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¢ Como es posible contemplar la injusticia,

la miseria, el dolor

Sin sentir la obligacion moral de transformar eso
que estamos contemplando?

José Saramago

AGRADECIMIENTO

A la FUCLA y especialmente al director Jesus Alfonso Florez Lépez, que facilité la
certificacion del Diplomado y quien sigue creyendo en el arte y su fuerza renovadora.

A los compafieros Juan Gonzalo Diaz y Jorge Ivan Laverde quienes por su forma
descomplicada durante la realizacion del Diplomado contribuyeron a que los en-
cuentros en las instalaciones de la FUCLA fueron un placer para docentes y Diplo-
mantes.

A CONVIVAMOS, especialmente a la compafiera Selmy Castro y al director de PO-
DION, Jaime Diaz, quienes amistosamente colaboraron en la parte de Teatro-labor.

Al hermano Israel Rivera y su equipo de trabajo que nos recibieron en la Casa de
Encuentro Villa Claret con los brazos abiertos y nos dejaron sentir que “la casa es
nuestra”.

A las compafieras y comparieros de la Corporacion Juridica Libertad, quienes se
han vuelto complices en el proyecto de Teatropedagogia para la Paz y transforma-
cion social.

A los docentes, quienes siempre han dado mas de lo que se recompensa con un ho-
norario: la entrega a los procesos comunitarios y la pasion por el arte.

¢ Qué seria este libro, esta experiencia teatral pedagdgica sin ellas y ellos que partici-
paron a lo largo de afios en la formacion teatral: las nifias, nifios, jévenes, mujeres,
hombres de las comunidades afros, indigenas, mestizas y de los barrios de Quibdé y
Medellin, las veredas de Oriente Antioquefio?

Y gracias especialmente a estas compafieras y compafieros quienes construyeron el
proceso de formacidn con carifio, solidaridad, humor, transparenciay coraje, los
participantes del Diplomado Teatropedagogia para la Paz y Transformacién Social.






INTRODUCCION

¢ Teatro para la Paz? ¢Teatro y los Derechos Humanos? ¢ Teatro para la transfor-
macion social? ;Cuando? ;Doénde? ;Qué se necesita para hacer teatro? ;Talento?
¢Cuéles son los aprendizajes? ¢ Cuales son los temas, contenidos? ¢Quién escribe el
guién? ;Como se llega en tan corto tiempo a un resultado tan impactante? ;Cémo
se logra que la gente haga teatro?

¢Con quiénes? Con jévenes, mujeres, nifios y nifias. Con personas que trabajan en
el campo, que perdieron todo y toman fuerza para no perder lo Gltimo: su dignidad.
Con quienes estudian sofiando con una vida mejor, quienes en una tarea escénica
“juegan” a fumar marihuana o a representar a la sociedad que desean. Con quienes
viven del rebusque, con quienes como opcidén para sobrevivir se “prostituyen” de
miles de formas distintas y con quienes no se cansan buscar la verdad sobre la des-
aparicion forzada de sus seres queridos. Con quienes luchan con la conciencia clara
y con quienes apenas estan abriendo trochas en la neblina de la confusa realidad que
se presenta en su pais, Colombia.

¢Para qué sirve el teatro en una realidad como la que se vive en Colombia?, ;por
donde empezar? El Choco, region tropical del Pacifico Colombiano cuenta con una
inmensa riqueza de recursos naturales como cobre, platino, oro, madera fina entre
otros y una biodiversidad extraordinaria. No es un milagro que la poblacién nativa,
compuesta por comunidades indigenas, afrodescendientes y mestizas esté expuesta
a una disputa por su territorio, que se viene agudizando desde la mitad de los afios
90. La Didcesis de Quibdo, por su opcién por la vida 'y su compromiso con la lucha
de los pueblos indigenas y afros, decidid incluir la Teatro-pedagogia en su programa
de acompafiamiento a la poblacion, con el propdsito de fortalecer el movimiento so-
cial de la defensa del territorio y visibilizar a nivel nacional e internacional mediante
del arte —en este caso del teatro-, las graves violaciones a los DDHH.



Desde el 2002 hasta el 2008 la Didcesis de Quibdé con el aporte de la coopera-
cion alemana, Asociacion de Cooperacion para el Desarrollo — AGEH a través del
programa del Servicio Civil para la Paz — SCP, impuls6 un proceso de formacién y
articulacion teatral que resulta en la creacion del Movimiento Interétnico Resisten-
cia Teatral-MIRT conformado por poblacion afro, indigena y mestiza que practican
el hacer teatro en sus comunidades. Desde entonces, las historias silenciadas de la
gente empezaron a entrar a las tablas. Historias que cuentan las experiencias amar-
gas de atropellos, amenazas y desplazamiento. Historias que no temen llamar por
su nombre a los responsables que dirigen el “concierto” frio y mortal de sangre. El
llanto y la denuncia se fueron mezclando junto con las practicas culturales, ances-
trales, la fuerza del baile y del canto; la energia de la naturaleza, del aire, de la selva,
del agua de los rios, la conciencia, las ganas de vivir y de sentirse libres que se ex-
pande en una resistencia vital y colectiva mas alla del escenario.

Medellin, capital de Antioquia para los ciudadanos orgullosamente reconocido
como ciudad de primavera y como la muestran al mundo y las turistas. La ciudad
generosa que invita a gozar los multiples festivales culturales: de poesia, flores, tea-
tro, tango, musica clasica, jazz etc. Pero el brillo y la risa de sus habitantes no basta
para cubrir el horror que produce la maquina de guerra con sus diferentes rostros.
El narco-paramilitarismo reina y los combos se disputan por el control territorial
sometiendo a la poblacion a sus leyes, estableciendo un orden publico paralelo al
“legal”. ¢O sera que lo ilegal es lo legal? ;Dos lados de la misma medalla? Tal vez es
€so que expresa esta ciudad como ninguna otra en Colombia.

Pero también hay gente que no se deja engafiar, gente que busca como iluminary des-
entrafar lo que pasa en este bosque enredado. Gente que cree y trabaja buscando un
cambio. Que empuja una esperanza que se mantiene viva en las organizaciones so-
ciales, en el movimiento de victimas por crimenes del Estado MOVICE, en el comité
de presos politicos y en muchas mas organizaciones como las de mujeresy las de los
campesinos en el Oriente Antioquefio, luchan por la defensa de los recursos natura-
les -del agua en primer lugar-, y que se movilizan contra un concepto de desarrollo
que excluye igual como en el Chocd, las satisfacciones y necesidades de la poblacién.

A estas luchas esta apoyando la Corporacion Juridica Liberad — CJL, que como co-
lectivo de abogados y defensores de DDHH acomparia las organizaciones. Desde su
perspectiva laboral y politica, la CJL tiene lazos con la Diécesis de Quibdd y conocia
el impacto que ha tenido el MIRT.

Desde 2009 la CJL, con el aporte de la cooperacion alemana, esta desarrollando un
proceso semejante como él en el Choc6. Sin embargo las realidades que se encuen-



tran en los dos departamentos, a pesar de tener mucho en comun, difieren. Surgi6
entonces la pregunta por como lograr una formacion en Teatro-pedagogia eficaz que
respondiera a las necesidades urbanasy promoviera un liderazgo con capacidad de
fomentar los procesos artisticos teatrales en las organizaciones sociales.

Preguntas sobre preguntas. Preguntas que surgen desde el publico durante los foros
realizados con los espectadores, actores y actrices al final de cada presentacion tea-
tral. Preguntas que salen de las comunidades indigenas, afrodescendientes, mes-
tizas, de las veredas, de las cabeceras municipales, de las ciudades metropolitanas,
de otros paises; preguntas de los que viven el conflicto social armado y los ajenos
que lo conocen tedricamente o ni siquiera asi, que se enteraron mediante la obra
teatral. Preguntas que hacen los interesados en hacer teatro antes y al inicio de su
participacion en los procesos artisticos. Pero también preguntas que lanzan a las
instancias que financian el programa Teatro-pedagogia para la Paz para comprobar
que el instrumento es valido, sostenible y aporta a la construccién de una sociedad
justa y equitativa.

Al fin, preguntas que nos mueven a nosotras y nosotros, el equipo docente que pro-
movemos y dinamizamos los procesos artisticos y que ensefiamos el lenguaje tea-
tral, a seguir creyendo en el teatro. A hacer uso de él en las investigaciones sobre los
reclamos, los analisis, las denuncias, los deseos que aparecen en los movimientos
sociales y en el acompafiamiento con la poblacién que desde décadas es victima de
un conflicto social armado.

Sentimos el gusto y vimos la necesidad de escribir de manera sistematica una de
nuestras experiencias: el Diplomado para la Transformacion Social. Curso de for-
macion, establecido en un convenio entra la CJL y la Fundacion Universitaria Clare-
tiano- FUCLA, que como experiencia piloto recogid las experiencias acumuladas a lo
largo de 10 afios de hacer teatro, ensefar teatro, presentar teatro, aprender teatro,
con el proyecto Teatro-pedagogia para la Paz. Es nuestro deseo aportar con pregun-
tasy caminos, manteniendo vigente y viva la experiencia del diplomado. Esperamos
que el libro ayude en los procesos de multiplicacién, en el &nimo de sobrepasar el
miedo y tomar nuevamente el coraje para actuar.

Inge Kleutgens
Cooperante SCP-AGEH
Coordinadora proyecto Teatro-pedagogia CJL






PRESENTACION

Desde hace mas de seis afios la Corporacién Juridica Libertad incorporé a su que-
hacer la atencién de victimas de crimenes de Estado como uno de sus propdsitos
estratégicos a ser desarrollado en el mediano y largo plazo. Reconocemos que el
trabajo de representacion de victimas, y sobre todo el de motivacion para la articu-
lacion a procesos organizativos sociales y populares, no ha sido facil, en tanto los
derechos a la verdad, la justicia y la reparaciéon en una sociedad como la nuestra
se encuentran lejos de ser garantizados desde una dimensién integral. Los marcos
normativos expedidos con la aparente intencion de proteger, realizar y garantizar
estos derechos conllevan muchos cuestionamientos que ponen en tela de juicio su
efectividad. Basta recordar lo fatigante que resulta impulsar actuaciones judiciales
en relacién con las ejecuciones extrajudiciales en representacion de las victimas de
esta modalidad de crimen de lesa humanidad, debido a diferentes campafias que
desde la institucionalidad del Estado se adelantan para cerrar filas en la defensa de
miembros de la Fuerza Publica comprometidos hasta mas no poder en la comisién
de estos crimenes, sin importar el dolor y el sufrimiento generado en familiares de
humildes ciudadanos y campesinos victimas de los mismos.

En idéntico sentido, la aplicacion del marco normativo contenido en “Justicia y Paz”
resulté poco productivo en términos de realizacion de los derechos a la verdad y la
justicia, por cuanto luego de transcurridos mas de seis afios de estar vigente muy
pocos resultados ha producido: unas pocas condenas contadas en los dedos de una
mano en contra solo de paramilitares, y unas expresiones de “verdad” o reconoci-
miento de las motivaciones y complicidades de esta descomunal empresa criminal
—motivada, cohonestada y patrocinada desde diferentes instancias oficiales- que
mucho dejan que desear. Las confesiones brindadas por los jefes paramilitares pos-
tulados y las investigaciones a las que esta obligada la Fiscalia General de la Nacién
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por intermedio de sus unidad delegada ante “Justicia y Paz” poco han aportado a
desatar la madeja de responsabilidades, complicidades y connivencias consustan-
ciales a la multitud de crimenes cometidos durante las varias décadas de frenesi
criminal en contra de gran parte de la poblacion colombiana.

Aun asi, consideramos, en términos de acompafiamiento a las victimas y sus fami-
liares, que los avances hechos no solo por la Corporacion Juridica Libertad sino ade-
mas por un conjunto de organizaciones sociales y de derechos humanos interesadas
en el tema de impunidad en materia de crimenes de Estado, han sido significativos,
especialmente cuando hemos querido resaltar y potenciar la condicion social y po-
litica de las victimas del conflicto armado que sume a nuestro pais, arribando de tal
forma a la necesidad de reconocer el sujeto politico que ellas deben encarnar para
de esta forma lograr superar cualquier acepcion negativa.

Para el mantenimiento y fortalecimiento de esta apuesta, con copartes alemanas
del Servicio Civil para la Paz y AGEH, hace ya casi tres afios, bajo la tutela y res-
ponsabilidad de la directora y profesora de teatro Inge Kleutgens adelantamos una
propuesta en teatro-pedagogia con el proposito de fincar un apoyo sicopedagogico a
las victimas y motivar su inclusién y la motivacién propia y directa de sus derechos
por medio de la expresion artistica, posibilitada por la actuacion a través del teatro.

Durante este tiempo se han puesto en escena siete obras de teatro: “Bingo me gané”,
“Ausente”, “La Madre”, “Pueblo del Barro”, “Si 0 no”, “Mas que conciencia” y “Cinco
minutos” como uno de los productos paridos por el diplomado “Teatro-pedagogia
para la paz y la transformacion social”. Todas estas obras han contado con la parti-
cipacion de actores y actrices no profesionales, provenientes de las organizaciones
sociales, populares y de victimas presentes en la ciudad de Medellin y de algunas
subregiones del departamento de Antioquia.

Ahora nos corresponde presentar el producto de un proceso iniciado apenas seis
meses atras con el diplomado “Teatro-pedagogia para la paz y la transformacion so-
cial”, contenido en el libro “Teatro para la transformacion social”, en el cual se expli-
ca la importancia del teatro en la construccion de resistencia a la opresion teniendo
como hilo conductor a la teatro-pedagogia. El teatro, en palabras de Inge constituye
una expresion artistica puesta al servicio de los demas y por sobre todo de los proce-
sos de resistencia y de trasformacion de las relaciones sociales imperantes.

Solo nos queda pendiente en nuestro propdsito de reconocer la importancia del tex-
to, sefialar que con el diplomado se ha querido reivindicar la pertinencia de la “...
teatro-pedagogia como un compromiso y una pasién que genera en quien la mul-
tiplica el deseo de contagiar a sus grupos y a su comunidad. Asumirla como un
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camino para abrir espacios de intercambio, didlogo, creacién de conciencia y cons-
truccién de propuestas. Inquietandose a si mismo/ay a lo demas, interrogando la
realidad, preguntando a nifias/os, adolescentes, jévenes, mujeres, qué quieren para
su barrio, su ciudad, su pais y el mundo en el que viven y como quisieran cambiar
las condiciones que les hacen vulnerables”.

Diciembre de 2011
Elkin Ramirez J.
Director de la Corporacion Juridica Libertad
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1. FUNDAMENTOS DE LA TEATRO-PEDAGOGIA

“No basta ser consciente de que el mundo tiene que ser
transformado; hay que transformarlo”

(Augusto Boal)

1.1. Puntos de partida

Los derechos culturales

Se parte de que los derechos humanos son interdependientes e indivisibles. Civiles o
politicos, como el derecho a la vida, la igualdad ante la ley y la libertad de expresion;
los derechos econdmicos, sociales y culturales, como el derecho al trabajo, la seguri-
dad social y la educacién; o los derechos colectivos, como los derechos al desarrollo
y la libre determinacion, todos estan interrelacionados. El avance o la privacion de
uno en consecuencia facilitaran o impediran el avance de los demas.

Los Derechos Econémicos, Sociales y Culturales! hablan de cuestiones tan bésicas
para la dignidad humana como la alimentacion, la salud, la vivienda, el trabajo, la
educacion y el agua. Pero también de dimensiones de la vida como la relacién con
la tierra, la religion y las artes. La definicion de los derechos culturales es compleja
puesto que la misma categoria de cultura es objeto de multiples interpretaciones
y enfoques, desde quienes la asocian con caracteristicas elitistas basadas en la for-
macion académicay la ganancia econdmica, hasta quienes la reducen a expresiones
colectivas de las minorias étnicas o el folklor de grupos humanos. Es muy reciente
la interpretacion holistica que relaciona el concepto con la vida de las sociedades
y como derecho patrimonial fundamental, tanto individual como colectivo. Asi lo
expresa Jesus Prieto al sefialar que:

“...propongo entender los derechos culturales como aquellos derechos
que garantizan el desarrollo libre, igualitario y fraterno de los seres hu-
manos en esa capacidad singular que tenemos de poder simbolizar y crear
sentidos de vida que podemos comunicar a otros...” (Pietro de Pedro,
2004)

En el mismo sentido lo formula la Declaracion de Friburgo de 2007:

1. Pacto Internacional de Derechos Econémicos, Sociales y Culturales: http://www.rlc.fao.org/frente/
pdf/pidesc.pdf
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“El término “cultura” abarca los valores, las creencias, las convicciones,
los idiomas, los saberes y las artes, las tradiciones, instituciones y mo-
dos de vida por medio de los cuales una persona 0 un grupo expresa su
humanidad y los significados que da a su existencia y a su desarrollo”.
(UNESCO, Consejo de Europay el Instituto Interdisciplinario de Eticay
Derechos Humanos de la Universidad de Friburgo, 2007)

Esta Declaracion recoge los postulados de la Declaracion Universal de Derechos
Humanos y las normas consagradas en diversos instrumentos internacionales don-
de los derechos culturales aparecen dispersos en las normas de derechos civiles y
politicos — por ejemplo cuando se reconocen la libertad de creacién cultural, la li-
bertad artistica, cientifica y la comunicacién cultural - , asi mismo en los derechos
llamados de segunda generacién que establece todo el tema de acceso a la cultura.
En el caso de los derechos de tercera generacion, se hace alusién al patrimonio cul-
tural, la memoria cultural, la identidad y la diversidad étnica.

Actualmente se ha venido consolidando la idea de fundamentar los derechos cul-
turales en dos pilares fundamentales: la identidad cultural y la diversidad cultural.
Esto nos permite entender que estos derechos se relacionan con la vida social de los
pueblos en general y no sélo con ciertos grupos humanos o étnicos, excluyendo a la
sociedad en general, quien en Ultimas es la receptora de tales garantias. Lo anterior
no excluye, por supuesto, las diferencias. Por el contrario, identidad y diversidad se
complementan para dar como resultado la riqueza del patrimonio de la humanidad,
patrimonio que es el que en Ultimas busca ser protegido por tales derechos.

Esta concepcion de los derechos culturales permite pensar el papel de la sociedad
no solo en la proteccién de los individuos, sino en la garantia de existencia de los
pueblos e incluso algunos lo asocian con la posibilidad de un futuro de convivencia
pacifica en el mundo. El sentido, por ejemplo, de la memoria hist6rica como proceso
que permite entender los conflictos sociales no s6lo para superarlos sino para ga-
rantizar que estos no se repitan, en dltimas est4 ligado a la reflexion sobre el poder,
la soberania y la autodeterminacion de los pueblos.

Esta idea ya se desprendia de la Declaracion de la UNESCO DE 1976, que entre
otros aspectos sefialaba que “la cultura no se limita al acceso a las obras de arte
y a las humanidades sino que es a la vez adquisicion de conocimientos, exigencia
de un modo de vida, necesidad de comunicacién”, ademas prescribié un conjun-
to de medidas, tanto legislativas y reglamentarias como técnicas, administrativas,
economicas y financieras, a llevar a cabo por las autoridades competentes de los
Estados con el propdsito de democratizar los medios e instrumentos de las politicas
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publicas, a fin de que todos los individuos puedan ejercitar libremente su derecho a
la cultura, en el marco de su doble dimensién: la de acceder y gozar (papel pasivo) y
la de tomar parte, crear y contribuir (papel activo).

Conceptos ampliados en la Declaracién Universal de la UNESCO sobre la Diversi-
dad Cultural:

Articulo 3 — La diversidad cultural, factor de desarrollo. La diversidad
cultural amplia las posibilidades de eleccion que se brindan a todos; es
una de las fuentes del desarrollo, entendido no solamente en términos de
crecimiento econémico, sino también como medio de acceso a una exis-
tencia intelectual, afectiva, moral y espiritual satisfactoria. (Organizacion
de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura, 2001)

Lo anterior permite entender por qué el tema de los derechos culturales también
aparece vinculado a las normas que regulan la guerra y los conflictos, como lo evi-
dencia la Convencion para la Proteccion de los Bienes Culturales en caso de Con-
flicto Armado, aprobada en La Haya en 1954 después de la destruccién masiva del
patrimonio cultural durante la Segunda Guerra Mundial. Es el primer tratado inter-
nacional de alcance mundial centrado exclusivamente en la proteccién del patrimo-
nio cultural en caso de conflicto armado. Es la idea de que los derechos humanos
subsisten aln en tiempos de guerra, no pueden ser condicionados y la cultura es
un derecho humano reconocido por las normas internacionales. Esto es importante
para el caso de Colombia donde seguimos padeciendo los rigores de un conflicto
armado interno, donde no solo los bienes culturales se destruyen, sino la identidad
y diversidad cultural de los pueblos que lo padecen. Historias como las evidencia-
das por el desplazamiento forzado de comunidades campesinas, afrodescendientes
e indigenas asi lo sefalan.

Dicha convencion comprende, entre otros derechos, los siguientes: 1. Adopcién de
medidas de salvaguardia en tiempo de paz, responsabilicen de la salvaguardia de los
bienes culturales. 2. Abstenerse de utilizar esos bienes, sus sistemas de protecciony
sus proximidades inmediatas para fines que pudieran exponer dichos bienes a des-
truccion o deterioro en caso de conflicto armado, absteniéndose de cualquier acto
de hostilidad respecto a ellos. 3. Estudio de la posibilidad de registrar un nimero
restringido de refugios, centros monumentales y otros bienes culturales inmuebles
de importancia muy grande en el registro internacional de los bienes culturales bajo
proteccidon especial con objeto de colocar esos bienes bajo proteccién especial. 4.
Estudio de la posibilidad de marcar determinados edificios y monumentos impor-
tantes con el emblema distintivo de la Convencion. 5. Establecimiento de unidades
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especiales de las fuerzas armadas encargadas de la proteccién de los bienes cultu-
rales. 6. Sanciones por violacion de la Convencién. (Organizacion de las Naciones
Unidas para la Educacion, la Cienciay la Cultura, 1954).

En el caso de Colombia, la Constitucion de 1991 dio un salto cualitativo al consagrar
una serie de derechos culturales en beneficio especial de las comunidades afrodes-
cendientes e indigenas, tales como: 1. El derecho por los sistemas juridicos propios,
especialmente lo relacionado con la aplicacion de justicia y el gobierno propio en las
comunidades indigenas. Asi mismo el reconocimiento de la Consulta Previa, libre e
informada que ademas ha tenido un amplio desarrollo jurisprudencia por parte de
la Corte Constitucional. Este derecho consagrado en el Convenio 169 de la OIT hace
parte del bloque de constitucionalidad y por tanto todos los derechos consagrados
alli son de obligatorio cumplimineto por parte del Estado colombiano. 2. El recono-
cimiento de los derechos a la identidad y diversidad cultural, tales como la etnoedu-
cacion, el respeto por las lenguas originarias y su cosmovision y las garantias para
la proteccion de su diversidad cultural. 3. Finalmente, una parte fundamental es
el reconocimiento constitucional de los derecho etnico-territoriales, fundamentales
para su existencia como pueblos. No puede olvidarse que la relacién pueblo — natu-
raleza — territorio es fundamental en estos pueblos para su existencia individual y
colectiva, lo que nos hace volver al concepto integral y complejo de la cultura como
categoria ligada a la existencia y futuro de estas comunidades que en nuestro pais
luchan por su supervivencia en medio del conflicto armado y los intereses voraces
del capital nacional e internacional interesado en la explotacion irracional de los
recursos naturales. Asi lo expresa uno de los lideres indigenas embera de la comu-
nidad de Bojaya, Chocé:

“El territorio para los pueblos indigenas es la vida, en ella desarrollamos
las practicas tradicionales de produccion; cuando hablamos de territorio,
para nosotros es la lengua, las constumbres, las creencias que tenemos,
las autoridades tradicionales, la tradicién oral, los cuentos y la historia.
Para nosotros los arboles, los animales y todo lo que hay en la naturaleza
tiene espiritus que nos han ayudado a tener fuerza. Ellos cantan, gritan;
hoy ellos estan tristes, botando lagrimas por la explotacion que se hace de
los recursos naturales y la violencia que ha llegado a nuestras comunida-
des”. (Fl6rez Lopez & Millas Echeverria, 2007).

Sin embargo, la realidad nacional da cuenta como en el pais los derechos culturales
siguen siendo un ideal por alcanzar. Son muchos los ejemplos que evidencian el re-
traso en el reconocimiento material de los mismos y como los mismos siguen estan-
do supeditados a politicas publicas que los restringen y econémicas que los niegan.
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Desde hace algunos afios se conoce la informacion sobre cerca de 35 pueblos in-
digenas en peligro, algunos de ellos en via de extincion fisica y cultural por cuenta
de la falta de proteccion y la pérdida de sus territorios por la implementacion de
los llamados megaproyectos econdmicos que se impulsan en todo el pais, tal como
lo reconoce la misma Corte Constitucional en el Auto 004 de 2009 que reviso el
cumplimiento de la Sentencia T-025 de 2004. Tal es la preocupacién que la Or-
ganizacién Nacional Indigena —ONIC- lanz6 la Camparia “Palabra dulce, Aire de
Vida” que pretende llamar la conciencia y la solidaridad nacional e internacional
por la pervivencia de los pueblos indigenas en riesgo de extinciéon en Colombia y
en la cual se recuerda que 32 pueblos indigenas tienen menos de 500 personas, 18
pueblos tienen menos de 200 personas y 10 pueblos tienen menos de 100 personas.
Pero, ademas, los pueblos afrodescendientes e indigenas son los que soportan el
nivel de necesidades basicas insatisfechas mas altos en todo el pais. Ademas del
desempleo, el hambre, las enfermedades, la violencia, deben soportar la discrimi-
nacion social, politica y econdémica que se camufla en programas institucionales
que solo son paliativos, que no logran enfrentar los graves problemas que padecen
las comunidades. Asi mismo en los ultimos afios campesinos, negros e indigenas
han sido victimas de desplazamiento forzado, desarraigo y despojo, con las fuertes
consecuencias para su modelo y proyecto de vida individual y comunitario, para
su cosmovision, para sus costumbres, modelos de produccién y en general toda su
expresion cultural y su identidad.

A lo anterior se suman las politicas econémicas y legislativas que ahondan la pérdi-
da de sus derechos étnicos, culturales y territoriales, triada que se ve afectada por
la voracidad del capital financiero que no esté interesado en estos derechos, o que
s6lo los reconoce cuando pueden ser objeto de comercio y estar supeditados a la
libertad de oferta y demanda. La privatizacion del territorio, los megaproyectos, la
infraestructura, las llamadas locomotoras, imponen un modelo de desarrollo, una
idea del mundo que pisotea los derechos ancestralmente defendidos por comuni-
dades y pueblos. La naturaleza, bien preciado de estos pueblos, s6lo es importante
en cuanto genera riqueza por medio de la explotacién y comercializacién de sus re-
cursos. Hoy se imponen leyes que permiten la privatizacion del agua, los arboles, la
biodiversidad, los paramos, las selvas, los peces, entre otros, patrimonio no so6lo de
los pueblos que alli habitan, sino de toda la humanidad. Y en la I6gica demencial de
la generacién de riqueza se olvida el patrimonio cultural mas sagrado: los pueblos,
los hombres y mujeres que han hecho de esta tierra un lugar de sabiduria.

Finalmente, también es importante sefialar que el concepto de memoria histérica
tampoco ha tenido avances. La recien aprobada ley 1448 de 2011 —también conocida
como ley de victimas y de restitucion de tierras — consagra el derecho fundamental a
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la recuperacion de la memoria historica. Sin embargo, la reduce a la construccién de
un Centro de Memoria que va a estar centralizado y en cabeza de la presidencia de
la Republica. Hasta ahora no estéa claro qué tipo de memoria se pretende proteger,
bajo qué enfoque y qué herramientas, ya que esto va a ser definido por el gobierno
nacional. Con ello queda sellada la premisa de que la memoria es institucional y de
quienes se sienten vencedores y no parte de una reflexion colectiva de la sociedad
quien en ultimas es la expresidn de la misma.

El derecho a la cultura trae implicito el derecho a la participacién, a que cada ser
humano y cada grupo o comunidad decida sobre su vida, ejerza control sobre sus
recursos y pueda crear (y re-crear) a partir de su propia realidad. En definitiva, “el
derecho a la cultura para los pobres del mundo entero tiene que empezar por su
propia liberacion de la miseria, de la enfermedad y del analfabetismo” (Szabd, 1.)2.
Por la posibilidad de que los pueblos levanten su voz, recuperen su rostro, decidan
sobre su futuro partiendo de sus saberes, de su pasado, de la fuerza de la resistencia.

Teatro, Memorias y Resistencia

Resistirse es despertar a la conciencia, desacomodarse, asumir una posicién, com-
prometerse, dejar el fatalismo y ponerse en movimiento. Implica creatividad para
plantear no solo criticas, sino otras miradas y, sobretodo, alternativas. Dejar de ser
testigos pasivos de como otros hacen y escriben la Historia oficial, para pasar a pro-
tagonizarla, cuestionarla y cambiarla. La resistencia surge y genera movimiento.
Se gesta en la inconformidad y los suefios de unos/as pocos/as y termina por “con-
tagiar” a otros/as que por empatia y solidaridad tejen redes y dibujan suefios que
serviran de inspiracion, faro y motor de las luchas sociales.

Es definitiva, resistir es dejar de aguantar a solas o de ignorar en masa, para pasar
a creer y crear. Creer en el poder de lo pequefio, lo que a simple vista parece “im-
productivo”y lo efimero. Creer en si mismo/a, en la capacidad de cambiar el propio
destino y de generar cambios en los demas. Dejar de creer en verdades y sentencias
gue pesan como piedras, para pasar a creer en otras formas de ser y estar en este
mundo, mas libres, justas y equitativas, Creer en la fuerza liberadora del juego, la
risa, la poesia y la fabula. En que si jugamos a cambiar el mundo y nos re-creamos
con otras formas de pensar, decir y hacer, algo se transforma. Primero en nosotros
y nosotras. Y en consecuencia, como una onda sobre el agua sobre la que cae una
piedra, en todo lo que nos rodea.

2. Szabo, I. Fundamentos histéricos de los derechos humanos. En: Las dimensiones
internacionales de los derechos humanos. Ediciones del Serbal (Barcelona) y Unesco, 1984.
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Sin embargo, a este punto, vale la pena preguntarse: ;coOmo hacer resistencia a la
cultura, dentro de la cultura misma? Es decir, ;como resistirse a los modelos so-
ciales imperantes si estamos determinados por ellos? En este sentido, el fil6sofo
francés Foucault plateaba que la resistencia deberia fundamentarse en practicas que
le permitieran al ser humano “desprenderse” de si mismo. Una resistencia activa 'y
creativa que le permitan liberarse de la actual subjetividad, es decir de su campo
de accidn y representacion condicionado por la cultura, para construir una nuevay
diferente. Estas practicas de si que plantea Foucault, harian referencia a pequefias
modificaciones a las practicas convencionales y culturalmente establecidas con el
fin de generar nuevas formas de accion individuales y colectivas.

Desprenderse de si. Desacomodarse, mirarse, tomar distancia, para vernos y deve-
lar las causas que estan detras de lo que se nos presenta como natural e inmodifica-
ble. Crear espejos donde mirarnos. Espejos que nos inviten a movernos para ver las
imagenes que nos muestran. A ocupar otros lugares, decir otras palabras, asumir
otras posturas y usar otras mascaras. En este sentido, el arte en sus multiples mani-
festaciones y en especial el teatro, puede convertirse en un camino eficaz y poderoso
para lograr este “extrafiamiento” que puede despertar a la conciencia y a la accion
transformadora. Toda accion humana es politica y por lo tanto también el arte, que
es humano y es accién.

Aristides Vargas, dramaturgo y director de origen argentino, plantea que “el teatro
solo puede funcionar como deseo, como ensayo en el que la vida tiene una justa
coherencia, una armonia que nos mueve a desear la justicia como uno de los mas
preciados bienes, impracticable enteramente y por lo mismo sagrado™. En el es-
cenario se pueden crear otros mundos, con otros dioses, otras relaciones y otros
destinos. El tiempo sagrado del teatro actualiza el tiempo del origen y por lo tanto,
permite re-crear y re-inventar el mundo, no solo representarlo tal y como es.

Uno de los precursores de la resistencia sobre las tablas fue el dramaturgo y poeta
aleman, Bertolt Brecht (1898-1956), que en medio del ascenso del nazismo en Ale-
mania denuncid y develo el horror liderado por Hitler. Entre 1918 y 1920 escribio
una pieza sobre la revolucién alemana, con el titulo “Tambores en la noche”, en la
que al final del estreno sacude al auditorio declarando que “todo esto no es mas
que puro teatro. Simples tablas y una luna de cartén. Pero los mataderos que se
encuentran detras, ésos si que son reales”. A diferencia de muchos dramaturgos y

3. Vargas, Aristides. Jardin de pulpos. En Teatro, Quito, Eskeletra, 1997. Citado por Diéguez,
Ileana. Escenarios y teatralidades de la memoria. En: Revista Teatro Celcit. No. 35-36. 2010.
Buenos Aires.
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directores de la época en occidente, Brecht estaba convencido que el publico —prin-
cipalmente obrero— debia ser parte fundamental del espectaculo. Planteaba que
como consecuencia del efecto de distanciamiento, los espectadores se convierten en
agentes activos que miran la actuacién de los personajes no como algo inevitable,
sino como el resultado de determinadas condiciones que permiten a tales actores
tomar decisiones.*

La puesta en escena tiene la potencialidad de poner en evidencia, de develar las
fuerzas que se esconden detras de lo aparente. Plantea el conflicto desde otras mira-
das e incita a quien esta de testigo, tomar una posicion, cuestionarse, con-moverse y
moverse de su lugar de simple espectador. La resistencia a través del teatro debe por
lo tanto invitar al encuentro entre los cuerpos de quienes se exponen y los ojos de
quienes los observan, para que surja la identificacion, se despierten las conciencias y
se contagien los suefios. Y esto sucede porque tanto espectadores/as como actores/
as se ven a si mismos/as y a los demas en accién. Se reconocen y se identifican, en
la medida en que ven mas alla de aquello que los ojos miran, escuchan mas alla de
aquello que los oidos oyen, sienten mas alla de aquello que toca la piel y piensan mas
alla del significado de las palabras.®

En esta misma linea, el actor y director brasilero Augusto Boal planteaba que el
teatro deberia ponerse no solo al servicio de la revolucion, tal y como lo propuso
Brecht, sino que deberia ser parte de la revolucién: su preparacién, su estudio, su
anélisis, en definitiva, su ensayo general. Con su propuesta de teatro del oprimido,
cimentada en décadas de resistencia individual y colectiva dentro y fuera de Brasil,
Boal parte de la premisa de que “todos -y todas- pueden hacer teatro, inclusive los
actores. Se puede hacer teatro en todas partes, inclusive en los teatros”. Para hacer
teatro, desde esta perspectiva, solo basta con los cuerpos y las historias. Un grupo
de personas que estén dispuestas a jugar, a moverse y a contar de otras formas sus
propias historias. Y un grupo de espectadores que se convierten en “espectactores/
as” que intervienen sobre la escena planteando alternativas desde la accién. La opi-
nién que surge de quien observa se traduce en accidn y el escenario se convierte en
el crisol donde se experimenta -“jugando”- a cambiar el mundo.

Desde los teatros o desde las plazas; con actores y actrices profesionales o no profe-
sionales; a partir de textos dramaticos preestablecidos o como producto de la crea-
cion colectiva, el teatro ha sido, es y seguira siendo un escenario de la resistencia.

4. Aldana Cedefio, Janneth. Arte y politica. Entre propaganda y resistencia. En: Anuario
colombiano de Historia social y de la Cultura. Vol. 37, N° 2 — 2010. Bogota — Colombia. Pags.
221-243.

5. Boal, Augusto. Juegos para actores y no actores. Alba Editorial, Barcelona, 2001.
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¢Pero como puede el teatro ser escenario de las memorias?

Frente al caracter universal espacio-temporal de la Historia, cada memoria colectiva
se asienta sobre un grupo limitado en el espacio y en el tiempo. Dependera de quié-
nes conforman estos grupos, de sus intereses, de su presente y del tipo de relaciones
que se establezcan entre ellos, el tipo de memorias que prioricen y compartan. Por
lo tanto, la historia pretende ser una, la oficial, independientemente de cémo las
personas han experimentado los hechos, y en consecuencia necesitara de medios de
transmision efectivos que le permitan informar lo sucedido, como la escritura, que
aseguren su perdurabilidad en el tiempo; en cambio, el caracter multiple y vivo de
las memorias necesita de una “comunidad afectiva” donde estas puedan cobrar vida.

Etimologicamente hablando, recordar significa volver a pasar por el corazén (re
cuore). Volver a sentir eso que vivimos, traer el pasado al presente para actualizarlo
y que cobre vida a través del sentimiento, las imagenes, los pensamientos, las pa-
labras y las acciones. Seleccionamos esos recuerdos que ademaés de significativos,
siguen teniendo vigencia en el presente, porque podemos ubicarlos en el tiempo y el
espacio en el que fueron vividos y traerlos al aqui y ahora.

Ante la Historia escrita en clave de vencedor por quienes ostentan el poder, las me-
morias colectivas recuperadas por la gente del comun, resultan para el sociélogo
colombiano Fals Borda® un camino privilegiado en la blsqueda y construccion del
poder popular, que les permite a las comunidades recuperar su voz y su rostro.
Ante un presente que resulta incomprensible y sobre el que se siente que no se tiene
el control, la memoria colectiva invita a la accion. A moverse para buscar salidas,
romper el silencio para gritar la verdad, proponer con las acciones alternativas a
las injusticias, adquiriendo la historia de esta manera “nuevos visos de veracidad y
potencia. No s6lo podia ser memorada, sino convertida en catapulta de accién para
ganar una vida colectiva mejor”.

En este sentido, a través del teatro, se puede cuestionar ala Historia oficial que define
aquiénesy qué conmemorar. El escenario espacio temporal que ofrece el teatro, con
su caracter ritual y efimero -en donde el pasado, el presente y el futuro confluyen en
la misma esfera de accion-, los cuerpos sirven de escenario para que cobren vida los
cuerpos de los ausentes que excluye la Historia. Las mascaras, los trajesy los cantos se
convierten en canales paraque losdiosesy las diosas hablen. Las palabras, los gestos,
la poesia, ladanzay los silencios, vehiculos a través de los cuales viajan los recuerdos
y los olvidos para extraer de ellos las verdades e inspiraciones para forjar el futuro.

6. Fals Borda, O. (Comp.) (1985). Conocimiento y poder popular. Siglo XXI Editores S.A. Colombia.
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Como lo plantea la investigadora teatral mexicana, lleana Diéguez’, el arte debe tra-
bajar para la reconstruccién o reinvencidn de la ausencia, para la representacion de
lo perdido. “Sobre todo, para hacer visible lo que nos falta, lo que ha sido borrado y
con nuestro silencio lo hemos consentido (...). La escenificaciéon y performatividad
de la memoria implica posicionamientos, tensiones, para hacer emerger o dar voz a
los relatos prohibidos”. El arte puede nombrar lo innombrable, al transformarlo. El
teatro puede escenificar lo inefable, el vacio, el dolor, el sin sentido, que la palabra
escrita no puede contener. En este escenario espacio temporal de intercambio de
realidades historicas y ficciones, se pueden romper los silencios historicos, conjurar
los miedos y sentar las bases de un nuevo mundo donde se entretejen el presente
cotidiano, el pasado mitico-histérico y el futuro que anhelamos. Tal como lo creia
Boal, no solo se debe poner al servicio de la revolucion, sino ser su ensayo general. Y
en este empefio, la teatro-pedagogia, el teatro puesto al servicio de los demas, de la
transformacion social, es un camino privilegiado.

¢ Qué es la teatro-pedagogia?

El lenguaje teatral es universal y el lenguaje humano por excelencia. Los antropdlo-
gos sefialan que en casi todas las culturas existen comportamientos teatrales en la co-
municacion social. Los més antiguos dibujos de cuevas, que evidencian la existencia
de juegos teatrales, se han encontrado en las cuevas de Fréres en los Pirineos france-
sesy los datan en el tiempo de edad de piedras entre 30000 y 13000 antes de Cristo.

Es una caracteristica del ser humano seguir a un impulso primario: imita su reali-
dad en que vive, lo reproduce y mediante el juego lo cambia. Si miramos a los nifios
podemos observar como ellos se apropian del mundo jugando. El nifio o la nifia imi-
ta la realidad y al mismo tiempo la interpreta a su manera. Las investigaciones cien-
tificas muestran que no basta con la simple reproduccion de la realidad, parece que
le urge al ser humano cambiarla con el juego “magico” y no aceptarla como algo fijo®.

Hacer uso del teatro significa intervenir en procesos culturales y socio- econémicos
que promueven un modelo de desarrollo a favor de una minoria de la poblacion
mientras la mayoria vive en la miseria. Es el propésito del Teatro del Oprimido, que
el brasilero Augusto Boal desarrolld y practicé hasta su muerte en 2010, en el con-
tinente Latinoamericano y a nivel mundial. En la bdsqueda por mejorar los juegos
y ejercicios teatrales y adaptarlos a los diferentes contextos culturales, en equipo
con los actores participantes en los workshops o talleres, cred multiples técnicas y
juegos para actores y no actores.

7. Escenarios y teatralidades de la memoria. En: Revista Teatro Celcit. No. 35-36. 2010. Buenos
Aires.
8. Gronemeyer, A. Theater. DuMont. 2002.
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En el foro teatro él logré activar el publico y sacarlo de su estado pasivo e involucrar-
lo al juego. Actor-publico y publico-actor son sujetos politicos y tienen que posicio-
narse en el juego y cambiar o defender su actuar conforme al desarrollo del juego.
Las propuestas para resolver un conflicto se discuten en escena. Este experimento
de un teatro revolucionario provoca la actuacién prolongada hacia la vida real.

“(...) Somos democraticos y pedimos a nuestro publico que nos cuente sus
deseos, que nos muestre sus alternativas. Esperamos que un dia-ojala, en
un futuro no muy lejano-seamos capaces de convencer o forzar a nuestros
gobernantes, nuestro lideres, a hacer lo mismo: preguntar a su publico —
jnosotros, el pueblo!-que deben hacer para convertir este mundo en un
lugar donde sea posible vivir y ser feliz-jclaro que ha de ser posible!-, en
vez de ser solamente un gran mercado donde vendemos nuestros bienesy
nuestras almas. Vamos a desear. jVamos a trabajar para lograrloj”

En otro momento Boal expresa sus pensamientos sobre lo qué es y para qué es el
teatro.

“(...) creo que el teatro debe traer felicidad, debe ayudarnos a conocer me-
jor nuestro tiempo y a nosotros mismos. Nuestro deseo es conocer mejor
el mundo en el que vivimos para poder transformarlo de la mejor manera.
El teatro es una forma de conocimiento y debe ser también un medio de
transformar la sociedad. Puede ayudarnos a construir el futuro, en vez de
esperar pasivamente a que llegue... (Boal)

Hacer teatro en el contexto de un diplomado de teatro para la transformacién social
significa practicar la Teatro-pedagogia como un compromiso y una pasiéon que gene-
ra en quien multiplica el deseo de contagiar a sus grupos y su comunidad. Asumirla
€comMo un camino para abrir espacios de intercambio, dialogo, creacion de conciencia
y construccion de propuestas. Inquietdndose a si mismo/a y a los demas, interro-
gando la realidad, preguntando a nifias/os, adolecentes, jovenes, mujeres qué quie-
ren para su barrio, su ciudad, su pais y el mundo en el que viven y como quisieran
cambiar las condiciones que les hacen vulnerables.

Crear puestas en escena e impulsar procesos teatrales que involucran no solamente
a los actores y actrices sino al puablico, que refuerzan los deseos individuales y co-
lectivos en momentos dificiles donde las palabras no bastan. El juego teatral que
libera la energia y aporta a la sanacion y finalmente a la liberacion del ser humano.
Construir una expresion artistica que va mas alla de Unicamente satisfacer un grupo
exclusivo para que se divierta, o que funciona como un adorno para ambientar un
evento politico, barrial que sin las “intervenciones culturales” seria aburrido. Que-
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remos un teatro que provoque y que esté presente en la vida cotidiana a través de
un juego no cotidiano.

1.2. Dindmica de grupo en procesos formativos y creativos

La dinamica del grupo juega un papel fundamental en los procesos colectivos y la
creacion artistica teatral no es la excepcidn. Al inicio de cada nuevo proceso artistico
esta la conformacién de un equipo de trabajo. El trabajo en los barrios y comunida-
des implica que muchas veces los integrantes se conocen, hay chismes, prejuicios y
dificultades a nivel corporal por la misma situaciéon que les causo el estado de vul-
nerabilidad (experiencias de violencia, abuso sexual, experiencias con drogas, etc.).

En consecuencia, el liderazgo en este tipo de procesos teatrales conlleva la respon-
sabilidad de impulsar y “vigilar” la construccion de un tejido de confianza y acom-
pafar los diferentes momentos de la dinamica del grupo. El “bien sentir” de cada
una y cada uno es el fundamento sobre el cual se desarrollard una “arquitectura”
extraordinaria, una arquitectura innovadora fuera de lo tradicional (sala, comedor,
dormitorio, bafio etc.). El sentirse libre abre las valvulas para arriesgar y experimen-
tar, denunciar y hasta ofender a quien oprime, donde sea necesario.

El actor y la actriz hacen las mismas cosas que en la vida real: se enamoran, se mue-
ven, tienen conflictos para solucionar, gritan, lloran, rien. Con la diferencia, de que
en la escena estan absolutamente consientes sobre su accionar. El juego teatral es
planeado y se desarrolla en un acuerdo entre actores y actrices.

La disciplina y las reglas son necesarias para estructurar la comunicacién tanto en
el grupo como en el juego teatral y ayuda a crear a corto y mediano plazo una pre-
sentacién publica. Para coordinar o dirigir los procesos teatrales con poblacion que
vive exclusion social, sobre todo con jovenes y adolescentes, se necesita una planea-
cion rigurosa que permita llegar a resultados rapidos en medio de contextos donde
la violencia se ha naturalizado de tal forma que la vision de futuro es limitada y los
proyectos de vida cortos.

En esta via, el primer trabajo que debe realizar quien facilita procesos de creacién
artistica teatral es crear mediante el juego un ambiente de confianza en que los par-
ticipantes del proceso puedan sentirse aceptados/as y libres. De esta forma, cada
quien descubre que es capaz de expresarse teatralmente y crear material artistico
que aporta a la construccion colectiva.

La libre expresion es una contrapropuesta al miedo que es el mayor obstaculo de
cualquier proceso creativo y experimental. El miedo aprieta y encierra los pensa-
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mientos y el movimiento, impidiendo la basqueda de encontrar nuevos caminos
para investigar una pregunta o solucionar un conflicto a nivel teatral, al igual que
en la vida real. El miedo de no alcanzar una supuesta meta, o0 como dice Augusto
Boal,...Ia policia en la cabeza que nos ordena y que dice: “Este jSi!, este jNo!” nos
bloquea seguir al impulso creador verdadero.

El elemento mas importante en el lenguaje teatral es el cuerpo humano; hacer teatro
sin cuerpo humano es imposible. Por lo tanto los juegos son corporales y la confian-
za se construye desde el conocimiento propio del lenguaje corporal. Los ejercicios se
deben hacer con cuidado. Cada unay uno es responsable de su actuar. Sin embargo,
es la responsabilidad del liderazgo introducir los diferentes pasos de un ejercicio de
manera que los integrantes puedan facilmente entender y comprender. Los ejerci-
cios no deben hacerse guiados por los espiritus de competicidn. El jugar con el otro
y no contra el otro aporta a la construccion de confianza y viceversa la confianza a la
libre expresion — y finalmente a la creacion colectiva.

1.3. Ejercicios de activacion, confianza y preparacion

Se recomienda al inicio de las sesiones y sobretodo del proceso de construccién del
grupo, proponer ejercicios para que cada quien construya confianza con su propio
cuerpo y se disponga fisica y mentalmente al proceso. Se busca que la persona pue-
da escuchar su propio cuerpo, estar alerta y dejar “la puerta abierta” al proceso de
aprendizaje, sintiendo los bloqueos, aceptandolos y aumentando la capacidad de
desbloquearlos. A continuacion se proponen algunos ejercicios que se pueden llevar
a cabo como una secuencia o por separado, de acuerdo al momento del proceso y a
las caracteristicas del grupo.

Cuando se inicia un proceso de creacion colectiva es preciso realizar un “pacto”, don-
de los compromisos queden claros y los suefios comunes esbozados. Una formade ir
haciéndole seguimiento al proceso de constitucién del grupo es realizar una fotogra-
fia grupal al inicio, en la mitad del proceso y al final. Para esto se le pide al grupo que
se ubique en el espacio de trabajo cdmo se sienten en relacion con el resto del grupo.

Serie Estiramientos
Individual

» Cabezay cuello. Cada quien buscaun lugar en el espacioy se sienta con el torso rec-
to, el sacro apoyado y piernas flexionadas buscando la posicion de flor de loto. To-
mar conciencia de la respiracion, con ojos cerrados y sin moverse. Solo sintiendo.

» Con el brazo derecho ir sobre la cabeza y poner la mano sobre la oreja izquierda.
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Dejar caer la cabeza suavemente hacia la derecha. Estirar el brazo izquierdo hacia
abajo, sintiendo la gravedad, con el fin de estirar el hombro y cuello. Mover el bra-
zo izquierdo en diferentes direcciones haciendo con la mano el gesto de cerrar una
botella. Dejar suelto el brazo izquierdoy, sin cambiar la posicion de la cabeza incli-
nada, estirar el brazo derecho hacia laderecha, empufiar lamanoy empujar suave-
mente la cabeza hasta dejarla en el centro. La fuerza la hace el brazo, no la cabeza.

Repetir la secuencia hacia el lado izquierdo. Luego poner las manos cruzadas so-
bre la frente y dejar caer la cabeza suavemente hacia delante hasta que la cum-
bamba toque el pecho. Soltar los brazos, empufiar las manos y llevar suavemente
la cabeza al centro. Poner las manos cruzadas sobre la nuca y dejar caer la cabeza
hacia atras. Levantarla suavemente con la ayuda de los brazos.

Hombro contra la pared. Mano izquierda sobre la pared. Nos enrollamos, sintien-
do como se estira el hombro. Nos desenrollamos hasta donde mas resistamos.
Variaciones: Con la mano hacia abajo y hacia al lado. Con la otra mano.

Saludoalsol.Seriedemovimientosdelyogaque permitensincronizarlarespiracion,
trabaja la flexibilidad de la columna vertebral, centrando la mente en el presente.
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Variante. Piernas estiradas, brazos tocando el piso y pies entre las manos. Estirar
brazos hacia delante y piernas hacia atras, tocando los talones el piso, formando la
posicién de “pirdmide” de yoga (espalda recta, cabeza relajada, piernas estiradas y
talones sobre el piso). Pierna izquierda estirada y pierna derecha flexionada. Cam-
biar a la otra pierna. Volver a la posicion de “piramide”. Llevar las manos hacia los
pies (caminar con las manos, conservando las piernas rectas) y levantar lentamente
el torso. En esta posicidn, cruzar la pierna derecha sobre la izquierda, de tal forma
que los pies queden juntos. La pierna que cruza se flexiona un poco, la otra se man-
tiene estirada. Cambiar de lado.

En parejas

Variante 1. Una persona se sienta en la colchoneta con sus piernas estiradas hacia
el frente estiradas y la otra se arrodilla detras apoyando su cuerpo en la espalda de
su compafero/a. La persona que esta sentada busca tomar con sus manos sus pies
y “besar” sus rodillas, mientras su compafiero/a le empuja suavemente con su cuer-
po, ayudandole con masajes en las piernas, espalda y caderas. Se repite el ejercicio
variando la posicion de las piernas de quien esté sentado: Piernas abiertas — torso
en medio de las piernas. Piernas abiertas — torso hacia pierna derechay luego hacia
pierna izquierda. Quien esta sentado/a se arrodilla, luego separa lentamente sus
piernas de tal forma que su cadera (hueso sacro) se siente en el piso y muy lenta-
mente y en la medida de sus posibilidades® lleva su espalda hacia atras hasta tocar
el piso y acostado estirarla.

Luego se intercambian los papeles. Quien realizé el estiramiento, ahora apoya de-
tras y viceversa.

Variante 2. La misma serie anterior de pie. Se busca estirar piernas y toda la zona
lumbar, siempre buscando relajar la cabeza. Quien apoya empujando, masajea sua-
vemente piernas, caderay torso de su compafiero/a.

Serie activacion energética

» Sentados/as con el torso derecho y en una posicién comoda hacer presion con los
dedos anulares y luego circulos (6) de derecha a izquierda y de izquierda a dere-
cha en los siguientes puntos energéticos:

= En donde comienza las cejas. Arriba de los lagrimales (quizas se siente un
poco de dolor).

9. Es importante que cada quien descubra sus propios limites. Se sugiere que antes de cada
ejercicio de este tipo, la persona que facilita aclare que no se recomiendan para personas que
tienen problemas con la columna y las rodillas, invitando al autocuidado, pero igualmente a
la auto-exigencia.
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= En el medio de las cejas, debajo.

= Al final de las cejas.

= Debajo del globo ocular, en el centro, sobre el hueso.

= En las articulaciones de la mandibula.

= Masajear la mandibula con las yemas de todos los dedos, con determinacion.

Serie encuentro y confianza'°

Circulos de palmas. Se sugiere que la persona facilitadora inicie la primera ronda
hacia un solo lado, (por ejemplo a la derecha). Gira el tronco, mira la persona a su
derecha a los ojos y aplaude. Quien recibe el aplauso lo entrega a su compafiero/a
de la derechay asi hasta que regrese a la persona que inicié.

Asi se pueden hacer varias rondas, hasta que todos/as lo hagan adecuadamente.
Es importante que todo el cuerpo entre en comunicacién (incluyendo la mirada)
y que solo se pasa el aplauso, una vez se ha recibido. Es opcional que se vayan
sacando a las personas que no lo logren hacer. Lo importante es propiciar el en-
cuentro e invitar a estar presentes “aqui y ahora”. No la competencia. Aunque
quizéas aparezcan las risas y comentarios, se invita al grupo a hacerlo en silencio.

Variaciones. Después de varias rondas hacia un mismo lado, se puede cambiar
de lado. Y posteriormente cada quien puede decidir el lado hacia donde pasar el
aplauso. Luego de que se ha creado un ritmo grupal, se propone una variacion.
Si alguien decide agacharse, el aplauso se pasara a la persona que sigue quien
debera continuar con el juego.

Toque y aplauso. En circulo quien facilita da un toque suave a la espalda de su
companero/a de la derecha. Este debe enviar un aplauso a cualquier persona del
circulo. Quien lo recibe a su vez da un toque en la espalda a su compafiero de
la derecha. Asi hasta que se vaya creando un ritmo grupal. Es importante que
todos/as participen y que se mantenga la comunicacion a través de las miradas,
mas que a través de las palabras.

Circulo de comunicacion. En silencio y en comunicacién a través de la mirada.
Quien empieza (preferiblemente quien facilita) elige una persona, la mira y ésta
le acepta con un sutil gesto de cabeza. Inmediatamente quien inicié se dirige ha-
cia el puesto de esta persona que le ha aceptado, quien a su vez elige otra persona.
Esta le aceptara y entonces intentara moverse de su lugar para darle espacio a la
persona que se dirige hacia su puesto. De tal forma que se vaya creando un ritmo

10. Para profundizar Ver: Boal, A. Juegos para actores y no actores. Ediciéon ampliada y
revisada. Teatro del oprimido. Editorial Alba. Espana. 2008.
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de “miradas y aceptaciones” que genere un movimiento fluido y coordinado. Es
importante que la persona que facilita invite al silencio, bajo la consigna de que
con la mirada podemos ponernos de acuerdo e ir construyendo un ritmo comun.

Serie Nombres

El bautizo. Se crea un circulo bien delimitado. De pie y con las manos sueltas.
Quien facilita da la consigna que cada persona debe pasar al centro, decir su
nombre en voz alta y diciendo un adjetivo que empiece con la primera letra del
nombre, acompafandolo con un gesto o movimiento corporal claro y preciso.
Por ejemplo: Ana + Alegria + gesto. Se puede repetir la ronda, para reforzar, si
no son demasiados los participantes. En una segunda ronda, cada persona (una a
una) da un paso adelante en silencio y sin hacer ninguin gesto. Los deméas deben
dar el paso al frente simultdneamente y decir el nombre, el adjetivo y el gesto que
corresponde a la persona.

La bienvenida. Después de hacer una ronda de nombres, suponiendo que estan
mas o0 menos memorizados, el grupo le vaa dar la bienvenida a cada compafiero/a.
La persona que facilita tira una pelota pequefia a cualquiera del grupo. Quien re-
cibe debe correr hacia algun lado del salon, todos/as le deben seguir. La persona
se detiene cuando quieray voltea a ver al grupo. En este momento todos/as dicen
su nombre gritando, como dandole la bienvenida. Inmediatamente este tira la
pelota a otra persona y el resto del grupo le sigue. Asi hasta que pasen todos/as.

No quiero pelado el puesto de al lado. Se crea un circulo de pie, con las manos
sueltas. Quien facilita dice la consigna cantando. Con una musica sencilla, facil
de repetir: “No quiero pelado el puesto de al lado, quiero que (Ej. Maria) se haga
a mi lado”. Quien inicia elige una persona del grupo, canta la cancién diciendo
su nombre. La persona que ha sido elegida sale de su puesto y se hace al lado de
quien le ha llamado. La persona que estaba al lado izquierdo de quien ha sido
llamado y que ha dejado su puesto, tendra ahora el turno. Debera escoger otra
personay cantarle la cancion. Asi hasta que todos/as pasen al menos una vez.

El balanceo. De manera individual, cada uno(a) de pie, con las piernas estiradas,
la espalda recta y la mirada al frente se balancea pegada la planta de los pies en el
piso, buscando su equilibrio hacia adelante, hacia atras y hacia los lados; intentan-
do ser consciente del punto maximo de inclinacién en cada uno de los balanceos.

Seguidamente, por parejas se paran frente a frente, se toman de los brazos. Es de-
cir las manos deben sujetarse de los brazos del otro. Los pies estan apenas tocan-
dose frente a frente. Con brazos y codos estirados, manteniendo contacto con la
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miraday en silencio, se baja lentamente buscando el equilibrio entre los dos. Y de
igual forma se sube. Se puede repetir el ejercicio las veces que cada pareja desee.

En grupos de tres personas, dos personas se paran frente a frente y la tercera
persona en el centro, de tal forma que quede frente a frente de una y dandole la
espalda a la otra. Se alinean. La persona del centro cierra los ojos, se relaja, sus
brazos a los lados, las piernas estiradas y se deja caer como una “guadua movida
por el viento” sin despegar los pies del piso. Las otras dos personas la reciben con
las manos, preparando todo el cuerpo de tal forma que puedan contener el peso
de su compafiero/a y producirle la confianza de que no le dejara caer. Se balancea
a la persona del centro de lado a lado, hasta que ésta decida parar. Se cambian de
rol y se invita a que se haga en silencio.

» Variante. Lo mismo que el anterior, solo que esta vez los grupos seran mas nu-
merosos (entre 5y 8 integrantes). Voluntariamente por turnos pasaran al centro
quienes seran las guaduas. El resto del grupo debe permanecer muy cerca para
no dejar espacios y recibirle con las manos, empujandole suavemente, apoyando
el peso con todo el cuerpo.

« Hipnotismo colombianoll. Una persona pone la mano a pocos centimetros de la
cara del otro; este, como hipnotizado, debe mantener la cara siempre a la misma
distancia de la mano del hipnotizador, los dedos y el pelo, el mentény la mufieca.
El lider inicia una serie de movimientos con las manos, rectos y circulares, ha-
cia arriba y hacia abajo, hacia los lados, haciendo que el compariero ejecute con
el cuerpo todas las estructuras musculares posibles, con el fin de equilibrarse y
mantener la misma distancia entre la caray la mano. Las manos del hipnotizador
no deben hacer nunca movimientos muy rapidos, que no puedan seguirse. El hip-
notizador debe ayudar a su compariero a adoptar todas las posiciones ridiculas,
grotescas, no usuales. Al cabo de unos minutos, se intercambian los papeles de
hipnotizador e hipnotizado. Pasados unos minutos mas, las dos personas se hip-
notizan mutuamente.

Variantes. Hipnosis con las dos manos/ Hipnosis con las manos y los pies/Hip-
nosis con cualquier parte del cuerpo.

El primer dia, después de un ejercicio de calentamiento fisico muy
extenuante, nos paramos en silencio, con los ojos cerrados y nos
dimos a la tarea de sentir por qué estabamos alli, qué queriamos.
Senti mucho miedo. Tal vez ese miedo a abrirse a los demas. (Estu-
diante del diplomado).

11. Tomado de Boal, A. Op.Cit. Pag. 142.
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1.4. Un ejercicio de Teatro Imagen

Tal y como lo planteaba Boal (2008:137), este tipo de juegos busca que cada per-
sona “tenga un mejor conocimiento del cuerpo, sus mecanismos, sus atrofias, sus
hipertrofias, su capacidad de recuperacion, reestructuracion, reorganizaciéon”. Se
busca desmecanizar el cuerpo y prepararlo para la creacion. Por lo tanto, se sugie-
re que antes de empezar a crear imagenes e improvisar, se lleven a cabo ejercicios
que, como lo plantea la “poética del teatro del oprimido”, sentir todo lo que se toca,
escuchar todo lo que se oye, activar los distintos sentidos y ver todo lo que se mira.

A continuacion se describe un posible camino para la construccién de imagenes. Un
punto de partida para la creacion colectiva teatral.

« Circulo con pelotas. En circulo una persona lanza la pelota, quien la recibe hace
lo mismo. Se trata de recibir y lanzar la pelota a las mismas dos personas. Quien
inicia el juego introduce una o dos pelotas mas, segtin el grado de concentracion
del grupo. Se invita al silencio, la concentracion y la busqueda de un ritmo grupal.

« Caminata consciente:

= Cada quien camina por el espacio, buscando llenar los espacios vacios.
= Moverse en diferentes niveles (alto, medio y bajo).
= Caminar hacia un objeto y nombrarlo. Asi con varios objetos por todo el salén.

= EI mismo ejercicio anterior, pero esta vez diciendo otro nombre diferente. El
que venga espontaneamente.

= Pausa para compartir cémo nos sentimos en relacién con el espacio al inicio y
al final del ejercicio.

= Continuar con la caminata en nivel alto, conscientes del espacio.

Al sonido de la palmada buscar una parejay agarrarla. Detener la imagen. Se pide
reforzarla hasta que se forme una escultura de a dos que muestre con claridad la
intencion. Repetir varias veces con diferentes parejas.

Continuar con lacaminata, conscientes del espacioy al sonido de la palmada saltar
y caer en los brazos o sostener a otra persona. Debe ser espontaneo, dejandose lle-
var por el impulsoy en silencio. Se continta la caminata y se buscan otras parejas.

« Circulos concéntricos

Una persona se ubica en el centro. Alrededor se forma un circulo. De manera
intercalada la mitad de las personas del circulo dan un paso al frente, de tal for-
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ma que se formen dos circulos alrededor de la persona del centro. Debe dejarse
suficiente espacio para poder moverse libremente.

Quien esté en el centro empieza a moverse muy lentamente dejandose llevar por
su cuerpo. Quienes estan en el circulo del centro (Circulo 1), eligen una parte del
cuerpo de esta persona, le observan y van generando un movimiento lento inspi-
rado en lo que observan. De igual forma, las personas que estan en el circulo de
afuera (Circulo 2), eligen una parte del cuerpo de la persona que tienen al frente
y se mueven lentamente inspirados/as por el movimiento de alguna parte de su
cuerpo. Se invita a que los movimientos sean muy lentos, a moverse en diferentes
niveles, a que vengan de impulsos, en silencio. Después de un tiempo, lentamente
cada quien se desplaza por el espacio buscando alejarse de la persona que tiene
al frente, sin perder el contacto visual. Se vuelve al lugar del inicio reduciendo
paulatinamente la velocidad hasta quedar en quietud. Se socializa lo que se sintié.

» Filas paralelas

Se hacen dos filas paralelas, cada quien con una pareja al frente y separadas por
un espacio amplio. Una de las dos personas se desplaza hacia el otro lado con un
movimiento claro y definido. Quien esta al frente observa e imita el mismo mo-
vimiento. Cuando se encuentran en el centro, la persona que estaba imitando el
movimiento crea uno propio y llega hasta el otro lado. La primera persona conti-
nda con el que inicid. Asi cada pareja.

» Esculturas espontaneas con objetos

= Por parejas se camina rapidamente y se detienen un metro antes del objeto,
deteniendo la imagen.

= Lo mismo que lo anterior, buscando relacionarse entre si y con el objeto, en
diferentes niveles (alto, medio o bajo)

= Se pone una silla en un lugar del espacio. Una persona crea una imagen con
la silla, la sostiene. Entra otra y se relaciona con esta imagen que ha creado
su compariero/a. La primera persona sale y la segunda se queda. Entra una
tercera a continuar. Asi sucesivamente.

= Laultimapersonaquequedodelejercicioanteriorpermaneceenescultura. Entran
unaaunalasotraspersonasformandounaesculturacolectiva. Cuandoesté con-
formada,vansaliendoyentrandoporturnosparapoderobservarladesdeafuera.

» Escultores/asy esculturas

Por parejas, uno hace de escultor y otro de “barro”. Quien esculpe crea una ima-
gen con su compafiero/a, quien se deja moldear. Cuando las esculturas estan ter-
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minadas, se abre la “exposicién”y el resto del grupo observa, interpreta la imagen
gue ve y le ponen un nombre. Se intercalan los papeles.

Escultura o imagen grupal

Por grupos se construye una escultura (imagen) que represente la familia real
colombiana. El proceso se hace en silencio, de forma colectiva, dejandose llevar
por el cuerpo. Cuando se ha llegado a un consenso sobre la imagen se sostiene. De
igual forma construyen la imagen ideal de la familia. Posteriormente se va cons-
truyendo la imagen de transicién de la imagen real a la ideal con movimientos
claros y definidos. Se debe buscar el consenso con el didlogo escénico, ino verbal!
Se debe volver a la imagen inicial dinamizandola conforme con la intencionalidad
de cada quien, sin perder la comunicacion con el resto del grupo. ;Qué tengo que
cambiar?, ¢cudl es el impulso que me genera un cambio en mi posicion?

Es importante reforzar en varias etapas la intencionalidad de la figura o el rol que
cada quien desempefia en laimagen: ¢para donde quiere irse?, ;cual es su deseo?,
¢cudles son los aliados para generar él cambio?, ;qué quiere mi mano?, ;mi pie?
Preguntas que brotan de los deseos afectivos y corporales. Es necesario dejar que
salga el impulso, escuchar el cuerpo, posicionarse, decidirse, comunicarse con
los demaés (sin hablar) y revisar. ¢Qué pasos definitivos necesito para llegar a la
realizacion de mi deseo? ;Qué es lo que quiero verdaderamente?

Cada grupo muestra sus imagenes al resto del grupo. A partir de los comentarios
de los demas, se trabaja en la transicion con detenimiento, buscando que los mo-
vimientos respondan a impulsos del cuerpo, a movimientos verdaderos. Se hace
la plenaria general para compartir sensaciones, preguntas, comentarios.

En el segundo médulo del diplomado realizamos este ejercicio de teatro ima-
geny nos resultd muy dificil construir una verdadera transicion de la imagen
real a la ideal. ; Qué nos paso?, ¢por qué nos resulta tan dificil seguir los im-
pulsos de nuestro cuerpo?, ;como lograr la comunicacion con los demas, sin
perder la conexidn consigo mismo/a?

Los impulsos verdaderos se reconocen de los que han sido racionalizados y
frenados. El cuerpo tiene su propio lenguaje y sabiduria y es preciso permi-
tirle que hable. Que tome por momentos lugar de la razon, para que emerjan
otras voces, otras miradas, otras formas e interpretaciones de la realidad.
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2. ACTUACION

2.1. Exploracion y reconocimiento de las capacidades creativas
¢Qué es un impulso organico?

¢Como pasar del impulso fisico, al impulso respiratorio, al vocal?

¢Cudl es la relacion entre columna vertebral e impulso?

¢Coémo se produce la voz humanay cual es su relacion con el cuerpo-mente?
¢Cual es el papel la respiracion y el manejo del aire en la produccion de la voz?

¢De qué manera nuestros patrones corporales, emocionales y sicolégicos estan
apoyando o inhibiendo nuestra comunicacion creativa?

Estas preguntas pueden servir de guia para que las personas que inician un proceso
de creacion teatral reflexionen en torno a la relacion entre el cuerpo organico y sus
impulsos fisicos, respiratorios y vocales a favor de la libertad creativa.

Para este fin, se plantean a continuacién una serie de ejercicios teatrales, de voz,
movimiento y ritmo que buscan que cada persona:

» Ejercite habilidades de escucha y observacion de los impulsos corporales para
reconocer bloqueos que limitan, o posibilidades que alimentan el habito de la
creatividad.

» Practique y ejercite su habilidad creativa, intelectual, fisica e imaginativa al igual
gue su cooperacion creativa: la habilidad de crear con otros.

» Experimente la produccion de la voz y el habla desde un punto de vista holistico
contemplando su relacion con cuerpo, mente y espiritu.

» Incorpore herramientas que le permitan descubrir su voz y comenzar a explorar
su potencial expresivo, creativo y liberador.

Se va de lo fisico, ala voz y a la imaginacion. Una exploracion entendida no en for-
ma lineal sino en espiral, revisitando continuamente las dimensiones: cuerpo, voz e
imaginacion, encaminandose hacia su liberacién y la conciencia sobre los mismos. El
trabajo corporal habra de dar cabida a la liberacion del impuso respiratorio y de ahi
paso al impulso vocal. Las imégenes y asociaciones también como posibles impulsos
aseguirysostener.Y delo abstracto alo concreto: Como unaestrategia paradesarro-
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llar el habito de la creatividad, comenzar un movimiento/frase a partir de un impulso
fisicoy luego dejarlo que encuentre su propiaformaen lalibertad de laimprovisacién.

Juegos teatrales
Conexién

Circulo de comunicacion. Darle la bienvenida al otro, ceder el lugar y buscar otro.
Busqueda de conexion y escucha a través de un ritmo colectivo (Ver Capitulo 1.)

Caminatas. Hacer énfasis en el propio modo de caminar (ritmo, cojeras, impulsos,
contracciones, etc.). Aumentar o disminuir las formas corporales que surgen. Cada
quien se pone de pie y toma conciencia de su posicién y de su respiracion. Las per-
sonas se ubican detras de una linea imaginaria y cuando sienta el impulso se cruza
lalinea imaginaria, diciendo en voz alta una palabra que surjay que esté relacionada
con la intencion del trabajo de este dia. Se busca pasar del impulso fisico de movi-
miento al respiratorio y al vocal. Terminar en una palabra o frase para exploracién
individual y/o colectiva.

Hacia lo creativo

Corrientes. Busqueda de la conexién con el espacio y con el ritmo grupal, llevando
el impulso desde el pecho. Acompafar otras corrientes en el espacio y volver a la
personal. Creacién de patrones de movimiento e interaccién con el espacio.

El ejercicio consiste en correr por el espacio, intentando identificar las corrientes
de energia provocadas por los movimientos individuales y del grupo, acompasando
dicha energia con la de cada quien hasta lograr un ritmo colectivo, teniendo siempre
presente que el eje de la expresion y el movimiento son los impulsos.

La columna vertebral y los impulsos

Alineacién: Pasar de la alineacion de la columna vertebral de pie a su alineacion en el
suelo. Ejerciciodevisualizacionindividual delacolumnabuscandodistribuirequitati-
vamente el peso del cuerpo de maneraque se pudiese alcanzar un punto neutral; desde
dicho punto se vadescendiendo lentamente hastallegar al suelo, intentando desde alli
encontrar posibilidades de movimiento que implicaran ala columna. Observacion de
larespiraciénenelsuelo, seguirel momento que originael paso del aire por el cuerpoy
dejar que afecte la columnay asi que el impulso respiratorio motive al impulso fisico.

Dejar que el impulso fisico y respiratorio informe al impulso vocal y de ahi se pase a
la incorporacién de imagenes. ;Quién soy?, ;en qué situacion me encuentro? Inte-
raccion con los otros, las imagenes y “seres” que aparecen dentro de esta busqueda.
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La Nebulosa

De lo caoético, abstracto a lo creativo definido. Pasar de movimientos caéticos a mo-
vimientos repetitivos, al juego de improvisacion entre AyBo A, By C.

A pasa al frente y se mueve “cadticamente”, soltando todo el cuerpo. B entra y se
“contagia” de este caos. A propone una improvisaciéon (cuerpoy voz) a la que B reac-
ciona. Terminan y salen de la escena. Asi hasta que pasen todos. Después se realiza
el mismo ejercicio de improvisacién en trios.

Voz y Movimiento
Tridngulos

Formacion de tridngulos equilateros en todo el espacio con todos los participantes.
Se delimita un espacio en el salén y cada quien se ubica de acuerdo como se sienta
frente al grupo. Estando en este lugar se toma conciencia de la posicion del cuerpoy
de larespiracion, con los ojos cerrados. Cada quien abre sus 0jos y se desplaza por el
espacio. Sin hablar, elige a dos personas y forma un triangulo equilatero, hasta que
lentamente el grupo vaya encontrando la quietud.

Introduccién a Secuencia Basica de Desestructuracion de Fitzmaurice Voicework*?
Temblores

» Posicion bebé feliz: Cada quien busca su colchoneta y se acuesta boca arriba. Lle-
va las rodillas al pecho, con las manos debajo de las rodillas y los pies en posicion
“flex” (con los talones estirados hacia arriba). Se estiran lentamente las piernas
con los pies en flex hasta encontrar el temblor. El resto del cuerpo descansa sobre
la tierray si no se tienen problemas con las rodillas, se giran los pies hacia el cen-
tro. Todo esto con mandibula abierta y sacando la voz a través de suspiros. Flex-
punta-Flex, se dejan los pies de nuevo al piso. La misma postura con las manos
sobre el pechoy las palmas hacia el techo, produciendo un temblor que acomparie
al de las piernas.

Variante: La misma posicién pero con las manos debajo del sacro. En esta posicion
imaginar que se ilumina la columna desde el sacro hasta el axis (vértebra cervical)
con una luz amarilla imaginando el espacio entre las vértebras. Dejar salir la voz
con estaimagen, mientras las piernasy los pies se estiran hacia el techo en temblor.

12. http://www.fitzmauricevoice.com/writings.htm
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» Posicion libro abierto: En la misma posicién anterior, con la diferencia que las
manos toman los pies (o0 el talén o pantal6n si no se alcanzan los pies) y se abren
las piernas hasta encontrar el temblor. Mandibula relajada, el resto del cuerpo
“abandonado” al piso y se deja sacar la voz.

Arcos de apertura

» Posiciéon cobra modificada: acostados/as boca abajo, manos debajo de los hom-
bros, codos contra el cuerpo y levantar el pecho con las manos, manteniendo los
glateos, la cabeza y la mandibula relajados, dejando que salga la voz.

» Posicion caballito o mecedora: Acostados/as boca abajo la mano izquierda toma
el pie izquierdo y la mano derecha el pie derecho. Las piernas empujan hacia
debajo de tal forma que el pecho se levante. La cabeza y los gliteos permanecen
relajados. La fuerza la hacen las piernas. En esta posicion dejar salir la voz.

» Posicion arco arrodillado: de rodillas, pecho contra las piernas, brazos extendidos
en el piso, cabeza relajada y glUteos sobre talones. Se siente una fuerza que jala
los brazos hacia delante y otra fuerza opuesta, los gliteos hacia atras. Se estira de
esta forma la columna. En esta posicion dejar salir la voz esta vez mas sostenida
y pronunciar el nombre. Levantar el torso, los dedos de los pies se doblan y el pe-
cho se levanta. Se gira hacia la derechay la mano toca el talén derecho. Lo mismo
hacia la izquierda. La imagen: el ombligo abierto al mundo, la fuerza se hace en
el centro y es como si las manos cumplieran el papel de no dejarnos caer hacia
delante. La cabeza hacia el frente. Dejar que venga el temblor si viene y sacar la
voz. Se sostiene la posicién un rato y luego el torso y la cabeza se giran hacia la
izquierda, se retira la mano. Se gira después hacia la derechay se retira la mano.
Se vuelve a la posicidn de rodillas. Se repite la secuencia, siempre sacando la voz.

Si durante los ejercicios se siente sed, es preciso tomar agua o morderse los cachetes
por dentro para producir saliva. Procurar siempre tener la mandibula suelta, aper-
tura y dejar abierto el flujo del aire.

Ejercicio de Foco y direccionalidad

Levantarse del pisoy buscar un punto en el espacio donde proyectar la voz. Imaginar
que sale del “tercer 0jo” o el entre cefio. Caminar por el espacio en diferentes direccio-
nesimaginando que lavoz sale de diferentes partes de lacabeza: el tercer o0jo, los lados,
la parte de atras. Estiramiento de brazosy hombro contrala pared (ver ejercicio de es-
tirawmiento Capitulo 1.), abriendo el pecho imaginando que se esta ante un publico.
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Burbuja de estiramientos

Expandirlaburbujacontodoelcuerpo.Pasardelimpulsofisicodemovimientoalrespira-
torioyalvocal. Terminarenunapalabraofraseparaexploracionindividualy/ocolectiva.

Cada quien camina por el espacio moviendo los brazos arribay a los lados. Encuen-
tra un lugar y crea una burbuja. La “dibuja” con su cuerpo y la va agrandando lenta-
mente hasta encontrar las burbujas de los compaferos y compafieras. En este des-
plazamiento “entre burbujas” cada quien deja salir la voz y una palabra relacionada
con su sentimiento, con su imagen. Decir la palabra a las otras personas en tono
neutro. Luego cambiando de emociones (rabia, ternura, tristeza, etc.). Encontrarse
con una pareja y continuar diciendo la palabra con imagenes particulares como:
lavar, acariciar, etc. La palabra “lava” al otro, lo acaricia.

Continuar caminando por el espacio, expandiendo y contrayendo el cuerpo. Sin-
tiéndose grandes y pequefios. Dejando que salga la voz en diferentes tonalidades.
Encontrar un lugar, piernas estiradas y cuando los brazos caen hacia el piso hacer
sonidos agudos y cuando suben al techo, sonidos graves. Hacerlo como si fuera un
circulo, una modulacidn que no se interrumpe.

En un circulo por parejas se ejercita la respiracion diafragmatica, buscando que el
pulmon baje y “la barriga” se infle. Intentar dejar la respiracién que infla el pecho.
Luego cada quien hace la postura corporal acompafniada de la voz de tres figuras: la
diva operética, la matrona paisa y el duende. Se camina por el espacio conservando
la intencion de cada uno de estos “personajes

Ejercicio de integracién-improvisacién

A partir de un texto predeterminado (didlogo corto y de facil recordacion) trabajar
por parejas una improvisacion intentando aplicar los ejercicios corporales y de voz
trabajados durante el dia.
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LA VOZ DEL CUERPO
Salieron otros rostros, otras voces, sonidos diferentes.
Salieron ruidos de le6n rumiante, la voz de un leoncillo en el vientre.
Desperté y senti miedo, era un miedo profundo y sin limitaciones.

Mi cuerpo no era mi cuerpo, me di cuenta que no estaba dormido y
las voces extraidas de mi cuerpo seguian alrededor sin querer irse. El
aire era la fuerza del cuerpo.

Vi otras voces, con otros rostros, y me di cuenta que era la voz del
cuerpo

Fredy Yhoany Morales
(Participante del diplomado)

2.2.El ritmoy el contacto

El actor o el bailarin es aquel que sabe incidir el tiempo. Concretamente: esculpe el
tiempo en ritmo, dilatando o contrastando sus acciones. El origen esté en la palabra
griega Rhytmos, del verbo Rheo, fluir. Ritmo significa literalmente manera particu-
lar de fluir.

Durante un espectaculo el actor o bailarin, hace fluir aquello que cotidianamente
experimenta de modo abstracto o de manera no plenamente consciente: el tiempo
medido por los relojes o calendarios. El ritmo materializa la duracion de una accion.
Crea suspenso y expectativa. Se experimenta como una pulsacién, una proyeccion
hacia algo que a menudo se ignora, un fluir que se repite variando, una continuidad
que se niega. Incidiendo el tiempo, el ritmo lo vuelve Tiempo en vida.

Cuando se dice ritmo, se dice también silencio o pausa. En efecto éstos son el tejido
fundamental sobre el cual se desarrolla el ritmo. No hay ritmo si no se tiene con-
ciencia de ellos. Aquello que diferencia dos ritmos no son los sonidos 0 movimientos
producidos sino el modo como se organiza el silencio o la pausa.

Existe un fluir que es una alternaciéon continua, variacion, respiro, que protege la
melodia de cada acci6n. Hay otro fluir que es monétono y se asemeja a la consisten-
cia de la leche condensada. Este ultimo en vez de mantener despierta la atencién de
los espectadores, los adormece.

El secreto de un Ritmo en vida, como el de las olas del mar, las hojas al viento, las
llamas del fuego, radica en las pausas. Estas no son estaticas sino transiciones, mu-
taciones entre una accion y otra. Una accién termina y se detiene por una fraccién
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de segundo creando un impulso que es el impulso de la accién sucesiva. El modo de
evitar los esquemas y estereotipos consiste en la creacion de silencios dinamicos:
energia en el tiempo.

Se debe saber hasta qué punto se puede dilatar la pausa-transicion. Esta permite al
actor, moldear y dirigir la percepcién del espectador. Jugar con el dinamismo del
ritmo permite quebrar la influencia de la educaciéon que hemos recibido, los habitos
que hemos adoptado mecanicamente. A través de la alteracion del ritmo cotidiano
podemos crear diferentes niveles de calidad en nuestra presencia.

Ahora podemos comprender por qué a menudo un espectaculo no consigue esti-
mular nuestra atencion: como espectador prevemos a nivel sensorial aquello que el
actor esta por realizar. Sus acciones o su ritmo al ejecutarlas se vuelve predecible.
Se pierde la sorpresa. El problema consiste en: ;,cémo puede un actor estar presente
en cada accién y hacer surgir la sucesiva como una sorpresa para si mismoy para el
espectador cuando éste ya conoce la sucesién de acciones que debe realizar?

El actor debe realizar la accion negandola. Existen muchos modos de negar una ac-
cion. En vez de continuar en la direccion previsible se puede cambiar de rumbo. Se
puede iniciar desde la direccion opuesta. O quizas retener la accién, respetando la
precisién de su dibujo. Se pueden dilatar las pausas-transiciones. Realizar una ac-
cion negandola significa inventar en su interior una infinidad de micro ritmos. Esto
obliga a estar cien por ciento en el acto que se ejecuta. Entonces la accion sucesiva
nacera como una sorpresa para el espectador y para uno mismo.

Para asimilar estos principios es necesario entrar en el terreno de la experimen-
tacién. Por lo tanto, se propone dividir el trabajo en torno al ritmo en tres etapas
practicas:

El reconocimiento de las capacidades ritmicas

Para esta primera etapa, descubrimos el ritmo que somos. Cada uno de nosotros po-
see un ritmo natural que lo caracteriza, y a partir de ese ritmo, podemos compren-
der la riqueza que se esconde en ese principio esencial en el trabajo del actor. En
esta primera exploracion, nos desinhibimos. Nos acercamos libremente a nuestro
propio ritmo a través de las marchas, de los juegos, de los ejercicios de escucha, de
melodias que surgen de la espontaneidad, de una necesidad de expresarse. El par-
ticipante comprueba el grado de facilidad o dificultad que se presenta al realizar los
gjercicios y, al mismo tiempo, las posibles soluciones que tiene a su alcance.

Partimos de ejercicios de disociacion con las diferentes partes del cuerpo: Marcar
un ritmo con las palmas mientras se lleva otro ritmo con los pies, contar nimeros
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mientras se realizan series de movimiento, desplazamientos grupales marcando un
compas comun, ejercicios de memoria corporal, sensibilizacién musical teniendo
como base el sonido del tambor y otros instrumentos de percusion.

« Cada quien camina hacia un espacio de la sala en donde se sienta comodo/a,
sintiendo el por qué ese espacio le es cémodo y lo hace consciente; luego cami-
na hacia otro punto del espacio donde se sienta incomodo/a, tomando la misma
conciencia.

» Se camina por todo el espacio experimentando con todo el cuerpo tension, rela-
jacion, introspeccion, extroversion. Luego se aumenta la complejidad poniendo
el cuerpo en los planos alto, medio y bajo y en diferentes ritmos y velocidades
(rapido, lento, medio). Y por ultimo, caminando en equilibrio, desequilibrio y
cayendo al piso aprovechando el impulso.

Seriedeejerciciosdedisociacion: Todosencirculoshacemosejerciciosdedisociacion.

» Con los dos brazos seguir la siguiente secuencia:

= Al frente.

= Hombros en el mismo lugar, los brazos suben 90 grados en angulo recto, de
tal forma que queden las palmas de las manos frente a frente.

= Se abren los brazos a cada lado (abriendo el pecho). Formando angulos rectos.

= Mano derecha debajo del hombro izquierdo- mano izquierda debajo del hom-
bro derecho.

= Cada brazo baja a su respectivo lado. Las manos cerca de la cintura, con las
palmas hacia dentro, sin tocar.

= Repetir la secuencia, primero el brazo izquierdo y después el brazo derecho.

» Contar con los dedos: el pulgar recorre las yemas de los cuatro dedos. Cada uno
corresponde a un nimero y se cuenta en voz alta las siguientes secuencias sin
parar, todas/os al mismo tiempo.

1234 /234 /1 34/12 4/123
« Contar en voz alta, encontrando el mismo ritmo colectivo: 1 — 100, 2 — 99, etc.

» Con los pies formando un cuadrado: Cada quien en su puesto forma un cuadrado,
siguiendo el ritmo con los pies: pie izquierdo a la izquierda — pie izquierdo ade-
lante — pie derecho a la derecha — pie derecho atras.
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« Variaciones del mismo ejercicio:

= Contando la serie de nimeros (12 3 4, 2 34, etc.)
= Contando la misma serie de nimeros, haciendo énfasis en el 3.
= Con el tronco acompafiando la direccion del pie.
= Con el tronco en direccion contraria al pie.
= Con la cabeza acompafiando la direccidon del pie.
= Con la cabeza en direccion contraria al pie.
= Con los brazos acompafiando la direccién del pie.
= Con los brazos en direccion contraria al pie.
= Dando un giro sobre el mismo eje antes de terminar el cuadrado.
« Cada uno en su puesto y luego en filas, hacer la siguiente secuencia de ejercicios
con los brazos.
= Brazo izquierdo adelante — brazo derecho arriba.
= Los dos brazos arriba de la cabeza, formando un arco (posicion de bailarina).
= Brazo derecho adelante — brazo izquierdo arriba.

= Brazo izquierdo extendido a la izquierda — brazo derecho sobre el costado
derecho del pecho.

= Brazo derecho arriba — brazo izquierdo abajo (formando una “linea” oblicua)

= Brazo derecho extendido a la derecha — brazo izquierdo sobre el costado iz-
quierdo del pecho.

La aplicabilidad de las capacidades

Para esta segunda etapa, encontramos los medios que nos permiten aplicar direc-
tamente las nociones de ritmo descubiertas. Aqui prestamos especial atencién en
la escucha. Nos encontramos con el otro, con su ritmo, con su respiraciéon, con su
pulsacion. Entramos a componer, a generar partituras ritmicas grupales. De esta
manera experimentamos la incidencia que tiene el encuentro con los demas.

En gran parte el trabajo del actor se concentra en la relacion con el otro. En esta
etapa nos relacionamos desde el ritmo y desde las intenciones que pueden provocar
los diferentes ritmos.

También es necesario saber imitar, saber seguir y reaccionar al otro. Gran parte de
los ejercicios que realizamos en esta instancia tienen que ver con la reaccién, con el
silencio que necesito en mi para poder abrirme a los demas. Valga decir que laimpro-
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visacion es vital para tener puntos de partida. Improvisacién que en la mayoria de
los casos nace de una necesidad de comunicar algo a través de una secuencia ritmica.

» En parejas se camina por el espacio entre dos puntos acordados por cada pareja,
mientras se practican todos los ejercicios anteriores. Dejarse caer en los brazos
del otro, aprovechar el impulso para levantarse y continuar haciendo lo mismo
con otra pareja. Luego en parejas estar en las mismas tensiones y luego hacer
todo lo contrario a lo que hace la pareja. Cada pareja se para frente a frente, cierra
los 0jos y se toca sus manos para reconocerlas. Luego caminamos por el espacio
con los ojos cerrados y a la sefial de quien facilita, guiados por el tacto, buscamos,
entre todas, las manos del compafiero o compariera.

» Todos/as estamos en circulo y uno de los participantes pasa al frente de uno de
sus compafieros y comparieras y lo observa detenidamente en forma lenta, dan-
dose el tiempo necesario, y luego pasa a otro y asi sucesivamente con todos hasta
que llega a su lugar. Entra otra(o) al centro del circuloy los observa a todos desde
alli.

« Enun circulo, cada quien entra y corre con los ojos cerrados. El resto del grupo
debe contenerle y hacerle sentir confianza. Vamos pasando uno por uno a correr
dentro del circulo con los ojos cerrados y los otros y otras cuidan que no nos
aporreemos ni salgamos del circulo. Ladrén y vigilante. Con los ojos cerrados dos
personas buscan un objeto que alguien pone dentro del circulo.

La creacion

Para esta tercera etapa concretamos la exploracion. Se dibujan las situaciones dra-
maéticas teniendo como base el ritmo. El participante, segiin su impulso creativo,
utiliza la herramienta para dar forma a una idea. Entramos aqui al territorio de la
creatividad.

Teniendo a nuestro favor experiencias como la disociacion, las marchas, los silen-
cios, las composiciones grupales o en parejas, construimos partituras de accién. El
ejercicio consiste en afinar cada vez més la escucha, en poder fusionar los materiales
creativos que surgen de la exploracion.

Es importante que el participante encuentre los medios para aplicar ciertos concep-
tos que tienen validez en la accion. Descubrir cuales son los pasos a seguir y de qué
manera puedo valerme de la imaginacion.

Finalmente, llegamos a un resultado que se convierte en otro nuevo inicio. Un resul-
tado sobre el cual podemos seguir explorando y seguir compartiendo.
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Valga decir que la retroalimentacién es esencial en estos procesos y que durante las
diferentes etapas, habra un espacio para hablar de las impresiones, las dudas, las
ideas que van surgiendo, etc.

Paracomprobar, o mejor adin, paraencontrar unaaplicacion a estas herramientas da-
das en el taller, se trabajara alrededor de algunos cuentos cortos de tradicion sufi, en
donde el grupo introducira los ejercicios y los resultados descubiertos alo largo de la
sesion. Aqui damos especial importancia a la colectividad, al trabajo en grupo. Para
que el hecho teatral se dé, se necesitan minimo dos personas. Es en el grupo donde po-
nemos en practica los principios de la escucha, del contacto, del ritmo, del juego, etc.

Digamos que estos cuentos cortos y sencillos, con un mensaje poderoso y contun-
dente, son una excelente excusa para provocar el acuerdo, la comunidn, la gene-
rosidad al hacer propuestas, las negociaciones entre los que participan. Asi es que
medimos y nos probamos en el quehacer teatral.

» Todo el grupo en fila, siguiendo el ritmo de quien encabeza la fila. La persona que
esta encabezando decide cuando pasa a la “cola” de la fila, de tal forma que todas
y todos propongan un ritmo.

» Cada quien busca un lugar en el espacio y lo delimita con su cuerpo. Se queda en
quietud sintiendo su respiracién, con los ojos cerrados y muy lentamente con los
pies va marcando su ritmo interior, poniéndole una melodia suave con su voz.
Lentamente cada quien empieza a desplazarse por el espacio, sintiendo los ritmos
de las demas personas sin perder el propio. Se forman parejas y posteriormente
trios. Se camina por el espacio y se buscan otras personas.

» Seelige unapareja. Uno/ahace su ritmo frente a su pareja, mientras ésta la observa
yescuchaconatencion, paraluego afiadir algo que complemente lo que esta hacien-
do su compafiera/o. Se sigue caminando por el espacioy se encuentra otra perso-
na, sin hablar buscan un ritmo comun. Asi sucesivamente con diferentes personas.

» En circulo alguien empieza con un ritmo y lo sostiene. Sucesivamente todas y
todos van afiadiendo algo que lo complemente. De tal forma que al final haya una
cierta armonia ritmica colectiva. Un universo sonoro.

« Como un ejercicio de improvisacion, al final del proceso se realiza una improvisa-
cién en torno a un tema, intentando integrar los ejercicios realizados.

2.3.Creacion de Personaje

¢Como puedo crear un personaje a partir de exploraciones fisicas y vocales y del uso
de mi imaginacién y de asociaciones personales?
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En este apartado se proporcionan herramientas fisicas y vocales para la creacion de
personaje, la formulacion de relaciones con los demas personajes y la interpretacion
de una situaci6én dramatica, con el fin de que cada persona:

» Practique y ejercite su habilidad creativa, intelectual, fisica e imaginativa al igual
gue su cooperacion creativa: la habilidad de crear con otros.

« Incorpore herramientas que le permitan explorar su voz y comenzar a aplicar el
potencial expresivo de ésta en la escena.

« Experimente la energiay corporalidad extra-cotidianas necesarias para el trabajo
en escena.

» Se adiestre en el uso de la imaginacion como herramienta creativa del actor lo-
grando darle forma a nivel vocal y corporal.

Desde lo fisico

La exploracidn, creacion y apropiacion del personaje a partir de lo fisico, lo vocal y
lo interior. Se abordaran asi los impulsos fisicos, la busqueda de acciones fisicas, la
respiracion, el ritmo, el flujo de energia, gestos y las memorias y asociaciones per-
sonales. Realizar caminatas cambiando el centro que origina el movimiento. Ej.: La
pelvis lidera el movimiento. Caminar hacia delante o hacia atras sintiendo el impul-
so desde la pelvis. Cambios de ritmo o de nivel. Dejar que salga la respiracion segin
el movimiento, luego ir a voz, sonidos y asi descubrir cual podria ser la situacién en
la que esté este individuo. Es una exploracion a partir de centros de movimiento.

Se inicia el ejercicio caminando (como nos ensefian a caminar) por todo el espa-
cio, hacer consciencia de ese caminar, cual es la parte del pie que se apoya primero
al caminar y que genera ese caminar, ese ser consciente de ese caminar. Al hacer
consciente el caminar se va exagerando poco a poco ese caminar, al 30%, al 60%,
al 90%, al 100%, qué otras partes del cuerpo se mueven por efecto de ese caminar
y qué personaje se va construyendo a partir de ese caminar, ¢quién soy?, se respira
con y COMO ese personaje.

Posterior a ello, se hace consciencia del movimiento de la cadera al caminar y poco
a poco se va aumentando ese movimiento al 10, al 50, al 70, al 100%.

Ahora se concentra la atencidn en el pecho, cuando se camina hacia que lado esta,
hacia donde se inclina y se amplia o se exagera ese movimiento, esa inclinacion, a
partir de ese cambio del pecho, que pasa del centro a la inclinacién y al exagerar el
movimiento qué personaje se creay se recrea, sentirlo, vivirlo.
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Ahora se fija la atencién en el rostro, qué personaje sugiere, quién soy, exagero el
gesto de ese personaje al 100%. Ese gesto del rostro permite generar un sonido.
Mientras se hace consciencia de todos estos cambios en estas partes del cuerpo,
siempre se esta caminando por el espacio.

Estos cambios de movimiento, inclinaciones y gestos permiten la creacién de uno o
unos personajes. Al crear un personaje y estar desplazandose por el espacio, se abre
la posibilidad a la conexion con otras miradas, con otros sonidos, con otros perso-
najes que circulan por ese espacio, ,cOmo me afectan?, me dejo afectar por ese otro.

Para salir del personaje se sacude fuerte todo el cuerpo, pero luego se vuelve a él.
El cuerpo vive las emociones, se hace conciencia de la emocién, se pueden leer y
traerlas al cuerpo.

Cuando se actla hay que escuchar el texto, el cuerpo, al otro personaje desde el
cuerpo y como actores como nos relacionamos con el cuerpo del otro personaje.

Ejercicio de observacién

La observacidn del “otro” como herramienta para la creacion de personaje. Obser-
var aalguien en la calle. Su postura, gesto, mirada, respiracion, como es, cdmo actua.

» Inicia con un estiramiento de brazos con ayuda de la pared. Mover los hombros
y permitir que desde ahi salga un sonido, que fluya, ese sonido se conecta al mo-
vimiento. Se ubican parejas de personas, de pie, A apoya las palmas de las manos
en la pared y B se hace tras A y va tocando diversas partes del cuerpo de A, cada
vez que B toca una parte del cuerpo de A, A emite un sonido que sale de esa parte
del cuerpo que fue tocada por B, y luego se cambia, A toca a B.

« Se hace una representacién en el salon de clase de las personas observadas du-
rante el almuerzo. En el espacio se representan los gestos, la respiracion de dicha
persona, su voz, los sonidos, detalles de las partes del cuerpo, crear una estructura
con esa persona observada que se pueda repetir. Cada compafiero muestra a los
demas dicha estructuray representacion de la persona observada. Cuando se vaa
iniciar con la representacion, la persona que esta en escena cierra los o0jos, se con-
centra en la respiracion y poco a poco va modificando su cuerpo, sus gestos, sus
movimientos, larespiracidny al estar preparado abre los ojos e inicia laestructura.

Desde lo vocal

Desarrollo de un universo sonoro (incluyendo el lenguaje articulado) del personaje
a partir de la exploracion de impulsos organicos, vocdlicos y respiratorios.
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« Ejercicios de estiramiento individual y en pareja. (Ver capitulo 1)

« Cada persona toma uno de sus pies y se hace masajes (reflexologia), haciendo
presién con el dedo pulgar sobre la planta del pie, sentir estas presiones y como
se conectan con el cuerpo. Girar el pie, exprimir el talon y sacudir el pie. Después
del masaje sentir como se expande el pie, se produce otra energia, otra dindmica.

» Desde posicion vertical (de pie) del cuerpo, buscar tonos graves y agudos, bajar el
tronco e irradiar el sonido (puede ser de agudo a grave o de grave a agudo), sentir
c6mo sube o baja la energia.

Del aire a la vocal

Exploraciones en temblor o en movimiento del impulso respiratorio, al sonido blan-
do, al sonido, a la palabra.

» Se hace un circulo grupal: Friccién de las manos, generar energia, esta friccion
genera un sonido o una palabra, se susurra dicho sonido o palabra, una vez se tie-
ne clara la palabra se ubican las manos en el vientre, se continta susurrando, se
siente la palabray la energia y se canaliza. Acariciando el vientre y susurrando la
palabra empieza a resaltarse una vocal o consonante de dicha palabra. Esa vocal,
consonante o sonido se va lanzando al centro del circulo, las manos empiezan a
frotar el cuerpo y ese frotar y la energia permiten el comienzo de una danza, mo-
vimiento suave, susurrando ese sonido, poco a poco se amplia el movimientoy el
sonido, se busca poco a poco ampliar el espacio, manteniendo el movimientoy el
sonido. Posterior a esto se regresa a la palabra que generd este sonido y continla
el movimiento y la palabra pronunciada, explorando niveles de movimiento.

» Poco a poco se va deteniendo el movimiento y el sonido, hay un desplazamiento
por el espacio con ese movimiento y sonido un poco mas suave y se busca un
compafiero, se genera una relacion con ese compafiero, con los sonidos y movi-
mientos se va buscando un contacto, espalda con espalda, se comparten los pesos
y se hace una respiracion consciente y profunda, se detiene el sonido.

« Se forma un circulo, cada persona se ubica en posicion centrada, con pies para-
lelos y rodillas semiflexionadas y se da comienzo a un rebote o vibracion, se hace
consciencia del rebote. Poco a poco se deja salir la voz, de forma fluida, natural.

» Se ubican las personas por parejas Ay B y se continua con el rebote, A se hace
delante de B, B toca diversas partes del cuerpo de A desde donde A debe sacar y
emitir el sonido, de ese lugar sale el sonido de la voz, con una intencién, es como
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si el cuerpo hablara desde ese lugar. Luego A toca diversas partes del cuerpo de
B. Las palabras salen de un espacio del cuerpo, esto se puede usar para crear
un personaje en cuanto accién, emociones. Posterior a esto las parejas se ubican
frente a frente, continuando con el rebote unen las palmas de las manos, y cada
uno sigue expresando sonidos, sonidos que se envian a diversas partes del cuerpo
del otro companfiero y lentamente se va eligiendo el sonido que mas le guste a cada
uno. Poco a poco se va reduciendo el rebote y continua la palabra o sonido gene-
rando una especie de dialogo con el compafiero, que haya una escucha, recrear
ese dialogo y pensar en cémo seria el cuerpo de esa voz (La voz debe envolver a las
dos personas, lo que permite abrir resonadores de diversas partes del cuerpo), de
ese didlogo (personaje). Se crean asi dos personajes, una interrelacién, un juego,
didlogo, una escena y lentamente se da fin a dicha escena.

Desde lo interno

Sentir. Ubicar sillas frente a frente en todo el espacio, caminar libremente por todo
el espacio y poco a poco acercarse a las sillas, sentarse. Una persona se sienta frente
a otramirdndose a los o0jos, manteniendo la mirada. Si en algan momento se cree no
ser capaz de seguir sosteniendo la mirada, dice: debo dejar de mirarte.

Y mientras se esta ahi sentado se pronuncia sélo otra frase: “me siento... (Cansado,
por ejemplo).

Se acercan las sillas, permitiendo que al seguir sentados las rodillas se toquen, ce-
rrar los 0jos y sentir, abrir los 0jos y mirar a otra u otro compafiero que esté sentado
en otra silla, se observa su pecho y sus brazos, como esté respirando y a la cuenta de
tres adopta la posicion de ese compafiero observado.

Trabajo de imagen

Las imagenes y la imaginacion del actor como una destreza que se puede fomentar
y desarrollar al servicio de la labor creativa. Imagenes estaticas e imagenes en tras-
formacién. Uso de asociaciones personales y memorias.

Ejercicio de asociacion y escritura libre

“Desestructuracion” del texto: uso de los temblores como momento de exploracion
del texto. Luego de hacer un temblor y haber realizado una “visita a un lugar imagi-
nario”, escribir sin censura, sin detenerse durante unos minutos.

Tomar un cuaderno y un lapicero, ubicarlo en el piso, todos se acuestan boca arriba,
cierran los o0jos y se imaginan una pantalla blanca, que en la pantalla aparece una
puerta y que la mano va hacia la puerta y se observa todo lo que pasa ahi, desde
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que se abre la puerta, ;qué hay tras la puerta? Posteriormente se llevan las rodillas
al pecho, con las manos sujetar las piernas por debajo de las rodillas y temblar.
Cuando se detiene el temblor se toma el lapicero y el cuaderno y se empieza a escri-
bir durante 30 segundos sin parar, sin pensar nada, solo dejando fluir las palabras
copiamos en el cuaderno lo que queramos, una escritura libre, todo lo que se cruce
por la cabeza, sin parar. Cuando la profesora indica que se debe dejar de escribir se
detiene la escritura.

De lo escrito se escogen tres frases, las més significativas, para seguir trabajando
con ellas. Estas frases se van a repetir, mientras se vuelve a los ejercicios de temblor.
Durante el temblor se deja liberar lo que se siente y se van repitiendo las frases,
seguir repitiendo las frases y combinar: temblor y expansion del cuerpo (acostados
boca arriba o0 boca abajo cuando se hace expansién)...Las frases contintan repitién-
dose y poco a poco se van poniendo de pie con la intencién de decir las frases a quien
se las quiera decir.

Se camina por el espacio pronunciando las frases permitiendo que aflore la emo-
cion. Se hace un alto, se respira y se hace como si se fuera a decir la frase, pero no
se dice, es como un impulso, pero no sale, una intencion, pero no se dice la frase.

Se contindia caminando y se pronuncian las frases, haciendo consciencia de la res-
piracion, poco a poco se magnifica el movimiento, a un 30%, a un 50%, a un 100%.
Sélo se contintia con el movimiento, callan los sonidos y se magnifica el movimiento.
Se sigue caminando y se vuelve a pronunciar la frase, se busca la comunicacién con
los otros y se dicen las frases, ¢a dénde se dicen? ¢a qué parte del cuerpo del otro?,
¢cudl es la intencion? Se detiene poco a poco el movimiento para llegar a neutro, se
ubican las manos en la boca del estbmago y se hace conciencia de la respiracion, se
golpea con la bola del pie izquierdo el piso y luego con la bola del pie derecho.

» Sehaceuncirculo, concienciadelarespiraciénycadaunade laspersonaspronuncia
unapalabraquele hayageneradotodoelejercicio, sevocalizay se pronunciabien, se
giraalaizquierdaoderecha,seledalamanoauncompafieroysepronuncialapalabra.

» Cerrar la cremallera: Desde el vientre hacia la cabeza, se cierra la cremallera pa-
sando por cada uno de los chakras® y sus colores. Dejar todo lo que produjo el
ejercicio anterior.

» Cada persona dice como se sintio, la vivencia personal en cuanto al ejercicio.

13. Los chakras son siete centros de energia situados en el cuerpo humano, desde la raiz (entre el ano y
el sexo) hasta la coronilla.
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Sensaciones fisicas

Este ejercicio esta basado en la técnica desarrollada por Michael Chekjov**. Moverse
o decir el texto como si fuese lodo, agua, chispas etc.

Trabajo individual de visualizacién partiendo de iméagenes en los pies. Ejemplo:
Sentir que se camina por tierra seca que luego se va humedeciendo. Dejar que el
cuerpo (empezando por los pies) vaya generando movimientos a partir de estas ima-
genes y luego que vengan las frases que previamente se han trabajado.

Escenas Ay B

A partir de dialogos simples que la persona que facilita elige, se realiza un traba-
jo por parejas de interpretacion dramatica intentando articular los elementos de
cuerpo y voz trabajados. Analizar relaciones entre personajes, circunstancias dadas
(situacion que envuelve la escena).

En el banquillo

Se ubica unasilla en el salén y cada quien va pasando por turnos. Cuando se sienta,
quien facilita realiza una pregunta: “Cuéntame de la vez en que...” Ej.: Te coronaron
Miss Universo, Tuamodesac6alacalle, Tuviste tu hijo. Se busca proponer situaciones
que le exijan a quien improvisa no pensar demasiado y solo improvisar libremente.

14. Chejov, Michail. Al Actor. Editorial Diana 1974. 238 p.
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El

Para tener en cuenta:

personaje debe ser asumido no como entidad estatica sino en constante transforma-

cion, crisis, busqueda de equilibrio, accion dramatica, linea de accion, de pensamien-
to.

Volver fisico y vocal los objetivos, acciones, obstaculos y estrategias del personaje.

La energia extra-cotidiana hace referencia a la energia vocal y corporal necesaria para
cumplir con el encuentro con el personaje, los otros actores, las situaciones de la obra
y el publico. Reflexién y practica sobre las condiciones de energia extra-cotidiana ne-
cesarias sobre el escenario.

Cuando la persona o el actor se abre, se encuentra a si mismo y se abre al otro, al
otro como persona, al otro como actor, permite abrirse como profesor a los alum-
nos.

Estos ejercicios permiten la conexién con el cuerpo, la integracién mente-cuerpo-
espiritu-conciencia.

Entrar a sentir el “otro” es reconocerlo y controlarlo, saber que somos capaces de
ser esos “otros”, utilizando la energia vibrante para actuar.

Estos ejercicios generan unos “secretos”, y el objetivo es guardar esos secretos para
la hora de actuar.

Los ejercicios con las palabras hacen que estas resuenen en el cuerpo y generen sen-
saciones, emociones, reacciones (y la idea es mantener esta verdad en la actuacion).

El teatro permite reconocer que el mundo acepta a las personas con todos los ele-
mentos que cada ser posee, que el ser humano es amplio y el espacio los contiene.

Como futuros orientadores de procesos teatrales hay que ser conscientes de la dife-
renciacion que hay entre el yo y el personaje que se crea, la energia de la persona es
diferente a la energia del personaje. Se puede permitir que el personaje tome cosas
de la persona pero hay que ser muy conscientes de que “yo soy yo”.

Existe la posibilidad de crear personajes a través de la voz, que la voz salga de di-
versas partes del cuerpo, y con la voz que més nos llame la atencién generar un
movimiento, una forma corporal, permitiendo la creacion de una historia y decirle
al cuerpo: “cuerpo recuerda”. (conciencia sobre el cuerpo para luego aplicarla en la
actuacion)

Hay palabras que se movilizan y otras que cohiben (esto mismo le sucede a un per-
sonaje), hay discursos completos que movilizan y otros que frenan y ahi esta la ma-
gia, el saber aprovechar esos impulsos.
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3. DRAMATURGIA

¢ Qué tipo de observaciones son Utiles para el inicio de ejercicios
dramaticos?

¢Cémo pueden articularse diferentes observaciones en el ejercicio de la
escritura?
¢Como puedo crear relaciones entre observaciones que aparentemente
se encuentran desarticuladas?
¢Cudl es la experiencia que quiero que el publico tenga en una obra
teatral?
¢Como puedo estructurar las acciones dramaticas para que la obra se
adecUe a esta experiencia buscada?
¢Como puedo articular mis inquietudes personales con las necesidades
de mi entorno para la creacion de obras teatrales?
¢De qué manera puedo sorprenderme y retarme a mi mismo en la
escritura dramatica?
Con este capitulo se pretende que la persona que facilita procesos de teatro-pedago-
gia, esté en capacidad de:

* Identificar la dramaturgia como la estructura organizadora de la accion.

* Entender la accion dramatica como el elemento estructural basico y la
unidad fundamental de la dramaturgia.

¢ Encontrar puntos de partida y maneras de desarrollo que posibiliten el
ejercicio de una creacién dramatica articulada con sus individualidades
e inquietudes sociales.

3.1. ¢ Qué es la dramaturgia?

La dramaturgia es la estructura del drama. Por lo tanto, no cualquier texto es dra-
maturgia, s6lo cuando se hace para el teatro, cuando se adapta para el mismo.

Dicha estructura puede ser regular o irregular. Nadie crea de la nada, toda crea-
cion debe tener una limitacion. Grotowsky™ planteaba que la libertad solo es posible
dentro de la carcel. Es decir, las limitaciones por lo tanto son fuerzas que nos invitan
a la libertad, que nos incitan a ella, que nos producen mayor libertad.

15. Grotowsky, Jerzy. “Hacia un Teatro Pobre”. Siglo XXI Editores S. A. México. 1970.
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Si uno crea algo solo, tiene algunas posibilidades, pero si coloca mayores elementos
como con estas esferas, dara mayores posibilidades.

La estructura es un cauce que permite el movimiento. Por lo tanto no debe ser tan
rigida que no permita la creacidn, ni tan laxa que nos lleve a la indecision.

La historia o el drama en teatro tiene tres niveles: el de quien escribe, el de quien di-
rigey el de quien actua. Se puede hablar de distintos tipos de dramaturgia teniendo
en cuenta los roles que se plantean para cada quien.

El escritor propone el acto, el director lo asume y el actor lo recrea. Cada uno puede
irlo recreando segun el nivel que le ha tocado, el actor lo recrea segiin sus capacida-
des. El actor es el que mueve la dramaturgia y el escritor pone caminos de palabra,
mientras que el director plantea las escenas.

Lo importante de la historia es mostrarla y cada quien tiene la mision de que asi sea.
Sin embargo se presentan diferencias, debido a que el escritor trata de mostrar de
unamaneray el actor de recrear dicha idea, y se da la posibilidad de que el actor quie-
ra interpretar el texto. En estas interpretaciones puede darse que varia la historia.

Eltrabajo del director se consolida o se muestra cuando el actor yaesta en el escenario
representando la escena. El escritor propone un ordenamiento de acciones dictadas
por untexto, el director debe hacer estas accionesvisibles en forma de comportamien-
tos, imagenes e intenciones y el actor, mas que recrear, debe identificar y organizar
las acciones de su personaje de manera que éstas cuenten una historia especifica.

¢Cudles son los componentes de la dramaturgia? En términos generales serian la
intencion, la accion y la reaccién.

Pensemos en una historia. Ejemplo: “Un hombre sale de su casa con su perro y
compra un paquete de chitos y se los come” ;Qué ocurriria, si se demorara 10 afios
en regresar a su casa?

Una historia puede ser contada con obstéaculos o ser muy sencilla. Entendemos que
esta historia que se ha contado, se puede en su momento oponer un cocodrilo, un rio
y de esta manera se complejiza mas. Y lo esencial en esta historia, desde sus multi-
ples formas de ser contada, seran las acciones.

Se podria decir entonces que la dramaturgia es un ordenamiento (de acuerdo a de-
terminada estructura) de acciones, entendiendo por accién un suceso en el tiempo
que tiene un efecto. Una simple serie de acciones se convierte en una historia en el
momento en el que se le otorga una estructura. Por lo tanto, hay muchas estructuras
que pueden ser utilizadas como inspiracion para realizar estructuras dramaticas.
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Un evento no es una accién por si mismo, si no causa una reaccion. Asi por ejemplo
cuando se lee un texto en teatro, hay una propuesta y hay una reaccién a partir de
alli. Con el conjunto de acciones se busca generar un dialogo vivo, activo. Por lo tan-
to dentro de los textos dramaticos son importantes los espacios, cortes y silencios.
Espacios para no decir ni hacer nada, para dejar que el espectador “haga su parte”.

Se busca que dentro de la estructura de acciones-reacciones, el ultimo “toque” o
impulso le llegue al publico. En consecuencia, dentro del proceso de escritura y di-
reccién, el publico es primordial. La estructura de acciones debe ser tan clara que el
espectador sepa “desde donde puede ver” la escena.

El teatro debe tener al espectador de una manera activa. Debe estar “al borde de la
silla” todo el tiempo. El obstaculo, por lo tanto, nos ayuda a este objetivo, pero no es
el elemento estructural.

Un dialogo pasivo, es aquel que s6lo da informacion. Ejemplo: “Ayer me llamé una
hermana que no viene hace diez afios”. Lo podemos transformar: “Ha llamado mi
hermano. No ha vuelto a llamar.” La esencia debe estar en el dialogo. El texto por lo
tanto no resuelve el conflicto. Lo abre para que el ptablico lo resuelva. Queda en la
mente del espectador.

3.2.,Cémo empezar a escribir?

El trabajo de escritura tiene muchas formas. A veces se hace de manera colectiva
donde los niveles son encarados por los actores, a veces distribuyéndose las escenas
y los roles, asumiendo de director, de escritor o actor. Por escritura no entendemos
literalmente que debe estar en un papel escrito algo que se dice, sino que puede es-
cribirse en el escenario o en un video. Lo importante de la escritura es la memoriay
que ésta puede traerse para ser repetida y vivida.

Lo fundamental de la escritura es que debe tener una estructura, un orden. Incluso
la improvisacién tiene un orden y una estructura que se construye en el momento.
Quien improvisa debe ir estructurando a medida que actua.

Se debe tener en cuenta que el tiempo es importante. A veces en obras se resalta el
tiempo y este entra a jugar un papel en el mismo. Cuando han pasado, por ejemplo,
10 afos en la historia de dos sujetos, en el escenario esto debe tener relevanciay hay
que mostrar dicha importancia.

Heiner Miller, dramaturgo aleman dice que para comenzar a escribir una obra, no
se tiene que tener grandes ideas, lo Unico que se necesita es un punto de partida.
Puede ser una pregunta, un conflicto o un problema.

Con el fin de clarificar la comprensién o el modo de presentacion de la obra, quien
escribe puede plantear acotaciones o didascalias. Tienen entonces un efecto no sélo
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en las coordenadas espacio-temporales, sino particularmente en el fuero interno
del personaje y en el ambiente de la escena. Por ser estas informaciones tan precisas
y sutiles necesitan una voz narrativa. El teatro se aproxima en este caso a la nove-
la...Tan pronto es un mondlogo interior que describe objetos de la escena (Beckett)
como una pantomima que prepara un didlogo que nunca se produce; unas veces es
un “texto” que participa tanto de la poesia o de la novela como del trabajo escénico,
y otras incluso una interminable didascalia‘®.

Se recomienda al momento de escribir acotaciones o didascalias diferenciar el tipo
de letra. En los textos dramaticos las encontraremos generalmente en bastardillas o
entre paréntesis. Veamos un ejemplo.

La Mujer

Sigue tarareando en voz baja la cancion. Se queda mirando fijamente a
un lugar del publico.

;Y ella no trabaja?
Con tono irénico imitando una voz masculina
No hace nada. Se pasa las tardes aqui viendo la television

La experiencia personal como punto de partida

Con el fin de encontrar pretextos o puntos de partida para empezar a escribir, se invita
aelaborarunalistade eventos o imagenes que le hayan impactado entre ayery hoy. Se
sugiere que las descripciones de lasiméagenes sean lo més detalladas y claras posibles.
Una vez escrita la lista, se comparten con las demas personas con el fin de encontrar
quéentender, qué tipo de acotacionesy observaciones son Utiles paracadatipo de per-
sonalidad y como se generan distintos tipos de voces dramaticas. La elaboracion de
estas listas, ademas, sirve para entender que la dramaturgia esté al alcance de todos/
asyde que cada quién tiene un sin fin de elementos para iniciar procesos de escritura.

Luego de hacer este listado, cada quien realiza un ejercicio de escritura de diadlogos
activos basados en los puntos de partida y los lee en voz alta con el resto del grupo
para entender los principios basicos de la escritura dramética. Posteriormente se
realiza la creacion individual de pequefias obras teatrales utilizando todas las acota-
ciones hechas en las listas de puntos de partida. El ejercicio pretende concientizar
a los participantes de que escribir una obra de teatro no es tan dificil como puede
parecer en un inicio. A la vez, el hecho de utilizar todos los eventos anotados en la
lista, obliga a poner juntos sucesos que normalmente se encuentran separados y a
escaparnos de nuestra ldgica para elaborar textos mas complejos que involucren
mayor participacion por parte de nuestros publicos.

16. Pavis, P. Diccionario de Teatro. Paidés. 2006.
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4. DIRECCION

4.1. La composicion escénica

¢ Qué tipos de estructuras pueden utilizarse para la direccion escénica?

¢Como se articulan el tiempo, el espacio, los sonidos y los objetos en las
creaciones escénicas?

¢Como leer las creaciones teatrales de los actores de manera que me conduzcan a
visualizar una puesta en escena?

¢Cudles son las diferencias entre actuar y accionar?
¢Cudles entre actuar y hacer?
¢Es necesario querer expresar para hacerlo?
¢Como lee el espectador una puesta en escena?
¢Como podemos crear materiales verosimiles para el espectador?
¢En que se basa su credibilidad o incredulidad?

Se busca que con estos elementos basicos de direccidn se esté en capacidad de:

» Entender las funciones estéticas y semanticas de los anteriores elementos
estructurales.

» Manipular los elementos estructurales de la puestaen escenaen el ejercicio de una
creacion dramatica articulada con sus individualidades e inquietudes sociales.

El espacioy el tiempo
¢Cémo operanelespacioyeltiempoycémo se pueden manipularen el trabajo teatral?

» Demarcacion del espacio escénico

En el salén donde se trabaje se delimita un espacio escénico demarcado por una
cuerda con el fin de diferenciar claramente los roles de espectador y actor asi como
los momentos en los cuales se esta en escena de los momentos en los cuales no se
esta en escena. Dichas diferencias son importantes, ya que el estado de atencion
y alerta debe ser diferente, asi como las funciones de un actor y de un espectador.
Igualmente, y para que sean absolutamente claros, se demarcara con una campana
el inicio y el fin de los tiempos de accion escénica.

Caminar en el espacio escénico. Es el ejercicio basico para comenzar a trabajar la
presencia escénica, el modo especifico de estar en el escenario. Igualmente cons-
tituye las acciones minimas que todo actor debe estar desempefiando mientras se
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encuentre en el tiempo y el espacio de presentacion. Es la base sobre la cual se cons-
truye toda puesta en escena. Es el grado O de representacién. Consiste en caminar
por el espacio siendo consciente de todas las personas que lo ocupan y tratando
conscientemente de mantener la escena equilibrada (sin lugares vacios). Se debe
permitir el contacto visual con los compafieros y mantener un ritmo comun en la
marcha. Este ejercicio se puede hacer por tiempos indefinidos y contribuye al de-
sarrollo de la escucha escénica. Para iniciar se recomienda definir tiempos especifi-
cos que las personas participantes deben calcular mentalmente. Una vez que estos
tiempos hayan transcurrido, los participantes deben abandonar el espacio escénico.
Una vez que la primera persona haya salido de escena los demas deben seguirla. Es
decir que el primero en tomar la decision de terminar el ejercicio debe ser conscien-
te de que esta tomando una decisién que afecta a todo el grupo. Esto se hace con el
objetivo de que no se tomen decisiones a la ligera y ademas fomentar la solidaridad
escénica, es decir, la consciencia de que todo lo que los compafieros hagan en el es-
pacio escénico debe afectar el comportamiento propio.

Variante: En adicion a un tiempo escénico determinado, los participantes deben
desarrollar un climax ritmico y decrecer de él. Esto se hace para concienciar a los
estudiantes de la responsabilidad que todos tienen con respecto a lo que sucede en
el espacio. Todo grupo en escena debe comportarse como un sistema, como un orga-
nismo en el cual todas las partes deben contribuir al desarrollo del todo.

Caminataconpausas. Esel primergradoderepresentacion. Duranteesteejercicio, que
es un desarrollo del anterior, los participantes deben caminar haciendo consciencia
de exactamente qué partes de su cuerpo se estdn moviendo en cada momento. Igual-
mente, deben hacer conciencia de todo lo que esta sucediendo en el espacio escénico.
A diferencia del ejercicio anterior, los participantes tienen la opcién de detenerse.
Una vez lo hacen deben observar con cuidado todo lo que esta sucediendo, tanto en
el espacio como internamente y no deberian reanudar la marcha hasta no haber revi-
sado todo lo que les sea posible revisar. Esto naturalmente incluye a los comparieros.

Se hace la recomendacién de que los participantes se dejen llevar por su interés y
no se detengan en la observacién de nada mas alla del tiempo en que esto les llame
la atencién. Con este ejercicio se incrementa la presencia escénica, la escucha, y se
comienza a estimular la sinestesia, es decir el movimiento reactivo, el movimiento
que surge claramente del movimiento de alguien mas. La repeticidon constante de
este ejercicio estimula el estado de alerta necesario para estar en un escenario, de
manera que un actor sea consciente de todo lo que sucede a su alrededor y esté en
condiciones de reaccionar a ello. Igualmente, el ejercicio pretende subrayar la im-
portancia del exterior sobre el interior, ejercitar y desarrollar la capacidad de inte-
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resarse y dejarse afectar por todo lo que sucede en el exterior y notar las reacciones
interiores sin dejar que ellas nos bloqueen la percepcion de nuevos fenémenos.

Caminata con cambios de tempo. Es el mismo ejercicio anterior pero se les pide a
los participantes que consciente y constantemente cambien el tempo, la velocidad
de su andar. Esto genera percepciones mas complejas en los espectadores quienes
empiezan a intuir relaciones entre las personas en escena e incluso comienzan a te-
jer historias. Para hacer consciencia de esto se divide el grupo en la mitad y mientras
unos realizan el ejercicio, los otros cumplen con el rol de espectadores. Estos espec-
tadores tendran la labor de escribir como si estuvieran desarrollando un ejercicio
de escritura creativa de modo que su labor interpretativa se hace mas importante.
Al final del ejercicio se pide a algunos de los espectadores que lean sus ejercicios.
La parte de escritura desarrolla la capacidad de los participantes para interpretar
acciones fisicas, capacidad que es basica para que un director sepa qué hacer con el
material producido por los actores con quienes trabaja.

» Repeticiéon

La repeticion puede darse de dos maneras: puede ser la repeticion ciclica de un
movimiento propio o la repeticiéon de un movimiento de alguien mas. Ademas, esta
repeticion puede ser total (cuando es un reflejo exacto del movimiento original) o
parcial (cuando es efectuada con otra parte del cuerpo o realizada s6lo en parte). Es
un elemento del tiempo porgue nos hace unir dos momentos separados por el tiem-
po, es una manera de “volver atras”. El concepto se introduce simplemente plan-
tedndolo como una posibilidad dentro del ejercicio de la caminata.

e Duracion

La duracion es el tiempo que un actor demora en realizar un movimiento o una
repeticion. Esta duracién puede variar para convertirse en una herramienta que los
directores pueden manipular. El concepto se introduce pidiéndoles a los estudiantes
que dentro del ejercicio de la caminata realicen variaciones en las duraciones de sus
acciones y sus repeticiones.

» Relaciones espaciales

Las relaciones espaciales son aquellas entre los cuerpos en el espacio. Ya sean estos
cuerpos actores u objetos escenograficos, es importante ser conscientes de estas re-
laciones, de sus variaciones y de los significados de las mismas. El concepto se intro-
duce mediante el uso de un patrén de movimiento que cambia. Del uso de “carriles”,
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en los que los actores Gnicamente pueden moverse hacia delante o hacia atras, se
llega al uso de una “parrilla” en la cual los actores pueden moverse en angulos rec-
tos. Asi comienzan a encontrarse en el espacio sin planear estos encuentros y asi se
pueden dar cuenta de cémo estos encuentros afectan sus emociones, sus relaciones
de status y sus imagenes de las otras personas en el espacio. De esta manera los
estudiantes comienzan a notar la importancia que tienen las relaciones de cercania
o lejania'y como pueden alterar el sentido de lo que se ve en escena.

Posteriormente se libera el patrén de movimiento, de manera que los estudiantes
regresan al ejercicio de caminata basico, pero ahora se les hace notar que constan-
temente se forman y se deshacen grupos. El criterio de agrupacion es dado por cada
estudiante. Un grupo es lo que cada persona en el espacio o fuera de él puede definir
como tal. Una vez se ha despertado la percepcién hacia ver los grupos, los estudian-
tes pueden tomar decisiones con respecto a los grupos que notan. Pueden dejar-
los, unirse a ellos, cambiar su relacion espacial con respecto a ellos o simplemente
no hacer nada y permanecer en la relacion inicial con el grupo. Eventualmente los
estudiantes comienzan a ocupar espacios que otros han previamente abandonado.
Durante el ejercicio se les hace notar que esto es una variante espacial de la repeti-
cion que se llama reemplazo y que es una herramienta muy importante para generar
conexiones entre personajes.

« Patrones de movimiento

Los patrones de movimiento son dibujos virtuales que los actores pueden hacer con
sus desplazamientos sobre el escenario. Para ilustrar este concepto se les pide a los
participantes realizar el ejercicio de caminata conservando diferentes patrones de
movimiento (ej. circulos, tridngulos, cuadrados, etc.). Se observa como estos patro-
nes contribuyen a visualizar distintos tipos de personajes.

« Foco

Se les pide a los participantes que durante el ejercicio de caminata pongan aten-
cion hacia dénde estdn mirando sus compafieros, se les pide que se pregunten “; por
qué?”. Luego se les pide que apoyen estos focos, es decir que miren hacia el mismo
lugar. Se observa como asi se forman también puntos de foco para los espectadores
y como estos focos son primarios o secundarios dependiendo del lugar en el espacio
en el que estén y de la cantidad de personas que los estén apoyando.

Con el fin de facilitar el proceso, cada quien podria hacerse estas preguntas: ¢cual es
mi interés?, ¢qué tanto dura mi interés?, ;hacia dénde estan mirando los demas?,
¢hay un foco principal?
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» Arquitectura

La arquitectura hace referencia a la forma que tiene el espacio. Se precisa que en
la escena llamemos la atencién con nuestros cuerpos y nuestros focos sobre los di-
ferentes elementos del espacio. Cuando somos conscientes de ella, la arquitectura
“suena”.

Siguiendo con el ejercicio de caminata se introducen en el espacio elementos arqui-
tectdnicos. Pueden ser estructuras hechas con mesas y sillas. A continuacion se les
pide a los participantes notar la arquitectura del espacio que incluye estos elementos
que podrian llamarse escenograficos y algunos elementos de la arquitectura del edi-
ficio mismo en donde se desarrolla el taller. Se les pide también relacionarse fisica
y tactilmente con estos elementos. Se observa como el espacio real donde sucede la
accion empieza a cobrar vida. Eventualmente los participantes empezaran a mover
los elementos que puedan mover y con ello transformaran la arquitectura del espa-
cio. En ese momento se llamara la atencién sobre este fenomeno y la posibilidad de
utilizarlo como una herramienta de composicion escénica. En este momento se les
pedira colaborar para cambiar la arquitectura del espacio como una accion escénica.

« Forma

El concepto de forma se puede introducir independientemente del ejercicio de la ca-
minata. Se le pide a un participante pasar al frente y tomar una postura. Luego se le
indicara que al escuchar el tafiido de la campana debe cambiar esta figura por otra.
Se observa si las formas adoptadas son gestos sociales, gestos expresionistas, formas
abstractas o acciones congeladas y se hace la distincién entre estos conceptos. Se
hace notar que las formas suceden basicamente en tres niveles (alto, medio y bajo) y
se invita a cambiar de nivel al cambiar de forma. Luego se invita a un segundo parti-
cipantey se le pedira que se ubique en frente de la persona que ha estado producien-
do formas. Se le pide que comience un dialogo de formas con su compafiero inicial-
mente reaccionando al sonido de la campana y posteriormente a su propio ritmo.

« Planos

Al igual que con el concepto de forma, el concepto de planos se puede trabajar inde-
pendientemente del ejercicio de la caminata. Sencillamente se divide el escenario
en tres planos basicos (primer plano, segundo plano y telén de fondo) y se pide a
tres participantes que se ubiquen en estos planos. Acto seguido se les piden que
cambien de plano al escuchar el sonido de la campana. Al finalizar el ejercicio se
hace un analisis acerca de la importancia que tiene en cada momento lo que sucede
en cada uno de los planos.
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El sonido
¢Como operay como se puede manipular el sonido en el trabajo teatral?

Para trabajar este elemento dentro de la estructura teatral se puede realizar un
primer acercamiento al sonido como acompafiamiento del movimiento, es decir
aquel que se realiza en concordancia con un movimiento corporal. Ello se realiza
mediante un juego en el que el sonido y el movimiento se replican y se transforman.
Posteriormente se aborda la creacion de atmdsferas sonoras individuales mediante
un ejercicio en el cual cada participante debe reaccionar a una provocacion con un
sonido cualquiera que debe elaborar ritmicamente hasta encontrar la base de un
universo sonoro que pueda transformar mediante la identificacién de sus partes y
la manipulacién sonora de las mismas. Este trabajo se hace posteriormente con un
coro que le permitira al universo sonoro adquirir mas resonancia.

El coro lo que hace es replicar el universo sonoro y trabajar con él bajo el liderato
del creador original, quien siempre debe estar produciendo el sonido en un volumen
mayor al del coro.

Finalmente se aborda el uso del texto como sonido. Para ello se utilizan frases sen-
cillas que deben ser repetidas unay otra vez tratando de que suenen de una manera
diferente cada vez. En un cierto momento se le permite al participante dejar salir
sus asociaciones con la frase como un torrente de pensamiento, pero pidiéndole que
regrese permanentemente a la frase base y al juego sonoro con ella. Al igual que se
hace con el trabajo de atmosferas sonoras, se trabaja posteriormente con un coro
que fortalece el trabajo sonoro y le ofrece al lider un soporte que le sirve a la vez de
acompafiamiento, de resorte de resonanciay de inspiracién.

El sonido percutivo aparece en el trabajo sobre movimientos repetitivos en los cua-
les el cuerpo produce sonidos al chocar continuamente consigo mismo o con algun
elemento del espacio. Es importante entonces llamar la atencion sobre él cuando
aparezca en el trabajo sobre los objetos. Vale la pena mencionar aqui que sonidos
percutivos son aquellos que el actor produce en escena al golpear su propio cuerpo
0 alguin objeto u otro elemento arquitectonico presente en el espacio.

El objeto
¢Como operay como se pueden manipular los objetos en el trabajo teatral?

Para realizar el trabajo sobre el objeto se invitara a los participantes a traer un ob-
jeto que sea personalmente importante para cada uno. Con este objeto cada uno de
los participantes improvisara una pieza corta en la cual el objeto debe ser el prota-
gonista. Se pretende que cada participante reaccione a los impulsos que le vengan
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del objeto mas que responder a ideas preconcebidas que pueda tener sobre él. La
idea es que la esencia del objeto se manifieste y que pueda mostrarse de multiples
maneras para que se convierta en un comparnero de escena, en un elemento activo
y vivo en el escenario.

» En el teatro existe el tiempo del actor, el tiempo del espectador y el
tiempo del reloj.

» Esimportante que como directores/as aprendamos a tomar decisio-
nes. ¢cuando sigo mis afinidades?, ¢cuando sigo las otras cosas que
estan sucediendo? Es importante estar con los actores/actrices y se-
guir sus impulsos. Estar ahi, alerta, reaccionando y partiendo de las
creaciones en la escena.

» Cuando estamos realizando las caminatas e improvisaciones es im-
portante siempre estar concientes de dos aspectos: ¢qué esta pasan-
do en el exterior?, ;qué esta pasando al interior?

» “Sj tienes una buena idea, déjala ir”. Mas que actuar, se busca con
estos ejercicios reaccionar. Dejar que el cuerpo se deje llevar por sus
impulsos. Que la razén deje de comandar nuestros movimientos.

4.2.Creacion de dramaturgias en la escena

¢QuEé es la creacién colectiva?
¢Cual es el rol del director en una creacién colectiva?
¢Cual es el rol del actor-creador?
¢Cémo se articulan los intereses individuales con los colectivos?
¢Cémo se pueden editar los materiales individuales para articularse con otros?
¢Como se pueden manipular sus elementos escénicos?
¢Cuales son los criterios de organizacion de los materiales?
¢Cual es el papel de los espectadores en la creacion colectiva?

¢Como se pueden dar retroalimentaciones a los comparieros que sean utiles
para la exploracion general y para la creacién en particular? ;Cémo se deben
entender los comentarios de los comparieros, de manera que éstos se conviertan
en insumos para la creacion?
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Se busca en este apartado ofrecer herramientas para comprender la esencia del pro-
ceso de creacion colectiva desde la creacion de materiales individuales hacia la com-
posicion de estos en una propuesta grupal. Se espera que como multiplicadores se
esté en capacidad de:

« Combinar las acciones individuales en acciones colectivas.

» Utilizar las herramientas de composicidn escénica aprendidas durante el primer
modulo de direccion.

Creacion de acciones individuales

Se les pide a las personas participantes realizar una cadena de acciones fisicas en la
cual cada quien narre, con la mayor economia posible (de texto, sonido y accién),
un evento crucial de su vida. Un momento importante que haya sido determinante
y que continde estando presente en su vida. Se debe insistir en que el componente
esencial de este material sean acciones: movimientos que generan eventos. Se pide
pues, que el foco esté en el hacer y no en el expresar, ilustrar o describir. Estas es-
tructuras no deberén, en todo caso, ser mas extensas de siete minutos.

Retroalimentacion. Una vez creados los materiales, éstos se muestran a todo el gru-
po que los observara pensando en qué momentos constituyen realmente acciones
y cudles no. Ademas de esto, se hace énfasis en la claridad que cada uno de los
eventos tenga para su creador que éste sepa exactamente qué estd haciendo en cada
momento.

Textualizacidn de las acciones. En una segunda etapa de la creacién del material, se
les pide a las personas revisar sus cadenas de acciones y, adicionalmente, trabajar
una cancién o un poema gue asocien a este momento e incorporar ese trabajo sono-
ro a su material original.

Creacion de acciones colectivas

Una vez los materiales originales hayan sido re-creados, se observan una vez masy
el facilitador procedera a hacer un montaje en el cual se pongan dos de estos traba-
jos juntos de manera que se resinifiquen el uno al otro por estar puestos en determi-
nadas sucesiones o simultaneidades. Este montaje sirve como pie para que las per-
sonas participantes empiecen a generar pequefios montajes. Para ello se divide el
grupo en tres pequefos grupos de cuatro personas cada uno. Cada estudiante tiene
la responsabilidad de dirigir un montaje con las acciones de tres de sus comparieros.
Posteriormente, entre todos los miembros del grupo deben decidir una estructura
para poner juntos los cuatro montajes en una cierta secuencia fija y determinada.
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Los montajes se muestran a todo el grupo que tendra la responsabilidad de mirarlos
y brindar comentarios a sus compafieros respondiendo a las siguientes preguntas:

¢Qué entendieron de cada uno de los montajes? ;Hay alguna historia que se em-
piece a configurar?

¢Cual es el evento mas importante de cada una de las estructuras?
¢Cuales fueron los momentos mas llamativos y por qué?

¢Cuales son las relaciones que se pueden observar entre los distintos componen-
tes de las estructuras?

Igualmente, el facilitador hace a cada uno de los grupos una serie de comentarios
que les ayuden a encontrar las especificidades de sus materiales en cuanto a las
relaciones, las secuenciaciones y la organizacion de los eventos de manera que se
resignifiquen y complejicen los unos a los otros.

Finalmente, a partir de los comentarios recibidos por parte del orientador y de los
companieros, cada grupo debera retirarse para reestructurar sus materiales de ma-
nera que se hagan més especificos y mas claros.
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5. APRENDER HACIENDO

5.1. Una experiencia colectiva de Teatro-Labor

“Solo los artistas unidos por una profunda complicidad en la improvisacion
comun, conocerdn la alegria de una creacion colectiva generosa”

Michail Chejov

La creacion esté presente en cualquier proceso de montaje teatral, aunque exista un
texto preestablecido y quien dirige sea el que tome las decisiones. La interpretacion
subjetivay colectiva trae consigo la creacion, haciendo de cada gesto y accién un mo-
mento Unico e irrepetible. Sin embargo, lo que hoy conocemos como Creacién Colec-
tiva se caracteriza por el hecho de que todos sus elementos constitutivos (dramatur-
gia textual y escénica, puesta en escena, actuacion, escenografia, vestuario, etc.) son
inventados originalmente. Es decir, no parten de una dramaturgia preestablecida.’

En Latinoaméricay particularmente en Colombia, la Creacion Colectiva fue acogida
como una herramienta a través del cual el proceso de montaje se hace mas enrique-
cedor, permitiendo abordar claramente los dificiles conflictos sociales que ain nos
aquejan, como la inequidad, la impunidad y entre otros, los estragos de un conflicto
armado que, lejos de terminar, se profundiza y pareciera que solo cambia de mésca-
ra, como en un carnaval.

Colectivos de teatro de amplia trayectoria como el Teatro Experimental de Cali
(TEC) o La Candelaria de Bogota introdujeron esta herramienta en la escena nacio-
nal y alin en nuestros dias lo contintan utilizando como un camino privilegiado para
la busqueda de dramaturgias propias que den cuenta de lo que vive nuestro pais.

La base de este tipo de procesos es la improvisacion. El actor-creador tiene la mision
de expresar en corto tiempo un mensaje claro utilizando como principales recursos
la imaginacion, la creatividad y la intuicién. La improvisacion que supone dejarse
llevar y arriesgarse, pero también investigacion, entrenamiento, escucha y trabajo
en equipo. Vista como un camino para llegar a la creacion de montajes teatrales,
la improvisacion debe ser asumida entonces “con todo el rigor de la preparacion,
confrontacion y andlisis de todos los aspectos formales que de ella dependen y se
desprenden” (Rendén, F. 2008: 90).

17. Rendén, F. La improvisaciéon como herramienta de la creacion colectiva en el teatro La
Candelaria. Revista Colombiana de las Artes Escénicas. Vol. 2. No. 1. Enero - junio de 2008.
Pp. 84 - 98

79



Dentro de los procesos de Creacion Colectiva, los roles tradicionales de actor/actriz,
director/a y dramaturgo/a se transforman. El actor no solo representa y ejecuta,
sino que crea, construye, trasgrede y transforma con sus propuestas, con su trabajo
—dirigido e intencionado- de investigacién e improvisacion.

Por su parte, quien dirige procesos de creacion colectiva, juega el papel de obser-
vador, espectador, estimulador y guia. Tiene la misién de dar soporte y hacer mas
fecundo el proceso, como si fuera un “tejedor de propuestas y formas de expresion,
dejando claro y organizado un objetivo en comun para todo el colectivo en conjunto.
(...) Posterior al trabajo de improvisaciones y analisis, es quien da forma estética a la
obrateatral, apartir de los resultados arrojados por los actores, en labusqueda de ma-
terial que pueda ser utilizado como materia prima para la obra” (Rendoén, 2008:96).

Este fue el reto que asumio el equipo docente y de participantes del diplomado en
Teatro-Pedagogia para la Paz y Transformacion Social al decidir realizar un montaje
de creacidn colectiva en cinco dias en torno al tema de la reparacion a las victimas en
Colombia durante el mes de diciembre del 2011. A continuacion se describen a gran-
des rasgos los momentos de dicho proceso que a modo de ejemplo de Teatro-Labor
puede ser replicado, adecuandolo a las condiciones del contexto, de las personas
participantes y de los temas que se deseen abordar.

Conversar en torno al tema-eje

Conversar -versar con-, buscar las mismas frecuencias, entrar en sintonia, encon-
trar caminos comunes. Este es el punto de partida de cualquier experiencia de Crea-
cion Colectiva. En el caso del Diplomado, la reparacion a las victimas resultaba no
solo urgente, estratégica y politica, sino inspiradora. Las tres organizaciones que
apoyaron este proceso pedag6gico®® le apuestan a este tipo de temas y creen en el
arte, en este caso en el teatro, como una via privilegiada para poner en la mesa te-
mas que por su complejidad deben trascender el plano discursivo.

¢Qué entender por reparacion en un contexto como el colombiano?, ;de qué repa-
racion esta hablando la Ley de Victimas?, ¢es posible la reparacién integral?, ;como
nos sentimos frente a este tema?, ¢qué piensan, sienten y esperan las victimas?,
¢quiénes son las victimas en Colombia? En torno a preguntas como éstas y bajo la
facilitaciéon de una persona experta en el tema se dio inicio al proceso de creacién.
Para poder asumir posiciones, crear y transformar, es preciso indagar y apropiarse
del tema en torno al cual se realizaran las improvisaciones.

18. Corporacién Juridica Libertad-CJL, Servicio Civil para la Paz (SCP)-AGEH y la Fundacion
Universitaria Claretiana-FUCLA
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Conversar no implica concluir ni llegar a acuerdos. Significa poner en el centro el
tema —con sus tensiones y contradicciones — que servira de “centro de gravedad”
del proceso creativo. Sentir, asumir posiciones y pasarlo por el cuerpo, mas que ra-
cionalizarlo y tamizarlo con discursos ideolégicos cerrados y limitados. Para esto es
recomendable entonces generar un ambiente de confianza al interior del grupo que
permita el compartir experiencias subjetivas, miedos y preguntas. Una atmdsfera
que invite al movimiento y a la accién que trascienda la queja, la opinién, la discu-
sion académicay la disertacion ideoldgica.

Actores/actrices-creadores/as y equipo docente tomaron nota. Registraron en sus
cuerpos y en el papel puntos-clave que fueron apareciendo a lo largo del proceso.
Inspiraciones que servirdn de “estimulos” o puntos de partida para el trabajo de
improvisacién o creacion de material.

La creacion colectiva de material

El dramaturgo y director Enrique Buenaventura plantea que la base de la improvi-
sacion es el estimulo, lo que Stanislavski llamaba “la tarea escénica™?. El estimu-
lo abre la puerta al misterio de la interpretacion, recorriendo el camino desde la
formulacion hasta la representacion. En el caso del trabajo realizado en el Teatro
Experimental de Cali, el estimulo generalmente era una analogia. Por ejemplo, si
queremos representar a los victimarios o agresores, un estimulo o tarea escénica
podria ser crear una “coleccion de bestialidades”. Y asi fue.

Esta fue la primera tarea que se le asigné al grupo de estudiantes del diplomado,
luego de haber conversado en torno al temay de haber preparado el cuerpo con al-
gunos ejercicios de estiramiento y desmecanizacion. Para que la creacion devenga,
es preciso entonces liberar el cuerpo. Dejar que sean los impulsos organicos los que
comanden la improvisacion y no la razon. (Ver ejercicios Capitulo 1 y I1).

Después de que cada grupo muestre su material, se hace la retroalimentacion con el
fin de “afinar” y precisar el material, para después re-significarlo y volverlo a presen-
tar. En este proceso, no solo intervienen los directores, sino el equipo de actores/ac-
trices-creadores/as (Ver proceso de creacién individual y colectiva del Capitulo 1V).

Este mismo proceso se llevo a cabo durante los primeros dos dias del Teatro-Labor.
El equipo docente proponia una tarea, bajo una determinada consigna o instruccion,

19. Buenvantura, E. y Vidal, J. Esquema General del Método de Trabajo Colectivo del Teatro Experimental
de Cali y otros ensayos. Universidad del Zulia. Maracaibo, Venezuela. 2005. Pag. 6.
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los subgrupos la creaban y la presentaban para pasar a la retroalimentacion y poste-
rior incorporacion de las observaciones por parte de actores/actrices-creadores/as.

DespuésdehabertomadoladecisiondetrabajarentornoalaJusticia, laVerdad, laMe-
moriay laReparacion, el equipodocente le planteaal grupo de estudiantes las siguien-
tes tareas escénicas, como estimulos para la improvisacién y creacion de materiales:

» Colombia como un cuerpo que sufre dafios por la agresion o la violencia.
« Escenade un juicio entre victimarios que se juzgan entre si.

» Circulos concéntricos donde la victima esta en el centro, en el circulo siguiente
sus familiares, luego la comunidad y finalmente toda la sociedad.

» La danza de los lisiados. Una caminata de un lado al otro de la sala por parejas,
en donde por la dificultad para el desplazamiento, surge la solidaridad. Uno no
puede desplazarse sin la ayuda del otro.

» La caminata de la solidaridad. En torno a una victima que después del silencio
levanta su voz, la comunidad (analogia de la sociedad) se solidariza.

» Homenaje a las victimas. Elegir diferentes tipos de victimas y representarlas a
través de un objeto. Crear una escena en que cada objeto sea puesto en determi-
nado lugar del escenario y a través de una frase dignificarlas.

Entre una y otra improvisacion se realizaron un par de ejercicios de escritura. En
uno se pedia que cada quien escribiera fragmentos de la historia oficial que se impar-
te en las escuelas y relatos de sucesos que deberian hacer historia. Una vez escritos
se guardaron en una olla que serviria luego para crear colectivamente una escena en
torno a la importancia de historizar las memorias colectivas que permanecen invisi-
bilizadas. Este es un ejemplo de como quien dirige puede guiar intencionadamente
una tarea, con el fin de enriquecer el proceso y orientarlo en torno a un tema en par-
ticular que se considera imprescindible en el montaje. En este caso, una referencia
particular a la importancia de la recuperacién de las memorias colectivas en los pro-
cesos de reparacion integral a las victimas en particular y a la sociedad en general.

El otro ejercicio de escritura individual partia de frases tales como “mi nombre es”,
“el dia que me agredieron”, “ahora vivo”, etc. Cada quien debia escribir, sin pensar,
lo que le viniera a la cabeza, creando de esta forma un relato testimonial que por su
inmediatez no pasa por el filtro y la censura de la razon. Este material fue utilizado

después para crear una escena.
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Para el tercer dia del Teatro-Labor, ya se contaba entonces con una serie de mate-
riales para empezar la segunda fase de la creacion colectiva, la seleccion, afinacion y
ensamble de las escenas creadas.

El proceso de afinacion y ensamble

Como el alfarero que cuenta ya con todo lo que necesita para moldear su obra -barro,
fuego y torno-, en este momento del proceso de creacion, el paso a seguir consistia
en precisar, afinar y encontrar las transiciones entre escenas, para ir construyendo
una estructura de acciones coherente en si misma.

En procesos con limitaciones de tiempo como éste, es necesario que quienes estan
frente a la direcci6n, tomen decisiones, definan criterios de seleccion del material y
propongan de manera clara asuntos como la forma como se haran las transiciones,
el orden de la secuencia, la musica y, si es preciso, el final de la obra.

Este tipo de decisiones no limita el caracter colectivo del proceso creativo. Por el
contrario, busca encauzarlo y potenciarlo. Sin una cabeza visible y coordinadora
seria imposible entablar un medio de comunicacién entre los diversos criterios y
formas de expresion, que daria como resultado una masa deforme que no tendria un
objetivo en comun, sino varios al tiempo. Es por esto que quien dirige, juega el papel
de soporte y guia, buscando un equilibrio entre su autoridad y la libertad del grupo
para crear sus propuestas (Rendén, 2008:96-97).

El dltimo dia del Teatro-Labor se destind para la creacion de la preparacion de la
escenografia, ensayos generales, prueba de luces y de sonido. Y como todo proceso
de creacion teatral, el proceso culmind con la llegada, la aperturay la participacion
del publico. Protagonistas del proceso, que le dan aun mas sentido a este tipo de
procesos creativos que, aunque efimeros, se esperan queden resonando en los cuer-
pos, en las consciencias.
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SOMBRAS

Sombras sobre los escombros, aquella luz que luchay que late en la
desesperanza, el rostro consagrado a la mujer, el rostro angelical que se
fue eternamente.

Los rostros se miran entre si y no dicen nada, es el teatro, es la musica
del alma, son las voces de lo que no existe, de lo que no esta, entonces las
sombras, las telas, las mufiecas de trapo viejo que cuelgan, la memoria
sobre los plasticos negros en la larga noche.

Las manos que aplauden, caen como gotas de lluvias en el escenario.

Los actores, se miran, el pecho arde, las miradas se juntan, los corazones
se abrazan.

Sobre el salén voces que llaman, que gritan y en el escenario manos, unas
pocas, unas tantas.

Fredy Yhoany Morales
(Participante del diplomado)

Cada experiencia de Creacion Colectiva sera unica e irrepetible. Como lo es cada
improvisacion, cada gesto y cada accidn. Por lo tanto, dependera del tipo de proceso
que se esté realizando, de las caracteristicas del contexto y del tipo de participantes,
la forma cdmo se lleve a cabo este proceso.

Habra comunidades con las cuales este tipo de trabajo intensivo en corto tiempo
resulte efectivo e inspirador. Otros grupos con quienes los procesos a mediano y
largo plazo puedan resultar mas eficaces. Tener los criterios para definir qué tipo
de proceso es el mas indicado lo da la experiencia. Por eso, quienes eligen facilitar
procesos de teatro-pedagogia aprenderan haciéndolo. Solo arriesgandose a ponerse
en movimiento, a proponer, escribir y acompafar procesos creativos en la basqueda
constante de un equilibrio entre flexibilidad, paciencia y disciplina. Pero sobretodo,
de compromiso, constancia y conviccion de que se pueden generar transformacio-
nes individuales y sociales a través del teatro.

Finalmente, en el Gltimo apartado de este capitulo se encuentran algunas acota-
ciones en torno al uso de la multimedia dentro de los montajes teatrales y algunas
reflexiones por parte de los participantes del Diplomado en Teatro-pedagogia para
la Paz y la Transformacion Social que consideramos pueden servir de inspiraciéon
para quienes desean profundizar o embarcarse en la divertida y urgente tarea de
trascender los discursos y ponerse en movimiento.
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5.2.El recurso de la multimedia en el teatro

La multimedia hace referencia a cualquier objeto o sistema que utiliza conjuntay si-
multaneamente diversos medios, como imagenes, sonidos y texto, en la transmision
de una informacion. Por ser medios de expresion tan versatiles, el teatro y medios
como el video o la fotografia se complementan y se enriquecen mutuamente.

Un montaje teatral se puede entonces nutrir de imagenes y de sonidos que al ser-
vicio de las acciones y de lo que se desea transmitir se potencian y refuerzan la in-
tencién. La musica y la fotografia en una pelicula, por ejemplo, pueden servir para
contextualizar, dar informacién esencial y generar la atmdésfera necesaria para con-
tar lo que se desea contar.

Por ejemplo, en la pelicula “Agua”’20, durante los primeros ocho minutos se puede
tener noticia a través de las imagenes y la musica de la esencia de la pelicula: la
historia de una nifia que ha sido obligada a renunciar a su nifiez y a morir en vida.

Las escenas muestran un hilo conductor en el que se percibe el movimiento y el
ritmo: el juego de los pies, la naturaleza, el agua, los contrastes de lugares y colores,
el adentro y el afuera en la imagen, los acercamientos para asentar colores oscuros
o0 aclarar la imagen transmitiendo una visién desde las posturas de los diferentes
personajes de la pelicula, tejen una historia relacionada con el tema de la identidad
de las mujeres, asociada con la representacién que tiene para la comunidad de la
India la condicion de ser mujer.

La secuencia de las escenas en los primeros ocho minutos de la pelicula esta contan-
do una historia. La historia de subordinacién, subyugacion y restriccién de la auto-
nomiay soberania de las mujeres. El director, en ese caso la directora Deepa Mehta,
asume una posturay construye a través de las imagenes y la musica la atmoésfera de
lo que quiere contar para captar la atencidn de los espectadores.

Para ello se debe tener claridad sobre los elementos béasicos de cualquier proceso de
produccion: donde (recoger elementos que permitan ubicar el contexto de la histo-
ria), cuando (el tiempo y espacio que caracteriza los rasgos del momento o situacion
que integra la historia) y como se va a desarrollar y presentar la historia.

Si se desea introducir en un montaje teatral algin recurso audiovisual, es preciso
tener en cuenta:

20. Water. Pelicula de la directora Inda Deepa Mehta
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« Introducir el lugar, el contexto, el tiempo y espacio en el que se desarrolla la
situacion.

» Reconocer planos que le den movimiento a la historia: revisar qué se quiere
ilustrar o contar.

« Identificar y precisar las intenciones de la produccion: decidir cuales son los ele-
mentos mas importantes que se quieren dar a conocer con la obra multimedial.
En este sentido es importante ubicar el publico al que se quiere llegar, teniendo
en cuenta respecto al contexto: caracteristicas, identidades del grupo o los ac-
tores, si saben leer o escribir, intereses que se tienen con el tema escogido y su
importancia para el publico.

Se puede jugar con detalles minimos que ilustren la intencién de la produccién o
contextos amplios, en los que posteriormente demarcamos lo que se quiere mostrar
con mayor precisién, en términos de imagenes, textos y contextos, es decir ¢qué se
quiere comunicar?, ;qué se espera producir en los espectadores o publico?, ¢para
qué se introduce este recurso en el montaje teatral?

Con el fin de tener un acercamiento al lenguaje del video, se puede trabajar en
subgrupos con una cadmara fotografica que permita realizar videos. Cada grupo debe
crear una escenay grabarla, intentando hacer tomas desde diferentes angulos, dejar
claro el contexto y la historia en el menor tiempo posible.

En el proceso de produccion es importante reconocer las caracteristicas técnicas de
la cdmara con la que se cuenta, mirar los recorridos que se haran, intencionar las
pautas y detalles de lo que se quiere mostrar.

Es recomendable tener diferentes tomas de una misma situacion, que permitan lue-
go la seleccién de imagenes claves para analizar los contextos.

Utilizar la camara como pretexto para mostrar la conexion con el espectador, para
transmitir emociones, impresiones acerca de una situacion.

En el proceso de pos-produccion: es importante mirar qué es lo que se quiere logar
con la intencion, cédmo se puede mejorar, como se puede hacer diferente, evaluar si
con éstasimagenes se logra captar la emocion, si se puede hacer mejor. Reflejar senti-
mientos que den contraste a laimageny lahistoria que se estd comunicando. Grabar
fragmentos que capten detalles y que puedan recrear la historia. Es necesario traba-
jar material extra, pensar en como se van unir las imagenes, llenar un mensaje, hilva-
nar en sentido de lo que se quiere intencionar y de lo que se quiere contar al publico.
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5.3. Reflexiones e inspiraciones

Transformarse para transformar

Se les pregunto a los y las participantes al diplomado, lo que habia significado haber
hecho parte de esta experiencia...

“Un nuevo camino que ha provocado el diplomado en mi es la conviccién de que el
arte y en este caso el teatro son una opcién de organizacion y union que fortalece las
luchas sociales y que crea espacios diferentes de di4logo, reflexion y conocimiento
desde la base de la experiencia corporal”

“Es una oportunidad para reconstruirme como persona y elaborar situaciones per-
sonales (...) mas tolerante, abierto a la escucha activa, promoviendo un espacio ar-
monico con las comunidades con las que trabajo, generando mejor convivencia”

“Con ciertos procesos de mi trabajo y en mi relacion con otras mujeres el teatro se
ha vuelto en el eje articulador. Desde alli hemos sanado, iniciado, conectado. Hemos
puesto nuestravoz de inconformidady protesta. Hemos creado identidad. El teatro es
ahora una de mis formasy contenidos para trabajar. Es ahora también mi impronta”

“Con el diplomado he confirmado de que la principal labor del teatro, tanto para
actores como para espectadores es remover fibras internas, esos esquemas de pen-
samiento que cada uno tiene y que ha formado —o adoptado- a partir de sus propias
vivencias, de su forma de relacionarse con los y las demés, con el mundo, con la na-
turaleza, con las normas y la vida misma (...) el teatro como camino de expresion de
sentimientos, angustias y anhelos y no s6lo como forma elaborada de llevar a cabo
un espectaculo”

“El teatro, desde mivivencia, pienso que saca todos los bloqueosy los expone sin esca-
patoria: oteenfrentasotevencen. (...) Hasacado aspectos de mi que no sabia que exis-
tian, aspectos que realmente han sido dolorosos y que he tenido que ir resignificando”

“Me ha permitido reafirmar que el arte es uno de los méas preciados caminos de
transformacion, sobre todo en las dindmicas que se tejen en las ciudades y pueblos
del pais, donde la violencia reina, tanto a nivel personal como colectivo”

“Ha sido un referente que me reafirma en mi proceso vital de servir al otro y a la
otra. Ha reafirmado c6digos de convivencia, solidaridad y reconocimiento a la exis-
tencia del otro, la otra, lo diverso. Me ha posibilitado dimensionar el sentido del
tiempo, como espacio vital de existir”
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“Paramiconstituye un reto, en laconstancia, en la posibilidad de soltarse, de crear, de
serydelhacerconsentidoycompromiso(...) Mehabrindadolasherramientas paraex-

plorarla creatividad desde lo méas simple, siempre con una mirada critica y reflexiva”.

El compromisoy el reto de la multiplicacion

Hacer teatro para la transformacion social implica “contagiar” a otros/as de lo que
se ha vivido. De las pequefias-grandes transformaciones que se han experimentado.
Compartir las metodologias que se han aprendido y acompafar con creatividad y
compromiso procesos grupales de creacion orientados a plantear alternativas a la
realidad.

Tarea dificil que exige paciencia, flexibilidad, creatividad, constancia y disciplina.
La busqueda del equilibrio entre determinacién, autoridad y apertura para entender
los ritmos de los grupos y comunidades. La agudeza para observar y escuchar las
necesidades, potencialidades y posibilidades de las personas y los contextos. Y sobre
todo, la firme conviccién del poder transformador del teatro.

POSIBILIDAD
Me queda el cuerpo, para moverme cuando no pueda volar.

Me queda un pufiado de palabras para rescatar la esperanza cuando mi
voz no fluya.

Me queda un sabor a tierra amarga cuando el recuerdo me trae a la
memoria la verdad.

Me queda el teatro, en medio de la nada para hacerlo realidad.
En medio de todo guardo suefios, llantos y alegrias, guardo recuerdos.
En medio de toda la posibilidad de pensar, el poder de actuar.
Fredy Yhoany Morales
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