. Es decir, se sensibiliza y moviliza pero también
puede luego, si asi lo desea, reflexionar y accionar sobre el mundo que lo rodea. El/la
espectador/a es el centro de nuestra propuesta y es, ademas, el/la gran articulador/a de
sentido. Esta instalacion requiere de un/a espectador/a activo/a, que toma decisiones sobre
el espacio y que, en consecuencia, construye sentido. “La obra se hace multiple en tanto
responde a la experiencia individual de cada espectador.” (Valesini, 2014: 112) El énfasis
estd puesto, entonces, en el caracter vivencial de la propuesta y en la interaccion que tiene
lugar entre el/la espectador/a y el dispositivo y, también, entre el/la espectador/a y el resto
de los/as espectadores/as. Es en la interaccién con los/as otros/as, con el espacio y con los

materiales que la propuesta cobra sentido.

L3 PLANTAS, BOCETOS Y ALGO MAS...

13,1, PLANTA DEL ESPACIO ESCENICO

A continuacion se va a presentar la planta del espacio Republico: planta general y

planta de los espacios que se utilizan para la instalacion.
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£.3.). BOCETOS DEL0S OBJETQS

Estos son los bocetos de los objetos que se disefiaron especialmente para la

instalacion.

RUEDA (estructura)

RUEDA (parte externa)
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CAJA CON VISOR
(con foto del barrio en su interior)

TAZA, PLATO Y TABLA
(con proyeccién de imagenes en el fondo)
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1.3.3 PRESUPUESTO

A continuacion, detallamos el presupuesto estimado para la construccion de la instalacion.

Se especifican materiales, cantidad y precio total.

MATERIAL CANTIDAD PRECIO
Madera MDF 1,5 de
espesor 1 mts. x 0,35 mts. $115
Tela Voile 1 mts. $70
4 paiios (0,35 mts. x 0,80 mts.
Sublimacién de telas c/u) $300
Pintura acrilica 8/$108
Linternas LED 6($150
Carton gris 3mm. 41$188
Auriculares 41$600
Alambre dulce del 19 2 1/2 kg. $230
Electrodos 1/2 kg. $100
Arcilla 10 kg. $180
Tela Ule 2,40 mts. x 1,40 mts. $70
Plasticolas 4|$40
Afiches 10{$80
Mini broches de madera 50($40
Cordel 5 mts. $100
Tela Friselina 80 gr. 6 mts. x 1,50 mts. $200
Alquiler de proyector Por cuatro dias $800
Impresion de fotos
digitales 106{$450
T0TAL $3821




13, DISENO DE FLYER (10 CM. X15.CM))

DISERO, REALLZACLON Y MONTAJE:
ANALUZ CORDOBA GATICA
AGUSTINA MADARTETA, JULTETA ZAMORA,
ISRAEL ELGUETA

0 N g
mg\w\m\ MUNDO MEJOR

ADELANTE EDICLON DE SONIDO:
MICAELA TSATA

TLUSTRACTON:
GEK TESSARD

ASESORAS:
MARTA MAUVESIN, FWALA-LO MARIN

=0, 1.3 DE DICIEMBRE -
- /00
REPUBLLCO -SANTA-ROSA 31

TRABATO FINAL DE LALLG. EN TEATRO -UNG="201]
ATRAS
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LONCLUSTONES:
HASTA ACA LLEGAMOS... [QUERES VENTR!




CONCLUSTONES: HASTA ACA LLEGAMOS... [QUERES VENTR!

Al llegar al final de este recorrido aparecen algunas certezas que no tienen caracter
de universales sino que son el resultado de una experiencia subjetiva, particular y nica. Sin
embargo, nos parece importante compartir esas humildes conclusiones que fuimos
elaborando a lo largo de este proceso y todo lo que implico transitarlo. Entendiendo que
todas estas ideas estan siempre en dialogo con este caso particular y que siempre estan
sujetas a ser pensadas de otros modos posibles.

Una de las primeras ideas a las que arribamos fue: mover el cuerpo para mover las
estructuras que lo encierran. El cuerpo, como ya dijimos anteriormente, esta cargado de
valoraciones y representaciones que la vida social pone sobre él. Entonces, el trabajo se
relaciona con salirse de la zona de comodidad y de lo conocido, abrir los cuerpos y
construir otros modos de ser/hacer/estar en el mundo. Modos mas sinceros, mas genuinos,
libres y mas ligados a lo que cada uno/a es. Entendiendo que el cuerpo es un terreno
politico y que poner el cuerpo (para actuar, jugar, moverse) es ejercer el poder. Poder no ya
como sustantivo sino como un verbo que transforma.

Otra idea que nos parece importante compartir es: cambiar la forma de jugar es
cambiar la calidad de vida de las personas. En un mundo signado por el individualismo,
la competencia, la exclusion y la dominacidn, los juegos responden necesariamente a esa
I6gica. Si modificamos esos juegos y disefiamos nuevos que impliquen superar desafios y
no superar a los demas, estamos trabajando en transformar el mundo. Los juegos
cooperativos, entonces, se convierten en una de las claves para construir una educacién
basada en la cooperacion, el respeto, la confianza, etc. Al organizarse en torno a un objetivo
comun trabajamos siempre con el/la otro/a y no contra él/ella. Y eso, siempre, es
necesariamente revolucionario.

Ademas, ligado al trabajo con la narrativa y las historias de vida surge una tercera
idea: poner palabras a las cosas que nos pasan y que pensamos es tomar posicion sobre
nuestra propia vida. Al narrar no sélo construimos sentido sino identidad. Entonces,
narrar la propia experiencia se relaciona con hacernos algunas preguntas: quiénes somos,

como pensamos, que sentimos, hacia donde queremos ir, cudles son nuestros deseos, etc.
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Cuando decimos y nombramos las cosas estamos construyendo y reconstruyendo lo que
Somos.

En intima relacién con lo anterior la plastica siguié permitiéndonos trabajar sobre la
conciencia de nosotros/as mismos/as, nuestras posibilidades y limitaciones, etc. La misma
fue un medio para expresar y comunicar pensamientos, ideas, sentimientos, etc. La
plastica, de este modo, sirve de canal para revalorizar la individualidad de cada nifio/a
y fortalecer su autoestima. A través de un ejercicio de la creatividad y la imaginacion
los/as nifios/as pudieron disefiar soluciones creativas a los problemas pléasticos y replicarlas
en su vida cotidiana.

Por otro lado, trabajamos con el teatro como una herramienta para abordar
problematicas sociales. La idea que guio este trabajo fue: reconocer que la realidad no es
asi sino que esta de ese modo y puede ser transformada. Para eso se trabajé con
desnaturalizar, nombrar y cuestionar el mundo en que vivimos. Siempre teniendo en cuenta
que al mover el cuerpo estamos movilizando nuestras ideas. De este modo, haciendo teatro
ensayamos en la escena los cambios que deseamos ver y hacer en la realidad. De aqui se
desprende una nueva idea que se relaciona con: asumir la dimension politica del teatro y
reconocerlo como un acto transformador.

Toda la préactica implico una experiencia de teatro y educacion popular donde la
diversidad y la horizontalidad fueron la forma de abordar la tarea. Reconociendo que los
aportes de todos/as son necesarios e imprescindibles y que el hacer y el pensar siempre son
mas reveladores si se construyen colectivamente. Entonces, la forma metodoldgica que
utilizamos cuestiona la estructura verticalista impuesta por el sistema en el que
vivimos. Lo colectivo aparece, entonces, como una eleccion y una posicién politica que
pretende constituirse como accién emancipadora de los cuerpos y los deseos.

Para finalizar, podemos decir que todas las ideas que desarrollamos se asientan
sobre una idea central: todos/as podemos hacer arte y el arte es un derecho de todos/as
los/as ciudadanos/as. Reconocerlo como tal implica, entonces, que toda la comunidad
asuma ese derecho y no lo delegue solo en los/as artistas. Mucha gente haciendo teatro
puede, por qué no, cambiar el mundo. En un rincén de Cordoba, en el barrio Villa Revol
Anexo, unos/as nifios/as dijeron que si, que era posible. Y nosotras, afortunadamente,

fuimos testigos de esa transformacion. Pudimos ver en esos 0jos, en esos CUerpos, en esas
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manos, el poder transformador y emancipador de la practica artistica. La fuerza de la
revolucion de cada dia, de cada juego, de cada momento compartido. Por eso, y confiando
en ese poder, creemos necesario compartir la experiencia para que otros/as se contagien y
se animen a sumarse al viaje. Sabiendo que todos/as somos necesarios/as y que cuando lo

hacemos juntos/as es mejor.
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