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I.  INTRODUCCION

Participacion, Diferencia, Equidad, No Discriminaciéon, Igualdad, Desarrollo,
Inclusiéon y Diadlogo Social, son algunas de las categorias que en la dimension
Comunitaria se siguen proyectando como desafios, y que a los profesionales de las
ciencias sociales y trabajadores comunitarios de esta América mestiza nos traen de
la mano y corriendo.

Las dinamicas societales y las condiciones politico-econémicas de este continente
caminan a un ritmo vertiginoso, configurando una rica complejidad que en
muchos momentos se vuelven un pez jabonoso dificil de asir. Cuando creemos
haber entendido una esfera de la expresion comunitaria y haber encontrado una
forma de interaccion con ella, ya el escenario cambid. Es como estar siguiendo a la
Conga con cinco cuadras de rezago y con el eco de los tambores zumbandonos en
los oidos.

En la construccion de teorias y labraje de palabras-conceptos, ahi la llevamos. A
veces acortamos la brecha a solo una cuadra de distancia de la procesion festiva,
en otras ocasiones, tomando un astuto atajo, nos adelantamos tres sin percatarnos
que el molote dobld previamente en una esquina inesperada y cogié otro rumbo.

Una cosa es teorizar sobre Participacion o Diferencia o Inclusiéon Social, pero otra
muy distinta es disponer de recursos y dispositivos metodolégicos adecuados para
su aterrizaje. Seguimos pensando que Nuestra América vive una crisis
metodologica en el trabajo comunitario, a la cual nos hemos ido acostumbrando
en su administracion, bajandole el perfil o escondiéndola bajo la alfombra.

Las crisis son un momento evolutivo necesario y una oportunidad de desarrollo.
Asumir este reto pasa por la responsabilidad y actitud de mirarnos como
generadores validos de conocimientos y no s6lo como pasivos consumidores.
Enfrentar los desafios con los que la contemporaneidad latinoamericana nos
interpela, deviene una alternativa para volver a instalar en el epicentro las
practicas sociales y comunitarias (las nunca neutras) y desde ahi construir vinculos,
aprendizajes, conocimientos y nuevas practicas. Es decir, desde las practicas
construir praxis.

La Conga esta ahi para vivirla desde su epicentro.



II. PRESENTACION

Con la irrupcion del Teatro de la Espontaneidad y el Psicodrama, Jacob Levy Moreno en
1921 abria una puerta que enriqueceria las ciencias psicologicas, validando Ila
representacion dramatica como via de alto impacto para transitar procesos creativos y
terapéuticos, estableciendo un referente cultural mayor para la comprension de la
naturaleza humana en su camino de desarrollo.

En la segunda mitad del siglo XX, la presencia del Teatro Popular Latinoamericano,
constituido como movimiento cultural, se proyectaba como una arraigada expresion de
un continente de excluidos y marginados, constituyéndose en la busqueda de una
estética, pero sobre todo, de una ética: la socializacion del Poder. Poder decir, Poder ser,
Poder estar. Un Poder para la transformacion.

Con la simbiosis del método psicodramatico, ciertas vertientes del teatro experimental y
de la narracion oral de pueblos originarios, Jonathan Fox fundaba en Nueva York en
1975, el Teatro Playback (PBT). Un teatro de representacion improvisada en el cual
convergen también sus vivencias de servicio comunitario, su conocimiento del
pensamiento de Paulo Freire y de la obra de Augusto Boal.

En la América mestiza, desde el Sur y desde los 70’s, se empiezan a sentir los latidos de un
caminar que va integrando con distintos énfasis diversos afluentes organicos, y que han
ido danzando en una trama multicolor: el Teatro Espontaneo (TE).

En los ultimos lustros, permeado por las condiciones sociales y contextos historicos, el TE
ha vivido un crecimiento significativo, constituyéndose en un referente sociocultural
insoslayable. Es quizas, la proyecciéon de un continente que quiere mirarse en su propio
espejo y reconocerse en la diversidad de su propia imagen. Es en la memoria de este
transitar, en la busqueda porfiada de esta creacion colectiva y en la construccion de esta
herramienta para el encuentro de los seres humanos, donde se reconoce Teatro
Espontaneo Comunitario (TEC), y desde ahi camina.

Este trabajo de tesis se propone sistematizar parte de la experiencia de TEC desarrollada
en Cuba, en diferentes contextos, momentos y grupalidades, tomando como unidad de
analisis algunas practicas comunitarias desde donde se ha ido construyendo
colectivamente. Sistematizar para visibilizar y aprender de nuestras practicas. Sistematizar
para asumir la responsabilidad de que la praxis sea verbo. Sistematizar para seguir
dialogando desde la memoria, la diversidad, el respeto, la reflexion critica... con todxs y
para el bien de todxs'.

1 . . .. . . . .
En el afdn de un ejercicio conciente, finalizaremos con ‘X’ algunas palabras en el intento de transcender un
lenguaje sexista, que en la naturalizacidn opera como un mecanismo discriminatorio.



III.  OBJETIVO

Sistematizar experiencia representativa de Teatro Espontaneo
Comunitario como un recurso para el desarrollo de las comunidades

IV. OBJETIVOS ESPECIFICOS

1. Interpretar criticamente practicas significativas de Teatro Espontaneo
Comunitario implementadas en Cuba entre 2005-2009

2. Fundamentar los basamentos tedricos que sustentan a Teatro
Espontaneo Comunitario y describir su implementacion técnica

V. FUNDAMENTACION Y CONTEXTO TEORICO

1. DEL TEATRO DE LA ESPONTANEIDAD AL TEATRO ESPONTANEO

Un ser humano se desplaza por el “espacio vacio” mientras otro lo observa; no se
requiere mas para que exista un acto teatral’. Esta instantanea condensada, que puede
situarse en la segunda década del siglo XXI o en los albores de la especie, nos hace
resonar en concordancia con Augusto Boal cuando dice que no s6lo el teatro es la
primera invencion del ser humano, sino que ‘“el ser se hace humano cuando inventa el
teatro’?. Imagenes que nos dan cuenta del teatro y la accion teatral como expresion
relacional, ligadas a la esencia de la naturaleza humana y a su decursar evolutivo.

Alexis Jardines es mas radical en su vision, cuando nos dice que el ser humano ‘“nace
como cuerpo y, solo después, como conciencia. En ese grado cero de la Cultura la mera
presencia del cuerpo es ya, en si, alteridad (alteracion); es ya, en si, expresion™, o sea,
que primero se constituye como cuerpo y so6lo después y en consideracion a la
corporalidad se constituye como ego, y que “mediante las ‘representaciones gestuales’ el
hombre genera la otredad...”, y en esta linea ideografica nos lleva a la introduccion de
una teoria general de la Cultura.

Peter Brook, 2004

Augusto Boal, 2004, pag. 28.
Alexis Jardines, 2004, pag. 106.
Ibidem, pag. 110.

[C I U N



Esta silueta de pensamiento, que nos evoca el magnifico tratado antropologico de
Federico Engels del siglo XIX¢, nos sirve como apertura para desarrollar los topicos que
aspiran a dar soporte teorico a este estudio, y que estaran implicita o explicitamente
referidos a lo largo de su recorrido como raiz y horizonte.

Entonces, si los seres humanos somos el Gnico ser que posee la capacidad de observarse
en un “espejo imaginario”’, miremos algunos de ellos...

a. TEATRO DE LA ESPONTANEIDAD: Imagenes

No es una tarea simple adentrarse en la vida y obra de Jacob Levy Moreno (1889-1974),
creador del Teatro de la Espontaneidad y Psicodrama, por nombrar algunas de sus
creaciones, y que acuiid entre otros el término ‘psicoterapia grupal’ y al que debemos el
vox populi concepto ‘aqui y ahora’. No podemos separar su vida y su obra si queremos
tener al menos una aproximacion al genio creativo y su legado, aunque sea para trazar
ideas fuerza como haremos aca.

1908, en un gran parque publico de la ciudad de Viena®, un joven de 19 afios sentado
bajo un frondoso arbol narra y representa cuentos a un grupo de infantes, que absortos
siguen la historia de este mago trashumante’.

1913, en el estigmatizado barrio rojo de Viena, un grupo de 9 prostitutas reunidas en la
precaria vivienda de una de ellas, convocadas por un joven estudiante de medicina de 24
afos, el mago trashumante ya logra socializar presencias y palabras, para encontrar
acciones grupales para resolver discriminadas condiciones de vida.

® Federico Engels, 1970.

“el ser humano es el unico ser capaz de observarse en un espejo imaginario... el espacio estético... proporciona ese
espejo imaginario” (pag. 25). “el teatro —o la teatralidad- es esa propiedad humana que permite que el sujeto pueda
observarse a si mismo, en accién. El conocimiento de si que adquiere de esta manera le permite ser sujeto (el que
observa) de un objeto, que es otro sujeto: él mismo. Esta capacidad le permite imaginar variantes de su accion,
inventar alternativas... Este espectador privilegiado, el espect-actor, es sujeto y objeto a la vez”(pag. 26). Augusto
Boal, Op. Cit.

& “Moreno siempre disfruté en el Augarten, un gran parque publico... Alrededor de 1908 empezd a encontrarse alli
con nifios a los que relataba cuentos”; René Marineau, 1995, pag. 64.

° “De alli en mds, mi pasatiempo favorito fue sentarme bajo un drbol en los jardines de Viena y dejar que los nifios

viniesen a escuchar mis cuentos de hadas. La parte mds importante de la historia es que yo estaba sentado debajo
de un drbol, como si fuera parte del cuento de hadas y que los nifios venian a mi como atraidos por una flauta
mdgica, que los apartaba del ambiente gris para traerlos a la tierra encantada. No era tanto lo que yo contaba, el
cuento mismo; era el acto, la atmdsfera de misterio, la paradoja, lo irreal transformado en realidad”; J.L. Moreno,
“Who Shall Survive?”; citado por René Marineau, lbidem, pag. 66.



Estas primeras imagenes nos asaltan cuando pensamos en Moreno. En ellas podemos
visibilizar algunos aspectos preliminares que resultan significativos: la instalacion en los
espacios publicos, el accionar en los territorios naturales de vida de una comunidad!, y
que “el grupo en su totalidad se convierte en lo importante™!'.

Entre ambos episodios sefialados, Moreno ya tenia una posicion clara sobre lo limitantes
que resultaban para la creatividad humana los productos culturales concluidos (entre ellos
el teatro convencional), que alentaban el consumo pasivo, fijados al estereotipo social y
la reproduccion mecanica, a los cuales ¢l denomind ‘conservas culturales’; proponiéndose
establecer una manera de eliminarlas, sustituyéndolas por la creacion de wun
comportamiento nuevo y espontaneo. Asi establece el Axiodrama. A éste lo llega a
considerar la primera etapa en el desarrollo del Sociodrama y el Psicodrama.

Apreciamos que la espontaneidad, entendida como la capacidad de respuesta adecuada
en un momento determinado y que vincula la creatividad, la vemos en un estado de
emergencia, la cual se constituirda en una de sus conceptualizaciones y postulados
filosoficos centrales de su obra.

Con posterioridad, habiendo descubierto el valor terapéutico de la escena teatral
improvisada, se aboca a la implementacion del Theatre Reciproque, donde con nucleos
familiares, sus integrantes mas allegados y miembros involucrados de la comunidad,
despliega un ‘acercamiento espontdneo’ para discutir sus problemas y representar
situaciones psicologicas dificiles, lo cual realizaba en su consultorio o en las casas de dichas
familias, con lo que se puede establecer una linea evolutiva en su estrategia de accionar
territorial que usaba anteriormente con las trabajadoras sexuales. Esta forma de trabajo
grupal, se considera la antecesora de la terapia familiar y comunitaria.

Moreno, sustentado en sus experiencias de vida, sus concepciones filoséficas e influido
por wuna vision particular del teatro, logra con fundamentacion tedrica e
instrumentalizacién técnica, una contraposicion solida a la hegemonia de la palabra'?,
estableciendo otra via de aproximacién, entendimiento y proyeccion de las subjetividades
humanas: la dramatizacion.

Esta categoria enraizada al concepto drama -denominacion que proviene del griego y que
significa accion- refiere a la movilizacion emocional, palabras y gestualidades!* que en
espontaneidad logra en el espacio de la escena su representacion.

10 . ape s .
“Usted ve a la gente en el ambiente artificial de su consultorio, yo la veo en la calle y en su casa, en su contorno

natural”, responde Moreno a Freud en su encuentro de 1912; J.L. Moreno, 1993, pdg. 27. El bidégrafo de Moreno,
R. Marineau, corrige el afio de este encuentro a 1914.

1 J L. Moreno, “Who Shall Survive?”, citado por René Marineau, Op. Cit., pag. 70.
2 “qs palabras no son el camino directo, lo sefialan pero no lo recorren”; Alejandro Jodorowsky, 2006, pag. 265.

1 “Comprendemos la accion compuesta por aspectos verbales (semdnticos y sintdcticos), los afectivos y los
gestuales”, diriamos con Dalmiro Bustos, 2007, pag. 34.



1924 es un afo significativo en la evolucion del pensamiento y las creaciones de Moreno.
Publica su libro “Teatro de la Espontaneidad”, en el cual sugiere cuatro formas
intervinculadas de un particular ‘teatro revolucionario’: a) Teatro de Conflicto:
axiodrama cuestionador de la conserva cultural del teatro convencional; b) Teatro
Inmediato o Teatro de Improvisacion: todos los participantes son actores y protagonistas,
y lleva a la creatividad a través de la imaginacion y la representacion espontanea; c)
Teatro Terapéutico: dramatizaciones en las comunidades y en sus espacios habituales de
vida, donde se representan conflictos, permitiendo asi perspectivas y distanciamientos, en
busca de resoluciones; d) Teatro del Creador: proceso de creacion en movimiento
permanente, cambio y existencia en el presente: el Yo como creador del movimiento y la
accion para el cambio y el encuentro con el Tu.

También en ese afio, con el caso ‘Barbara’, que refiere a procesos terapéuticos con una de
las actrices de su compaiiia teatral usando la dramatizaciéon, en Moreno se percibe un
transito entre el Teatro de la Espontaneidad al Teatro Terapéutico: un umbral
significativo en la proyecciéon del Psicodrama.

Al Psicodrama se lo ha definido y entendido de diferentes maneras: técnica, método,
ciencia. Lo entenderemos aqui como un camino'* para lograr una finalidad, es decir un
método para profundizar el conocimiento del alma humana a través de la accion, para
decirlo con palabras del propio Moreno. Un método terapéutico que mediante la
representacion teatral espontanea (dramatizacion) de la problematica de un protagonista
en el contexto grupal, se constituye en un medio valido y trascendente para explorar
causales comportamentales, cargas emocionales y nociones racionales de los conflictos
humanos y buscar alternativas de resolucion a sus malestares'.

Si bien con ‘Barbara’ ya hay un nitido momento de evolucion hacia el Psicodrama, es
entre 1935 y 1945 cuando éste alcanza una identidad tedrica-técnica y una aplicacion
practica como modalidad psicoterapéutica'®.

La trascendencia e impacto del Psicodrama “ha dejado en penumbras a otras creaciones
de Moreno”", y dentro de ellas al mismo Teatro de la Espontaneidad.

En la aspiracion de trazar, sucintamente al menos, una cartografia genealdgica,
recurriremos al mismo Moreno para sefialar que el Teatro de la Espontaneidad, génesis
de la ‘revolucién creadora’, es un punto de inicio de donde “parti6 la inspiracion para el

14 . ,
Dalmiro Bustos, Ibidem.
15 , . . . . N e iy
El drama es excepcional en cuanto a su capacidad para integrar la imaginacion y la accion fisica con la emocion,
la intuicion y el razonamiento, a fin de proporcionar una via tanto vivencial como intelectual al aprendizaje y el
crecimiento”; Adam Blatner, 2005, pag. 140.

' “todo indica que fue en el periodo 1935-1945 cuando efectivamente desarrollé el psicodrama como modalidad

psicoterapéutica”; |bidem, pag. 170.

' Dalmiro Bustos: “Una visién del Psicodrama y un homenaje a Moreno”, en Cuadernos de Campo, 2008, pag. 10.
9



uso de técnicas dramadticas, la terapéutica de representaciones espontaneas, la psicoterapia
de grupo y el aprendizaje de roles”'®; lo entendemos entonces como aquella matriz de
donde se proyectan variados métodos y técnicas, dentro de las cuales podemos contar el
Psicodrama, Sociodrama, Sociometria, Role Playing, de la autoria directa de Moreno, y
de donde irradia su influencia posterior para la creacion del PBT y TE que vivimos en
Latinoamérica.

En continuidad a este boceto de pensamiento, podemos afirmar con Raul Sintes que “la
primera funcion de Teatro de la Espontaneidad la realiz6 su creador, Jacobo Levy
Moreno, en una tradicional sala de la ciudad de Viena, el 1 de abril de 1921’1,

Planteamos también con este autor uruguayo que:“Todas estas formas derivadas del
Teatro de la Espontaneidad tienen en comin que son grupales o colectivas, cultivan la
espontaneidad creadora, y utilizan la accion dramdtica como forma expresiva prioritaria
lo cual, en mayor o en menor medida, las vincula al teatro.”?°.

b. TEATRO POPULAR LATINOAMERICANO: Una mirada a dos experiencias

Abordaremos sintéticamente en este acapite dos experiencias de Teatro Popular
Latinoamericano, que se constituyen como  significativos sistemas metodologicos de
representacion teatral, que poseen una concepcion politica determinada de la estética, el
arte y la cultura, asi como, de las funciones sociales de sus cultivadores. Propuestas que
comprenden la socializaciéon de roles y medios para la produccion de la accion teatral,
para incorporar participativamente a las grupalidades y comunidades, con la finalidad de
incidir en la transformacién de las personas, colectivos y, con ellos, en las condiciones que
habitan.

TEATRO ESCAMBRAY: 1968 - 1972

El 5 de septiembre de 1968 desembarcan en las zonas campesinas de la Sierra del
Escambray, un grupo de 12 apasionados por el teatro y su época, casi todos habaneros y
motivados por inquietudes artisticas e intelectuales y, sobre todo, por una voluntad de
servicio revolucionario.

Cuba se encontraba a las puertas de conmemorar dos lustros ostentando la trascendente
condicién de Primer Territorio Libre de América, enfrentando una regular agresion directa
y encubierta de Estados Unidos, concentrada en la instauracion del ideario del culto a la
dignidad plena del ser humano, y cristalizando una versiéon suis géneris y latinoamericana
del Socialismo, donde logros, retos y contradicciones?' conviven y avanzan en la
construccion del ‘reino de este mundo’.

L Moreno, Op. Cit., pag. 28.

" Raul Sintes, 2002, pag.23.

% Raul Sintes, 2008, pag. 64.

! para ilustrar una arista de ellas, ver: “Polémicas Culturales de los 60”, Seleccidn de Graziella Pogolotti, 2007.

10



La Sierra del Escambray, uno de los tres cordones montafiosos de la mayor de las Antillas,
ubicada en la region central de la isla, era escenario también de las profundas tensiones y
transformaciones politico-sociales-culturales que vivia Cuba, donde se consideraban en
esta zona la particularidad de las secuelas de la lucha contra bandidos y la presencia
nociva de sectas religiosas, que atentaban contra los procesos de cambio en la
construccion de una nueva sociedad??.

“El triunfo de la Revolucion imponia un total replanteo de la funcion del artista en la
sociedad”?, también de la cultura y la creacion artistica. En este contexto, convicciones y
desafios irrumpe Teatro Escambray desde un accionar comunitario en territorios y
localidades especificas, asumiendo la utopia esencial para su proyecto de Ia
transformacion del ser humano?®.

Segtin lo planteado por el destacado intelectual y critico teatral Rine Leal, este grupo que
cultiva un teatro de participacion, transita por tres etapas al considerar el tratamiento e
incorporacion del debate de la audiencia, el cual se proyecta como la esencia de su
trabajo, propiciando la multiplicidad de voces de la concurrencia, articulada en didlogos
sociales de las comunidades campesinas con las cuales desarrollaron su trascendente
experiencia. De estas etapas nos referiremos a las dos primeras:

e desde el estreno del grupo en julio de 1969, donde el debate se realizaba al final
de la presentacion teatral, en que “no era parte integral del espectaculo, atn no se
habia abierto a la participacion”?°.

e desde 1971, y a partir de una presentacién de ‘La Vitrina’ en la zona de Matagua,
donde en medio de la funcion los espectadores interpelan a los actores,
deteniéndose ésta y catapultando la discusion de lo que en la escena estaba
pasando y podia pasar. Esta ‘intromision’ del publico, y su incorporacion para la
creacion dramatargica® in situ, visibiliza “el poder dramatico del debate como
elemento de unificacidon, de creacion inesperada, de fuerza teatral”?’.

El proceso interactivo y participativo de este colectivo teatral, continlia enriqueciéndose
cualitativamente, donde el debate es constituyente integral de la representacion teatral, y
que solo la resolucion de los conflictos abordados en este intercambio de opiniones, da
continuidad al desenlace de la obra, convirtiendo asi cada funcién en un hecho unico e
irrepetible. Con la pieza ‘ElJuicio’, que cierra esta etapa, ya la audiencia se incorpora a la

22 . . . . . . ,ee ~
Graziella Pogolotti, en prélogo al libro “Teatro Escambray”, compilado por Rine Leal, hace una magnifica resefia

de las condiciones objetivas y subjetivas que vivia el campesinado de la zona, el teatro en Cuba y de los procesos de
a Revolucidén en ese periodo.

Graziella Pogolotti; Ibidem, pag. 13

Omar Valifio, 2004, pag. 62.

Rine Leal, 1984, pag. 22.

J.L. Moreno lo llamaria Creaturgia; Op. Cit., pag. 74.
” Rine Leal, 1984, pag. 23.
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actuacion: el publico elige quién de ellos representara el papel de juezes en la obra. Esta
incorporaciéon de los asistentes en el rol actoral, propicia la improvisacion vy
espontaneidad, e interactuan con los actores del grupo. Al final, son ellos los que dan el
veredicto del conflicto tratado, argumentando sus resultados y sometiéndolo a los
criterios de la audiencia general.

Entonces, “la escena deja de ser un espejo de costumbres para constituirse en una
herramienta para transformar la realidad™?®, en la cual se concretiza el axioma de que el
proposito de un drama es la comunicacién, y que en el caso de Teatro Escambray, la
expresion maxima de esa comunicacion es la participacion. Gilda Hernandez, importante
integrante de este colectivo teatral, analizando los mecanismos que convergen en estos
fendbmenos comunicacionales constatados en la experiencia del grupo, sefala los
siguientes aspectos?’:

- Contacto y vinculacion con las realidades a través de la investigacion y el debate.

- Uso de valores y expresiones culturales locales; busqueda de lenguajes artisticos
adecuados para abordar los temas y problemas tratados.

- Aprovechamiento de caracteristicas del terreno e incorporacion de recursos
comunitarios en el proceso; uso de simbolos locales.

- Un publico sin reglas preestablecidas que se incorpora al espectaculo y adecuacion
de los integrantes del colectivo teatral a las exigencias de comunicacién y
participacion.

- La participaciéon del publico condicionada por la propia estructura de las obras y
representaciones.

- Vigencia y pertinencia de los temas tratados; actitud del grupo ante ellos; mensaje
de rapida asimilacion.

La experiencia general del grupo Teatro Escambray, instalada en época y territorios
especificos, en articulacion directa con las comunidades®’, pondera una concepcion del
teatro y del teatrista, pero también del arte y la cultura, y por ende, del ser humano y las
sociedades. Proyectando una metodologia de creacion teatral, sustentada en la
investigacion de las realidades de las comunidades e instituciones con las que se vincula,
que comprende también la convivencia, funcionamiento y roles de su propia grupalidad.
Y por ese transitar patentiza una estética y dramaturgia con sello propio.

% Rine Leal, Ibidem, pag. 38.
* Referidos en sintesis por Rine Leal; Ibidem, pags. 44 y 45.

30 , . . . . . .
“el teatro tendria que nacer del conjunto de experiencias de una comunidad especifica y ser destinado a ella

misma en calidad de arte; ademds de aspirar a una participacion como vector social de la propia comunidad...
lograr que una vocacion indagatoria y de debate social pudiera transformarse en una condicion de arte”; Omar
Valifio, Op. Cit., pag. 26.
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Esta propuesta estética-social, a la cual se la sefiala como una poética critica’, poseedora
de un caracter sistémico, que a través de intencionar la incorporacion®’ comunitaria y su
activa participacion, logran el trascendente cometido de “una creacidon colectiva para una
comunicacion colectiva™3.

TEATRO DEL OPRIMIDO

En los afios sesentas en América Latina palpitaban diversas expresiones de Teatro Popular,
un teatro hecho por y para el pueblo, involucrado y comprometido con las condiciones y
realidades de un continente atravesado por agudas contradicciones politicas. En ese
periodo y desde Brasil, Augusto Boal empieza a proyectar la creaciéon teatral como un
medio de conocimiento humano, una posibilidad para que los marginados puedan auto-
observarse y ensayar en el espacio escénico alternativas emancipatorias, un recurso para
visibilizar condiciones de vida en la representaciéon improvisada y grupal, una
oportunidad para problematizar en una creacion colectiva transformadora: el Teatro del
Oprimido.

En esta concepcion el teatro, la accion y produccion teatral es un medio e instrumento de
liberacion de los oprimidos, que brinda la posibilidad de tomar conciencia de esa
condicion, y con ella generar procesos transformadores. En diferentes areas pero en un
mismo cauce, podemos reconocer analogias e identidades entre el pensamiento y practica
de Augusto Boal y Paulo Freire. Sus propuestas metodologicas, impregnadas de sus
convicciones politicas, podriamos resumirlas en: visibilizar, problematizar, tomar
conciencia, transformar.

En diferentes momentos Boal nos vuelve a insistir en que la esencia del teatro es esa
propiedad humana que posibilita su propia auto-observacion en accion. En el espejo
imaginario que se proyecta desde el espacio estético, desde los otros, desde la sociedad,
desde si mismo. Elser humano “descubre que puede mirarse en el acto de mirar; mirarse
en accion, mirarse en situacion. Mirandose, comprende lo que es, descubre lo que no es e
imagina lo que puede llegar a ser’”**.

31 Omar Valifio la define como una Poética Critica, la que entiende como “un sistema articulado de relaciones en el
cual los vectores especificamente artisticos portan, en si mismos, una direccionalidad critica con respecto a la
lectura del entorno social, de donde las funciones estética y social parten y se desarrollan inextricablemente
fusionadas”; Ibidem, pag. 32.

? Concibiendo la representacién y la escena con la doble intencionalidad de lograr la “Identificacion” vy el
“Distanciamiento”, en base a las nociones de Stanislavsky y Brecht respectivamente. Ver al respecto texto de Mario
Bushbinder “Teatros del Alma: aproximaciones a lo escénico”, en Cuadernos de Campo, 2008, pag. 28.

% Rine Leal, 1984, pag. 42.
# Augusto Boal, 2004, pag. 25.

13



Comprender, descubrir e imaginar. Pero ademas, en la representacion de la escena
teatral, donde se cristaliza nuestra imagen, podemos trastocarla a nuestras necesidades y
cambiarla a nuestros deseos. Nos brinda la oportunidad de transformar esa imagen, y en
esa accion nos transforma a nosotros mismos. Entonces, la propuesta de Boal es un teatro
participativo desde la accion. Acufia el concepto espect-actor.

Solo en la representacion de si mismo, en la creacion dramatizada de su propia imagen,
es que puede alcanzar ese proceso transformador. La audiencia no transfiere la accion a
otros, ni para que la piense o represente; ella misma es protagonista de su propia accidon
dramatica. Al cambiarla, ensaya posibles soluciones, prueba alternativas de cambio, se
entrena para la accion real. Esun espacio y un momento de aprendizajes: para asimilar
posibles aplicaciones en dimensiones cotidianas, en las realidades de todos los dias. Por
eso no es un simple espectador: es un espect-actor.

Esta propiedad de mirar y proyectar imagenes, no se hace en abstracto, es desde la propia
corporalidad en accion que se materializan estas dinamicas y relaciones. El cuerpo es en el
teatro de Boal fundamental. La participaciéon en esta propuesta teatral, se concreta a
través del cuerpo en accion. Guarda un lugar tan o mas importante que los enunciados
verbales. SOlo se proyectara la condicion del espect-actor a la de protagonista, al
enfrentar, moldear y habitar su cuerpo, y hacer que éste potencie sus capacidades
expresivas.

Como los mecanismos represivos o de control, no so6lo se encuentran en el mundo
externo, sino que en la sutileza de su eficacia, se han instalado en la propia cabeza del
oprimido, la accién teatral nos permite entender como se nos ha instalado y crear medios
para sacar a ese ‘poli’ interno. Los ultimos afios de su vida, Boal trabajé mucho en esa
linea, que como el titulo de su ultimo libro lo refiere va ‘del teatro experimental a la
terapia’.

El Teatro del Oprimido es un sistema de ejercicios fisicos, juegos estéticos y técnicas
especiales que se propone mediante la socializacion de los medios de produccion de
hacer teatro, propiciando el protagonismo activo de la audiencia en la representacion
dramatica improvisada y espontanea, desarrollar la conciencia y capacidad
transformadora de los participantes en la escena teatral, en sus vidas y en las condiciones
sociales en que estin inmersos. Este sistema toma diferentes formas de expresion entre las
cuales podemos sefialar: a) Teatro Imagen: uso de imagenes sin palabras; b) Teatro Foro:
en el que se debaten teatralmente por medio de la representacion espontanea, temas de
interés en un colectivo; ¢) Teatro Invisible: en los espacios naturales de vida, ampliando
la concepcion de espacio escénico, se instala una ficcion que se convierte en accion real
del mundo real; d) Arcoiris del Deseo: la accion dramatica improvisada como recurso
terapéutico para sacar la opresion instalada dentro de cada participante.

Su interaccion directa lo abre a una creacion colectiva y su permeabilidad al contexto
socio-historico, factores que han llevado al Teatro del Oprimido a lo largo de los afios a
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ir adecuando sus objetivos e intencionalidades centrales. Veamos dos momentos de
formulacion:

e ‘“ayudar a cualquier ser humano oprimido a recuperar un lenguaje teatral y, a través
de ¢l, tratar de comprender mejor su realidad para transformarla™>

» ‘“restaurar y restituir a su justo valor esa vocacion humana, que hace de la actividad
teatral un instrumento eficaz para la comprension y la busqueda de soluciones a
problemas sociales e intersubjetivos’®

Senialamos estos planteamientos de objetivos, formulados con veinte afios de diferencia,
para puntualizar la flexibilidad y honestidad con las que Boal aborda su obra creadora, en
los cuales estd implicita la reflexion critica como una forma de vida para seguir estando
inmerso en los procesos sociales y politicos de su época.

El Teatro del Oprimido, confiere un valor fundamental a la presencia activa de la
audiencia en la produccion de la teatralidad, incorporandola directamente en la accion
dramatica. El compromiso social en Boal, y sus posiciones politicas se expresan en la
manera y estética que adquiere su propuesta teatral, donde apreciamos que el arte y la
cultura no son una mera traspolacion de las realidades a la escena, ni una simple reflexion
de ellas. Proyecta la accion dramatica a un modo de practica social, que involucra la
presencia activa de los productores y receptores de la creacion, construyendo mundos
posibles en la representacion, y por esta via alcanza a desarrollar grados de conciencia
que movilizan hacia la transformacién social.

c. TEATRO PLAYBACK (PBT): Presencias

En 1975, Jonathan Fox crea en Nueva York esta forma original de teatro de
improvisacion, donde los miembros de la audiencia narran historias por ellos vividas,
para luego ser vistas en su escenificacion por un grupo de actores entrenados. Una forma
de improvisacion teatral sustentada en lo que la gente dice y cuenta en las funciones:
sensaciones, sentimientos, historias. Su creaciéon esta inspirada en el teatro experimental,
el Psicodrama, y la tradicion oral de las culturas indigenas. Un teatro del momento, sin
libretos, que busca la creacion colectiva a partir de las historias personales que proyecta el
sentido de grupalidad.

3 Augusto Boal, 1983, pag. 7.
3 Augusto Boal, 2004, pag. 28.
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Jo Salas, co fundadora de esta modalidad de Teatro de la Espontaneidad, nos acerca a los
objetivos que persigue:“El PBT es un poderoso creador de sentido de comunidad.
Ofrecemos una arena publica donde el significado de la experiencia individual se
acrecienta hasta formar parte del sentido compartido™’. Desde su propuesta estética,
ética y metodologica, corporalizadas en la escenificacion espontanea de las intervenciones
de la audiencia, buscan ser ese puente integrador e inclusivo al servicio de las
comunidades.?®

Rasia Friedler, nos ayuda en su comprension al decirnos que “lo que distingue el PBT de
las otras formas de TE, ademéas de los aspectos técnicos, rituales, conceptuales y estéticos
que lo caracterizan, es la importancia fundamental que se le asigna al hecho de captar y
reflejar la esencia de la historia contada por un narrador individual en la creacion
escénica”®. Las historias narradas son entendidas como los modos de organizar y expresar
la experiencia humana para comprenderlas, recordarlas y trasmitirlas. La representacion
improvisada de las narraciones expresadas por integrantes de la audiencia se constituye en
su eje medular.*°

El narrador que voluntariamente sale a contar su historia, es acompafiado por el
conductor(a) que facilita su expresion ayudandole a precisar los personajes involucrados,
el lugar donde ocurri6, los hechos acontecidos, el clima emocional vivido, sus desenlaces,
entre otros aspectos que constituyen el relato; contenidos expresados con palabras,
tonos, silencios y gestualidades. Va seleccionando a actores y actrices en disposicion en el
escenario, para que representen los personajes y/o elementos significativos de la historia,
eleccion que parte por designar quién representara al narrador. Por su parte los actores
que deben poseer un fuerte sentido de la estética, habilidades perceptivas para captar
flexiblemente la historia y escenificarla partiendo de lo entregado por el que la contd, y
recrear en la escena la esencia de lo expresado, sin acuerdos previos, decursando por un
comienzo, desarrollo y conclusion en la representacion.

Para esta modalidad de creacion colectiva espontanea, que representan historias reales de
la audiencia, es fundamental la creacion de un clima de confianza y respeto, lo cual se
contempla en su concepcion, metodologia, estructura y formato de las funciones, que de
acuerdo a la autora consultada pudiéramos sintetizar en los siguientes momentos:

7 Jo Salas, 2005, pag. 38. El subrayado es nuestro. Este concepto es abordado en el acdpite Comunidad y Enfoque
Comunitario de la presente fundamentacién tedrica.

38 “el director de teatro Peter Brook habla de la funcion antiquisima del teatro de proporcionar una reintegracion

temporal de una comunidad que, como todas las comunidades, vive su existencia cotidiana fragmentada”; |bidem,
pag. 110.

% Rasia Friedler en prélogo a la version uruguaya del libro de Jo Salas (lbidem, pag. 12)

*® “hallar los significados entrelazados con la experiencia del narrador e interpretarlos en forma de historia es el
corazon del proceso del PBT”; Jo Salas, Ibidem, Pag. 43.
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Caldeamiento previo al inicio de la funciéon del grupo o compafia: preparacion
psicofisica, disposicion a la creatividad, coordinacion y conciencia grupal.

Se inician los encuentros con ambientacion de musica, luego el conductor(a) cuenta a
la audiencia qué es el PBT y como se desarrollara la funciéon, y en esta comunicacion
directa va creando empatias y una atmodsfera de calidez y respeto. Puede considerarse
la realizacion de algln ritual de inicio®*.

Presentacion del grupo o compaiia, donde cada integrante se identifica y comparte
algo personal de si, y que es representado en instantaneas o formas cortas.

Representaciones en formas cortas: escenificaciones breves en diferentes estructuras,
principalmente esculturas, que reflejan en instantaneas sensaciones, estados de animo
y emociones del momento que tienen las personas del publico. Este momento sirve
para avanzar a un clima adecuado y para graficar las indicaciones iniciales del
conductor(a) sobre la forma de este teatro.

Representacion de historias, que se desarrolla en cinco etapas:

e Entrevista: el narrador cuenta su historia acompafiado por el conductor(a),
facilitando el relato con preguntas y otras intervenciones. El conductor(a)
hace sintesis y marca énfasis de lo contado.

* Ambientacion: conduce a la acciéon; las luces bajan, se improvisa musica, los
actores se instalan en el espacio de la escena, toman los elementos que
usaran para su tarea, cuando todos estan listos la musica se detiene. Se
suben las luces y se inicia la escena.

* Representacion: escenificacion improvisada de la historia relatada por parte
de los actores y musicos.

* Reconocimiento: momento breve, donde los actores todavia en posicion
sobre el escenario miran al narrador, y en ese contacto visual buscan su
reconocimiento

* Retomando al narrador: la atencion regresa al narrador y conductor, donde
se indaga por valoraciones y satisfaccion del narrador. Puede rehacerse la
representacion si asi se estima

La funcion termina con una sintesis escenificada de lo acontecido.

Como podemos inferir de la obra de Jo Salas en las presentaciones de PBT, se proyectan
diferentes roles en su implementacion, los cuales configuran comportamientos, tareas,

El PBT contempla el ejercicio de diversos rituales, entendidos como procesos simbdlicos para provocar la

percepcion de la mutacién de la vida cotidiana al teatro: “los rituales existen para dar cuerpo al significado”;
Ibidem, pdag. 110.
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funciones y momentos de intervencion**: conductor, actores-actrices, musicos, audiencia y
narrador. Todos ellos en articulacion y comunidn, en convergencia participativa para una
creacion colectiva sustentada en la creatividad, espontaneidad y comunicacion, puesta en
disposicion de las personas y las comunidades. La impronta del PBT, como método
estético y teatral se proyecta en su calidad de un importante instrumento social, que ha
sido acogido en paises de los cinco continentes, y que en Cuba tiene también una
significativa presencia.

d. TEATRO ESPONTANEO EN LATINOAMERICA: Aproximaciones

Con mas de treinta y cinco afios en el cuerpo, el TE en América Latina, continua viviendo
la gracia de un febril estado de adolescencia, y como buen efebo instalado en la
inmortalidad del presente, ain no se aplica con dedicaciéon a la recuperacion de su
memoria, a la reconstruccion del linaje de sus pasos, ni a la elaboracion de wuna
cartografia biografica que den cuenta de su devenir.

En una suerte de ejercicio mayéutico*’, vamos a partir con dos imagenes que graficaran
nuestras interrogantes sobre la genealogia del TE en América Latina: la primera, una tarde
de diciembre de 2008, en una conversacion** con Eduardo Pavlovsky, donde Ie
preguntdbamos por esta modalidad y su implementacion en los afios 70. La otra imagen
es la degustacion de una conversacion entre Marilén Garavelli y Moysés Aguiar, en el
marco del 3er Foro Latinoamericano de TE en octubre de 2009, que nos ilustraba sobre
los primeros encuentros de estos psicodramatistas y teatrerxs espontanexs. Ni en estas
experiencias, ni en la busqueda de la bibliografica existente, ni en las muchisimas platicas
con amigxs contagiados de la misma pasion, hemos logrado en este ‘rastreo genealdgico’
configurarnos hitos, conceptos y formas, que den cuenta de los momentos fundacionales
del TE en estas tierras al sur del rio Bravo.

En este caso, el interlocutor que implica este ejercicio de la mayéutica, seriamos nosotros
mismos que nos reconocemos en este movimiento socio-cultural, a los que nos sigue
interpelando desde sus cuestionantes, a visibilizar mas la necesidad y responsabilidad de
rescatar, reconstruir y escribir la memoria colectiva.

La autora consultada contempla la posibilidad de incorporar a la audiencia en la actuacién: “Asi es que después
de hacer digamos dos escenas, la mayor parte de los actores abandonan el escenario, e invitamos a personas del
publico para que ocupen sus lugares”; Ibidem, pag. 55.

43 . , ) e . . .
“En la filosofia socrdtica, método para hacer descubrir, mediante preguntas, una verdad al interlocutor, como

algo que él lleva dentro de si”; Ramdn Garcia-Pelayo, 1995, pag. 667.

*  Esta fue una entrevista para el proyecto de Biblioteca Audiovisual de Psicodrama y Teatro Espontaneo “la

Memoria y la Semilla”, que conjuntamente con Rosanna Nitsche estamos realizando artesanalmente, de la cual
esta conversacion forma parte, y que como otras que tenemos filmadas en video, se encuentran en un laborioso
proceso de edicion.
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En el texto “Psicodrama” (redactado por Losso, Martinez Bouquet, Moccio y Sadne) que
conforma el libro de Eduardo Pavlovsky “Clinica Grupal 17, cuya primera edicion fue
publicada en enero de 1975, se hace referencia al uso de técnicas dramaticas en diferentes
procedimientos, entre los que especifican el TE, y establecen una descripcion basica:
“creaciones espontaneas hechas en el seno de comunidades (barrios, pequefias
poblaciones, villas de emergencia), con fines de concientizacion, organizacion y accidén en
las que los temas corresponden al acontecer actual del grupo; por ejemplo, problemas
derivados de las tensiones politicas y donde intervienen, ademas del equipo promotor,
las personas del publico como actores y dramaturgos improvisados™#.

Esta primera referencia al TE encontrada en nuestra incipiente busqueda, nos resulta
especialmente interesante, pues, porta aspectos claros para entenderlo como fendémeno
socio-cultural contemporaneo, y que trazan en escuetas lineas rasgos identitarios:

- Ellibro fue escrito entre agosto de 1970 y octubre de 1974, o sea, en ese periodo fue
redactado el texto en cuestion, y en tanto conceptualizacidén, nos hace pensar que ya
esta practica venia en ejercicio. Nos parece significativo recordar aqui que fue en 1975
cuando Jonathan Fox, fundaba el Playback Theatre en Nueva York, un referente
ineludible del TE. Ambas expresiones de teatro de improvisacion emparentados en
calidad de “primos”, al decir del propio intelectual norteamericano?°.

- Forma expresiva: creaciones espontaneas

- Lugar de realizacion: en el seno de comunidades (barrios, pequefias poblaciones,
villas de emergencia)

- Objetivos: fines de concientizacion, organizacidén y accion

- Contenidos: los temas corresponden al acontecer actual del grupo; por
ejemplo, problemas derivados de las tensiones politicas

- Funcionamiento: intervienen, ademas del equipo promotor, las personas del
publico como actores y dramaturgos improvisados

- Técnicos*": equipo promotor

A partir del senalamiento de este colectivo de autores, surge una interrogante que nutre
una linea investigativa para proximos estudios, que podria inscribirse en establecer qué y

% “Clinica Grupal 1”, Eduardo Pavlovsky, 1980, 22 ed., pag. 20.
* Entrevista a Jonathan Fox realizada en La Habana en enero de 2008, para el proyecto de Biblioteca Audiovisual
de Psicodrama y Teatro Espontaneo “la Memoria y la Semilla”.
* Hacemos aqui directa referencia con esta denominacion a lo planteado por Ana Maria Fernandez en relacion a la
tecnologia del dispositivo de los grupos. “El Campo Grupal: notas para una genealogia”, 2008.
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cuanto de Teatro de la Espontaneidad, Psicodrama o Sociodrama (o inclusive de Teatro
Popular), tenian estas intervenciones comunitarias. Por lo pronto nos identificamos con lo
planteado por Raul Sintes cuando sefiala que “el origen no so6lo histérico sino también
epistemologico del psicodrama es el TE™# en concordancia a la consideracion del
también psicodramatista y teatrista espontaneo brasilefio Moysés Aguiar.

Maria Elena Garavelli, psicodramatista y teatrista espontanea argentina*’, nos define su
vision cuando nos sefiala que el TE “reconoce sus raices en el teatro de la espontaneidad,
creado por Moreno a principios del siglo XX, y en el Playback Theatre, ideado por
Jonathan Fox en 1975... Se trata de un teatro de transmision oral, sin libreto; un teatro
de improvisacion que se desarrolla a partir de los relatos narrados por la audiencia, en un
proceso de creacion colectiva”®, que en continuidad de la bisqueda moreniana persigue
trascender las fronteras que separan en esa creacion colectiva a audiencia, actores Yy
autores, para asi propiciar la participacion de todxs en cada funciéon. Con este
sefialamiento Marilén nos explicita la impronta que la propuesta de Jonathan Fox tiene
en el quehacer del TE en tierras latinoamericanas.

Marilén, con su sello de entender y vivir el TE, cristaliza su intencionalidad por “un
camino donde el goce estético de lo que se produce ocupa un lugar mas protagoénico’!.
Ponderacion por la estética, de la escena y de la creacion colectiva en su conjunto, como
via que “nos permitan fugar de encierros laberinticos™? en donde ademas de sus
concepciones, busquedas y sensibilidades propias, estd también la huella formativa que
tuvo con Christine Hagelthorn>?.

La concepcion y definicion que nos entrega esta autora cordobesa responde a “una de las
formas posibles™* que el TE puede llegar a asumir, como bien nos ilustra Moysés Aguiar.

Dentro de esta policromia de ‘formas posibles’ encontramos el Teatro de Multiplicacion.
Raul Sintes, psiquiatra, psicodramatista y teatrero, en conjunto con otras compaiieras de
oficio, en 1999 funda La Tute (Troupe Uruguaya de TE) y con ella una linea de trabajo
que, buscando lo estético, prioriza la creacion colectiva y espontanea, la cual, desde una
creaturgia impregnada de lo cotidiano, la abren a la multiplicacion con la participacion de

*8 Raul Sintes, 2002, pag. 77.

* Maestra formadora de teatristas espontaneos en América Latina y otras latitudes; directora de uno de los mas
importantes grupos de TE: Compafiia El Pasaje, fundada en noviembre de 1992, en Cérdoba, Argentina.

* Maria Elena Garavelli, 2003, pag. 20.
>t Ibidem, pag. 42.

*2 Maria Elena Garavelli, “Teatro Espontdneo, una aventura por la escena”, en Cuadernos de Campo, 2008, pag. 12.

>3 Christine Hagelthorn es psicodramatista sueca, formada en Beacon. “Ella busca que la representacion devuelva al
publico la belleza, el color, las emociones y la magia de las escenas de la vida cotidiana, transformadas por los
instrumentos teatrales”; Sintes, 2002, pag. 41.

> Moysés Aguiar en Prélogo a “Odisea en la Escena: Teatro Espontdaneo”, 2003, pag. 8.
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todos los participantes. Este ‘casamiento’ entre TE y multiplicacion dramatica, es lo que se
denomina como Teatro de la Multiplicacion.

Moysés Aguiar concibe y trabaja el TE, construyendo escenas y representaciones con la
concurrencia de la grupalidad. Gustavo Aruguete, que lleva mas de 16 afos laburando
con Teatros de la Memoria en Argentina, resalta el sello del Psicodrama en la creacion del
TE. Rasia Friedler en sus 15 afios con Saludarte en Uruguay, transita por diferentes formas
expresivas, cultivando con pulso propio el PBT. Y asi, el abanico se va abriendo en una
rica multitonalidad de formas, cultivadas por personas, grupos, compaifias y colectivos en
diferentes lugares de este continente mestizo, que ya se han dado cita en tres Foros
Latinoamericanos (Argentina 2005, Chile 2007, Uruguay 2009) e intercambian
cotidianamente pasiones y busquedas en una red virtual, impulsada diligentemente por
Roméan Mazzilli.

Corriendo el inevitable riesgo de obviar y reducir la multiplicidad de ‘formas posibles’,
pudiésemos decir que cuando hablamos de TE en Latinoaméricapodemos apreciar:

e Diferentes formas de concepcion y estilos de realizacién.

e Sustentadas en la creaciéon colectiva, representacioén teatral improvisada y/o
escenificaciones espontaneas.

e Sustentadas en su nucleo en el Teatro de la Espontaneidad de Moreno, con
énfasis en el Psicodrama, PBT, Sociodrama, Teatro Popular y diversas formas de
teatro experimental.

e Inexistencia de un libreto previo.

= No se plantea como terapéutico en sus objetivos explicitos.

* Consideracionen su ejecucion de diferentes roles, que se proponen su
socializacion y/o borramiento de fronteras que los separan, como una forma de
propiciar la participacion.

« Elprotagonista se encuentra fuera de la escena representada como observador de
la misma.

e Lagrupalidad como sustento.

e Su accionar lo constituye como Social, que de acuerdo a su articulacion sistémica
puede llegar a ser Comunitario.

e Aplicacion de énfasis en la estética y/o participacion activa de la audiencia, en la
escena y el proceso creativo.

* Implementacionen diversos espacios fisicos de realizacion.

e Flexibilidad para incorporar diferentes manifestaciones creativas y artisticas.

> Radul Sintes, 2002
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2. COMUNIDAD Y ENFOQUE COMUNITARIO
Para accionar con las comunidades... “desde abajo y desde adentro™

Al asumir la denominacion de comunitario para la modalidad de TE que venimos
realizando, es tarea imprescindible explicitar lo que por ello entendemos, asi como, la
concepcidén que tenemos en su proyeccion operativa en la implementacion de acciones y
estrategias.

Entonces, deviene fundamental asumir una conceptualizacion de comunidad, que nos
permita ir entendiendo a cabalidad tanto las fundamentaciones teodricas y las
articulaciones técnico-metodologicas en las que TEC se sustenta y expresa en sus practicas
comunitarias.

Tomando por base la definicion establecida por Maritza Montero®®, por Comunidad
vamos a entender: un grupo o grupalidades socio historicas en constante transformacion
y evolucion, que comparten un territorio de interaccion, que poseen una cultura y vida
propia en integracion sinérgica de la multiplicidad expresiva de sus integrantes, de
tamafio y organizacién variable, que desarrolla formas de interrelacion frecuentes
marcadas por la accion, la afectividad, el conocimiento y la informacion, que en éstas
genera sentido de pertenencia e identidad social, tomando sus integrantes conciencia de si
como grupo, y fortaleciéndose como unidad y potencialidad social.

La comunidad, entonces la estamos entendiendo como aquella entidad socio-histérica®’,
sinérgica, que se construye y proyecta dinamicamente desde la diversidad; que comparte
territorio de interaccion y que posee sentidos, cultura, intereses y potencialidades propias.

Una manera de entenderla ya no s6lo como aquella dimensién carenciada, vulnerable,
sintomatologizada, pasiva, deposito de ‘intervenciones’, objeto de estudios, como marca
cierta tendencia de cientificos, planificadores, funcionarios institucionales, gestores y
trabajadores comunitarios. Esta tendencia que la vemos aplicada a todas las comunidades,
se hace mas evidente cuando se habla de comunidades periféricas o de wvulneracion
social.>®

Para propiciar otra vision e interaccion con las comunidades, deviene necesario buscar un
enfoque operativo que nos permita una evoluciéon cualitativa en la manera de
concebirlas. Creemos que esta busqueda sigue siendo un desafio y una tarea por lograr,

*® Maritza Montero, Buenos Aires, 2007, pag. 209-210.
" “Lo social-histdrico... es la unién y la tension de la sociedad instituyente y la sociedad instituida, de la historia
hecha y la historia que se hace”; C. Castoriadis, citado por Ana Maria Fernandez, 2008, pag. 50.

%8 “lgs ciencias sociales y buena parte del pensamiento critico no parecen estar acertando a la hora de comprender
la realidad de las periferias urbanas de América Latina... Se insiste en considerar las barriadas como una suerte de
anomalia, casi siempre un problema y pocas veces como espacios con potenciales emancipatorios.”; Raul Zibechi,
2008, pag. 21.
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que en diferentes lugares de nuestra Patria Grande tiene un significativo espacio de
cuestionamiento, reflexion y praxis critica. Lo que estd aconteciendo en Bolivia, con su
proyecto emancipatorio encabezado por Evo Morales y que vienen denominando
‘Socialismo Comunitario’, o lo que se viene impulsando en la Selva Lacandona con los
‘Caracoles Zapatistas’, entre otros muchos ejemplos, sin duda son expresiones vitales de
esa busqueda.

Contextualizado en los marcos de esta tarea de tesis, ademas de explicitar una
conceptualizaciéon de comunidad, creemos significativo hacer una opcion por un enfoque
operativo que nos permita explicar las intencionalidades de TEC, los mecanismos y las
proyecciones de su accionar. Para ésto vamos a incorporar los elementos centrales de la
concepcion de Enfoque Comunitario®, que lo refieren como un modelo metodologico
orientado a la accién, que propicia el trabajo de las instituciones y/o profesionales en
mayor articulacion con las comunidades humanas con las que se relacionan. Lo
entendemos como una herramienta para el disefio, implementacion, seguimiento y
evaluacion de las politicas, programas y proyectos sociales. Lo asumimos como una
opcidn viable para incorporar activa y propositivamente a las grupalidades locales en las
estrategias de desarrollo social y comunitario. Las subcategorias®® que lo constituyen y que
le dan operatividad son:

a. Territorios: referidos principalmente a los espacios fisicos y geograficos, pero también
considerando los espacios simbdlicos, que posibilitan, condicionan y proyectan los
vinculos de los sistemas humanos, los procesos sociales y comunitarios,
contextualizando la institucion de sentidos y significaciones, que en su entendimiento
como campos de accién los sujetos y actores sociales refuerzan su identidad, generan
sus practicas y elaboraciones simbolicas.®!

b. Participacion: acciones, mecanismos y estrategias comprendidas como proceso activo
en el ejercicio de derechos y responsabilidades democraticas, en el desempefio de
ciudadania activa de los sujetos sociales, comprometiéndose con los destinos del
colectivo, asumiendo que las personas poseen capacidades individuales y grupales para
la accion en la vida publica.

c. Articulacion Sistémica: cualquier accidbn o experiencias a implementarse en la
comunidad, debe sustentarse en la comprension de que las comunidades son sistemas
humanos con capacidades, recursos y vida propias, con intereses y motivaciones
particulares, con organizacién y estructura determinadas; y en base a esta comprension

*® Nos sustentamos en la definicion establecida por Victor Martinez Ravanal, Chile, 2006.

*® Hacemos una opcion por la constitucion operativa del concepto establecida en “Sistematizacién Institucional
2006-2009: hacia un Modelo de Gestion Comunitaria con familias”, Fundacion de la Familia, Chile, 2010.

61 . . . . . . o~
“Con los territorios nace una nueva forma de practicar y teorizar el cambio social”, nos sefiala en una
profundizacién de esta linea de reflexidon Raul Zibechi, Op. Cit. Pag. 133.
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disponer las condiciones objetivas y subjetivas para incorporarlas activamente en las
acciones o experiencias. Esta subcategoria se refiere también a la coordinacion de
instituciones y funcionarios, en integracion sinérgica con la comunidad y sus actores
sociales, para que colaborativamente se puedan optimizar y potenciar las
intencionalidades de las acciones propuestas.

d. Maneras de Hacer: este aspecto hace referencia directa a la calidad, actualizacion,
pertinencia y adecuacion de las practicas implementadas en el accionar comunitario;
modos de actuar y operar técnicamente, métodos y conocimientos aplicados,
habilidades y destrezas desplegadas, todos los cuales, estan directamente relacionados
a valores y principios éticos.

e. Sentido de Comunidad: subcategoria que da cuenta de la dimension subjetiva social,
referida a los sentimientos de pertenencia de los miembros de la comunidad, de la
importancia que cada uno tiene para las otras personas y el colectivo, y la percepcion
de que en el intercambio de los recursos propios de esa entidad se pueden atender y/o
satisfacer las necesidades de sus integrantes. Los componentes que la constituyen son:
colaboracion, influencia, pertenencia, identidad. Su desarrollo propicia la participacion
y la identidad social de sus componentes, asi como, el compromiso entre ¢éstos; de esta
manera se fortalece la entidad sistémica y proyecta su potenciacion comunitaria.®?

3. TEATRO ESPONTANEO COMUNITARIO
a. (QUE ES EL TEATRO ESPONTANEO COMUNITARIO?

Teatro Espontaneo Comunitario (TEC) es un recurso metodologico sustentado en el
juego, la escenificacion improvisada, la creacion colectiva y la expresion corporal. Una
propuesta para compartir sensaciones, sentimientos, ideas, suefios, imagenes: mundos
internos que transitan con nosotros la vida cotidiana. Una excusa para generar el
encuentro entre las personas. Una alternativa para desarrollar la creatividad como factor
de salud social. Una via para posibilitar la participacidon comunitaria activa y potenciar su
empoderamiento.

TEC se reconoce primeramente como TE, es decir, en ese mestizaje integrador del Teatro
de la Espontaneidad, Psicodrama y del teatro no convencional, el que no se propone ser
un recurso terapéutico en si mismo, ni un producto artistico-cultural de consumo. Uno de
sus basamentos centrales es el reconocimiento de que todas las personas poseemos la
capacidad de creacién, y esta capacidad puesta en accion nos forma (y transforma) como
seres humanos, expresandose en el ejercicio de construccion de realidades.

& |sidro Maya, “Sentido de Comunidad y Potenciacién Comunitaria”, 2004.
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TEC aspira a posibilitar el empoderamiento en acciones expresivas, gestualidades y
palabras, que fortalezcan los didlogos sociales, pero considera que antes de ser accion
debe ser actitud. El empoderamiento es un ejercicio manifiesto, el cual previamente a ser
forma, es disposicion. Dicho de otro modo: TEC hace una opcion de la ética
(participacién) en relacion a la estética (forma). Es por eso, que valorizando
profundamente la bisqueda de la estética de la creacidn, prioriza por la alternativa de
facilitar la incorporacién de todas las personas en el uso de estos ‘otros’ lenguajes, y
desde ahi potenciar las propias estéticas.

Quiere ser una invitacion accesible y cercana, para usar los lugares fisicos donde se
concretizan los vinculos sociales y las interacciones humanas a través de las
representaciones dramaticas, esos ‘espacios vacios’ en disposicion a ser habitados,
potenciandose como puntos de encuentro. Lugares fisicos que son también subjetivos y
simbolicos: espacio dramatico, escenario, calle, barrio, familia, ciudad, sociedad, ahora,
ayer, mafana.

TEC al concebirse como recurso metodoldgico, se entiende como un medio y no un fin
en si mismo: un facilitador de procesos grupales. Su concepcion de las comunidades y la
articulacion con sus dinamicas, lo lleva a asumir su apellido de comunitario. Lo social y lo
comunitario son categorias vinculantes pero diferentes. Es social, pero sobre todo, es
comunitario. Su concepcién y dispositivos metodolégicos usados condicionan que esta
creacion colectiva sea DE la comunidad y no s6lo PARA la comunidad.

Se plantea, sin excluir otros lugares, una opcion preferencial por los espacios publicos
extramuros, siendo los barrios y localidades periféricas una constante en su accionar.

Individuos, grupos, comunidades, ciudadania: unidades sistémicas, dialécticamente
intervinculadas e indisolublemente ligadas, que conforman dimensiones para entender lo
humano. La comunidad como entidad organica compleja, se proyecta en su dimension de
sujetos sociales de derechos, en la responsabilidad del ejercicio de la ciudadania activa.

El ejercicio ciudadano activo no empieza ni en el Agora ni en el Parlamento. Reporta
mayor complejidad usar la plaza publica, sin haber habitado la propia corporalidad. El
cuerpo es un primer territorio politico, y por ende, un espacio publico. Nos atrevemos a
pensar que el desarrollo sustentable de las personas, grupos y comunidades requiere
considerar inevitablemente esta concepcion. Habitar conscientemente los cuerpos,
estimulando su re alfabetizacién emocional, fortaleciendo sus actitudes comunicacionales
y enriqueciendo sus recursos expresivos, potencian las dimensiones grupales 'y
comunitarias. Un cuerpo poroso, habitado y en alteridad. Un cuerpo textualizado y
contextualizado. Este planteamiento sustenta, también, el accionar de TEC y regula su
desarrollo metodolégico.
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b. MISION DE TEATRO ESPONTANEO COMUNITARIO

e Propiciar el Encuentro entre las personas y los grupos humanos
* Potenciarel Didlogo Social respetando la diversidad

e Posibilitar la Creaciéon Colectiva

e Estimular la Participacion Social Activa

c. BASES TEORICAS Y METODOLOGICAS: afluentes en integracion®?
» Teatrode la Espontaneidad y Psicodrama%*

* Teatro PopularLatinoamericano:
Teatro Escambray (Cuba) y Teatro del Oprimido (Brasil).

e Teatro Playback

d. DISPOSITIVO EN ACCION
» FORMAS Y MODALIDADES DE IMPLEMENTACION

Funciones: momentos de encuentro, con caracter de espectaculo cultural, donde
actuacion, musica y direcciéon, van representando dramaticamente sensaciones,
emociones, imagenes, ideas, pequenas historias expresadas por una audiencia. Se
facilita que la frontera que separa la audiencia-actuacion pueda ser borrada. Asi como
también, se estimula la socializacion del ejercicio del rol de la direccion. Se utilizan
juegos dramaticos, esculturizaciones, Microescenas y Matriuskas.

Dispositivos Comunitarios:  conjunto heterogéneo de concepciones, métodos,
técnicas, enunciados, actitudes, comportamientos y elementos materiales, que
articulados coherentemente, posibilitan proyectar acciones y vinculos con las
comunidades y viabilizan la consecucion de objetivos propuestos. Estos son
articulados y coordinados directamente con las comunidades, sus organizaciones y
lideres, asi como, con las diversas instituciones y gestores locales.

63 . . . . . .. ;. o . .
Se encuentra en proceso de investigacion la incorporacién de otro afluente tedrico-metodoldgico: la Psicomagia.

“En el andlisis tradicional, se trata de descifrar e interpretar en lenguaje corriente los mensajes enviados por el
inconsciente... en psicomagia, incumbe al inconsciente descifrar la informacién transmitida por el consciente”;
Alejandro Jodorowsky, 1996, pag. 78. Muy ligado a este planteamiento discurre la investigacion de la semidtica del
cuerpo.

* Con anterioridad a este proceso de sistematizacion yacia invisible el basamento tedrico aportado a la propuesta

TEC, que confluia desde el mismo Teatro de la Espontaneidad. Ver textos publicados en “Psicologia y Accién

Comunitaria” (A. Asebey y M. Calvifio -Comp.-, 2010, pag. 333) y en revista Campo Grupal (marzo 2009, pégs. 6 a 9).
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Teatro del Encuentro: modalidad inspirada en el Teatro Foro (A. Boal), en base a
representaciones improvisadas, donde se aborda de forma horizontal la complejidad
de una tematica de importancia colectiva. Un didlogo participativo, de gestualidades,
acciones dramaticas y palabras.

Permuta Cultural: es un dispositivo socio-cultural y comunitario, que integra Teatro
del Encuentro y Feria del Trueque (intercambio de bienes, productos u objetos,
concordado directamente por las personas sin mediacion de dinero). Se sustenta en
que todos somos generadores de cultura, la cual es un patrimonio vivo. Patrimonio
que se incrementa en el encuentro de las personas y la interrelacion social

Intervenciones Callejeras: acciones culturales que irrumpen los espacios publicos
extramuros con objetivos de sensibilizar y lograr un impacto de difusion.
Comprendidas dentro de un proceso comunitario mayor y que se vinculan de un
modo directo a ellos.

Cursos de Capacitacion: procesos pedagogicos, sustentados en la grupalidad, con la
finalidad del aprendizaje de conocimientos teoricos y asimilacion técnica del método
TEC.

Talleres de Desarrollo Personal y Grupal: procesos grupales vivenciales que potencian
el autoconocimiento de los participantes, sus destrezas comunicacionales y habilidades
expresivas. Procesos grupales encaminados a la formacion y cohesion de
colectividades, fortalecimiento de equipos, entre otras tematicas.

» TECNICAS USADAS

Si bien wusamos habitualmente distintos recursos técnicos en las interacciones
comunitarias (técnicas psicodramaticas, ejercicios ludicos de interaccion, dinamicas de
improvisacion, etc.), senalaremos aqui las mas acotadas a nuestro accionar, algunas de
las cuales son resultado de un proceso de permanente busqueda, integracion y propia
creacion.

Ejercicios estilo Performance: recreacion de imagenes y/o juegos dramaticos no
estructurados, desplegados previo al inicio de funciones o encuentros, los que son
usados con la finalidad de caldeamiento del grupo y de la audiencia, asi como,
estimular el imaginario colectivo y generar resonancias.

Esculturizaciones: esculturas humanas improvisadas, que sintetizan expresiones de la

audiencia. En sus diferentes estructuras, al ser una creaciéon colectiva de varios cuerpos
en ejercicio simbolico, logran imagenes polisémicas.
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Gesto Provocador®: gestualidad corporal improvisada y amplificada, que refleja una
accion concreta o un estado subjetivo, y que su sola visualidad invita a los otros a
sumarse a una ‘conversacion’ de los cuerpos. Es la creacion instantanea de una
imagen, una foto o flash, que puede tener un minimo movimiento. Una persona
instala en escena una propuesta de Gesto Provocador y se incorporan una o dos
personas mas, para complementarlo.

Microescenas: pequefias representaciones improvisadas, dramatizadas por 2 o 3
actores, de no mas de un minuto; iniciada por un Gesto Provocador el que va
dibujando un conflicto (nucleo) y su posterior desenlace. Terminada, los actores
vuelven a la audiencia, dejando el ‘espacio vacio’ de la representacion dramatica, en
espera del proximo Gesto Provocador que abrird otra Microescena. Se usan las
palabras, pero el énfasis radica en la corporalidad y gestualidad.

Matriuskas®®: Microescenas dentro de otras Microescenas. Cuando estd en desarrollo
una Microescena, cualquiera de los asistentes a un encuentro de TEC que se sienta en
resonancia, puede llamar en voz alta a congelar la representacion dramatica, y los que
estan representando se quedan inmoviles, conservando la gestualidad corporal al
momento del llamado. El que ha pedido el congelamiento, entra en escena
cambiando por uno de los actores, en el mismo lugar y posicionandose de la misma
gestualidad corporal. Ya instalado en Ilugar y forma, puede profundizar la escena
anterior o cambiarla radicalmente. La accion parte desde la corporalidad. Los restantes
actores de la escena siguen la propuesta que hace el nuevo actor incorporado. Sigue la
Microescena hasta un préximo llamado a congelar.

65 P . . . . . e .
A Moysés Aguiar, el connotado psicodramatista y teatrista espontdneo brasilefio, lo hemos visto en talleres usar

una técnica similar al Gesto Provocador, pero que sigue en movimiento permanente, que va sumando
gradualmente a mas participantes y que desde ahi va construyendo una gran escena, donde participan la mayoria o
totalidad de los participantes.

% Esta estructura fue surgiendo en el transcurso del afio 2007, en el trabajo exploratorio de entrenamiento y de
accién comunitaria del Grupo TEC. Su nombre hace referencia a las mufiecas del folclor ruso, en donde dentro de
una mayor existe otra de menor tamafio, y dentro de esta otra, etc. A finales de 2008, al leer el ultimo libro
publicado en vida del maestro brasilefio Augusto Boal, constatamos que él usa igual nombre para denominar a una
técnica que se encontraba investigando, pero que difiere totalmente de la aqui descrita. Ver: “El Arcoiris del Deseo:
del teatro experimental a la terapia”, Augusto Boal, 2004.
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VI. METODOLOGIA PARA SISTEMATIZAR

En el cotidiano, a mas de alguno hemos escuchado la confusion de hacer analogos
sistematizacion con ‘evaluacion’ o ‘memoria’; también hemos percibido una idea de que
es un ejercicio tan complejo y dificil que solo algunos pocos podrian enfrentar, y no es
que creamos que es una tarea simple, lo que pensamos es que en su complejidad es
accesible contando con un adecuado entendimiento de ella. Pero creemos mas. Creemos
que debemos esforzarnos para ponderar el trabajo comunitario, desde el rescate de la
memoria colectiva y visibilizarlo como espacio valido de generacion de conocimientos,
trascendiendo el activismo que lo reduce a lo circunstancial. Sistematizar nos ayuda en
esta tarea.

Indagando en la bibliografia especializada constatamos que existen diferentes maneras de
entender, de asumir e implementar una sistematizacion®’. Son disimiles los enfoques que
de ella se tienen y las finalidades de su aplicacion. Siendo la sistematizacion de parte de la
experiencia de TEC en Cuba, el principal objetivo trazado para este estudio, es
fundamental asumir y explicitar la manera de entender y aplicar la sistematizaciéon que
aqui desarrollaremos. En concordancia con la concepcion e identificacion con la
modalidad establecida por Oscar Jara, asumiremos de ¢l las principales
conceptualizaciones y propuestas de realizacion que la presente sistematizacion
realizarass.

Asumiremos para el presente trabajo la conceptualizacion de sistematizacion como
aquella interpretacion critica de una o varias experiencias que, a partir de su
ordenamiento y reconstruccion, descubre o explica la logica del proceso vivido, los
factores que han intervenido en dicho proceso, como se han relacionado entre siy por
qué lo han hecho de ese modo, y que tiene por finalidad aprender de las practicas,
construyendo asi nuevos conocimientos que orienten practicas transformadoras. Otro de
los sefialamientos que tributan a esta definicion es que una sistematizacion no es s6lo un
producto, es ante todo un proceso en si mismo. Entenderemos también que haber
participado en la implementacion de las practicas es condicion para la realizacion de este
proceso.

7 Ver: Marlén Eyzaguirre, Gorka Urrutia, Carlos Askunze, 2004.

68 Principalmente sus textos: “Para Sistematizar Experiencias” de 1994 y “Dilemas y Desafios de la Sistematizacién
de Experiencias” de 2001.

31



Las condiciones, encuadre y caracteristicas particulares de desarrollo del presente trabajo,
han limitado la participacion de las multiples personas que han intervenido en las
practicas comunitarias estudiadas, principalmente en la toma de decisiones y redaccion.

Sin embargo, hemos intentado propiciar su inclusiéon en diferentes grados y momentos:
recogiendo sus opiniones y criterios sobre los cuales hemos elaborado los analisis criticos;
articulando pequenos grupos informales de interpretacion; socializando por diferentes
medios aspectos tedricos emanados del proceso y recogiendo su retroalimentacion. Una
tarea como la aqui abordada, en contextos institucionales o de grupalidades
comunitarias, la participacion deviene un factor clave para entenderla como un proceso
colectivo de aprendizajes. Sea el presente sefialamiento, una advertencia para el lector de
estas lineas y uno de los muchos aprendizajes logrados.

Tomando como referente la propuesta metodologica que este autor peruano-
costarricense nos entrega®, y con especial consideracion a los ‘dilemas y desafios de la
sistematizacion de experiencias’ por ¢l senalados, donde nos puntualiza que no existen
recetas universales para abordar esta tarea, y nos interpela a tomar opciones impulsando
un estilo propio, adecuado a las condiciones reales de cada proceso, es que nos
permitimos establecer la siguiente estructura y momentos de esta sistematizacion:

1. { PARA QUE SISTEMATIZAR ?

Sistematizar es el nucleo central de los objetivos establecidos para este trabajo de tesis,
por tanto, esta pregunta nos posibilita explicitar las razones que nos han llevado a
proponernos el reto de este proceso, y no solo deslizar implicita y diseminadamente las
argumentaciones que nos han llevado a ello. Para acceder a la claridad necesaria para
comunicar aqui las fundamentaciones que dan respuesta a este cuestionante, haremos uso
de las siguientes puntualizaciones:

* Eyzaguirre, Urrutia y Askunze, hacen referencia a esta propuesta y la denominan: metodologia Red Alforja, “El
Caracol de la Sistematizacién”. Op. Cit.
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a. Aprender criticamente de nuestras practicas’: asimilar en el ejercicio de visibilidad,
cuestionamiento, analisis en la multiplicidad de criterios y factores, aplicados a las
acciones y actividades intencionalmente implementadas, y donde los aspectos éticos
de honestidad y responsabilidad tienen un lugar central.

b. Visibilizar el camino recorrido: volver visibles las rutas, momentos, causalidades y
condiciones, por las que las practicas comunitarias implementadas han devenido. Lo
diremos de otra manera: establecer una cartografia que nos permita mirar las lineas
que la conforman.

c. Recuperar y preservar una memoria colectiva: una tarea permanente y de
responsabilidad de todxs, con la cual nutrimos nuestra identidad, consolidamos los
vinculos de pertenencia, constituimos presente y proyectamos futuro.

d. Proyectarse a practicas futuras’’: en base a los aprendizajes logrados desde el analisis
critico, dar continuidad a otras implementaciones directas, cualitativamente
enriquecidas’.

e. Asumir la responsabilidad de ser generadores validos de conocimientos: enfrentar el
deber que como latinoamericanos tenemos de dejar de ser consumidores pasivos (y
muchas veces acriticos) de ideas y saberes que ‘otros’ producen; desplegar una actitud
y una aplicacion para enfrentar este deber pasa necesariamente por el ejercicio de
pensar’3.

" “Es en la prdctica donde el hombre tiene que demostrar la verdad, es decir, la realidad y el poderio, la
terrenalidad de su pensamiento”; Carlos Marx, 1972, pag. 102.

! Seria una reduccién pensar que este planteamiento conlleva a la idea de descartar la importancia y trascendencia
del saber tedrico, muy por el contrario pensamos que “no hay nada mds prdctico que una buena teoria”, como
sefiala Julio César Guanche en el prélogo del libro de Héctor Diaz-Polanco (2001). Poner en comun qué entendemos
por una ‘buena teoria’, se incrusta en un debate contemporaneo de mayor alcance, que trasciende a los objetivos
que este trabajo se propone. Sea su sefialamiento un acuse de recibo de una arista para ese debate mayor, al cual
todxs estamos convocados.

72« ubicar cada prdctica en una vision de totalidad. Es la teoria la que nos permite realizar dicha interpretacion.
Pero la finalidad de este empefio no termina en la conclusion tedrica. Es necesario volver nuevamente a la prdctica,
ahora si con una comprension integral y mds profunda de los procesos y sus contradicciones, con el fin de darle
sentido conciente a la prdctica y orientarla en una perspectiva transformadora”; Oscar Jara, 1994, pag. 59.

7 Sin temor a abusar, queremos referir tres ideas de Fernando Martinez Heredia, que confluyen en una sola: la
necesidad del ejercicio de pensar. “Tenemos un déficit notable en cuanto a formacion tedrica” (pag. 77). “... es tan
necesario darnos plena cuenta de la hora tremenda que vivimos, de los deberes de cada cual y del bienestar que
pudiéramos sacar del ejercicio de pensar y de la creatividad” (pag. 99). “... el ejercicio indeclinable de pensar con
cabeza propia” (pag. 158). 2008.
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f. Avanzar desde las practicas hacia la praxis’™: dar continuidad a la aspiracion de
articulacion sinérgica de acciones sociales y comunitarias, formas y maneras de hacer,
con conocimientos y elaboraciones tedricas, que incidan con un caracter
emancipatorio y transformador de realidades.”®

g. Compartir los aprendizajes para seguir dialogando colectivamente: las practicas
comunitarias sistematizadas, han sido el trabajo conjunto y la creacion colectiva de
muchxs; son también las expresiones de muchas otras personas, de otros espacios y de
otros momentos que posibilitaron (directa o indirectamente) su realizacion; por tanto,
compartir los aprendizajes y resultados emanados de aqui, devienen una
responsabilidad ética en la socializacion informativa con todxs sus participantes, pero
también, para fortalecer el intercambio colaborativo y la transparencia como
mecanismo democratizador, que enriquecen los didlogos de los que nos reconocemos
en el magno proyecto latinoamericano del “Nosotros”.

2. REGISTROS Y SUMINISTROS INFORMATIVOS

Para enfrentar la ardua tarea de realizar un proceso de sistematizacion, se considera
dentro de las condiciones fundamentales para su 6ptimo desarrollo, y en calidad de
‘requisito fundamental’, como sefala Oscar Jara, contar con registros que contengan
informacion pertinente de la realizacion de practicas y acciones consideradas unidades en
dicho proceso. De esta manera, evitamos descansar en la fragilidad de la memoria al
momento de especificar como y de qué manera se fueron realizando las acciones
comunitarias desplegadas, asi también, no so6lo disponer del criterio unilateral del
redactor-responsable de la sistematizacion al momento de efectuar su analisis y reflexion
critica, incorporando otras voces que tuvieron una presencia directa o indirecta en esas
implementaciones.

74 . . s . ses . ;. . ] ,
En consideracidn permanente del cardcter politico-ideolégico que tienen las practicas y las teorias, pues como

nos sefala Frangois Houtart: “..el conocimiento no es neutro, ni en ciencias de la naturaleza ni en ciencias sociales”;
2008, pag. 20.

" En otros contextos, nos ha tocado ver a trabajadores de las ciencias sociales que sélo se mueven en reducidos
circulos intelectuales (observatorios, seminarios, academias, publicaciones, consultas psicoterapéuticas, etc.),
generando un mercado de consumo epistemoldgico que quiere convencer que las realidades son las enunciadas en
sus discursos, ignorando autocomplacientemente el caracter politico de esta postura, o la funcién que cumplen en
los “dispositivos de poder”, para usar la nocién inicial de M. Foucault: “operadores materiales del poder, es decir,
técnicas, estrategias y formas de sujecion instaladas por el poder” (Judith Revel, 2008, pag. 36). Por eso, se hace
necesario reflexionar criticamente sobre las practicas y la elaboracién tedrica. Sobre todo “pensar la produccion de
discursos cientificos no para ser administrados, sino para ser liberados en la praxis democrdtica y critica del
imaginario social”, para decir con Hiram Hernandez (2005, pag. 101).
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Por tanto, el uso y procesamiento de los contenidos informativos de los registros, seran
claves al momento de reconstruir la historia vivida, la descripcion de las practicas, y
realizar el analisis e interpretacion critica de ellas.

Entendemos por registros, de acuerdo a la conceptualizacion y modelo metodolégico
propuesto por el autor antes citado’®, como aquella multiplicidad de formas en las cuales
se puede recoger la informacion de lo que acontece en una experiencia. Si bien ¢l no
seflala ninguna clasificacion de estos suministros informativos, nos permitiremos
categorizarlos de acuerdo a la naturaleza, contenidos, uso asignado y especificidad de
éstos:

Registros Primarios

= Entrevistas a participantes y colaboradores: entrevistas individuales a actores
claves en la planificacién, organizacion y realizacion de las practicas
sistematizadas, en las cuales se recoge sus opiniones y criterios de los
procesos vividos.

- Entrevistas participativas: entrevistas grupales de caracter reflexivo vy
analitico, de colectivos que participaron directamente en la implementacion
de las practicas.

Registros Secundarios’’

* Anotaciones de campo
* Videos

e Fotografias

* Cronicas

e Informes de gestion

3. ¢ QUE SISTEMATIZAR ?

La experiencia de TEC tiene su génesis de desarrollo a finales de 2003 en un sector
poblacional de alta vulneracién econdmica, social y cultural, cuyas precarias condiciones
de vida lo llevan a ser considerado uno de los municipios mas pobres de Chile: La
Pintana. En este territorio, por mas de un afio, TEC fue el recurso metodologico para
generar la construccion de ciudadania activa en una grupalidad local conformada por
minorias sexuales y trabajadores sexuales. Este proceso grupal, de los marginados de los
marginados, se autodenominoé como colectividad ‘LaOveja Negra’.

76 . . . .
Oscar Jara, “Para sistematizar experiencias”, 1994.

77 . ope . .z .
La autora venezolana Maritza Montero clasifica esta informacién como “documentos secundarios o fuentes de
segunda mano”, 2006.
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Desde finales de 2004 hasta la fecha, ha sido en Cuba su lugar de implementacion regular
y de desarrollo permanente: en diferentes barrios y localidades periféricas, en contextos
urbanos y rurales, en disimiles espacios de interacciéon y moldeado a diversos objetivos,
muchos de los cuales han generado procesos grupales sostenidos en el tiempo.

La intencidon primera fue sistematizar toda la experiencia de TEC, desde 2003 a 2010 y
que comprendiera el accionar y procesos vividos en Chile, Cuba y otras acciones
puntuales en otros paises de Latinoamérica, pero el abanico se abria considerablemente, y
escapaba a las condiciones y encuadre de este trabajo académico. Esta readecuacion la
senalamos para graficar la cualidad de proceso que debe comprender una sistematizacion,
y que tratamos de que la presente contenga. Estas problematizaciones 'y
reestructuraciones, que son parte de los aprendizajes que han ido emergiendo y que
creemos importante visibilizarlas, nos han llevado a acotar en las siguientes focalizaciones:

a. Para esta sistematizacion hacemos una opcién por algunas de las practicas
significativas de TEC, las cuales seran las unidades de analisis de este proceso.
Tomando como base la definicion brindadapor el PNUD-Chile’®, vamos a
entender por Practicas como los modos de actuar y de relacionarse que las
personas despliegan en espacios concretos de accion, en las cuales se articulan las
orientaciones y normas generales de la sociedad, las instituciones y las
organizaciones, con las motivaciones y aspiraciones particulares de los individuos,
grupos y comunidades. Cuando se haga referencia a Practicas Comunitarias, se
estara entendiendo a estos modos de actuar y relacionarse implementados
directamente con las comunidades en sus territorios.

b. Los criterios de seleccion de las practicas que seran el insumo basico de este
trabajo, fueron establecidos en la consideracion de una focalizacion espacio-
tiempo determinada, que procurasen dar cuenta de la diversidad de contextos,
formas particulares de implementacion, e intencionalidades que aspiraban a su
cristalizacion. Estos criterios son:

Espacio: Cuba / Tiempo: 2005 — 2009/ Diversidad de objetivos y formas de
aplicacion / Realizadas por gestion de instituciones y/o por motivacion de
grupos o comunidades/ Implementadas en contextos urbanos y rurales /
Diversidad de grupos etareos

® Informe de Desarrollo Humano en Chile 2009, “La Manera de Hacer las Cosas”. Programa de Naciones Unidas

para el Desarrollo, Santiago de Chile, 2009, pag. 15.
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c. Atendiendo a lo establecido en los objetivos (general y especificos) de esta tesis, es
necesario explicitar en este acapite la diferencia de dos categorias operativas de
significacion cardinal: Practicas y Experiencia. Por lo comun en la bibliografia
consultada, se usa a ambos conceptos en sinonimia, pero aqui les daremos un
tratamiento diferenciado. Por Experiencia vamos a comprender el conjunto
heterogéneo de practicas, la cual puede comprenderse como acciones Yy
actividades puntuales, o configurarse como procesos.

4. EIE DE LA SISTEMATIZACION

En el proceso de sistematizacion la complejidad y multiplicidad de aspectos que emanan
de las practicas analizadas, pueden hacernos correr el riesgo de la dispersion, incluso
teniendo siempre presentes los objetivos trazados y objetos de estudio delimitados, por
lo cual deviene de suma importancia establecer un hilo conductor que nos ayude a
focalizar el decursar de este proceso, y responder a las finalidades establecidas. Los ejes de
sistematizacion se comprenden como una guia orientadora para mantener una Optica
determinada que facilite el trabajo emprendido, los cuales deben estar en coherencia y
frecuencia con los objetivos y los objetos sefialados. Para el presente proceso
estableceremos el siguiente Eje de Sistematizacion:

e Visibilizar los dispositivos metodologicos implementados
en las practicas comunitarias desarrolladas.

5. SISTEMATIZACION DE PRACTICAS COMUNITARIAS

Para el desarrollo medular de esta sistematizacion, es decir, la interpretacion critica de
las practicas seleccionadas, en el afian de aplicar un tratamiento analitico
pormenorizado de ellas, en cada una de estas acciones decursaremos por los siguientes
momentos metodologicos:

a. Descripcion: reconstruccion de los acontecimientos, hechos y formas que adquirieron
las acciones comunitarias en cuestion, sefialando los aspectos vividos que las
caracterizan, sefialando ademas los objetivos planteados para ellas y explicitando
elementos del contexto social y geografico en que se desarrollaron. Nos apoyamos
para su elaboracion en la informacion brindada por los participantes, documentacion
de planificacion, notas de campo, informes de gestion, videos y fotografias.
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Clasificacion: ordenamiento y agrupacion de los contenidos informativos brindados
por los participantes acopiados en los registros, para cuya ejecucion nos orientamos
por el eje de sistematizacion establecido.

Anadlisis e Interpretacion Critica: de acuerdo a la concepcion y enfoque de
sistematizaciéon asumida, éste es el punto clave del proceso, donde toda Ila
recopilacion informativa, procesada ya en los momentos precedentes a éste, tiene el
reto de trascender lo descriptivo y narrativo para desplegar una elaboracion
interpretativa critica, es decir, no solamente buscar una explicacion justificativa de lo
acontecido, sino que en una disposicion problematizadora’, considerar las tensiones,
contradicciones y confluencias presentadas; en un ejercicio de abstraccién con mirada
global, comprender los diferentes componentes, factores y fendmenos que se
manifestaron®’. Los elementos de analisis emergidos podran considerar un ‘dialogo
contrapunteado’ por ideas encontradas en la bibliografia consultada. La pregunta
permanente de este momento, siguiendo las indicaciones del autor que nos sirve de
guia para este disefio metodoldgico, serd: ¢ Por qué pasd lo que pas6d ?

Sintesis: concentracién resumida que de cuenta de los aspectos esenciales del
procesamiento realizado, comprendidos en los momentos anteriores

Conclusiones: resultados derivados directamente del proceso de sistematizacion, que
deben estar articulados con los objetivos propuestos y el eje senialado, establecidos
como formulaciones conceptuales y practicas, que se erigen como sus aprendizajes
centrales.

Hacemos directa referencia al concepto acuifiado por Paulo Freire, el cual estd asociado a procesos de

desnaturalizacion. “El concepto de problematizacion fue introducido por el educador brasilefio Paulo Freire (1970)
para oponerlo a la concepcion ‘bancaria’ de la educacion”; Maritza Montero, 2007, pag. 260.

8 “Cuanto mds se problematizan los educandos, como seres en el mundo y con el mundo, mds desafiados se
sentirdn... la comprension resultante tiende a tornarse crecientemente critica y, por esto, cada vez mds
desalienada”. Paulo Freire, “Pedagogia del Oprimido”, fragmento compilado por Maria I. Romero y Carmen N.
Hernandez, 2004, pag. 130.
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VII.  SISTEMATIZACION DE PRACTICAS COMUNITARIAS

Ya establecida la metodologia que usaremos en este proceso analitico, fundamentada en
cada uno de los acapites del capitulo precedente, asi como los momentos que la
conforman, nos centraremos en este capitulo al desarrollo de su aspecto esencial: la
sistematizacion de las practicas comunitarias.

La informacion utilizada para la interpretacion critica de estas practicas comunitarias, es
suministrada principalmente por las entrevistas individuales y entrevistas participativas
(grupales) realizadas a los colaboradores y asistentes de estas acciones, es decir, personas
y grupos que participaron activamente en sus realizaciones. Estos participantes han tenido
entrenamiento previo en técnicas de TE, PBT y Psicodrama; otros cultivan el Teatro de
Calle. Se utilizan también registros secundarios, principalmente anotaciones de campo,
cronicas, videos y fotografias.

Las practicas seleccionadas son:

N° Practicas Fecha Lugar
1 | Ruminahiii ene 2005 a | Habana Vieja, La Habana, Cuba
may 2009
2 | Permutas Culturales may 2008 | Centro Habana, La Habana, Cuba
a dic 2008
3 | Sierra del Escambray nov 2008 | Sierra del Escambray, Cienfuegos, Cuba
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1. RUMINAHUI (Cuba 2005 - 2008)
a. DESCRIPCION

En el corazéon de la otrora Villa de San Cristobal de La Habana, hoy considerada Centro
Historico de la ciudad y que ostenta el reconocimiento de Patrimonio de la Humanidad
adjudicado en 1982 por la UNESCO, en las intersecciones de las concurridas calles
Mercaderes y Lamparilla, se ubica un pequefio y hermoso parque: Ruminahiii. Ademas de
sus acogedores arboles frondosos y algunas bancas de plaza, se erige una monumental
escultura del maestro Oswaldo Guayasamin, en honor al cacique quiteno que lucho
porfiadamente contra la ocupacion espafiola en el siglo 16, y del cual, este parque toma
su nombre.

Como uno de los cierres del taller de TEC ‘La Zona Segura’, se realizé en enero de 2005
el primer taller-funcion en el parque Rumifiahiii, como un intento de abrir la experiencia
vivida al espacio publico, como una alternativa de compartir habilidades adquiridas con
una audiencia mas amplia, como una posibilidad de generar un momento de encuentro
entre amigos o potenciales amigos, y como una conexion puente entre el ‘adentro’ y el
‘afuera’ del taller. Pero también, fue la expresion de resistencia colectiva de no querer
finalizar el proceso grupal iniciado en ‘La Zona Segura’. Rumifiahiii es una continuidad y
proyeccion evolutiva de esa experiencia.

No es un dato menor sefalar en esta descripcion, ante la invitacion de hacer el cierre en
Rumifiahiii, la aprehensién surgida en los participantes del taller sobre la ‘autorizacion’
para usar el parque, sobre la obtencion de ‘permisos’ para funcionar en este espacio
publico. Un imaginario social®!, que latia en lo implicito y manifestado en lo explicito,
que constituye un contexto, que desde sus insistencias y pliegues, nos permiten entender
con mayores elementos esta experiencia. Cabe sefalar, que nunca nos han pedido
‘permisos’ o ‘autorizaciones’ para usar este parque.

Este taller-funcion en Rumifiahiii se implementd de una forma regular y sistematica el
primer sabado de cada mes, de 4 a 6 de la tarde, entre enero del 2005 y mayo del 2009,
solo interrumpido ocasionalmente, y completando un total aproximado de 40
realizaciones. En estos momentos se encuentra en una etapa de receso.

El objetivo de esta propuesta, pensada y disefiada como un dispositivo comunitario, es la
apropiacion del espacio publico que desde el juego, el cuerpo, la creatividad y la creacion
colectiva, sea habitado como un espacio de encuentro. Mediante el uso de la
metodologia de TEC, generar minimos puntos de conexién humana, estimular la

81 . . . . . . I . . . . .. .
“... imaginario social alude al conjunto de significaciones por las cuales un colectivo —grupo, institucion, sociedad

— se instituye como tal; para que como tal advenga, al mismo tiempo que construye los modos de sus relaciones
sociales-materiales y delimita sus formas contractuales, instituye también sus universos de sentido. Las
significaciones sociales, en tanto producciones de sentido, en su propio movimiento de produccion inventan —
imaginan- el mundo en que se despliegan”; Ana Maria Fernandez, 2008, pag. 39.
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participacion de la transitoria concurrencia, visibilizar mediante representaciones
escenificadas, emociones-sentimientos-ideas-imagenes para propiciar en la diversidad
expresiva didlogos sociales.

Es decir, el sentido de crear y mantener este espacio respondia a una intencionalidad de
aportar al desarrollo de mecanismos comunicacionales, a la diversificacion de formas de
expresion y a estimular interrelaciones grupales sustentadas en el respeto a la diversidad,
en un contexto socio-historico concreto y en un espacio fisico particular.

No era la pretension abordar una tematica especifica®’, la intencionalidad era mas simple
y mas compleja: visibilizar los multiples mundos que habitan un momento y un lugar
determinados. El dispositivo utilizado consideraba la simplicidad®® en su disefio y
aplicacion, es decir, resguardaba una estructura basica que contemplaba:

= Radio Bemba: convocatoria oral e invitacion personal, a potenciales interesados en
participar de este taller-funcion. Difusion hecha con anterioridad al dia de realizacion.

« Ambientacion: momento previo donde se iban tocando de forma improvisada
algunos instrumentos musicales (principalmente percusiones), que iban creando una
atmosfera particular en el parque, y donde se daba la bienvenida a los participantes,
tiempo distendido de saludos, presentaciones, cambio de ropa de entrenamiento. Este
momento servia para ir creando curiosidad en la audiencia transetinte que pasaba.

* Caldeamiento: ejercicios fisicos de elongacion, ejercicios de sensibilizacién y conexion,
dinamicas de integracion grupal, juegos dramaticos, dibujos con tiza en el piso, entre
otros. Se estimulaba e invitaba a la audiencia transeunte que se encontraba en el
parque o se detenia con curiosidad ante este grupo de personas que jugaban en la
explanada de Rumifiahiii, a sumarse a este caldeamiento.

» Escenificacion: esculturizaciones espontaneas de sensaciones, emociones, sentimientos,
ideas o imagenes solicitadas por la audiencia transeinte y realizadas por los
participantes que estaban en el rol de la actuacion, las cuales iban acompanadas de
musica improvisada. Al igual que en el caldeamiento, se estimulaba e invitaba a la
audiencia transeUnte a incorporarse a las esculturizaciones o a tocar los instrumentos
musicales.

82 , . . . . . .
Como si lo era en otro dispositivo comunitario implementado por TEC, en otros lugares y tiempos: las Permutas
Culturales. Ver su andlisis en este trabajo.

¥ Roberto Salas hace referencia a la idea de Peter Shumann, que sefiala que “los espectdculos de teatro callejero

deben ser de una simplicidad tal que puedan ser comprendidos hasta por un nifio pequefio”; Roberto Salas, 2003,
pag. 82. Contrapunteando con esta nocidn, se nos ocurre mirarlo desde otra arista: ... de una simplicidad tal que
puedan ser asimilados hasta por un adulto.
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e C(Cierre: resumen concentrado de lo manifestado en las escenificaciones, que tomaba
generalmente cuerpo en una escultura mosaico, es decir, en una escultura compuesta
de multiples fragmentos de lo tratado en esa tarde.

¢ Despedidas: momento no estructurado, ni dirigido, donde las personas o subgrupos se
quedaban compartiendo impresiones o resonancias de lo vivenciado en el taller-
funcion.

La implementacion de este dispositivo comprendia el desempeiio de diferentes roles:
conduccion (dirige tiempos y ritmos del taller-funcion, estimula a la audiencia a
participar, establece propuestas a los actores y musicos), actuacion (representa Yy
esculturiza solicitudes de la audiencia), musica (improvisacién sonora con instrumentos
musicales), audiencia (transeuntes que participaban de la propuesta). Desempefios que
operativizaban la implementacion de la propuesta, pero se promocionaba la socializacion
de su ejercicio, como una aspiracion de borrar fronteras, las cuales siempre aislan y
excluyen, y que dificultan el acceso a un proceso creativo, colectivo y participativo.

Si bien Rumifiahiii era un espacio abierto a los transeuntes, audiencia circunstancial del
trafico callejero, contaba con personas y grupos de participantes que asistian con
regularidad. Con su participacién activa y permanente en este espacio, se empieza a
configurar una grupalidad heterogénea, que serd base para la formacion del Grupo TEC,
los cuales empiezan a asumir un papel mas activo en la organizacioén, implementacion y
desarrollo de este taller-funcion.

Me parece significativo detallar algunos aspectos particulares de esta propuesta:

Primero, aqui hay una opcion conciente de ocupacion de la calle, donde confluye la
diversidad humana, un escenario natural de la vida cotidiana de las personas, flujo
cimarron que no ha podido ser recluido en los consultorios psicoterapéuticos, que no
cuenta aun con el suficiente interés de artistas y gestores de la cultura, y que incluso,
deviene en un pez con muchas espinas para ser degustado en las practicas discursivas de
los trabajadores de las ciencias sociales. La calle punto de encuentro equidistante de la
condicion humana en multiplicidad. La calle espacio publico, es decir, territorio politico.
Rumifiahiii es un intento de asumir esta responsabilidad®*.

Segundo, el que se realice en un espacio publico extramuros, en el trafico incesante de la
calle, que tensiona la interrelacion de personas no conocidas y la creacion de un clima de
confianza en la audiencia®® para la expresion de sus vivencias subjetivas, condiciones
fundamentales para la aplicacion de esta modalidad de teatro que se reconoce como TE.

84 . . s s s . .
“... el teatro espontdneo ofrece un espacio, entre lo artistico y lo terapéutico, para trabajar en la comunidad, en el

tejido y sostén de las redes sociales en las que estamos inmersos. Pero para ello necesitamos salir a la calle”; Maria
Elena Garavelli, 2003, pag. 39.

85 . .2 AT . . .
“La primera tarea en una funcidn con publico, es ganarse a la audiencia. Lograr su confianza y despertar el
interés”; Ibidem, pag. 94.

42



En este punto cabe sefialar la interpelacion técnica para la obtencidn, manejo y desarrollo
de la atencion de las personas y la audiencia en general, las cuales se encuentran en un
cruce de multiples estimulos, que son naturales en el ambito callejero.

Tercero, mas que con una intencionalidad establecida a priori, ha sido en el propio
devenir de su implementacion practica, lo que ha ido configurando su espiritu e
identidad: un espacio de libertad y expresion en consideracion del otro, cuyo dispositivo
dispone la permeabilidad y permisividad para entrar o salir, aceptar o rechazar, la
propuesta en sus dos horas de funcionamiento. Esta esencia del taller-funcion, condiciona
el encuadre y el accionar técnico.

Cuarto, su definicion hibrida de taller y funcion, la cual configura un encuadre ductil y
claro, que integra ambos formatos no como una adiciéon superpuesta, sino que da cuenta
de una simbiosis sinérgica, que mucho recuerda al decursar de los juegos infantiles: surge
la propuesta, se va asimilando desde su ensayo, y se pone en funcionamiento.

Quinto, podemos definir a Rumifiahiii como un espacio de autogestion®®, que no
responde a logicas institucionales, que ha alcanzado una permanencia regular y
significativa en el tiempo, y que logra ser identificado como propuesta por sus
participantes.

En un poco mas de 4 afios, los muchos amigos, los multiples vecinos y los disimiles
transeuntes, que se han dado cita mensual a los pies de la escultura de Guayasamin en La
Habana Vieja (que conmemora la rebeldia de los pueblos originarios ante la ocupaciéon
de la sinrazéon y la barbarie), han sido una suerte de “islas flotantes™’, y que con porfia
han querido hacer de Ruminahiii un ‘barco de piedra’s®.

b. CLASIFICACION

Caracterizacion: En la definicion que se hace de Rumifiahiii, existe un denominador
comun para su caracterizacion que se reitera en todos los entrevistados, y es su condicion
como espacio de libertad y expresion, donde cada participante podia manifestarse a su
manera, posibilidades y deseos, donde no existia imposicion, ni control, ni evaluacion de
la participaciéon en él.

¥ En base a la conceptualizacién brindada por Roberto Salas (2003, pag. 94), vamos a entender por Autogestion el
conjunto de acciones y estrategias para generar y administrar recursos humanos y materiales, asi como, incidir en
la creacién de condiciones favorables, para alcanzar una &ptima gestion orientada al logro de objetivos de
proyectos, implementadas por los que en él trabajan.

87 . . . o~ . , . o~
“¢Un teatro de aquellos que son diferentes; es decir, de sofiadores? ¢Cudl puede ser la imagen de un sofiador?

Una persona que se aleja de la tierra sobre el agua. Pero no lo hace para descubrir o llegar a otras regiones.
Algunos que parecen aislarse en medio del agua quieren permanecer unidos entre ellos. Intentan construir sobre el
lago fragmentos de tierra. Son las islas flotantes”; Eugenio Barba, 2003, pag. 342

# “| os teatros son barcos de piedra que pueden hacernos viajar y sofiar”; Ibidem, pag. 195
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Caracterizado también como un espacio social de encuentro, para el ejercicio de la
creatividad. Por ser un espacio publico callejero y al no ser habitual este tipo de
propuesta en estos espacios, se percibe en un primer acercamiento como intimidante, de
exposicion y exhibicionismo, lo cual genera el doble vinculo de atraccion-rechazo. Su
opcion de realizacion en la calle y la misma forma-contenido de este accionar lo
constituyen como un reto personal y colectivo (social, de existencia, actuacion,
diversidad, comunicacion), pues no es habitual que existan propuestas que no emanen de
las instituciones, como tampoco lo es que éstas se propongan explicitamente estimular los
didlogos sociales abiertos y publicos. Este aspecto de Rumifiahiii fundamenta los
calificativos de atrevido y valiente a ¢l adjudicados.

Se lo sefiala como un accionar que marca un hito en la instalacion-desarrollo de esta
modalidad de teatro en el contexto cubano, tanto por el espacio de realizacion, su
implementacion técnica que viabiliza la integracion y participacion, la permanencia en el
tiempo, su caracter inclusivo a todas las personas y grupos que practicaban esta forma.

Se enuncian elementos que lo definen como un espacio de ‘sanacion’ para la ciudad, que
sin llegar a ser una terapia, posee efectos reparadores que ayudan al bienestar humano, y
por lo mismo otros se refieren a Rumifiahiii como un ‘parque de diversiones’ para
adultos.

(“era muy libre y podias hacer lo que quieras”, “hacer lo que te de la gana, a partir de algo que
estan sugiriendo, pero sobre todo permitirte hacer lo que te de la gana”, “un espacio de unidn,
de diversidad, de libertad, sin ser evaluado ni autoevaluado”, “Al principio me asustd el
escenario... era fuerte cambiarse ropa ahi mismo... en ese momento con todo ese susto tuve que
decidir: o me quedaba a vivirlo o me iba para la casa”, “porque aqui es raro otros espacios que
no sean diseflados por las instituciones”, “un espacio que abre una brecha para el didlogo abierto
y publico de la sociedad cubana, que esa posibilidad no la tenemos”, “un capitulo de esta manera
de hacer teatro™)

Dispositivo Metodologico: La gestion, implementacion técnica y disposiciones variadas
(lugar, climas logrados, manejo grupal, espiritu de inclusion, telas e instrumentos
musicales usados, etc.) que se conjugaban en Ruminahiii, en su confluencia organica
lograban que esta propuesta propiciara el encuentro humano, en la diversidad y desde la
diversidad de la grupalidad.

Reconocimiento del caldeamiento, como un momento necesario de preparacion para el
decursar del taller-funcion, en el cual se contemplaba la disposicion corporal, estimulacion
de la creatividad y reconocimiento-integracion de la grupalidad circunstancial, el que se
valora como adecuados y pertinentes, que alcanzaban su objetivo proyectivo. Los
ejercicios y dinadmicas del caldeamiento se implementaban desde la corporalidad, y eran
bien recibidos, pues ayudaban a la activacion y desbloqueo fisico-energético, asi como
también, posibilitaban el contacto con cuerpos de personas desconocidas, y de esta forma
se minimizaban suposiciones o ideas preconcebidas, asi el contacto desde los cuerpos
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viabilizaba una primera conexién para el encuentro y permitia favorablemente la
expresion corporal.

Relacionado con ésto ultimo, la dinamica de la propuesta lleva a que no haya coercion
por la presencia de otras personas, incluso de desconocidxs, pues se consigue que todxs
estén imbuidos en un ambiente no amenazante y una sensacion de libertad.

La presencia y uso de la musica improvisada in situ, jugaba un papel fundamental, tanto
para captar la curiosidad de los transeUntes, como para crear y mantener un clima
particular, que propiciaba habitar la propuesta y ayudaba a darle un sello identitario al
parque, lo que lo diferenciaba del parque de todos los dias.

Se reconoce con claridad el objetivo del espacio, que se entiende como de libre
expresion, lo cual también puntualizamos en la caracterizacion y que aqui se manifiesta
en la especificidad del dispositivo metodoldgico, en tanto se enuncia como objetivo.

Los momentos de desarrollo de este taller-funcion adquieren -caracteristicas adecuadas
para potenciar la vinculacion de las personas; su estructura metodologica es facil de
comprender y posibilita el acercamiento de los transeuntes; se alcanza alguna repercusion
en ellos. Este aspecto se enuncia como un componente de identificacion con el TE como
movimiento socio-cultural. La simplicidad de la propuesta metodologica de Rumifiahiii es
la que brinda mayores posibilidades para alcanzar su apropiacidn por parte de los
participantes, y lograr con ello su continuidad y sustentabilidad, es decir, su autogestion.

En relacién a la audiencia transetunte se reconocen en ella diferentes formas y grados de
participacion, la cual se detenia a mirar por curiosidad, podia solo observar, opinar con
palabras o incorporarse al caldeamiento o esculturas; sin embargo desde estas disimiles
formas de estar, todas contribuian a la atmodsfera y desarrollo del taller-funcion

Resalta también dentro de las opiniones vertidas, el reconocimiento de independencia
que tenia el espacio, tanto de instituciones como de grupos; esto se considera una
cualidad de este dispositivo, pero tal topico deviene problematizador cuando se piensa
en su sustentabilidad y continuidad.

Uno de los momentos importantes que se reconocen de este dispositivo, es el momento
final del taller-funcion, el cual era sin conduccién y sin estructura pre-disefiada, que
cumplia las funciones de intercambiar impresiones y sensaciones generadas en el
encuentro.

El rol de conduccion es senialado reconociendo el desempeiio de articular la interaccion
de actores-musicos-audiencia, de dirigir el desarrollo del taller-funcion, de potenciar un
clima de confianza y participacion del encuentro. Por el estilo y forma en que fue
desempetniado el rol la mayoria del tiempo, se valora como un Optimo facilitador del
proceso, pero que es dificil asumirlo.

45



(“Los calentamientos me parecian muy buenos”, “la utilizacion de la musica era fundamental
porque atraia a la gente...”, “me vino bien porque me ayudd a distensionar la estructura
muscular”, “...los cuerpos en el caldeamiento, con gente desconocida... te cambia, la misma idea
con la que vas y tu misma corporalidad”, “esa sensacion de libertad que te da Rumifiahiii era
compartida por los que asistian”, “a partir de estas experiencias de Rumifahiii, me parece tan
natural pensar que este tipo de teatro nacié para estar en la calle y no en un lugar cerrado”, “un
espacio al que no voy a ir necesariamente a pensar en un tema, o para reflexionar sobre un
tema”, “a veces interactuaba directamente, verbalmente; a veces no, pero tu sentias la
complicidad”, “claro ti veias que habia una preparacion del caldeamiento y de lo demas, pero
que tenia esa porosidad, flexibilidad, que no lo volvia ni rigido ni formal”, “ya la gente iba, tenia
sus asiduos”, “no era el trabajo de un grupo especifico... siun grupo se apoderaba de Rumifahiii,
ahi mismo se acababa”, “porta mejores condiciones por su estructura permisiva”, “la gente no se
iba... de volver a masticar con la gente en circulo”, “el conductor de ese taller como un
‘malabarista’ brincando entre la gente”)

Impactos: Agrupamos en esta categoria las opiniones vertidas que dan cuenta de las
repercusiones en diferentes dimensiones (personal, grupal y social) que Rumifiahiii
produjo en su accionar.

Se hacen referencias al conocimiento de este espacio, previamente a haber concurrido a
¢l, a través de comentarios favorables de personas que habian participado; la enunciacioén
de estos comentarios se constituyen en su principal medio de difusion, y al ser una
comunicacion espontanea que emana de los asistentes, lo consideramos uno de sus
primeros impactos.

Generacion de un sentido de pertenencia con el lugar y con la propuesta. Este se fue
conformando con participantes regulares que seguian y esperaban la realizacion de
Ruminahiii, lo cual fue posibilitando la creacion de grupos especificos que se reunian en
este espacio, como es el caso de esa ‘colectividad flotante’ que con el paso del tiempo dio
cuerpo al Grupo TEC®.

Se mantienen recuerdos con el paso del tiempo de lo alli vivido y de las imagenes de las
esculturas elaboradas para la audiencia, que tienen para ellos un significado emocional.

Para los participantes regulares la permanencia sostenida en el tiempo de Rumifiahiii, se
valora como un impacto positivo, el cual se pondera si se toma como referencia a la
permanencia de otros espacios y actividades culturales en el contexto habanero.

Se le adjudica significacion de proceso de formacion técnica, de aprendizajes
metodologicos amplios, de conocimientos asimilados en la practica, lo que constituye una
experiencia de desarrollo del oficio en TE, la cual ha servido para su aplicacion vy
proyeccion en otros espacios de cultura comunitaria.

¥ Esta grupalidad surgida y consolidada en este espacio, son parte de los protagonistas de las préximas dos
practicas comunitarias analizadas: Permutas Culturales y Sierra del Escambray. Ver a continuacion.
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Ligado a lo anterior, es su reconocimiento como un primer espacio publico permanente
de esta forma de teatro, y que al estar instalado en la calle adquiere mayor valoracion. Se
explicita con énfasis la consideracion de su aplicacion en la calle, pues conlleva a volver a
mirar el espacio publico para ser usado para estas alternativas socio-culturales. Pero no es
solo su uso, sino la opcion intencionada de hacer una ocupacion del mismo, sin
contemplar la autorizacién institucional.

La intensidad sefialada por la interaccion con personas desconocidas en el taller-funcion,
se reitera como una huella tensionante pero gratificante a la vez, que catapulta las
relaciones humanas y las expresiones comunicacionales.

Hay wvaloraciones y autoevaluaciones que dan cuenta de las favorables alteraciones
subjetivas personales provocadas en la vivencia de este accionar, puntualizando un
cambio en la percepcion de las personas y la sociedad, asi como de los vinculos sociales.
Y también, en el reconocimiento de caracteristicas personales propias y sentimientos
positivos generados por su activa participacion.

Surgen enunciados que dan cuenta de esta propuesta como un referente para proyectar
acciones analogas en otros lugares de la ciudad.

(“les habia parecido un espacio muy interesante”, “se acordaba perfectamente lo que ella habia
pedido... quedé favorablemente complacida”, “ese es un logro... en un contexto como el nuestro
donde tiene cierta habitualidad iniciar proyectos o espacios, y al poco andar caen o dejan de
funcionar...”, “ nos ha servido como grupo para estar en otros espacios”, “para mi fue una
escuela”, “abre perspectivas para esta modalidad”, “no estaba en mi cabeza un lugar para hacer
cosas, ahora... no puedo dejar de verlo como un escenario”, “que fuera un espacio tomado, sin
la busqueda de permisos...”, “interactuar con desconocidos era una potencia”, “he cambiado las
formas de relacionarme”, “reconocer mi miedo escénico”, “no lo puedo dejar de ver como algo
propio también... me encantaria volver a habitarlo”, “en La Lisa nosotros tenemos un espacio
abierto parecido a Ruminahiii)

Contexto: El entorno arquitecténico y el ambiente del Centro Historico, donde se
encuentra ubicado Rumifiahiii, se valora como un aspecto positivo que incide en la
recepcion de la propuesta, asi como el hecho de que el parque quede alejado al lugar de
residencia de los participantes, facilita el anonimato y con ésto la disposicion a participar
y expresarse.

La existencia, forma y estilo de este accionar comunitario sirve de referencia para sefialar
la necesidad e insuficiencia de espacios que respondan como sociedad, a esta intencion de
encuentro, expresion y ejercicio creativo. Especificando también, la ausencia de espacios
similares que sirvan de entrenamiento-ejercicio, para personas que se desempefian en el
trabajo comunitario.
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En base a los criterios emitidos de pertinencia y valoracion positiva de este espacio, se
cuestiona encontrar una alternativa de autogestion colectiva para su mantenimiento y
continuidad, por las condiciones actuales de la subjetividad social que limita el
empoderamiento y la motivacion. Al respecto se explicita otra arista, que da cuenta de un
rasgo idiosincrasico, sobre los desenlaces no exitosos de nuevas propuestas

Elementos del contexto recogidos son esas expresiones que las suscribimos en el ambito
de las suposiciones, y las incorporamos en este acapite, pues son parte también de un
imaginario social, que precede y rodea a este accionar comunitario; estos supuestos,
proyectados a la luz de esta experiencia, poseen un tinte negativo.

(“no creo que tendria esa misma sensacion de libertad si se hiciera en el parque de la esquina de
mi casa”, “estamos saturados de los espacios publicos trillados, super dirigidos, formateados...”,
“esos espacios hacen mucha falta hoy”, “para los que hacemos un trabajo de vinculacion
comunitaria necesitamos un espacio como ése, porque no se tienen otros”, “esas expresiones del
fenémeno social, que limita el empoderamiento...”, “pasa porque la gente se sienta con libertad
de apoderarse de los lugares”, “aqui influye una caracteristica de nuestra identidad... ese
adelantarnos sin saber que va a pasar y siempre con algo negativo”, “pensé que habria demasiado
miedo”, “estaba seguro que nos iban a botar de alli, que iban a llamar a la policia”, “pensé que
iban a participar desde la escucha...”)

Insuficiencias: Se reitera el sefialamiento con calidad de insuficiencia la interrupcion de su
realizacion, impidiendo con ésto que tuviera mas permanencia en el tiempo, y con ello
proyecciones en su impacto.

Que el espacio no hubiera logrado ser apropiado por los participantes, y que no fuera
impulsado por una sola persona o un grupo pequefio; y desde esa apropiacioén alcanzar
una autogestion minima y conseguir su continuidad. Algunos que asumieron algin grado
de responsabilidad en la realizacidén del espacio, marcan la diferencia en la participacion
con una carga de aprehension.

Comentarios posteriores de algunos asistentes, realizados en otros contextos, como un
cuestionamiento a la validacion de que fuese un espacio de aprendizaje. Creacion de
subgrupos en los participantes, lo cual constituia para otros una cierta barrera de
integracion plena.

Muchas personas en escena al momento de realizar las esculturas, lo cual atentaba contra
la visualidad y la estética de lo que se estaba creando.

La instalacion en el parque, en la realizacion del taller-funciéon, de un lienzo con un logo
institucional que generd un cuestionamiento y rechazo por las asociaciones que pudiesen
recaer entre la institucionalidad y las personas participantes.

(“que la gente se apropie de €17, “ese fenomeno de cuestionarlo en base a eso de ‘qué me van a
ensefiar a mi’... una soberbia y arrogancia”, “no me gustaba que me identificaran™)
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ANALISIS:

El primer reconocimiento que se hace de Rumifahiii es como un espacio de libertad y
expresion, asi como de encuentro para la creatividad. Esta identificacion de su concepto
y forma que adquiere, le da una significacion® determinada que la inscribe en una
dimension simbolica’, que habla de la propia presencia de la propuesta, pero también,
tomandola como referente, habla de la insuficiencia o ausencia de otras alternativas con
dichas caracteristicas en el contexto socio-historico presente. Esta apreciacion da cuenta de
los sentidos adjudicados a estos elementos, de la importancia y necesidad social que se les
confiere. De éstos, resalta la nocion de libertad, entendida como ‘“hacer lo que te da la
gana”, pero no como el ejercicio de un libre albedrio sin limites, pues es dentro del
encuadre, con las alternativas propuestas de este accionar y en consideracion de los otros,
es que cada uno puede elegir hacerlas o no, asi como optar por el grado de participacién
(activa, pasiva, o ninguno) en ellas. Podemos pensar que se entiende la libertad como la
opcién de elegir en base a los deseos personales existentes en el momento, contemplando
la presencia de las demés personas y la grupalidad. No creemos que sea antojadizo leer
en un subtexto la vivencia del espacio y la latencia que subyace: la libertad como
necesidad, desafio y riesgo®?.

Un reconocimiento caracteristico de este accionar es el lugar fisico de su realizacion: la
calle. Esta se comprende como un espacio publico abierto, que por su heterogeneidad y
dinamismo, es uno de los mas complejos y a la vez mas pertinentes, para las expresiones
de cultura comunitaria en general, y de esta modalidad de TE en particular. Ha generado
en los participantes, en un primer momento, la tension ambivalente de intimidacion y
atraccion. Intimidacion por la exposicion publica, que provoca incertidumbre. Atraccion
por la interaccion directa con una audiencia transeUnte y circunstancial. Estas sensaciones
en tension ambivalente, se disuelven al entrar en movimiento el dispositivo, que hace de
la grupalidad un soporte de contencion y proyeccion. Identificar su realizacion en la calle
como un elemento central y caracteristico, asocia a Rumifiahiii con la condicidén de reto
personal y colectivo. Una suerte de desafio que al no ser una propuesta implementada y
avalada por alguna institucidén, y al tener como objetivo la apertura expresiva para
estimular didlogos sociales, se corre el riesgo de un nivel de ‘desborde’ colectivo, que
pudiese transgredir limites de lo politicamente adecuado y de lo imaginariamente
permitido.

90 .z . age . . .
Usamos el concepto como accién de significar, o sea, “querer decir, tener una cosa sentido de... ser signo de...”;
Francisco Alvero, tomo Il, 2008, pag. 754.

°' “Los hechos sociales son expresiones simbdlicas y deben leerse como textos.”; Frangois Houtart, 2008. Pag. 22.

% Expresién vy visibilidad en la produccidon de subjetividad, que nos hace resonar con lo planteado por Ana Maria

Fernandez: “Tanto los grandes dispositivos sociohistéricos como los institucionales y/o comunitarios con los que
trabajamos operan produciendo las formas de disciplinamientos que les son inherentes y al mismo tiempo sus
‘malestares’, sus lineas de fuga, sus desdisciplinamientos, sus resistencias.”; 2008, pdg. 115.
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Condicionadospor el ritmo de la calle, el disefio de las sesiones de Rumifahiii,
contemplo la simplicidad de su estructura, con pocos momentos y de facil
reconocimiento. La implementacion de los encuentros consideraban el desafio del
contexto extramuros, pero también asumir la ansiedad de los participantes que generaba
la exposicién en este espacio: por una parte, capturar y mantener la atencion en medio
de tantos estimulos, por otra, facilitar para que la propia grupalidad®® generara la
contencion y proyeccion de la movilizacién emocional que significaba estar alli.

(Como se resolvia técnicamente esta situacion? Si problematizamos la estructura de los
encuentros de Rumifiahiii, vemos que practicamente existen dos grandes momentos:
Caldeamiento y Escenificacion. Era en el primero de éstos donde se procesaba y
enfrentaba esta cuestionante. Veamos: lo que denominamos en la descripcion como
‘ambientacion’ podemos considerarlo una suerte de caldeamiento inespecifico, una
preparacion suave e indirecta para ir entrando a habitar el espacio, el del parque y
también el grupal, a través de los saludos, los encuentros, las descargas de musica; este
decursar no estructurado iba construyendo ambiente emocional, una primera contencién
‘abierta’, pero también, y a la misma vez, iba despertando la curiosidad de los
transeuntes.

Cuando ya se entraba al caldeamiento (mas especifico) segin la descripcion senalada, esta
tension inicial se encontraba en proceso de proyeccion, no de resolucidon o negacion,
pues se usaba la energia emanada de ella para seguir instalando la propuesta del taller-
funcion. Esta tension era un primer elemento para crear en el grupo participante directo
una complicidad. Subir a la pequena explanada existente alli para iniciar los ejercicios
psico-fisicos, se constituia en un ritual de inicio, una accidon simbdlica de habitar de otra
manera el espacio y las relaciones de la grupalidad, de “salir del mundo de lo concreto”™*
para introducirse en una dimensioén creativa. Ejercicios fisicos accesibles a todos, para
elongar y activar la musculatura, gradualmente incursionar en movimientos diferentes a
los habituales como una forma de ‘desburocratizar’ el cuerpo diario, daban continuidad
al caldeamiento. Desde la corporalidad encontrarse con los demas, para ir conformando
un circunstancial cuerpo grupal. El juego?, ejercicios de integracion grupal y el uso de
técnicas expresivas diversas y visualmente llamativas (con tizas, globos, etc.) iban
fortaleciendo el encuentro, la apertura a la creatividad y a la disposiciéon creativa.

Sin duda alguna la funcion de la musica, las improvisaciones sonoras realizadas alli,
cumplian un importante papel en la creacion de una atmodsfera determinada de recepcion

3 g grupo tiene que ser facilitador del potencial creativo individual de cada uno de sus miembros”; E. Pavlovsky,

2000, pag. 114
o “para jugar bien hay que apasionarse — para apasionarse hay que salir del mundo de lo concreto”; Eduardo
Pavlovsky, 1997, pag. 52.

% o lidico les permite un enfrentamiento gradual con la realidad tan temida”; Martinez Bouquet, Moccio y
Pavlovsky, 2000, pag. 88
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y acogida, lo que facilitaba la compleja entrada al mundo de la representacion y la
teatralidad.”®

En este momento el dispositivo estd casi en una plenitud de funcionamiento: hacia
‘adentro’ de la grupalidad que participa directamente y hacia ‘afuera’, hacia la audiencia
transeunte que desde la curiosidad momentanea logré6 detenerse para ver qué pasaba,
mantener la atencidon y crearse una expectacion por lo que sucederd. En un mismo
espacio reducido, se empiezan a manifestar esa diversidad de formas y grados de
participacion sefialadas. Un ‘adentro’ y un ‘afuera’, dimensiones ilusorias, que van
constituyendo por la imaginacién®” un solo universo para una creacion colectiva para una
comunicacion colectiva, como seflalara Rine Leal.

Cabe sefialar que el caldeamiento era especialmente pensado y organizado previamente a
los encuentros de Rumifahiii, de hecho era el tnico momento planificado de este taller-
funcion.

La audiencia transeunte de este taller-funcion encuentra diferentes formas y grados de
participacion, no existe una regla o una presion que condicione la presencia de la
audiencia. Estas diferentes formas y grados de participacion van desde una detencion
momentanea para ver ‘a la pasada’, sumarse a los juegos del caldeamiento, observar
tranquilamente desde el banquito del parque, pedir verbalmente la representacion de
alguna sensacion, sacarle sonidos a los instrumentos musicales o incorporarse a
esculturizar en el espacio escénico. Estamos de acuerdo que el objetivo de la participacion
es convertir a los transeuntes en ‘complices’®®, pero creemos que porta mayor potencia si
esa complicidad se proyecta desde la corporalidad habitada, porosa y en accion. Al
menos en estas propuestas de accion teatral. Pero en definitiva, propiciamos y creemos
que todas las formas y grados de participaciéon son validas y valorables.

Analicemos con un poco mas de detencion por qué pasd lo que pasd (para no olvidarnos
de Oscar Jara). Primero, la sola ocupacion del parque por parte de esta propuesta en
accion, trastoca el espacio y su entorno inmediato en su ritmo habitual. Esta intervenciéon
genera en si misma un elemento de tensidén, que activa un primer nivel de interés: la

96 . . . . .. . .
“para que exista diferencia entre el teatro y el no teatro, entre la vida diaria y la vida teatral, es necesario que se

produzca una compresion del tiempo que es inseparable de una intensificacion de la energia”. Peter Brook, 2004,
pag. 41.

7 4en el teatro, la imaginacion lo llena todo”; Ibidem, pdag.38.

98 . . . o~
Para incorporar elementos problematizadores, recurriremos a Peter Brook cuando sefala al respecto un punto
significativo: “En los afios sesentas... ingenuamente creiamos que la participacion implicaba una demostracion

fisica, subir al escenario... la ‘participacion’ es otra cosa. Consiste en convertirse en complice de la accion”; Ibidem.
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curiosidad”. Luego alimentar la curiosidad, para que ésta pueda mutar a atencidén
sostenida, es decir, involucrar al transeinte no sb6lo en estimulos aislados, sino en
elementos intervinculados con sentidos e intencionalidades. La atencion sostenida
requiere constituirse como motivacion y predisposicion para llegar al accionar del cuerpo
en movimiento. La grupalidad como contencidon, la atmosfera distendida de juego, y el
entorno urbanistico como contexto ayudan a este movimiento de la participacion. La
acogida e invitacion explicita del conductor, desplegando habilidades de ‘maestro de
ceremonias’, devienen un aspecto que estimula la incorporacion de los participantes a la
escena. Pero claro, el paso no es tan simple, pues entre otras cosas “la escena teatral
intimida™!%.

Aunado a todo lo anterior, incide particularmente para que la audiencia participe
corporalmente en las representaciones, es la imperfeccion en la factura de las esculturas y
sonoridades, que no aspiran al ‘preciosismo’ estético; logrando en los transeuntes una
identificaciéon con lo que esta apreciando y con sus propias posibilidades de expresion;
esta imperfeccion estética activa una unidad comunicativa basica a distancia!®' de las
personas de la audiencia con las personas que juegan a representar en esculturas.

Estrechamente relacionado con el punto anterior, es la constatacion de que en muchos
momentos se logré el borramiento de fronteras que separan los roles que confluyen en la
realizacion de este taller-funcidon, socializando estos desempeifios y potenciando la
participacion activa de todxs los que concurrian a estos encuentros : que diferentes
personas prepararan y condujeran el caldeamiento, que personas de la audiencia se
incorporaran a la actuacion o musica, que actores pasaran a la observacion de la
audiencia, que desde la actuacion se pasara a la conduccion, que la conduccién se uniera
a la actuacion. Esto se posibilito por la invitacion verbal a los asistentes explicitada
‘seductoramente’ durante el desarrollo de los encuentros, pero sobre todo, por el
decursar técnico en su conjunto materializado en la dindmica y espiritu del
funcionamiento de la grupalidad.

De acuerdo al procesamiento informativo recopilado, deviene aqui significativo observar
y problematizar en la implementacién de este dispositivo comunitario el rol de
conduccion desempeiiado, por las funciones que realiza en el decursar del encuentro,
muy en concordancia a las descritas por Jo Salas en su libro consultado para este estudio,
pero contextualizadas en esta modalidad y espacio de realizacion. (Qué factores
confluyeron en este ejercicio del rol que incidieron en lo acontecido en esta practica

% Un primer momento que deviene una oportunidad para posibilitar el encuentro. Estimulos visuales o sonoros,
rompen la rutina de la calle Mercaderes, que gatillan imdgenes... por eso asociamos aqui lo sefialado por Tato: “La
imagen es lo primero. Lo enquistado que pugna por salir. Es visual y generalmente estdtica. Tiene que empezar a
moverse y a tener historia... lo que nosotros hacemos en el proceso creativo seria liberar la imagen inmévil y dotarla

de movimiento”; Eduardo Pavlovsky, 1997, pags. 6y 7.
100 .
Augusto Boal, 2004, pag. 218.

101 , . . .
Moreno llama “Tele” a este fendmeno comunicativo y transferencial.
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comunitaria?. Desempeifiar el rol requirié: Primero, conocimientos técnico-metodologicos
para propiciar un desarrollo determinado, habilidades comunicacionales, ciertas destrezas
de interrelacion grupal, y una actitud de mirarse dentro del propio proceso vivido!'®.
Segundo, claridad de objetivos a alcanzar, visibilidad de los limites y potencialidades del
espacio. Tercero, activar las propias habilidades expresivas puestas en el proceso grupal,
lo que implico un estado de permanente alerta sobre este topico!'®.

Se insiste reiteradamente a lo largo de todos los encuentros (40) en que desde la
actuacion o desde la audiencia se tomara la conduccion, lo cual se logra en algunos
momentos, llegando a implementar en ocasiones una direccion compartida, cambio de
roles desde la actuacidn. Marilén Garavelli convoca en sus entrenamientos a ‘ceder el
protagonismo’, nuestro cuestionamiento local apunta en el sentido contrario: ‘tomar el
protagonismo’.

Pensar en este cuestionamiento de la socializacion del rol de conduccidn, en tanto
socializacion de poder, y que no estuvo presente con todo el énfasis necesario en este
dispositivo, comprenderia aplicar una coordinaciéon compartida'®, para compartir las
responsabilidades que implica, e ir posibilitando mayor participacion desde la grupalidad.

La consideracion de Rumifiahiii como un momento significativo en el desarrollo de esta
modalidad de teatro de improvisacion, tanto en su estilo PBT como TE, da cuenta de un
sentido de referencia y pertenencia colectivo, o al menos una necesidad de ¢l. Esta
consideracion estd sustentada en cuatro fundamentaciones: el espacio fisico de
realizacion; la especificidad técnica que propicia la integracion y participacion grupal; la
regularidad de funcionamiento sostenida en el tiempo; y la inclusion a diferentes personas
y grupos que usan estas modalidades de teatro.

Si en las Jornadas de TE realizadas en 2005 y 2006, donde se reunieron sin exclusion de
ningun tipo todas las personas y grupos que cultivaban dicha modalidad, se configuré
una vision de colectivo mayor por parte de todxs, en Ruminahiii esa conexion al ser de
funcionamiento permanente reforz6é la nocion de cuerpo grupal, la posibilidad de
considerar la diversificacion técnica y valorar otros espacios de aplicacion. Si este espacio
fue, o circunstancialmente lo fue, un punto de encuentro para todxs aquellxs que
practicaban PBT o TE, deja de serlo con el transcurrir del tiempo. Esta situacion la
podemos entender por diferentes factores:

102 . . . . . .
“El coordinador necesita saber caminar por los senderos desconocidos, depardndose con lo inesperado a cada
paso. Lo que entrafia saber convivir con lo mucho que uno no sabe, sin avergonzarse”; D. Bustos, 2007, pag. 31.
103 . . . , . , . .
“Los carismdticos coordinadores grupales pueden capturar en si mismo la energia transferencial almacendndola
en sus depdsitos narcisisticos”, nos advierten E. Pavlovsky y H. Kesselman; 1996, pags. 23 y 24.
104

Al decir de Kesselman: “me gusta mds esta denominacion que el decir co-coordinacion... que suena a
tartamudeo, a gallinero”; E. Pavlovsky y H. Kesselman, 1997, pag. 72.
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- que el espacio haya perdido significacion

- que los intereses y busqueda técnica-estética decursaran en otra direccion

- que se lo identificara con un grupo, personas o instituciones determinadas

- que aun viviéramos como colectivos atomizados la urgencia de reforzar una
identidad particular

- que no existiera la necesidad o motivaciéon grupal para proyectar una
nocion de cuerpo mayor, para la articulacion y colaboracion!®

- que el dispositivo Ruminahiii no haya enfatizado mas en la gestion
coordinada, posibilitando la incorporacién mas activa de todxs en su
desarrollo, viabilizando asi el empoderamiento colectivo.

Si por lo general Ruminahiii despierta una alta valoracidén por su pertinencia técnica y su
significacion social, que uno de sus cuestionamientos es que ya no se est¢ realizando, y
considerando que se aprecia de facil aplicacion metodologica, cabe preguntarse: ;por qué
no se logro por parte de los participantes regulares a este espacio una apropiaciéon y
empoderamiento de la propuesta, y asi darle continuidad?. Es cierto que este dispositivo
nunca se lo planted6 como objetivo. Hemos debatido mucho al respecto, sin arribar a
resultados esclarecedores en la reflexion, que ayudaran a este andlisis, y tratando de
continuar con este ejercicio critico, nos atreveremos a sefialar algunos enunciados de su
entendimiento, que podrian estar planteados en calidad de hipétesis:

La gestion y conduccion de este espacio, centrada generalmente en una persona o
en un pequefio grupo, no propicidé lo suficiente la socializacion de tareas 'y
responsabilidades. O que la identificaciéon del espacio a una persona o grupo
coartara los sentidos de pertenencia colectiva.

Elrol de conductor, que cumplia funciones de articular actores-musicos-audiencia y
dar continuidad a los momentos del encuentro, se apreciaba dificil de desempenar,
y que hubiera sido necesario implementar una estrategia de formacion especifica
de este desempeifio.

Que el contexto socio-historico condicionara la autogestion y autonomia
colectiva'®.

105

O que aun no dispusiéramos de una cultura del didlogo que nos permitiera encontrarnos desde las diferencias;

“ser verdaderamente cubanos consiste, entre otras muchas cosas, en no coincidir”; Cintio Vitier en presentacion al
libro de Guillermo Rodriguez, 2006, pag. 8.

106

el peligro que ya habia advertido Marx de que el Estado se tragara a la sociedad civil”; 1sabel Monal, en

entrevista “El tiempo se vuelve a tefiir de rojo”, 2007, pag. 7.
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SINTESIS

Rumifiahiii desde su implementacion como dispositivo comunitario:

Es reconocido e identificado como un espacio de libertad, expresién y comunicacion,
considerandose ésto como un valor con sentido y significacion social.

Se le confiere especial reconocimiento al realizarse en la calle. Siendo ésto valorado
como idoneo y pertinente para esta modalidad de teatro de improvisaciéon, lo cual
genera tension por la exposicion de los participantes, pero se vive como un necesario
desafio personal y social, para la ocupacion de los espacios publicos para el didlogo.

Se reconoce su disefio simple en su estructura, que en su funcionalidad contempla
captar la atencién y mantener el interés de la audiencia transeunte, y que facilita a que
sea la misma grupalidad la que potencie la tension de los participantes hacia procesos
creativos.

Esta sustentado en la corporalidad, el juego, la grupalidad, la representaciéon escénica
improvisada, la creatividad y creaciéon colectiva, para lograr el encuentro y los
dialogos sociales.

Genera diferentes formas y grados de participacion, que van desde la observacion a la
incorporacién en las representaciones escenificadas espontaneas.

Propicia la socializacion del ejercicio de roles como una forma de estimular Ia
participacion activa.

Se percibe el rol de conducciéon complejo de asumir, sin considerar acciones
formativas especificas para ello, y que le seria favorable implementar una
coordinacion compartida permanente.

Es un momento significativo en el desarrollo de esta modalidad de teatro de
improvisacion (PBT-TE), y se constituye en referente para ampliar la visiéon sobre éste
y para diversificar sus espacios de realizacion. Sirve como motivacion para generar
otros espacios (ejemplos: Descontaminacion Mental, La Lisa)

Aunque es bien valorado y se considera necesario su funcionamiento, aunque es

accesible su metodologia y facil su disefio, no ha logrado el empoderamiento de los
participantes regulares de este espacio para su continuidad.
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2. PERMUTAS CULTURALES (Cuba 2008)
a. DESCRIPCION

La Permuta Cultural es un dispositivo metodoldgico disefiado e implementado por el
Grupo TEC, para potenciar la participacion y desarrollo de las comunidades. Su objetivo
central es posibilitar el encuentro entre las personas y el intercambio de opiniones en un
dialogo desde la diversidad, usando las palabras, los gestos y las escenificaciones; también
se plantea el trueque de objetos y bienes materiales, donde no hay mediacion de dinero.
Se propicia e invita a un clima de respeto.

Uno del Grupo TEC desempena el rol de conductor, otros estan en la musica, los demas
en la actuacion. Se inicia la Permuta con un caldeamiento con la audiencia, luego el
conductor explicita las ‘reglas del juego’ de una manera simple para que todos puedan
entenderlas. Se motiva a los asistentes a usar la gestualidad y representacion en escenas,
imagenes que den cuenta de sus opiniones sobre la tematica debatida. Estas
representaciones son improvisadas en el momento y cuentan, o pueden contar, con la
colaboracion de otros asistentes que se sientan Ilamados desde su resonancia por la
escena. Asise va tejiendo una conversacion entre las palabras y las escenas.

Si bien todos los roles para el desarrollo de la Permuta son importantes y necesarios, la
figura de la conduccion ocupa una mayor visibilidad, y hasta que la dindmica grupal no
alcance su ritmo de movimiento, su responsabilidad radica en motivar y estimular para
llegar a ese momento. La conduccidén ni interpreta, ni sintetiza, ni contrapropone; su
responsabilidad es mas compleja: Facilitar. La maxima para una buena conduccién es
lograr su invisibilidad. Se ejercitdé en varias Permutas la conduccion con 2 o 3 facilitadores
del Grupo TEC en diferentes momentos de su desarrollo. Se logr6 en diferentes
oportunidades que los asistentes de la audiencia llegaran a conducir.

Los actores y actrices del Grupo TEC inician con esculturas y representaciones la sesion,
para graficar a la audiencia las indicaciones de funcionamiento dadas previamente por la
conducciéon. En el transcurso de la Permuta siguen escenificando de acuerdo a sus
resonancias, y atentos para apoyar en las escenas a personas de la audiencia que se
encuentran representando y que pudiesen requerir colaboracion.

La musica es parte constituyente de la Permuta, desde la improvisacion acompafia las
escenas que se realizan, pero también puede dar inicio a escenas, conducirlas y cerrarlas.
Se invita al inicio a las personas de la audiencia a que puedan instalarse en el lugar y el rol
de musicos.

En las Permutas se articuld una gestion que comprendio la coordinacién con la Asociacién

Hermanos Saiz (AHS), y también con algunos grupos comunitarios, principalmente el
proyecto de plastica ‘Huellas’, del barrio La Ceiba.
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Borrar las fronteras de los roles de audiencia-actores-conduccion-musica en el desarrollo
de la Permuta (asi como en todas las modalidades que implementa TEC), es uno de las
intencionalidades fundamentales a lograr, pues de esta manera se concretiza su
socializacion y con ello la proyeccion expresiva y participativa. Este dispositivo cuenta
con dos momentos en su ejecucion:

» Teatrodel Encuentro: dialogos con palabras y escenificaciones improvisadas cuyo
tema de debate es elegido con la participacion de todos los asistentes en el mismo
momento. La finalidad de este didlogo no es alcanzar ‘una’ verdad sobre lo
debatido, pues reduciria la diversidad, por tanto, no hay interpretaciones, ni
conclusiones unificadoras, se puede realizar un ejercicio de sintesis para explicitar la
apertura a la multiplicidad, a los mecanismos de comunicacion sustentados en la
inclusion, y para invitar a seguir ampliando el tema en cuestion en los espacios
cotidianos de la audiencia.

e Feria del Trueque: intercambio de bienes, productos u objetos, concordado
directamente por las personas sin mediacion de dinero. Los asistentes traen dichos
objetos, hacen el ejercicio previo de asignarle un valor, luego en un circulo abierto
y no conducido buscan algo que les interesa, negocian con el duefio de ese objeto
deseado, y pueden llegar a un acuerdo de intercambio. De no ser asi siguen
buscando en el circulo otras alternativas.

Aqui solo referiremos las Permutas realizadas durante el afio 2008, sintetizadas aqui:

Fecha Tema Dialogado Lugar
29 May 2008 La Responsabilidad Social “Descontaminacion Mental”
Casa Médico Familia H.V.
24 Ago 2008 Pérdida de Valores La Madriguera - AHS
20 Sep 2008 Los Miedos La Madriguera - AHS
La Variedad
18 Oct 2008 La Responsabilidad en las cosas que no La Madriguera - AHS
nos gustan
15 Nov 2008 | La Verdad La Madriguera - AHS
20 Dic 2008 La Porfia de la Esperanza La Madriguera - AHS
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b. CLASIFICACION

Caracterizacion: Criterios enunciados que se orientan a definirlo de manera general
como un espacio de intercambio, interaccion y sociabilizacion. En lo particular, lo
identifican como un lugar para dialogar e intercambiar opiniones y criterios, donde se
respeta la diversidad y se sustenta en la confianza grupal. Por contraste y comparacion, se
sefiala que los estilos, mecanismos y espacios de didlogo en el contexto social son
insuficientes.

“en su esencia es un intercambio de energia”, “al principio me resultd en lo personal, como una
terapia colectiva”, “espacio para el debate, socializando los roles”, “ha sido un lugar para
sociabilizar”, “era un espacio de confianza”, “una interaccion de las actores con el publico™)

Dispositivo Metodologico: Se argumenta que los asistentes y participantes de las
Permutas, encuentran una significacion en lo que aqui se implementa, lo reconocen como
su objetivo y crean un sentido de identificacién con este espacio; esta significacion se
inscribe en la esfera de la expresion y comunicacion, considerandose estos topicos de
importancia social.

Se percibe como un acierto el rescate del trueque, ya que se convierte en un mecanismo
alternativo para resolver ciertas necesidades materiales, y que este intercambio de objetos
se conjuga satisfactoriamente con el primer momento destinado al Teatro del Encuentro,
que es otro intercambio, pero de ideas y opiniones. Se refiere que no hay confusion en la
audiencia entre estos dos momentos de las Permutas, que se logra identificar en ellos un
solo concepto que es el objetivo del dispositivo.

El Teatro del Encuentro, facilitaba abordar la tematica elegida para debatir desde
diferentes angulos, a pesar de que eran temas ‘candentes’ y podrian haber despertado
pasiones y con ellas no posibilitar la escucha activa. Por el contrario, el uso de las
palabras, las gestualidades y las escenas, permitia la sorpresa de encontrar otra arista a lo
discutido. Referencias a que cualquier tema tratado se abria considerablemente a la
multiplicidad de puntos de vistas, y no como habitualmente pasa que se ven so6lo dos
posiciones: estar de acuerdo o estar en desacuerdo.

Se sefiala que el uso de gestos, esculturas y microescenas, ampliaban los matices de lo que
se queria decir y argumentar, y que aunque a veces no se podia expresar verbalmente una
opinién a plenitud, cuando se llevaba a escena con un gesto se lograba la expresion y la
comprension en los demas.

Se subraya que cuando se ponian en funcionamiento las Matriuskas, era otro el sentido
que adquiria la discusion, que ya no era solo querer expresar secuencialmente, o sea, dice
uno primero, luego otro y asi; se sefiala que ‘algo raro’ pasaba, era como dejar de discutir
para ponerse a dialogar, y que los enunciados se despojaban de su carga tajante y
enfatica, pues en la dinamica que toman las Matriuskas, siempre se estaban sorprendiendo
y mirando vertiginosamente otras alternativas.
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Valoracion por la articulacion con la institucion Asociacion Hermanos Saiz (AHS) para la
realizacion de las Permutas, que facilita el espacio fisico para realizarlas y ayudaba en su
difusion. En términos de gestiobn se ve como un acierto este trabajo conjunto, pues incide
directamente en la convocatoria a estos encuentros. Conjuntamente con la AHS se
realizaron 2 talleres de capacitacion en TEC, a un total de 30 jovenes.

También se valora la realizaron de coordinaciones con proyectos comunitarios como el
del barrio La Ceiba (‘Huellas’), que se dedican a la plastica, y que en una de las Permutas
trajeron enormes lienzos pintados por ellos a manera de exposicion.

Se indica que se efectuaron dentro de las Permutas recoleccién de ayuda solidaria para
entregar en otras acciones comunitarias (ver Sierra del Escambray aqui analizada). Estas
expresiones de articulacion y coordinacion incuban una linea estratégica de trabajo en
redes.

Se explicita que la gestion, organizacion y puesta en practica de este dispositivo estaba a
cargo del Grupo TEC, lo que facilitaba la socializacion de tareas para su realizacion,
posibilitando la rotacion de roles; constituyéndose en un fortalecimiento de la vida
grupal.

Se puntualiza que después de terminar la Permuta, los asistentes se quedaban
distendidamente platicando en pequefios grupos, y que se facilitaba que ese momento
fuera mas grato poniendo musica grabada suave. En ocasiones, este compartir, servia de
antesala para algin concierto que se realizaria en el mismo lugar, y que habiamos
coordinado previamente con la AHS.

(“una alternativa para solucionar necesidades materiales, donde no habia presencia de dinero”,
“Ha sido un lugar de desahogo y de libertad de expresion”, “la tremenda importancia que tiene
el didlogo”, “la busqueda de alternativas de autonomia... no quedarte pasivo para que alguien te
resuelva tu problema”, “El hecho de que las Permutas tuvieran fechas y lugares definidos, ayuda a
que la gente pueda reconocerla, difundirla boca a boca, y asistir”, “recoger libretas y libros para
llevar al Escambray, y después hacer una ponina para comprarle una guitarra a uno de los
muchachitos de la Sierra...”)

Impactos: Las apreciaciones valorativas sobre las repercusiones y aprendizajes que ha
generado la implementacion de las Permutas, tanto en el grupo como en la audiencia,
dan cuenta de: habilidades comunicacionales puestas en funcionamiento, la actitud de
escucha activa, la empatia, el ejercicio de valorizar y negociar para consensuar, la
importancia de la confianza en los vinculos humanos, la reflexion permanente
considerando la diversidad de criterios y la replicabilidad de esta propuesta.

(“se han apropiado de la idea y han implementado su propia Permuta”, “las miradas se
establecian como un puente de comunicacion”, “Era el ejercicio de establecer por todos y cada
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uno, el valor de las cosas”, “ya no s6lo pensabas en ti... pensabas en el otro”, “con la confianza
en los otros compaifieros, esa tension se iba”, “aunque no estuvieras de acuerdo con lo que
alguien decia, se le escuchaba y respetaba... era un espacio de confianza”, “Siempre senti que
estaba la confianza en la otra persona...”, “Aprendi a escuchar mas, a ejercitar una actitud para
escuchar”, “escuchar las palabras y también la enorme comunicaciéon de los cuerpos”, “aprendi a
negociar”, “Fue desarrollar mucho la reflexion...”)

Insuficiencias: Se cuestiona negativamente de las Permutas que no se sostuvieran en el
tiempo, que no se hubiesen implementado en espacios barriales y no haber llegado a un
trueque de servicios y trabajos. Si bien habia una intencion conciente de estimular y lograr
la participacion activa de la audiencia sumandose a las escenificaciones, €sto no significaba
que los actores-actrices del grupo abandonaran este rol, como a veces sucedia, y
convirtiéndose ¢€sto en un bache técnico que recargaba la tarea que desempefiaba la
conduccion.

(“Faltdo proyeccion en el tiempo”, “habria sido bueno ver las Permutas en algin barrio, en un
espacio natural... y no sélo quedarse en el intercambio de objetos, sino que avanzar hacia el
intercambio de servicios y trabajos”, “habian muchos momentos en que la gente se mandaba y
hacia la mayoria de las escenas... los actores nos acomodabamos un poco”, “me molestaba que
los actores del grupo asumieran una actitud mas pasiva”)

c. ANALISIS

Se observa una buena acogida de la audiencia ante la propuesta de dialogar y debatir una
tematica, que al ser elegida por todos los presentes despierta el interés y la motivacion
por participar. El momento y la forma de eleccion del contenido del debate, que se
realiza con el concurso de todos los concurrentes, sirve como un caldeamiento especifico
de la grupalidad asistente, que viene a fortalecer el caldeamiento de ejercicios fisicos y de
integracion grupal, que se realiza con antelacion a este momento. Dalmiro Bustos'” nos
brinda la posibilidad de cuestionarnos si el caldeamiento realizado era el adecuado, y no
por la complejidad de sus técnicas, sino por lo exuberante que pudieran llegar a ser. Este
aspecto fue debatido en el grupo gestor, y se optd por hacerlo como fue implementado
por adecuarnos al encuadre del encuentro, que también tenia la connotacion de
‘espectaculo’. Si bien en todas las Permutas funciono bien esta preparacion previa, y
dispuso a la grupalidad para un Optimo desenlace posterior, cabe interrogarse por lo
sefialado por Dalmiro.

107 , . , . . . . . . T
“Cada dia me voy convenciendo mds de que cuanto mds simples sean las técnicas de caldeamiento, mds vdlidos
serdn sus resultados”; Dalmiro Bustos, 2007, pag. 38.
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Por lo explicitado en la invitacion, lo enunciado en el encuadre de inicio, y en coherencia
a ello el desarrollo del encuentro, se reconoce con claridad por parte de los participantes
el objetivo de la propuesta: intercambios sociales sustentados en la valoracion propia y la
de los demas. Percepcion de dos momentos apreciados organicamente, que a simple vista
pudieran verse disimiles: el Teatro del Encuentro como intercambio de ideas-opiniones y
La Feria del Trueque como intercambio de objetos. El concepto de que Cultura es todo lo
que el ser humano genera es asimilado. Los objetivos trazados y el concepto que
comprende la propuesta logran hacer sentido e identificacion en los participantes.

La Feria del Trueque se disefia por parte del equipo gestor y se recepciona por parte de la
audiencia como un mecanismo alternativo de encontrar otras formas para satisfacer
ciertas necesidades materiales, donde no estd presente el dinero, que logra con el
transcurrir de las Permutas una significativa dinamica: activar la motivacion de los
asistentes, una dedicacion previa (buscando y seleccionando objetos) y crear una
expectativa. Pero no era so6lo intercambiar objetos, existia un ejercicio personal y grupal
previo, que al menos comprendia 3 pasos: a) asignarle un valor (valor, no precio) a lo
que cada uno traia, donde se articulaba la significacion que tenia para el que lo traia y la
significaciéon dada en el contexto grupal; b) cuando se encontraban 2 personas con algun
interés mutuo por realizar el trueque de objetos, venia la negociacion y la busqueda de
consenso; c) si habia acuerdo, se hacia el intercambio. Este ejercicio concreto y objetal,
posibilitaba avanzar en reforzar la valoraciéon amplia como condicion y principio social.
Integrada organicamente a este dispositivo, y en su manera de concretarse, la Feria del
Trueque se constituye en una estructura dramatica'’s.

Resalta en los asistentes una actitud a la participacion expresiva activa durante la
Permuta, sea verbal o en representaciones. ;Por qué pasd ésto?. Lo entiendo porque era
un publico que se desplazaba espacialmente para estar ahi, y no era una audiencia casual
como en el caso de Ruminahiii, es decir venia con un interés y motivacioén ya definida;
ésto lo interpreto como una necesidad, de esta grupalidad al menos, de emitir opiniones
y criterios, y que la comunicacion social se sustente en su escucha respetuosa, como era el
ambiente creado en este espacio. Significativo aspecto para una reflexion mayor, si
consideramos que en cada funcion asistia un promedio de 80 personas, principalmente
jovenes, un dia sabado a las cinco de la tarde, y que eligieron los temas valoricos
sefialados, que poseen una connotacién social clara.

El Teatro del Encuentro, pensado en su disefio y acogido en concordancia por los
participantes de las Permutas, logra ampliar los recursos expresivos y mecanismos
comunicativos para abordar tematicas de alto interés grupal. Este encuentro para el
didlogo, alcanza puntos algidos y de tension cuando se usaba solo la palabra, corriendo el

1% Este dispositivo de las Permutas, incorporando la Feria del Trueque, surge en los cuestionamientos criticos que
el Grupo TEC hace desde sus practicas comunitarias habituales, interpelados por el desafio y responsabilidad de
potenciar la participacién social, lo que comprende la problematizacion critica a los recursos técnico-metodoldgicos
empleados. Rine Leal nos ayuda en esta tarea reflexiva, cuando sefiala: “Provocar la participacion es provocar
cambios en las estructuras dramdticas”; 1984, pag. 45.

61



riesgo con ello del bloqueo comunicativo, pero no se producia un estancamiento en el
fluyjo de intercambio de opiniones, debido al uso de formas diversas de expresion
disponibles, abriendo la percepcion a diferentes aristas, que nutrian los argumentos y
puntos de vista en intercambio!®.

La escena y el gesto, logran incorporar la significacion emocional en valor argumental al
trafico racional del debate, y predispone en otra sensibilidad al receptor. Pero sobre
todo, la escena y la gestualidad, portan la cualidad de la polisemia, y con ella la
posibilidad de abrirse a la multiplicidad. O sea, la escena y el gesto integran la dimension
afectiva y la apertura imaginativa al intercambio, y actian en los procesos racionales
manifiestos en la comunicacién. Lo novedoso y sorpresivo que resulta para la audiencia la
incorporacion de la representacién en el debate, mantiene la curiosidad y desarrolla la
atencion, generando la escucha activa en este intercambio y disponiendo para la accion.

En las evaluaciones realizadas se valora esta manera de dialogar, resaltando de ella la
escucha activa y respetuosa, y la diversidad de matices surgidos en el debate, producidos
por las razones sintéticamente expresadas. Esta valoracién da cuenta del dispositivo en si,
pero porta una valoracién por el contexto social en sus actitudes, mecanismos y estilos
comunicacionales: tendencia a establecer so6lo dos posiciones, estar de acuerdo o estar en
desacuerdo; se habla mucho, alto, a la misma vez y se escucha poco; tendencia en el
intercambio de opiniones diferentes, a no alcanzar su posibilidad dialdgica, tornandose la
comunicacion en un ‘campo de batalla’, donde el objetivo es la ‘aniquilacion’ del
‘adversario’, para lo cual es simbolico decir la ultima palabra para ostentar la sensacion
de ‘triunfo’.

Muy ligado a la interpretacion anterior, nos detendremos a observar una de las técnicas
de representacion usadas. De éstas utilizamos: Esculturas, Gesto Provocador, Microescenas
y Matriuskas. Esta ultima técnica referida despertaba especial interés y participacion en la
audiencia, y eran las que constituian espontaneamente el momento de mayor intensidad
del Teatro del Encuentro. ;Por qué fue asi?. Lo inesperado de su decursar generaba una
expectacion alta; la consideracion de que cualquiera de los presentes tenia la posibilidad
de incorporarse a ella y darle su propio rumbo potenciaba la atencion e interés. Las
Matriuskas permiten que todo el grupo se autoregule en su funcionamiento, desaparece
en su realizacion la conduccion centrada en una persona, la socializacion del rol esta
diseminada en todxs. Pero también la técnica, en su vertiginoso movimiento, es
generadora de multiples imagenes que gatillan otras maultiples imagenes. La
espontaneidad en accion potencia la creatividad, para recurrir a la idea moreniana.

109 . e . . . e
Asumimos que “un elemento central en la solucion del conflicto interpersonal.. es la comunicacion. La

comunicacion es el intercambio oral y no oral de pensamientos y emociones para establecer la significacion”, como
nos puntualiza sintéticamente Cheryl A. Picard (2007, pag. 27). Con esta referencia queremos sefialar el uso que
este recurso metodoldgico puede tener en procesos de mediacién comunitaria.
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No hay linealidad en su produccion de imagenes'®. La técnica facilita profundizar en un
estado y en un proceso creativo de la grupalidad. Cuando se volvia después de la
suspension de una Matriuska a un enunciado verbal, éstos ya no tenian el mismo énfasis
testimonial de reafirmacion a una posiciéon con rasgos absolutos.

Con el tiempo hemos llegado a pensar que las Matriuskas son una especie de
multiplicacion dramatica''!, que se distancia de la propuesta de Kesselman y Pavlovsky, en
que no existe una escena inicial que dispara la creacion de escenas resonantes posteriores,
ni tampoco en la técnica de armarlas. Seguird siendo una linea investigativa.

Por todo lo hasta aqui senalado, nos podemos explicar porque en este espacio de las
Permutas, se logr6 una mayor participacion de la audiencia y alcanzd la socializacion de
los roles que accionaban, incluso que integrantes de la audiencia tomaran la conduccion,
lo que en otros espacios nunca se consiguio.

Esta es una propuesta autogestiva generada y desarrollada por un grupo comunitario
(Grupo TEC), que implementan aqui lo vivido y asimilado en otras practicas sociales. La
realizacion de las Permutas impactan positivamente en la dindmica de la vida grupal. La
permeabilidad creativa en accion, busquedas de nuevas formas expresivas y estructuras
dramaticas, la creaciéon colectiva y compartir responsabilidades para llevar a cabo este
dispositivo se manifiestan en los integrantes y colectividad TEC.

La articulaciéon y coordinacion con instituciones y proyectos comunitarios, se considera un
acierto de gestion, pues viabilizd la realizacion misma de las Permutas y potencio la
concurrencia y participacion a ellas. Este trabajo conjunto, aunado a las maneras de hacer
implementadas, los resultados obtenidos y la instalacion territorial, posibilitan caracterizar
a este dispositivo ya no sélo de ‘social’, sino de ‘comunitario’.

Esta articulacion y coordinacion posibilita proyectar otras acciones conjuntas, que van en
beneficio de otras grupalidades, incubando conexiones y sentidos para la formacion de
redes sociales y comunitarias.

"% Ana Marfa Fernandez explicita sus criterios al referirse al dispositivo por ella usado: “un dispositivo como la
multiplicacion dramdtica no hace posible la comprension; sélo tenemos una sucesion de escenas y narrativas que
impiden la lectura de un sentido tnico y operan como condicion de posibilidad para visibilizar la diversidad de las
producciones. Se hace imposible, entonces, leer un solo sentido porque no se trata de una narrativa lineal”; 2008,
pag. 150.

" Eduardo Pavlovsky y Herndn Kesselman, 1996.
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d. SINTESIS

Se presenta una favorable acogida por la audiencia de la propuesta de intercambiar y
debatir una tematica, que al ser ésta elegida por toda la grupalidad, activa mayor interés
y refuerza la disposicion a la participacion de los asistentes.

Expresion y percepcion clara de los objetivos del dispositivo.

La Feria del Trueque se proyecta como: a) mecanismo alternativo de resolucion de ciertas
necesidades materiales, b) estructura dramatica, c) ejercicio reflexivo y ético.

Se evidencia en la audiencia la necesidad de expresar y dialogar sobre temas sociales
contingentes.

El Teatro del Encuentro amplia recursos y mecanismos expresivos, articulando enunciados
verbales y representaciones teatrales improvisadas, enriqueciendo asi la comunicacién
social y posibilitando incursionar en procesos creativos.

De las técnicas de representaciones espontaneas usadas, las Matriuskas posibilitan una
mayor generacion de imagenes, sostienen la atencion e interés de la grupalidad, y
facilitan la socializaciéon del rol de conduccion.

Las Permutas Culturales son un dispositivo metodolégico de creacion colectiva y una
propuesta autogestiva del Grupo TEC, es decir de un grupo comunitario, que mediante
sus acciones y recursos propios, potenciados por la coordinacion con instituciones y
proyectos comunitarios, logran la realizacion de esta practica social y proyectan un
trabajo colaborativo con otros grupos viabilizando la conformacién de redes
comunitarias de apoyo.

Las Permutas Culturales no sélo pueden caracterizarse de ‘social’, sino que en base a su
concepcion, forma y manera de implementarse, puede calificarse de ‘comunitarias’.
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3. SIERRA DEL ESCAMBRAY (Cuba 2008)
a. DESCRIPCION

El Grupo TEC fue invitado a participar en la 6* Bienal de Teatro de Montana, organizada
por Teatro Los Elementos y el Gobierno Municipal del Poder Popular de Cumanayahua
(Provincia de Cienfuegos), que se realizdo del 16 al 23 de noviembre de 2008.

El objetivo de este evento es el acercamiento de manifestaciones artistico-culturales a las
comunidades rurales de la Sierra del Escambray (cordon montafioso ubicado en la region
central de la isla de Cuba), para asi contribuir a su desarrollo y elevar su calidad de vida.

Después de varios imponderables en el traslado a esa region (ver Cronica en Anexos), el
Grupo TEC se instald a trabajar en la comunidad campesina de Cuatro Vientos, uno de
los puntos de mayor altitud de la Sierra del Escambray. Un poblado de 461 habitantes,
que cuenta con un centro comunitario, una sala de video, una biblioteca, una panaderia,
una farmacia, una posta médica, 2 mercaditos, una heladeria, una plaza de juegos y una
escuela primaria. En esta escuela, llamada Manuel Puerto Gonzilez, estudian 40 nifos y
nifias, venidos de diferentes poblados cercanos, donde cursan hasta 6° grado.

Previamente al traslado a esa zona, en una de las Permutas Culturales realizadas por el
Grupo TEC (15 noviembre 2008), se recolectaron donaciones consistentes en libretas,
libros y lapices, como un envio solidario de los habitantes de la ciudad a los nifixs
campesinos del Escambray. También con antelacién a la partida, los nifios y nifias del
barrio Pogolotti, participantes del grupo-taller ‘Titeres Espontaneos’'!> escribieron cartas
para sus coetaneos de la montafia, como un ejercicio comunicativo y de potencial
encuentro. Libretas, libros, lapices y cartas fueron entregados a los infantes serranos
oportunamente.

El objetivo central del Grupo TEC en esta accién comunitaria consisti6 en generar
espacios grupales para el desarrollo de la expresion, estimular actitudes y habilidades
comunicacionales en esa comunidad, mediante la diversificacion de formas y uso de los
espacios colectivos. Para tal fin se disefio un dispositivo metodoldégico consistente en:

* Realizacion de 3 talleres simultaneos, reuniendo en ellos por edades, a la totalidad
de los pioneros de la escuela Manuel Puerto Gonzalez, que es uno de los ejes
comunitarios del poblado: “Corta y Pega”(mini murales), “Pintar y Esculturizar”,
“Pajaritos” (cintas de colores)

"2 Este proceso taller donde se aplicé la metodologia TEC, se realizé por un afio y medio, con una sesién semanal
de una hora y media, y donde participaron infantes de 42 grado de la escuela Hermanos Montalvo del municipio de
Marianao de La Habana. Este accionar comunitario fue co-gestionado en conjunto con la Casa Comunitaria de
Pogolotti, la direccidon del plantel educacional referido y el Comité Internacional para el Desarrollo de los Pueblos
(Cisp). Su finalidad era desarrollar en los nifios y nifias habilidades expresivas para incidir en la resolucién no
violenta de conflictos.
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e Realizacion de funciones de TEC en horario vespertino, tanto en el poblado de
Cuatro Vientos, como en otros pueblos aledafios.

Los talleres se realizaron de 830 a 10 am, por 3 dias seguidos (19, 20 y 21 de
noviembre), y fueron coordinados previamente con la direccion del establecimiento,
siendo fundamental su apoyo para el Optimo desarrollo de estos procesos, asi como
también la activa colaboracién de los profesores y técnicas pedagdgicas. Se sumaron con
su aporte colaborativo Caridad (la cocinera) y varias mamas. Los productos
confeccionados por los infantes en los talleres y las habilidades asimiladas alli, fueron
presentadas al finalizar estos procesos en el centro comunitario del pueblo, en una
‘funcidén-exposicion’ donde los nifios y nifias fueron los protagonistas, al cual asistieron
ademas de todo el plantel educacional, una gran mayoria de los habitantes de Cuatro
Vientos.

Siendo concientes que el Grupo TEC era un colectivo exdgeno en esa comunidad, se
hicieron especiales esfuerzos para establecer contacto y vinculos con los habitantes de la
localidad, la receptibilidad por ellos manifestadas ayud6d favorablemente en ese sentido,
pero la limitacion de tiempo fue un agravante para alcanzar de manera satisfactoria esta
necesaria condicion.

Otra variable significativa a considerar en esta descripcion, es que alli también se
encontraban otros grupos culturales de La Habana, con los cuales se estableci6 una
especial colaboracidon y alcanzamos una articulacion sinérgica en el trabajo comunitario
realizado. Destacan principalmente el accionar conjunto con el Grupo de Teatro Cuerpo
Adentro y representantes de Teatro Los Elementos de Cumanayahua.

b. CLASIFICACION

Caracterizacion: Opiniones emitidas que caracterizan este accionar definiéndolo como
una real experiencia comunitaria inserta en una comunidad, donde se manifiesta un
movimiento del grupo a la colectividad local y no a la inversa, como habitualmente se
hace.

(“La valoro como una experiencia realmente comunitaria... no era ir a ese poblado, ir a brindarle
un lindo espectaculo... fue insertarse en esa cotidianidad”, “Por lo general, es la gente la que
viene a nuestras funciones, pero aqui se invirtid esa logica... fue el grupo el que fue hacia el
pueblo...”)

Dispositivo Metodologico: El disefio e implementacion de este accionar resalta la
importancia de los vinculos con la comunidad, los cuales devienen una de las
condicionantes centrales cuando un grupo exdgeno se propone interactuar con ella:
manejar informacion de ella y establecer una familiaridad previa para proyectar vinculos
de cercania con las personas, instituciones, dirigencias, liderazgos y grupos locales. Las
opiniones vertidas dan cuenta de la importancia asignada a esta condicionante.
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Constituye parte del dispositivo las acciones previas a la llegada a la montana:
articulacién con instituciones y grupos comunitarios habaneros, para establecer posibles
nexos entre ellos y los habitantes de la zona rural y acopiar materiales de donacidn;
disefio, planificacion y organizacion para la futura implementacion, con discusion
colectiva que contemplaba la pertinencia del dispositivo, recopilacion informativa de la
localidad en que se trabajaria, consecucion de materiales para realizar los talleres.
También conforman este accionar iniciativas posteriores a su realizacion.

Se considera un acierto conjugar la realizacion de talleres con Ixs nifixs de la escuela local,
incorporando a su plantel de trabajadores, y la realizacion de funciones con toda la
comunidad del poblado y la de los alrededores. Ambas lineas de este accionar
ponderaban el protagonismo de los infantes como actores comunitarios, a través de un
proceso creativo desarrollado con ellos.

La instalacion fisica en la comunidad permitié la convivencia y vivencia para fortalecer
convicciones humanas y éticas en el equipo gestor y sus integrantes (Grupo TEC), ademas
del aprendizaje técnico en el trabajo de cultura comunitaria.

Esta experiencia no solo se circunscribiéo al accionar con la comunidad local de la Sierra,
fue también materializar un trabajo conjunto con otros grupos culturales que venian de
La Habana, lo que puso de manifiesto una dindmica de integraciéon y colaboracion con
diferentes colectivos, los que aunando sus esfuerzos facilitaban el logro de impactos en la
comunidad campesina.

(“fue darme cuenta que habia que interactuar con la gente”, “se sentia la complicidad emocional
con todas las personas del pueblo”, “La direccion del establecimiento aceptdé de inmediato y con
mucha colaboracion la propuesta que llevabamos”, “contabamos con la generosidad de Acela -
abuela de Adriano-, Yuniet -la promotora de cultura- o Juana -la Delegada del Consejo Popular”,
“en la interaccion diaria del trabajo, logramos la amalgama de los grupos” “Fue como una
proyeccion 'y articulaciéon con las Permutas Culturales... juntamos dinero para comprar una
guitarra para enviarla a uno de los niflos”, “Los niflos del taller de Titeres Espontancos... les
escribieron carticas a sus —aun- desconocidos amiguitos campesinos”)

Impactos: Referencia directa a las repercusiones que este accionar comunitario tuvo en los
integrantes del Grupo TEC, las que dan cuenta del desarrollo de valores, conocimientos y
habilidades personales y grupales, los que han sido aplicados en posteriores experiencias;
también refieren la constatacioén de las particularidades de la realidad de la vida rural, que
contribuye al desarrollo de una conciencia social, sustentada en la vivencia.

Esta interaccion con la comunidad y el despliegue de este dispositivo, significo la
posibilidad de reconocer y estimular destrezas que yacian en un estado de potencialidad.

(“fue una integracion de una comunidad campesina y una comunidad de artistas”, “hay vision
diferente de la Cuba del campo y la Cuba de la ciudad... aqui pude no so6lo verlo, sino tener
conciencia de ello”, “Esta experiencia me sirvié después para trabajar con los nifios del barrio El
Canal en LaHabana”, “Escuchar... escuchar es una habilidad y una destreza que siempre tiene que
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estar en ejercicio”, “la gente del Escambray me ensefid la importancia de la gratitud...”, “fue
descubrir una faceta mia que estaba calladita...”, “En mas de algin momento me sorprendi, me
sorprendieron... yo que aparentemente soy tan racional y muelero, me vi ensefiando conceptos
complejos desde la gestualidad” )

Insuficiencias: Las insuficiencias sefaladas de esta experiencia apuntan a 2 aspectos
especificos: una real interaccion con una comunidad, donde un grupo es una entidad
exogena a la colectividad local, requiere de mayor tiempo para establecer vinculos mas
profundos para viabilizar los objetivos de trabajo trazados, y también, las limitaciones
materiales que reducen la cobertura de dicho accionar.

(“Se requiere mas tiempo para lograr una mayor sincronia con las comunidades”, “si hubiéramos
tenido un transporte para ir a otros poblados, podriamos haber pinchado mucho mas™)

c. ANALISIS

La interpretacion critica colectiva reconoce que para un accionar comunitario, no sélo es
necesario un conjunto de conocimientos tedrico-técnicos para cumplimentar las
aspiraciones de incidir positivamente en el desarrollo de las grupalidades locales. Si bien
éstos poseen una importancia fundamental, requieren instrumentalizarse dindmicamente
en una articulacion flexible, pertinente e idonea a las particularidades especificas de las
grupalidades y territorios donde se implementan.

Se va entendiendo esta practica como un dispositivo, es decir, como el conjunto
heterogéneo de concepciones, métodos, técnicas, enunciados, actitudes,
comportamientos y elementos materiales, que articulados coherentemente, posibilitan
proyectar acciones y vinculos con las comunidades y viabilizan la consecucion de
objetivos propuestos.

Cuando se habla de concepciones, no solo hay referencia a modelos tedricos, sino
también a principios y valores que conforman una dimension ética que nuclea y confiere
consistencia al accionar en su conjunto, y fortalece sentidos y significados al trabajo
comunitario.

En concordancia con los soportes tedrico-metodologicos de TEC, y en la expresion de un
estilo e identidad de aplicacion, estos dispositivos son disefiados e implementados
salvaguardando la concepcién de que las comunidades poseen recursos propios y desde
éstos deben ser potenciadas, a través de su participacion activa. Las comunidades no son
solo un cumulo de sintomas, problemas e insuficiencias, son entidades que portan las
capacidades de transformacion y construccion de realidades. Sus realidades.

Se destaca la trascendencia de los vinculos que se establecen con las comunidades para el
desarrollo e impactos de los dispositivos implementados, considerandolos condiciones
bésicas para que las practicas desplegadas conserven su sentido estratégico. Por vinculos
con las comunidades se entienden los reconocimientos, acercamientos, relaciones y lazos,
en diferentes grados y momentos con las personas y grupos que constituyen esas
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comunidades!’. Los vinculos establecidos en esta practica no se generaron en lo abstracto
o en la informacion recopilada con antelacion, se desarrollaron gradualmente en la
convivencia directa en los territorios y vida cotidiana de la comunidad local. Desde ahi se
posibilit6 un conocimiento mutuo, un trabajo mas personalizado, y viabilizd un clima de
confianza para el despliegue de los procesos propuestos.

Ademas de realizar funciones de TEC, este dispositivo contempld la implementaciéon de
talleres en la unica escuela del poblado, con los niflos y nifias de esa comunidad y de
otras cercanas, desarrollandose en varios dias consecutivos, lo cual permitié desplegar el
disefio y planificacion de éstos, y alcanzar procesos grupales creativos: en los nifios y
nifias como participantes directos, en los representantes del Grupo TEC que los facilitaba
y en los docentes del plantel educativo, que también estaban incorporados.

Ademas de los resultados creativos y de interaccion colectiva en los espacios de las
sesiones, los talleres tributaron para que el Grupo TEC (grupo exogeno), obtuviera mas
rapidamente cierta legitimidad al interior de la comunidad, por hacerlos en la escuela
(que es un eje social legitimado en la vida local) y porque los nifios se convirtieron en
difusores espontaneos de nuestra presencia y propuesta cultural. Sin duda alguna, ésto
incidié positiva e intensamente en la creacion de los vinculos logrados.

Miremos algunos aspectos que confluyen en este decursar para apreciar el por qué del
impacto de los talleres: a) disefarlos y organizarlos con antelacion (en La Habana), asi
como conseguir los materiales para su realizacion; b) lo primero en hacer al llegar a la
comunidad nos presentamos con los dirigentes de organizaciones politicas y sociales
locales; c¢) acompafiados de algunos de estos representantes fuimos a la escuela a
presentarnos con su director y exponerle nuestras intenciones de talleres; d) concordar
con ¢l dias, horarios y organizacion de los grupos; e) sumar a docentes en su aplicacion.
Nos explicamos ésto también, porque a lo anterior se suma la necesidad existente alli por
expresiones culturales, y que al tener éstas una aplicacion a procesos pedagodgicos, activan
la O6ptima acogida.

Si bien se incorporaba a los docentes, técnicos y auxiliares de la escuela; si bien de una
manera indirecta se incorporaba a algunas madres de los nifios cuando iban a dejarlos al
plantel; si bien los nifios difundian en el poblado estas actividades; los talleres no dejaban
de estar circunscritos al radio del colegio. Este fue uno de los tantos temas debatidos por
el equipo gestor, en reuniones al terminar las sesiones de los talleres. De estas reuniones
de analisis de lo ocurrido (que también servian para: compartir, contener, descaldear)
surge el acuerdo de finalizar el proceso ‘talleres’ con una funciéon abierta a todos los
vecinos en el centro comunitario del pueblo. Esta decision se conversa con los directivos
de la escuela y se asume colectivamente.

113 . ~ . T ere .
En un intento de sefalar ciertos basamentos que subyacen a este analisis, nos permitiremos cuestionar la

definicién que hace Victor Martinez Ravanal de vinculo, cuando lo refiere como “un episodio de una relacién social”
(2006, pag. 62).
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Esta funcion abierta a la que asisti6 gran parte del poblado, fue para compartir los
productos que resultaron de los talleres, pero fue principalmente para que los nifios y
nifias de esa comunidad, a través de técnicas asimiladas pudiesen contarles a los adultos
sus visiones: de lo que sentian, pensaban y sofiaban, de céomo veian el mundo, etc. Al
expresar en dinamicas y ejercicios dramatizados, activaban en un rol activo y protagbénico
la comunicacion social. Al ser mirados por los adultos en estas expresiones, se viabilizaba
su condicién de sujetos y actores comunitarios.

Desde el equipo gestor se intenciond una gestion coordinada para avanzar hacia una
articulacion sistémica, es decir, se realizaron acciones y se pusieron en funcionamiento
mecanismos administrativos, para crear condiciones objetivas y subjetivas minimas para la
implementacion de esta practica comunitaria. Se especifica aqui la consecucion de recursos
materiales, fisicos y humanos mediante la conexion y coordinacién con instituciones,
lideres, dirigentes, grupos y personas relevantes de colectividades locales, en el mismo
Escambray y en La Habana.

Es significativo en este punto la articulacion realizada con otros grupos culturales, que en
espiritu de colaboracién aunaron voluntades, para potenciar la implementacion de este
dispositivo. El conocimiento intergrupos, la comunicacion permanente y el respeto
mutuo, posibilita dichas coordinaciones y trabajos conjuntos. La participacién conjunta en
otros espacios (Rumifiahiii y Permutas Culturales) facilité este aspecto.

Esta articulacion sistémica va vislumbrando una dimensién cualitativamente superior de
desarrollo como es el trabajo en redes sociales'* y comunitarias, donde el tema de la
autogestion y autonomia de las colectividades locales estd presente como componente
significativo del Sentido de Comunidad y Potenciacién Comunitaria'’.

Si bien en esta practica se expresaron varios ejemplos al respecto, recurriré escuetamente
a uno de ellos para ilustrar esta conexion y colaboracion comunitaria: las cartas que los
nifixs del grupo-taller de Titeres Espontaneos del barrio Pogolotti enviaron a los nifixs del
Escambray, que a su vez estos respondieron. Un representante del equipo gestor facilita la
escritura e intercambio epistolar, pero, después son los propios nifixs los protagonistas
(responsables directos sin mediacion de terceros) que tienen la posibilidad de continuar
con esta comunicacion a distancia. Graficamos esta dindmica para ver por qué paso lo
que pasd, pero sobre todo, para sefialar las potencialidades que subyacen en esta accion:
lo que podria pasar.

Ampliando el tiempo de convivencia con la comunidad en su territorio y cotidianeidad, y
dando continuidad sostenida en el tiempo al accionar realizado, se puede trascender a un
activismo aislado, para asi impulsar estratégicamente procesos grupales participativos y
creativos. De esta manera, se posibilita la consecucion de impactos significativos en esos
conglomerados humanos: las comunidades locales y los grupos exégenos.

1% yer Victor Martinez Ravanal, Ibidem.

5 ver Isidro Maya, 2004.
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d. SINTESIS

Para un accionar comunitario pertinente se requiere de conocimientos tedricos y practicos
en adecuacion a las realidades de las grupalidades y territorios donde se implementan.

Pensar en un accionar comunitario con una nocion de dispositivo, amplia la vision
estratégica de dicho accionar, posibilitando con mayores oportunidades la consecucion de
los objetivos que lo movilizan.

Un accionar comunitario, ademas de modelos teoéricos y procedimientos técnico-
metodologicos, requiere un sustento ético ineludible.

Las comunidades poseen recursos y capacidades propias, pretender su real desarrollo implica
necesariamente su consideracion. So6lo asi se puede entender a plenitud su condicion de
sujetos sociales, es decir, actores activos para la construccion y transformacion de realidades.

Considerar los vinculos con y en las comunidades, en sus caracteristicas y cualidades que
adquieren, deviene condicién para proyectar procesos y resultados de los dispositivos
comunitarios implementados. Especial dedicacion a su desarrollo se requiere si las entidades
grupales o institucionales son exogenas a las colectividades locales.

La realizacion de talleres propicid procesos grupales creativos, integracion con el colectivo
que laboraba en la escuela, legitimidad en la comunidad que ayudé a potenciar los vinculos
entre ésta y el Grupo TEC.

La funcion de cierre de los talleres se constituyd en un espacio de expresion y encuentro
comunitario, asi como un ejercicio practico para avanzar en la asignacion a los infantes de
una condicion de sujetos y actores sociales validos.

Se intenciona conscientemente e instrumentaliza una gestion coordinada con diferentes
grupos e instituciones para la implementacion de este dispositivo, optimizando recursos y
oportunidades de conexion, potenciando un estado embrionario de redes sociales y
comunitarias.

Ampliando la convivencia con las comunidades en sus territorios y en su cotidianeidad, asi

como proyectando la continuidad de los dispositivos, se viabiliza la profundizacion de
procesos grupales e impactos de desarrollo comunitario.
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VIII. CONCLUSIONES

1. Los espacios publicos extramuros, por la presencia in situ de las personas y grupalidades,
son lugares de confluencia social, y se convierten en espacios idoneos para que los
trabajadores de las ciencias sociales y la cultura comunitaria desplieguen estrategias de
interaccion.

2. La representacion teatral improvisada o accion dramatica espontanea, se sigue
constituyendo como un medio de significativo impacto para diversificar formas
expresivas, generar mecanismos comunicacionales adecuados y proyectar procesos
creativos. Al ser articuladas en dispositivos comunitarios, inciden directamente en
estimular la participacion social.

3. Esta participacion social no s6lo es una aspiracion o el resultado de una estrategia de
accion. Su expresion se constituye en un factor problematizador de la dinamica colectiva,
que tensiona la adecuacion de las estructuras dramaticas utilizadas y los dispositivos en
las que se encuentran insertas.

4. Se constata en TEC una manifestacion explicita de busqueda creativa, que se instala como
actitud, para profundizar en los soportes tedricos e instrumentalizacion técnica de su
accionar. El proceso de sistematizacion aqui realizado ha tensionado permanentemente
toda su propuesta, y en la interpretacion critica de sus postulados, ha permitido
incorporar basamentos tedrico-metodoldgicos que yacian en la invisibilidad de lo
implicito.

5. Para la implementaciéon de dispositivos comunitarios como los aqui interpretados, es
fundamental considerar como parte de su disefio e implementaciéon, una gestion
colectiva de ellos, asi como, la coordinaciéon compartida en el accionar grupal. No
solamente para distribuir tareas, sino y sobre todo, para socializar relaciones de poder
que se manifiestan en todo proceso grupal, y para facilitar la participacion activa, como
un espacio de aprendizaje de autogestion y autonomia.

6. TEC hace una opcion de avanzar hacia la praxis desde las practicas comunitarias, las
cuales deben estar sometidas a procesos de reflexion y analisis criticos permanentes, para
hacernos volver a ellas con los conocimientos y aprendizajes de alli emanados.

7. El accionar social de TEC se reconoce en el Enfoque Comunitario, como un modelo
metodolégico orientado a la accion, proyectando su trabajo en los territorios, con la
participacion activa de las grupalidades, en articulacion sistémica, considerando
criticamente las maneras de hacer, y potenciando el sentido de comunidad.
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8.

9.

10.

11.

12.

13.

En las practicas analizadas se constata una comprension determinada de las
comunidades, la cual las considera desde sus recursos y capacidades propias, como
actores protagonicos en procesos de Potenciacion Comunitaria.

La participacion de las comunidades propiciada en la implementacion de los dispositivos
de TEC, visibiliza las potencialidades que esos colectivos sociales tienen para avanzar
hacia la autogestion y construir procesos de autonomia, que con una proyeccion
intencionada pueden lograr vinculaciones en redes sociales y comunitarias.

Los trabajadores de las ciencias sociales, del arte y la cultura requieren profundizar el
cuestionamiento critico de su rol social al servicio de las comunidades: su presencia y
desempeiio en las localidades donde éstas habitan; la pertinencia de sus recursos teodrico-
metodologicos y principios éticos traducidos en sus maneras de hacer; la responsabilidad
que les cabe como facilitadores de acciones y procesos transformadores desde las propias
comunidades.

Si bien es materia de un estudio particular, podemos establecer aqui que es un error o al
menos una notoria insuficiencia, equiparar las categorias Social y Comunitario. La
segunda de ellas posee una cualitativa diferencia en relacion a la primera. En rigor toda
expresion y accion humana, sea cual sea, es social, pero no todas son comunitarias.
Adjudicar la denominacion de comunitario, de acuerdo a lo analizado en este estudio,
implica al menos: un cuerpo tedrico-técnico en concordancia a los fundamentos descritos
aqui y la nocion de procesos grupales.

Constatamos que, a pesar del significativo esfuerzo que se realiza en diferentes latitudes,
sigue siendo un reto y necesidad la de sistematizar experiencias, visibilizar y socializar
conocimientos sobre el Teatro Espontaneo que vivimos en Latinoamérica.

Por ultimo, concluimos que Teatro Espontaneo Comunitario se puede considerar un recurso
metodologico para el desarrollo de las comunidades.
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