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INTRODUCCION

Qué sera mas facil evocar: leyes, reglas y teorias 0 emociones, sensaciones y
sentimientos?

Creo que sacar del baul de los recuerdos emociones o teorias depende en mucho de las
circunstancias particulares de cada uno: las experiencias que se han tenido en la vida, la
formacion profesional y emocional; el momento actual que se esté viviendo y, tal vez, la
herencia genética. Pero... ¢gué pasa con las experiencias respecto al arte? ¢Resulta fécil
recordarlas? ¢O por mas que se busquen no se encuentran en el cofre mencionado?
Considero que esta situacion estd intimamente relacionada con las circunstancias
particulares que cada uno haya experimentado. Si esos acercamientos al arte fueron en su
mayoria impuestos, obligados y sin sentido, seguramente las vivencias no seréan gratas; y tal
vez se olviden. En cambio, si esos encuentros fueron fortuitos, sorprendentes y gratos en
experiencias y evolucionaron en encuentros significativos a tal grado que la emocion por
esa apreciacion o creacidon artistica pervive en el tiempo, es muy probable que estas
experiencias hayan dejado un buen sabor de boca, de espiritu y de evocaciones placenteras.

Aun mas, estas huellas emocionales —negativas o positivas- pudieron incluso haber sido
determinantes en la eleccién de una profesion u oficio. Creo que este es mi caso. Mi
continuo contacto y goce indescriptible desde la infancia con y hacia la literatura en general
y con los textos draméticos en particular, me llevaron en mi juventud a desear
fervientemente ser una seguidora de Prometeo, y a semejanza del titan que dio el fuego de
la sabiduria a los hombres, tener la seria pretension de ofrecer y transmitir a los
adolescentes de educacion secundaria, la experiencia y el placer de la literatura. Pero mi
inquietud no cesaba; sentia la necesidad de expresar de otra manera ese placer estético que
me regalaba la literatura dramatica. Y lo encontré en la apreciacion, experimentacion,
creacion y representacion de obras dramédticas y participacion en talleres de teatro; y esta
nueva experiencia creo que logré transferirla a los jovenes que fueron mis alumnos.
Todavia ahora siento la resonancia que dejé en mi este contacto con el arte. Hasta agui el
lugar de mis evocaciones emotivas que justifican en parte, la eleccion de mi objeto de
estudio: el taller de teatro y los jovenes de educacién secundaria.

Pero al volver a la pregunta inicial de ¢gué lugar le asignamos al recuerdo de leyes 'y

teorias en nuestro ball evocativo? Retomo lo dicho en el primer parrafo: creo que depende



de las circunstancias particulares vividas por cada uno. En mi caso, siempre he tenido
problemas para rememorar de forma textual conceptos, leyes o teorias —sean éstas
cientificas o sociales-. Y considero que esta dificultad para recuperar elementos tedricos
estuvo directamente relacionada con la nula relacion que encontré entre éstos y mi realidad.
Habia una distancia enorme entre los conceptos aprendidos de memoria y su aplicabilidad
en mi vida cotidiana. Sin embargo, en mi vida profesional, las teorias mostradas fueron
adquiriendo otra faceta: por fin veia su relacion y funcionalidad en el campo en el que me
desarrollaba. Una de esas significaciones la encontré precisamente al ingresar a la maestria
y comenzar a adentrarme en la busgueda bibliogréfica y tedrica de mi tema de
investigacion: contrariamente a lo que yo suponia, habia —hay- mucho material escrito
acerca del teatro escolar y de su importancia en el desarrollo integral del infante y
adolescente; y de textos sobre adolescenciay juventud que explican estas etapas de la vida
desde diversos enfoques psicoldgicos, antropoldgicos y sociales.

Empero, aungue resultd interesante observar la maltiple existencia de material donde
especialistas y directores teatrales, describen, explican y argumentan acerca de los diversos
beneficios expresivos y socializantes de la actividad teatral en los adolescentes,
paraddjicamente, encontré que existe escasa hibliografia para corroborar lo sustentado por
estos especialistas. Es decir, profesores de teatro describen su propuesta de trabajo y
exponen su experiencia con adolescentes, pero en ninguno de estos textos hace acto de
presencia el propio joven, con su voz, con sU experiencia, creencias y significaciones, para
corroborar 0 desmentir lo argumentado por dichos expertos. Descubrir esta carencia
bibliografica, esta inexistencia de la participacion viva de los jévenes de educacion
secundaria respecto a la actividad teatral en la que participan, fue otra de mis motivaciones
al acotar mi tema de investigacion, y gque junto con mis evocaciones emocionales intenté
reunir para dar forma al presente trabajo: el taller teatral y las significaciones de un grupo
de adolescentes de escuela secundaria. Asi, al partir de este rastreo hibliografico, pude
recuperar, conjuntar y hacer significativas tanto mis evocaciones emocionales como
tedricas.

En esta introduccion, desarrollaré la perspectiva tedrico-metodoldgica que fundamenta
mi objeto de estudio. Para ello expongo la misma en cuatro apartados: problematizacion,

referentes tedricos, estrategia metodoldgica y sistematizacion de datos.



Problematizacién: entre sorpresas, desprendimientosy reestructuraciones

Atkinson decia que durante la investigacion de determinado objeto de estudio es muy
comun que los problemas originales se transformen e incluso que pueden ser abandonados
en favor de otros Parte de lo enunciado se encuentra relacionado con el itinerario que
segui en la construccion de mi objeto de estudio. En mi anteproyecto y durante casi 1os dos
primeros meses del primer semestre de la maestria, segura de mis certezas, creia no tener
ningun problema por resolver. Estaba convencida de que la participacion en un taller de
teatro desarrollaba las competencias comunicativas de los adolescentes de secundaria’ y
que la bibliografia sobre talleres teatrales en la educacion basica era minima. Practicamente
al concluir el primer semestre, ambas certidumbres se derrumbaron faltas de apoyo
empirico y tedrico.?

Obvia decir gque durante mi blsqueda encontré multitud de informacién respecto a los
talleres de teatro para adolescentes, diversidad de propuestas, aplicaciones didacticas 'y su
funcién e importancia en el desarrollo integral de los jévenes. La siguiente reestructuracion,
la del desarrollo de las competencias comunicativas (hablar, escuchar, leer y escribir) en
una actividad teatral, emergio especificamente de las continuas interrogantes que los
profesores me hacian acerca de mi teoria del impacto del taler en e desarrollo
comunicativo de los adolescentes. Dichas dudas me movilizaron durante el primer semestre
a buscar un taller de teatro en alguna escuela secundaria para observar de manera directa 'y
continua el desarrollo del mismo y especificamente las actividades que desarrollaban los
adolescentes participantes. Durante mi observacion detecté que estos aumnos no
trabajaban dos de las cuatro competencias comunicativas. no leian (solo lo hicieron para
conocer y memorizar pastorela y obra) ni escribian (Unicamente algunos lo hicieron para

! Paul Atkinson y M. Hammersdey, “El disefio de la investigacion: problemas, casos y muestras’, en
Etnografia, Barcelona, Paidds, 2001.

2 Esta idea partia de mis experiencias y aplicacion personal a trabajar con los adolescentes d taller teatral: a
impartir clases de espafiol y a integrarse en los planes y programas de estudio las competencias
comunicativas (hablar, escuchar, leer y escribir), consideré interesante conjuntar las dos actividades y en €
caso del taller, trabajar y poner en actividad constante las cuatro competencias; de ahi mi creencia infundada
de que en todos los talleres se emplearan todas |as competencias.

3 Las primeras modificaciones en mis convicciones se dieron respecto a las fuentes bibliogréficas: durante e
primer semestre, se nos encomendo realizar trabajos de rastreo bibliografico de nuestro tema: ya fuera en
bibliotecas, hemerotecas, articul os de revistas, ensayos pedagogicos y/o periodisticos y en Internet.



sugerir parlamentos y el final de la obra que representarian). Hablar y escuchar era lo que
en cada sesién de ese taller, realizaban los adolescentes, ademés de otras actividades.*

Al comprobar lo erréneo de mis suposiciones, fue preciso reorientar mi objeto de
estudio: ya no se trataba solamente del desarrollo de algunas de las competencias
comunicativas en €l taller teatral; también se trabajaban otro tipo de habilidades expresivas
y sociales: las no verbales, la relacion con el otro, e autocontrol emocional y la
imaginacion, entre otras. Eda reestructuracion, ademés de impulsarme a buscar nuevos
apoyos tedricos,” me ayudd a mirar y concebir de otra forma mi objeto de estudio; a decir
de Malinowski, “cuantos mas problemas [el investigador] se plantee sobre la marcha y
cuanto mas se acostumbre a amoldar sus teorias a los hechos y a ver los datos como

"® Sin embargo, a

capaces de configurar una teoria, mejor equipado estara para su trabajo.
regresar al encuentro del material diverso sobre la actividad teatral, un aspecto particular
[lamé poderosamente mi atencidn: si como dicen los autores consultados, €l taller de teatro
promueve, entre otras caracteristicas, habilidades comunicativas tanto a nivel individual
como grupal y junto con ellas se desarrolla la expresion oral, corporal y emocional de los
adolescentes, era sorprendente que no existieran publicados ejemplos vivos, palpables de la
adquisicion de esas capacidades.

Esto es, asi como hay claros y abundantes ejemplos de actividades y ejercicios a seguir
en el proceso de un taller teatral, la ausencia de opiniones y discursos de los adolescentes
respecto de su participacion y/o aportes que € taller les ha brindado, se hace presente en
casi toda la bibliografia que consulté.” Es decir, s con argumentos solidos animadores y
directores teatrales defienden que €l taller teatral propone al adolescente descubrir en la
ficcion y en la actuacion teatral, nuevos lugares e inventar otros, preparandolo de alguna
manera para su desempefio social y en su actuacion social y comunicativa, resulta extrafio
no saber o conocer de algin material, articulo 0 memoria, que contenga y permita
comprobar precisamente esas experiencias, esas creencias y significaciones de los

adolescentes respecto de la influencia que el taller teatral ha generado en su desarrollo

* Por gemplo, de expresion corporal, de desarrollo de laimaginacion, de integracion einterrelacion.

> Por giemplo Goffman; los conceptos e ideas que éste Ultimo autor propone son los ges que sostienen ¢
presente trabajo.

® Bronislaw Malinowski, Los argonautas del Pacifico occidental, Barcelona, Altaya, 1999, p. 26.

" El dnico texto que encontré y que agrega pal abras de | os jovenes respecto a su experienciaen un taller teatral
es € de Carmen Carballo Basadre, Teatro y dramatizacion, didactica de la creacion colectiva, Granada,
Aljibe, 1995.



personal y social. Empero, a continuar con mi investigacion bibliogréfica, aparecieron
nuevos aspectos fundamentales en mi trabajo de investigacion. Uno de ellos fue que al
revisar las variadas metodologias teatrales propuestas por diversos autores y especialistas
en esta actividad —entre €llas la expuesta en el taller que observé- confronté actividades e
identifiqué semejanzas y diferencias que resultaron interesantes.®

Otra reestructuracion que estaba pendiente por resolver era la referida a la aclaracion
conceptual entre competencia comunicativa y habilidad social, que a lo largo de mis
escritos utilizaba de forma indiferenciada. La consulta variada e intensa de autores y
bibliografia especializada en habilidades sociales y la previa revision tedrica y practica de
la metodologia empleada en los talleres de teatro, me llevé a considerar primero, que lo
primordial no se encontraba tanto en la terminologia,’ sino en la aclaracion de que al
realizar parte de sus terapias, la psicologia se ha apropiado de muchas de las actividades
teatrales aplicAndolas durante sus sesiones para tratar de llevar a sus pacientes al
reconocimiento de sus probleméticas particulares y a la posible cura de las mismas, sin
percatarse ni considerar que esta idea meramente terapéutica ha germinado de manera
negativa en muchos maestros de teatro, que al apropiarse de esa concepcion curativa, los ha
encaminado a una visién y aplicacion reduccionista de la actividad teatral.*°

8 Algunos de los aspectos que de forma global se develaron en este gercicio comparativo, fueron que al
accionar e juego dramético —Patrice Pavis define € juego dramatico como una “practica colectiva que reline
a un grupo de jugadores (y no de actores) gque improvisan conjuntamente segin un tema escogido de
antemano y/o precisado por la situacion.”- dentro dd taller de teatro, se promueve la desinhibicion y
preparacion del adolescente para realizar improvisaciones y trabgjos colectivos, que las actividades de
expresion corporal, sensibilizan alos jévenes participantes haciéndol os conscientes de su propia corporeidad
y lade los otros; y que cuerpo y mente, sensaciones y pensamientos estén intimamente relacionados; que las
SeNsaciones, emociones, experiencias e ideas forman un todo; y que durante la constante participacion en las
actividades teatrales, una afecta y modifica a las otras y viceversa, formando un continuo de experiencias y
vivencias inacabable.

° Lamayoria de los autores que cito a continuacion, aseguran que son muchas |as expresiones que se emplean
para referirse a tema de las habilidades sociales —entre ellas asertividad, comportamiento adaptativo,
habilidades interpersonales, intercambios sociales, competencia social, entre otros-. Carmen Luca de Tena,
Rosa Isabel Rodriguez e Inmaculada Sureda, Programa de habilidades sociales en la Ensefianza Secundaria
Obligatoria ¢Cémo puedo favorecer las habilidades sociales de mis alumnos?, Médlaga, Aljibe, 2001; Ana
Ma. Carrasco Gonzalez y Alicia Mufioz Silva, La promocion de las habilidades sociales: un reto de la
escuela actual, Depto. de Psicologia, Facultad de CC. De la Educacién (Universidad de Huelva); Rafad
Ballester y Ma. Dolores Gil Llario, Habilidades sociales. Madrid, Sintesis, 2002; Antonio Vallés Arandiga 'y
Consol Vallés Tortosa, Las habilidades sociales en la escuela, una propuesta curricular, Madrid,
Fundamentos psicopedagdgicos, 1996; Vicente E. Caballo, Manual de evaluacién y entrenamiento de las
habilidades sociales, Espafia, Siglo XXI, 1993; Francisco Gil y José Ma. Ledn (editores), Habilidades
sociales: teoria, investigacion e intervencién, Madrid, Sintesis, 1998; entre otros.

9 En o psicodrama y en e entrenamiento en habilidades sociales, por gjemplo, los especiaistas aplican las
improvisaciones, los juegos de rol y los juegos dramaticos para conocer parte de las problematicas de sus



Segundo, que las habilidades sociales y el desarrollo de las mismas hacen referencia a
tres grandes sistemas de respuesta: conductual —que contiene a la comunicacién no verbal,
a la verbal y a la paralinguistica-**, cognitiva —donde se encuentran los constructos y
expectativas personales, la motivacion, el autocontrol, el autoconcepto, la autoestima- y
fisol6gica —referido a la presion y flujo sanguineos, tasa cardiaca, tensidn, relgjacion
muscular y respiracion-, que intentan de forma integral, ayudar a sus participantes a
manejarse y relacionarse con éxito en las distintas interacciones sociales.* Tercero, que el
enfoque comunicativo y funcional propuesto por la SEP y planteado en los programas de
Espariol de educacion béasica a partir de 1993, buscaba que a través del desarrollo de las
competencias comunicativas —hablar, escuchar, leer y escribir- los alumnos se expresaran
en forma oral y escrita con claridad y precision, en contextos y situaciones diversas, y que
fueran capaces de usar la lectura como herramienta para la adquisicién de conocimientos,
dentro y fuera de la escuela y como medio para su desarrollo intelectual.*® Asi, al comparar
la concepcion de habilidades sociales y la de competencias comunicativas, ésta parece
quedar més delimitada respecto a las capacidades de comunicacion que desarrolla; en
cambio, las primeras —las habilidades sociales- parecen abarcar un campo mas amplio de
capacidades expresivas, interaccionales y sociales.

De ahi que cuando ingreso al taller de teatro como observadora participante, me percato
gue no se trabajan todas las competencias comunicativas y en cambio, si se accionan otras
habilidades que van més alla de sblo hablar y escuchar; se practica el autocontrol, se
atiende al volumen, a la entonacion, a la expresion corporal y emocional, entre otras; todo
ello por medio de las interacciones y del trabajo en grupo o pequefios equipos, operando
siempre la imaginacion. Asi, en el taller de teatro se da importancia al proceso: desde el
disfrute de las muiltiples actividades teatrales, hasta el descubrimiento de nuevas

pacientes e intentar resolverlas; es decir, interesa e producto. Estas mismas actividades, aunque con objetivos
totalmente digtintos, son parte fundamental en un taller teatral.

™ La comunicacion verbal se refiere al habla, a la conversacion, saludos, hacer preguntas, pedir disculpas,
entreotros. Y lo parainguistico hace referenciaal volumen, al timbre, tono, fluidez, claridad, entre otros.

12y seglin los especialistas, que el aprendizaje de estas habilidades, puede darse mediante € reforzamiento
directo, los juegos de ral, la observacion de model os, las dramatizaciones, la informacién proporcionada por
los demas'y por |as propias expectativas cognitivas de la persona. Asi, |as habilidades social es no son patrones
rigidos de comportamiento, sino reglas de actuacion Utiles en diferentes situaciones y contextos. En Francisco
Gil y José Ma. Ledn, Habilidades sociales,...op. cit., p. 13y 14.

13 Egpecificamente, la labor de la escuela secundaria serfa lograr que los alumnos consolidaran su capacidad
de expresion ora y sus competencias y habitos de lectura y escritura. En Plan y programas de estudio 1993,
SEP, Educacion Basica, Secundaria, México, p. 19.



posibilidades expresivas de si mismo y del otro; a la integracion con los demés
participantes; a laresolucion, através de laficcion, de diversas probleméticas planteadas en
el juego dramatico; a la vivencia de su expresion corporal, gestual, oral, individual y
grupal; al mango y aceptacion de los personges que se le asignan en diversas
improvisaciones; etc. ESo es, e tearo es interesante per se, por las satisfacciones y
experiencias que este espacio aporta en cada una de sus actividades y no por las
problematicas particulares que pueda resolver.

Asi es como ante el hecho de no haber localizado material que permita conocer los
habitos y formas de pensar de los jovenes participantes en un taller teatral, y al observar
gue lo experimentado en el mismo es de una riqueza multiple, es que decido conocer parte
de las significaciones de los adolescentes participantes en una actividad de este tipo.

Por lo que, después de exponer mis recorridos tedricos y empiricos, las preguntas de
investigacion que emergieron fueron:

- ¢Cudles son las significaciones de los adolescentes respecto al taller teatral en el que
participan?

- ¢Cud es la percepcidn de estos adolescentes respecto a su transformacion personal
durante y después de su participacion en el taller de teatro?

- Desde la vision de los adolescentes, ¢su participacion en el taller teatral como ha

influido en sus relaciones sociales?

- ¢Como relacionan estos jovenes sus actuaciones teatrales adquiridas en el taller de

teatro con sus actuaciones sociales, con su vida cotidiana?

Dice Nora Ros gue debe quedar muy claro que la funcion de la Educacion Artistica en
el sistema educativo no consiste en la formacion de artistas, ya que para eso se encuentran
las instituciones especializadas; 1o que si debe brindar es la posibilidad de expresarse y
comunicarse, ademas del conocimiento que se debe tener de las técnicas, recursos,
materiales y su organizacion.™* Para ser més especifica en la elaboracién de mis objetivos
de investigacion, recupero la idea de Chapato respecto de la actividad teatral, en la que
argumenta que los sujetos —en este caso particular hablaremos de jévenes de educacidon

4 Nora Ros, El lenguaje artigtico, la educacion y la creacion, Universidad Nacional del Centro de la
Provincia de Buenos Aires, Argentina, Revista | beroamericana de Educacion (SIN: 1681-5653).



secundaria- que intervienen en juegos dramaticos 0 proyectos de representacion teatral,
desarrollan aspectos de la personalidad que en otras experiencias escolares permanecen
ocultos, alavez que contribuyen a la formacion de actitudes de respeto y solidaridad y ala
modificacion de habitos de trabajo en un ambito donde se privilegia la elaboracion
compartida y el compromiso grupal. También la autora destaca las funciones de
socializacion y hace referencia al desarrollo de habilidades sociales que es posible lograr en
las clases de teatro, a tener en cuenta el repertorio de comportamientos socio-afectivos
grupales que se ponen en juego en las experiencias teatrales escolares.™

Asi, al partir del supuesto de que las actividades realizadas en un taller teatral facilitan en
el alumno de educacion secundaria el desarrollo de multiples habilidades expresivas y
sociales, enuncio los objetivos que sostienen la presente investigacion:

- Conocer qué ocurre en un taller teatral respecto a desarrollo expresivo y social de
los adolescentes.

- Indagar cudles son aquellas actividades realizadas en un taller de teatro que
permiten el desarrollo expresivo y social en un grupo de jovenes de una escuela
secundaria.

- Mostrar algunas de las significaciones que los adolescentes de secundaria atribuyen
al taller deteatro en relacion a su desarrollo expresivo y social.

- Explorar como los alumnos vinculan dichas significaciones del taller teatral
(actuacion teatral) con su desempefio comunicativo (actuacion social)'®

Referentestedricos. Entre Acciones ritualizadas, Juegos Dramaticosy Significaciones

Dice Ferreiro Pérez'’ que los fenémenos sociales en general y los educativos en
particular, tienen dos caracteristicas que los distinguen plenamente: primero, su dimensiéon
creativa y autotransformadora, que les otorga un caracter inacabado, subjetivo y complejo;

y segundo, su dimension semidtica, polisémica; por lo que al pretender el ingreso a estos

> Ma. Elsa Chapato, “El lenguaje teatral en laescuda’ en Judith Akoschky y otras, Artesy Escuela, aspectos
curricularesy didacticos de la educacién artistica, Buenos Aires, Paidés, 2002.

16 En La presentacion de la persona en la vida cotidiana, Goffman define actuacion como “toda actividad de
un individuo que tiene lugar durante un periodo sefialado por su presencia continua ante un conjunto
particular de observadores y posee ciertainfluencia sobre ellos.”, p. 33.

" Algandra Ferreiro, Escenarios rituales Una aproximacion antropolégica a la préctica educativa
dancidtica profesonal, México, CENIDI-Danza“José Limén”, INBA, México, 2005, p. 63.



fenbmenos, continla la autora, es necesario usar una metodologia de investigacion que
respete su naturaleza. Si mi objeto de estudio en el presente trabajo versa sobre el fenébmeno
de la educacion artistica y especificamente sobre las significaciones que un grupo de
adolescentes de escuela secundaria atribuye a un taller teatral, lo argumentado por Ferreiro
fundamenta en parte mis decisiones, elecciones y construcciones tedrico-metodologicas
desplegadas a lo largo de este documento, ya que ademas de concebir las significaciones de
los adolescentes inacabadas y en proceso continuo de transformacion y enriquecimiento
experencial, percibo al grupo de alumnos observados con pensamientos y habitos colectivos
e individuales peculiares. Empero, teoria sobre talleres teatrales, hay en abundancia;
informacion sobre adolescencia y juventud, es inacabable. Pero investigaciones sobre las
opiniones, los pensamientos, ideas, creencias o significaciones que los adolescentes tienen
respecto a su participacion en un taller de teatro, no pude encontrarla.

Por ello fue necesario recurrir a diversos andamiajes disciplinarios, que me permitieron
apuntalar y construir de manera firme mi objeto de estudio. El teatro profesional y escolar y
su metodologia, asi como su desarrollo histérico en nuestro pais, la sociologia, la psicologia
y la semidtica, fueron algunos de los apoyos tedricos que necesité para salir avante en mi
investigacion. El entramado de los mismos, puede apreciarse de manera mas detallada en
los capitulos de los aspectos tedricos y en €l del andlisis categorial. Aqui me concretaré a
recuperar aquellos conceptos que vertebraron y dieron forma a mi investigacion: El taller
teatral, el juego dramético, e taller teatral: una serie de acciones ritualizadas, el
adolescente de escuela secundaria y €l proceso de significacion.

El Taller Teatral

Robles Gavira™ habla del papel relevante de la escuela respecto de la integracion del
alumno en la sociedad, el cual abarca tres grandes ambitos. el politico, donde desde
pegueiios “conocemos en que Estado vivimos, ensayamos constantemente su sistema
politico y comenzamos a conocer nuestros derechos y deberes’'®; el econémico donde
como su nombre lo indica, la educacion y la escuela capacitan “a los individuos de cara a
integrarlos en un sistema laboral y en unos puestos de trabajo cada vez mas complejos y

18 Gabriel Robles Gavira y Diana Civila de Lara, El taller de teatro: una propuesta de Educacion Integral,
Ayuntamiento de Céadiz, Revista |beroamericana de Educacion (1SSN: 1681-5653).
19 | ji

Ibid. p. 1.
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voldtiles’®, a través de la adquisicién de conocimientos generales minimos como son el
leer y el comprender; y por ultimo -y es el campo que interesa para la fundamentacion del
presente trabajo-, la esfera social, donde gracias a la escuela, los nifios y jovenes aprenden
a relacionarse con otros chicos de diversas edades y ambitos familiares distintos. Es en el
sistema educativo donde comenzamos a relacionarnos con otros individuos en un
espacio formal, donde comenzamos a diferenciar los roles y posiciones sociales; donde
establecemos relaciones sociadles fuera de la familia; donde aprendemos o
reforzamos comportamientos fuera del &mbito familiar y donde reconocemos otras
fuentes de autoridad [€] integramos normas de comportamiento entre iguales.”

En este tenor, ninguna duda cabe que la escuela no es el Unico agente socializador: la
familia y los medios de comunicacion, entre otros, ejercen fuertes influencias en los
alumnos. Sin embargo, es evidente el efecto de la escuela en la adaptacion social del chico.
Y especificamente, a hablar del teatro dentro de la escuela, Chapato refuerza la idea social
y educativa de Gavira, al expresar que la actividad dramética contribuye a la socializacion
del alumno, ya que como participantes de un grupo, los sujetos que intervienen en juegos
dramdticos o proyectos de representacion teatral, tienen la oportunidad de exponer
sus propios puntos de vista sobre las situaciones que juegan; contrastarlas con las
de otros participantes; argumentar significativamente frente a criterios opuestos,
aumentando sus propias posibilidades de descentracion; adquieren un repertorio mas
amplio de respuestas valorativas, ademas de contribuir a la formacion de actitudes de
respeto y solidaridad y ala modificacion de habitos de trabajo en un &mbito donde se
privilegia la elaboracién compartiday el compromiso grupal®.

El trabgjo teatral en 'y con el grupo, coinciden los especialistas, permite el intercambio
de ideas, la escucha del otro, € contraste y reflexion sobre participaciones propias y la
puesta en practica de actitudes de respeto, toleranciay solidaridad; en resumen, promueven
un mayor conocimiento y aceptacion de si mismosy de los demés.?® Asi, el taller de teatro

parece convertirse en un espacio donde se busca y se practica, se pruebay se construye con

2% bidem.

! 1 bidem.

% Ma. Elsa Chapato, “El lenguaje teatral en laescudla’, en Judith Akoschky y otras, Artesy escuela, aspectos
curricularesy didacticos... op. cit., p. 150.

% Alvaro Rubio Fernandez, “El taller de teatro”, en Teatro y juego dramético. Didéctica de la lenguay de la
literatura, Textos 19, Barcelona, Grad, enero, febrero, marzo, 1999, p. 81.
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todo aquello que la préctica dramética aporta a la formacion de los adolescentes. De este
modo, las alumnas y los alumnos no s6lo son los protagonistas de la clase, sino que sonala
vez, los objetos de la materia, pues trabajan con un material que son ellos mismos. su
imaginacion, su creatividad, su subjetividad (psiquica y emocional), su voz, su cuerpo y su
percepcion y consideracion de los demés.®*  Espacio, ambiente y sujetos forman un todo
cugado de interacciones y expresiones varias, que les permiten no un conocimiento
superficial de si mismosy de los otros; si no mas bien, laidentificacion profunda y plena de
experiencias individuales y colectivas.

Asi concebido, € taller teatral combina el trabajo individual y personalizado y la tarea
socializada, grupal y colectiva. De esta manera, es perceptible la evolucion de unos y
otros®® Ampliando horizontes, podria decirse que el teatro, como espacio creativo e
integrador de distintas disciplinas artisticas, constituye un gje que incide significativamente
en los procesos formativos (y expresivos) de alumnos y docentes en la medida que
contribuye al conocimiento del entorno y de si mismos. Sin embargo, ese conocimiento,
dicen los especialistas, no sdlo corresponde al orden cognitivo, légico y racional, sino que
impacta directamente al dmbito de las emociones, posibilitando con ello la afirmacion
integral del individuo en el mundo.?®

También —y esto lo afirmo por los mas de diez afios que tengo de impartir €l taller de
teatro en escuelas secundarias- es por medio de la apreciacion, experimentacion y creacion
teatral, que puede lograrse que los adolescentes comunigquen con cierta seguridad, sus ideas,
emociones y sentimientos; que puedan obtener una mayor riqueza y flexibilidad en el uso
del lenguaje verbal, en diferentes situaciones y contextos; ademas de adquirir seguridad y
confianza para desenvolverse frente a situaciones nuevas y para resolver problemas de inter
actuacion.”’ Pero, ¢qué ocurre en los talleres teatrales que promueve todas estas
caracterigticas socializantes? ¢Qué actividades o gjercicios son los que llevan a cabo los

adolescentes que les permiten esos niveles de interaccion e identificacion? ¢Quién o qué

2 |bid., p. 80.

®En  Actuacion-taller  de  teatro. Recuperado d 19 de mayo de 2005 de
www. TEATRO.MET12.COM.TEATRALIZARTE, file//A:TALLERDETEATRO.htm

% Propésito de lalinea Educacion Artistica de la Maestria en Desarrollo Educativo, UPN.

% Ma. Elsa Chapato, “El lenguaje teatral en la escuela’, en Judith Akoschky y otras, Artesy escuela... op.
cit., p. 151
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elemento funge como detonador expresivo y liberador de experiencias previas, nuevas y
futuras?

El Juego Dramético

El juego dramético es un espacio donde cada participante a través de la libre expresion,
rompe con las trabas y ataduras que le impiden mostrarse tal como es, sin tener que
reproducir esquemas aprendidos. Este juego brinda la oportunidad de que todos los
participantes se conozcan mejor a si mismos y a los demés, ya que juegan a lo que en la
vida real no podrian hacer, a lo que en la vida real fueron y afioran revivir;?® a lo que
probablemente en un futuro experimentaran, a lo que en el presente quisieran hacer y no se
atreven 0 no pueden realizar. El juego dramatico es una practica colectiva que reline a un
grupo de “jugadores’ (y no de actores) que en conjunto, improvisan un tema seleccionado
previamente y/o precisado por la situacion.?® Asi, uno de los elementos més valiosos en este
juego es la imaginacion; las imagenes que surgen del sujeto, del grupo y de las situaciones
donde hay un enriquecimiento mutuo, se organizan en forma de temas, situaciones,
historias y papeles que generan el establecimiento de una tensidn dramdtica y un
conflicto.®® Es decir, a partir de imégenes propuestas por los participantes, se crean
situaciones gue llevan a la creacion de hechos ficticios.

Respecto a este tema, Vigotsky™ sostiene que €l juego con reglas més simple —por
giemplo el juego dramatico- desemboca de inmediato en una situacion imaginaria en el
sentido de que tan pronto como el juego queda regulado por unas normas, se descartan una
serie de posibilidades de accién.®* La seleccién y planeacion del tema por jugar y la
asuncion del papel o rol que asumira cada uno de los jugadores, conlleva respetar
precisamente la temética a jugar y personificar lo més fielmente posible el persongje
asumido. Tema y personificacion, implican asumir ciertas circunstancias y descartar otras,
asi, toda situacion imaginaria en el juego dramatico precisa de reglas de conducta; de lo

% nmaculada Mufioz Navarrete, Sindi Diez Paniagua y Juan José Izquierdo Rizos, Talleres de teatro en
educacién secundaria. Una experiencia ladica, Madrid, Narcea, 1998, pp. 13y 73.

% Patrice Pavis, Diccionario de Teatro. Dramaturgia, estética, semiologia, Teatro 10, México, Paidés, 1998,
p. 265.

% |sabel Teerina, Dramatizacion y teatro infantil, dimensiones psicopedagégicas y expresivas, Educacion,
México, Siglo XXI, 1999, p. 122.

3 |ev Semionovitch Vigotsky (1896-1934) psicdlogo soviético.

% |ev S. Vigotsky, El desarrollo de los procesos psicol 6gicos superiores, México, Grijalbo, 1998, p. 146.
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contrario, éste perderia su atractivo. Sin embargo es importante tener en cuenta que las
reglas de las que habla el soviético, no son las que se formulan por adelantado; mas bien
son reglas que se desprenden de la misma actividad imaginaria y que establecen los mismos
jugadores en €l juego dramatico. En él, los jugadores las ingtituyen y a ellos corresponde
respetarlas.

Asi, en €l juego dramético, a mismo tiempo que los participantes hacen lo que quieren,
también aprenden a respetar reglas y a renunciar a sus impulsos. Parafraseando a Vigotsky,
el mayor autocontrol de que son capaces los escolares se produce precisamente en este tipo
de juego. Sin embargo, y contrariamente a lo que se pudiera pensar, esta situacion no
parece producir angustia o incomodidad alguna, ya que “la subordinacion aunareglay la
renuncia a una accion impulsiva inmediata constituyen los medios para alcanzar €l maximo
placer.”® Y aunque el psicélogo sdlo habla de juego, me arriesgo atomar sus palabras para
adaptarlas al juego dramatico y decir que éste ensefia al adolescente a desear, relacionando
sus deseos a un “yo” ficticio, a su papel en el juego y a sus reglas; asi, puede decirse que en
el juego dramético se realizan los mayores logros de los adolescentes, logros que
probablemente en un futuro proximo se convertirdn en su nivel basico de accion real y
moralidad.®* Supuesto fundamental en el presente trabajo: el juego dramético promueve en
el adolescente la preparacion para su actuar real y futuro, a través de la asuncion de
diversosrolesy del respeto a determinadas normas.

Al jugar y asumir diversosroles, el joven de escuela secundaria se encuentra por encima
de su edad promedio y por encima de su conducta diaria. En el juego dramatico, al
interactuar con otros adolescentes adapta a su persona otras actitudes y otras expresiones
orales y corporaes; a mirar, intervenir y ser apoyado durante las diversas actividades
teatrales por comparieros mas desinhibidos y/o mas experimentados, se favorece la
participacion en continuas zonas de desarrollo préximo, que parece generar €l desarrollo de
lineas més amplias de accion y experimentacion, lo que indudablemente impacta en su
evolucion personal y social. Asi, estas interacciones ludicas promueven en el adolescente,
la emergencia de nuevas conductas y actitudes que repercuten sobre las relaciones que
sostiene en su vida cotidiana. Luego entonces, a partir del juego dramatico y de las

# |bid., p. 152.
3 | bidem.
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imégenes que éste precisa para su desarrollo, el joven participante transita, momentanea y
libremente y sin riesgo alguno, por la experiencia de ser otro u otros en circunstancias
también completamente diferentes. Asi, estos desdoblamientos ficticios y ludicos, le
permitiran ampliar su vision del mundo, de los otrosy de si mismo.

Empero, la imaginacion en el juego dramatico precisa de dos elementos fundamentales:
el si magico que puede definirse como el punto de partida en el que el participante transita
del plano de la realidad y de la verdad que lo rodea, al de la otra vida, al de la ficcion,
creada e imaginada por @ mismo. Es decir, “el si magico actia como paanca para
elevarnos del mundo [real] a laregion de laimaginacion. Despierta una actividad interior y

verdaderay lo hace con medios naturales.”*

S estuvierasolo en casa, de nochey laluz se
fuera... y de pronto oyeraruidos en la cocina... ¢gué serialo primero que haria?’, “S fuera
un nifio de 6 afos, que por primera vez pisara la escuela primaria... ¢cua seria mi
reaccion?’ Estos son claros ejemplos del magico si. Luego, si el s magico es el encargado
de dar comienzo al hecho creativo, las circunstancias dadas, el segundo elemento
generador de la imaginacion, son las encargadas de desarrollarlo. Sin estas circunstancias,
el sl magico estaria imposibilitado para adquirir fuerza y estimularse. Las circunstancias
dadas “son los propdsitos o las intenciones que se piensan cumplir, el objetivo que los

1 36 |aS

mueve; las relaciones o vinculos que establecerdn con los otros actores;
circunstancias dadas son asi el marco, €l entorno que el adolescente imagina, crea, cree y
necesita para si y en si mismo, y para poder “atrapar” en esta ficcion a los posibles

espectadores.

El taller teatral: una serie de acciones ritualizadas

Decia Eugenio Barba acerca del trabajo teatral y actoral, que solamente es “cuestion de
no tener miedo el uno del otro, de tener e corge de acercarse €l uno al otro hasta ser
transparente y dejar entrever el pozo de la propia experiencia. De ahi el pudor que rehlsa la
presencia de extrafios durante el trabajo [0 juego dramético].”®’ En efecto, crear un
ambiente donde los adolescentes se sientan libres para expresar oral y corporalmente sus

% MarcelaRuiz Lugo y Aridl Contreras, Glosario de términosdel arte teatral, México, Trillas, 1991, p. 180y
181.

% Hilda Elola, Teatro para maestros. El juego dramético para la expresion creadora, Buenos Aires,
Marimar, 1989, p. 41.

3 Eugenio Barba, Méas all4 de lasidas flotantes, México, Escenologia UAM, 1986, p. 102.
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sentimientos y sus deseos; donde a través de la interaccion espontanea, puedan intercambiar
experiencias por medio del juego dramético y asi incrementar las propias, requiere
necesariamente de un pudor, de un recato, discrecion y resguardo de las miradas morbosas
y prejuiciadas de los otros, de los externos, de los que han decidido no pertenecer a este
espacio que es €l taller teatral. El que ingresa tiene que dejar fuera las reglas y normas
establecidas por la sociedad; su incorporacion e iniciacion en el taller implica una ruptura
con lo cotidiano para dar paso a la emergencia de lo humano, a la aparicion de lo afectivo,
expresivo, emocional y creativo.

Por lo tanto, las circunstancias que se han de vivir en el taller requieren de la creaciéon de
un ambiente especial, de unas formas de comportamiento y unas maneras de interactuar
especiales y distintas a las que exige la vida cotidiana. Dentro de este medio, los
adolescentes adquieren nuevas formas de ser, hacer, pensar, accionar, hablar, escuchar,
mirar y mirarse. Dichas reglas y comportamientos, hacen que emerjan una serie de
interacciones y acciones ritualizadas que para cada uno de los participantes representan o
significan algo especial y que por lo mismo los lleva a actuar e interactuar de determinada
manera. Por lo tanto, la forma de relacionarse, la manera de expresarse ora y
corporalmente, el modo de interactuar con el animador, la forma de ocupar, desplazarse y
sentir el espacio, hacen que las interacciones y acciones dentro del taller sean especiales,
Unicas, diferentes de larutina diaria. Asi, creo que la participacion en una actividad teatral
Se presenta como un espacio que “adelanta” y ofrece al adolescente diversas situaciones de
interaccion, para que observe y aprenda a seleccionar —cuando sea e momento- aquellos
intercambios y habilidades comunicativas que é considere mas adecuados al ambiente y
espacio en el que se encuentre.

Con estas ideas el taller teatral parece convertirse en un complemento fundamental para
la misma vida.® Especialistas en la materia, han reflexionado sobre el hecho de que a lo
largo de nuestra vida, los seres humanos nos relacionamos e interactuamos con los otros y
al hacerlo, de una u otra forma actuamos y representamos un papel frente a los demas que
nos juzgan y califican. Siguiendo esta idea, cualquier persona trataria entonces de
presentarse a si mismo y ante los deméas del mejor modo; por eso, cuando la gente nos

mira, de modo “instintivo” nos obliga a actuar en publico; y nos fuerza a actuar bien:

% Gabrid Robles Gaviray Diana Civilade Lara, El taller deteatro... op. cit., p. 2.
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nos impone presentar siempre una buena imagen conforme a los modelos aceptados.®
En su obra La presentacion de la persona en la vida cotidiana,*® Goffman®* se afirma como
uno de esos pensadores que discurre sobre el hecho de que los individuos, en la vida
cotidiana, nos comportamos como actores representando diversos roles, de esa manera,
sistematiza el modelo de dramaturgia teatral para explicar los comportamientos de las
personas en distintas situaciones delavida

Ante el hecho de que indudablemente formamos parte de una sociedad y por ello, nos
relacionamos e interactuamos continuamente con los otros en diversas circunstancias, es
innegable que adoptamos uno y otro papel, esta y otra actitud dependiendo de las
situaciones vividas. El socidlogo norteamericano observd este hecho y en su libro ya
mencionado, describe detalladamente el estudio de la vida social bajo la perspectiva de la
actuacion o representacion teatral. Sin embargo, es su obra Ritual dela interaccién®, donde
el socidlogo profundiza en el estudio de dichas interacciones y desarrolla una serie de
categorias y subcategorias (ritual, trabajo de la cara, deferencia y proceder, accion, entre
otras) que permiten una observacion y estudio analitico de las interacciones sociales,
educativas y en el caso particular del presente trabajo, de las interacciones dentro del taller
teatral.*

Goffman muestra asi, que en la interaccion cotidiana se congtituye €l yo, la imagen que
hemos construido de nosotros mismos y de los demas, misma que se reafirma o devalGa de
acuerdo con el éxito o fracaso de los vinculos que establecemos.* Por ello, dicha
interaccion se considera sagrada y digna de un tratamiento ritual;*> poner en juego la

¥ “Introduccién a la historia de la arquitectura (home)”, en Historia de la Arquitectura, Universidad de
Navarra, recuperado el 05 de mayo de 2005, de
file://A:/Historia%20de%020la%20Arquitectura%20Universidad%20de%20Navarra.htm, p. 1.

“ Erving Goffman, La presentacion de la persona en la vida cotidiana, Buenos Aires, Amorrortu, 2001.

“! Erving Goffman (1922-1982), socidlogo norteamericano.

“2 Erving Goffman, Ritual de la interaccion, Buenos Aires, Tiempo Contemporaneo, 1970.

3 Precisamente es en las nociones de accion y ritual en que me apoyé para consiruir la idea de acciones
ritualizadas, y poder interpretar asi algunas de las interacciones y acciones que ocurrieron en € taller teatral
observado.

“ Véase e apartado de Erving Goffman en Collins Randall, Cuatro tradiciones sociol6gicas, México, UAM,
1995, pp. 232-240, citado en Algjandra Ferreiro Pérez, “ Escenarios rituales. Una aproximaci én antropol égica
a la préctica educativa dancistica profesional.” Tesis para obtener e grado de doctora en Ciencias Sociales
con especialidad Sociedad y Educacion, México, UAM-Xochimilco, 2002.

> Goffman, emplea d término ritual porque se refiere “a actos por medio de cuya componente simbdlica e
actor muestra cuén digno de respeto o cuan dignos son 1os otros de ese respeto.”, en Erving Goffman, Ritual
dela interaccion,...op.cit., p. 25.
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propiaimagen o cara”®, implica riesgos, ya que ésta puede perderse o salvarse.*” Por lo que
en cada interaccion, las personas deben saber y decidir como conducirse y comportarse; y
esto puede lograrse a partir del trabajo de la cara®™ y de un compromiso ritual.”® As,
dichas interacciones entrafian una serie de reglas de conducta que guian la accién para que
ésta resulte adecuada; dichas normas establecen el tipo de comportamiento a que esta
comprometida la persona en una relacion interpersonal (obligaciones), pero también
definen la manera como otras personas deben comportarse a relacionarse con ella
(expectativas).”

Y asi como sefialé que en €l juego draméatico deben respetarse ciertas normas, el ingreso
al taller teatral supone también la adaptacion a determinadas formas de comportamiento o
reglas de conducta y accion entre alumno-alumno y alumno-maestro. De estas reglas,
Goffman distingue dos clases. las simétricas que son las que llevan a un individuo a tener
respecto de los demés, obligaciones y expectativas que los otros tienen respecto de él; y las
asimétricas, gue son las que llevan a otros atratar y ser tratados por un individuo en forma
distintaalaque tratay estratado por ellos.>* Al trasladar estas reglas al espacio teatral, diré
que las reglas de conducta simétricas parecen estar relacionadas con las interacciones que
[levan a cabo los alumnos entre si y las asimétricas tendrian que ver con las interacciones
gue mantienen los alumnos con el maestro, pero también con las que los mismos alumnos
tienen hacia determinados compafieros —ya porgue participan mas, porque no se inhiben, o
porque son Méas propositivos- dentro del taller, manteniendo asi una determinada jerarquia.

“ Para Goffman € término cara “es la imagen de la persona delineada en términos de atributos sociales
aprobados, aungue se trata de una imagen que otros pueden compartir, como cuando una persona enaltece su
profesion o religion gracias a sus propios méritos.”, en Erving Goffman, Ritual de lainteraccidn, ... op. cit. p.
13.

“" Dice @ autor norteamericano que la frase “perder la cara’ significa estar con laimagen no-correspondiente,
sin cara o con la cara avergonzada; por su parte, “salvar la cara’, hace referencia al proceso mediante e cual
la persona sostiene ante |os otros laimpresion de que no ha perdido la cara., en Erving Goffman, Ritual de la
interaccion,... op, cit., p. 16.

“8 Goffman designa trabajo de la cara como aguellas acciones efectuadas por una persona para lograr que lo
gue hace sea coherente con su cara 0 imagen; de tal modo, € equilibrio es un tipo importante de trabajo de la
cara, ya gque por medio de éste la persona domina su turbacion y por lo tanto, la que ellay los otros podrian
tener en relacidn con su turbacion. En Erving Goffman, Ritual delainteraccion, ... op. cit., p. 19.

9 El socidlogo explica que cuando un individuo se encuentra en presencia de otros se compromete a
mantener un orden ceremonia por medio de rituales interpersonales, y esta obligado a asegurar que las
consecuencias expresivas de todos los sucesos locales sean compatibles con la posicidn que poseen é y los
otros presentes; en Erving Goffman, Ritual delainteraccidn,... op. cit., p. 151.

* Algjandra Ferreiro Pérez, “Escenarios rituales. Una aproximacion antropolégica a la préctica dancistica
profesional” ... op. cit.

> Erving Goffman, Ritual delainteraccion,...op. cit., p. 53.
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Las caracteristicas de las interacciones entre alumno-alumno pueden observarse también
a partir de la deferencia y el proceder. La deferencia —presente tanto en las relaciones
asimétricas como en las simétricas-, se refiere a la actividad ceremonial caracterizada por
marcas de devocidn gue representan las formas en que un actor celebra y confirma su
relacion con el destinatario; las mas comunes y reconocibles son los saludos, cumplidos y
disculpas que aparecen en casi toda relacion social y que Goffman denomina rituales de
status o rituales interpersonales. Por lo tanto, dicha deferencia no tiene por qué surgir
necesariamente del temor; el respeto en la deferencia puede provenir del afecto verdadero y
del sentimiento de pertenencia. Ahora bien, de las multiples formas de deferencia, el
sociélogo se ocupa de dos grupos: los rituales de evitacién™ y los rituales de presentacion.
En el caso particular del taller teatra resultard interesante observar cOmo se llevan a cabo
estos rituales de evitacion, ya que la cercania y el contacto corporal y emocional —que se
evaden en nuestra sociedad- son inevitables, ya entre alumnos, ya entre alumnos y maestro;
las distancias corporales y emocionales en esta actividad bloguearian de alguna manera el
surgimiento de laimaginacion, la expresividad y la creatividad.

Los rituales de presentacion, por su parte, son aquellos actos o conductas por medio de
los cuales presentamos testimonios especificos ante los destinatarios, respecto alaformaen
que se los respeta y la manera en que se les tratard en la interaccion inmediata®® Estos
rituales de presentacion en el taller de teatro se vislumbran interesantes ya que permitirian
identificar, a través de las interacciones, el estatus que ocupa cada uno de los integrantes
del taller a partir de las deferencias que comparieros y profesor les otorgan, y de cdmo éstos
actlian a partir de dichas deferencias y de qué manera impactan en el grupo, en el taller y en
las significaciones de dichos participantes.

Otra de las caracteristicas de interaccion, ademés de la deferencia, es el proceder que
Goffman define como “el elemento de la conducta ceremonial del individuo que en general
se demuestra por medio del porte, la vestimenta y las maneras, que sirven para expresar a

guienes se encuentran en su presencia inmediata que es una persona con ciertas cualidades

*2 |_os que tienen que ver con aquellas conductas que deben evitarse durante la interaccion con los otros y que
obligan a mantener las distancias convenientes, tanto para no sentirnos violentados como para no violentar a
nuestro interlocutor.

3 Estas formas de deferencia pueden presentarse en forma de saludos, invitaciones, elogios y pequefios
servicios; en Erving Goffman, Ritual de lainteraccidn,... op. cit., p. 68.
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deseables o indeseables.”> El mismo autor enlista algunas de las caracteristicas que
distinguen al individuo del “buen” proceder: sinceridad, modestia en sus afirmaciones
respecto a su yo, dominio lingdistico y fisico; autocontrol emocional, etc. Visto asi,
continda €l socidlogo, las personas con buen proceder parecen poseer los atributos
vinculados con la Illamada “socializacion”. Y aungue solo con sus interacciones el
individuo puede demostrar a los otros las cualidades de su conducta, los juicios que estos
emiten acerca de su proceder, necesariamente impactan en su estima. Si tratamos de
recuperar lo dicho en el apartado del taller teatra y del juego dramético respecto al
desarrollo de habilidades sociales que de manera lUdica adquiere o desarrolla el adolescente
y luego intentamos relacionarlo con las propiedades enunciadas en relacion a buen
proceder, se vuelve interesante mirar y conocer las interacciones que estos jovenes
participantes mantienen tanto con sus comparieros del taller como con las personas externas
al mismo.

Asi, considerar que en el taller de teatro ocurren una serie de interacciones y acciones
especiales donde se adquieren nuevas formas de ser y hacer, sugiere que las acciones y
conductas dentro del mismo seran Unicas y diferentes de larutinadiaria. Salir de lo habitual
y olvidarse por varios minutos de lo establecido por la sociedad, transgrediendo incluso
leyes y normas sin ser castigado, muestra a este espacio sumamente atractivo para los
alumnos de secundaria, que se encuentran en el proceso de construccion de su identidad y
por ello estédn en constante blusgueda de nuevas experiencias. Estos momentos, Unicos y
diferentes, son Ilamados por Goffman fatales 0 memorables y los define como acciones y
situaciones de tipo especial que rompen con la monotonia impuesta haciendo emerger
emociones intensas y gozo por correr riesgos. Y precisamente aqui es donde parece darse el
encuentro entre €l taller de teatro y los jovenes de escuela secundaria; es el lugar donde
parecen sintonizar.

El tiempo de rupturay deriesgo en el taller de teatro parece convocar al conocimiento,
revelacion, reflexion y cambio de actitud en el y la joven; agrega Goffman que lafatalidad,
eludida por muchas personas, otras —como los adolescentes- las aprueban e incluso,

construyen los ambientes en que puedan dedicarse a ellas. “Algo significativo y peculiar

* Ibid., p. 73.
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parece estar involucrado en la accion.”> Esa peculiaridad reside precisamente en lo
extraordinario, novedoso e insdlito que ocurre en €l taller de teatro y en las interacciones
gue llevan a cabo sus integrantes. Por lo tanto, “para el ser humano [y en este trabgjo, para
el adolescente de secundaria en particular], resulta vital la posibilidad de salir
ocasionalmente del terreno de la conciencia objetiva y pasar a plano de lo imaginario,
[trasladarse] al plano de lo fantastico [para]l percibir algo que, de otra manera, nunca
percibiria.”>°

El Adolescente de Escuela Secundaria

Asi, mi interés especifico en el presente trabajo son las significaciones que un grupo de
adolescentes de educacion secundaria hace suyos después de su participacion en un taller
de teatro. Sin embargo, imaginar a muchos de estos jovenes con la sensibilidad a flor de
piel y con su falta de confianza ante este tipo de actividades expresivas, es un poco dificil:
el temor a ridiculo en muchos de ellos, es mas fuerte que cualquier otra emocion o
sentimiento. Los chicos que se encuentran en esta etapa de la vida, experimentan cambios
vertiginosos en los planos bioldgico, psicoldégico y social que parecen redundar
inevitablemente en varios de ellos en sus actitudes, comportamiento e interacciones sociales
“la adolescencia es un periodo crucial en la vida del ser humano, que transcurre entre la
nifiez y la adultez, como continuacion de una serie de desprendimientos que se inician en el
nacimiento. Estos desprendimientos son importantes porgue enfrentan al sujeto alaruptura
de un orden anterior para evolucionar hacia un estado de mayor complejidad; pero esta
ruptura no se realiza sin costos, puesto que requiere que el psiquismo asimile los cambios
en el propio cuerpo y en su entorno”.>’

Algunos de esos desprendimientos que conllevan al cambio son de tipo afectivo,
material 0 social; y una de esas separaciones es la inevitable pérdida del rol infantil para
asumir poco a poco, roles adultos; asi, “el conflicto central del adolescente es establecer su
identidad adulta; ha dejado de ser un nifio y le cuesta trabajo entender qué sucede consigo
mismo. La busqueda de si mismo se redliza a través de mliltiples formas, a veces

55 | i
Ibid., p. 190.
* Bolivar Echeverria, “Ceremonia festiva y drama escénico”, en Cuicuilco, Arte, estética y antropologia,
33/34, México, ENAH, enero/junio, 1993, pp. 9y 10.
*" Graciela Gonzélez de Diaz Araujo y otros, Teatro, adolescenciay escuela, Argentina, Aiqué, 1998, p. 19
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desafiantes, a veces cambiantes, a veces transgresoras (y otras més, inhibitorias)”.*® La
pregunta ¢Quién soy ahora? Es su imperativo mas demandante. “El joven se ve demandado
por la naturaleza y la sociedad, representados por su cuerpo y su insercion social
respectivamente”.® Ante estos cambios, desprendimientos, preguntas y demandas que la
sociedad y el mismo nedfito adolescente parece hacerse, cabe preguntarse: ¢de qué manera
el contexto y las actividades creadas en el taller teatral apoyan al joven de escuela
secundaria en la expresion de sus necesidades e inquietudes especificas?

Al revisar las metodologias de diversos talleres teatraes, puede decirse que dicha
actividad propone al adolescente “descubrir en la ficcion nuevos lugares [partiendo de sus
experiencias previas y las de sus compafieros| e inventar otros; y [...la representacion de
identidades transitorias le permite construir paulatinamente su propia identidad”.® Pero,
¢qué hacer con la falta de confianza y el temor al ridiculo que caracteriza a muchos de los
jévenes de educacion secundaria? Los especialistas responden que la confianza es siempre
un tema dificil de abordar en un trabajo de grupo, y que la mayoria de la gente solo tiene
confianza cuando hace algo con lo que se puede manejar facilmente y a menudo la pierde
cuando afronta una nueva tarea o experiencia.®* Por ello, muchos de los juegos propuestos
en los talleres de teatro contribuyen al desarrollo del grupo y ayudan a los jugadores a
conocerse entre sf y a sentirse relajados en comparifa de los demés;®? y esto se logra cuando
durante las primeras sesiones, que son de contacto, las actividades que se realice(n) deben
hacerse en silencio, evitando en la medida de lo posible, las risas.®®

Asi, los especialistas en teatro parecen coincidir en su concepcion del adolescente como

una persona gue actuara con seguridad en si mismo; demostrard, expresaray comunicara de

% |bid., p. 20

% bidem.

%) bidem.

¢ Christine Poulter, Jugar al juego, Ciudad Real, Naque, 1996, p. 14.

2 Por gjemplo, @ propésito general del Taller de Teatro para Educacion Secundaria del Documento
Curricular propuesto por la SEP, apunta que “a partir de la practica teatral y de los diferentes oficios que la
integran, los alumnos podrén reconocer su cuerpo y voz como vehiculo de comunicacion y medio para
externar sus ideas, inquietudes, emociones, sentimientos, vivencias e intereses de forma persond, asi como
para conocer, representar e interpretar larealidad y € mundo circundante. Podran expresarse ellos mismos en
€l escenario con su cuerpo, su voz, su gesto y su movimiento; [y] a través de la improvisacion, actuacion,
representacion y puesta en escena, podran encontrar una forma de desarrollar su creatividad y capacidad de
andisisy fortalecer su autoestima; en suma, laasignatura de teatro les permitird €l desarrollo del pensamiento
artigtico.”, en “Las artes en la Educacidn Secundarid’, en Documento curricular, version a discusion, México,
SEP, 2004, p. 6.

® Francisco Anton Garciay otros, Creatividad Teatral, México, Grupo Coda Alhambra, 1996, p. 12.
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forma espontédnea amplitud de emociones y sentimientos; sabra encarar las frustraciones de
distintas maneras y se sentira capaz de influir en otros ya que tendrd confianza en las
impresiones y en el efecto que é produce sobre los demés.** Lo interesante de todas estas
concepciones y caracterizaciones con las que ubicamos a los adolescentes y lo que
aparentemente se espera de ellos al participar en una actividad teatral, es precisamente,
desvelar através de algunos de sus habitos, creencias y significaciones, qué tantas de estas
peculiaridades y expectativas se hacen manifiestas durante y después de haber vivido la
experiencia del taller de teatro.

Proceso de Significacion

Precisamente no haber encontrado textos donde se oyeran las voces y creencias de los
jovenes después de su participacion en un taller teatral, me llevo a pensar en la posibilidad
de recuperar parte de sus significaciones por medio de la observacion de sus interacciones,
pensamientos, habitos y creencias durante la actividad teatral. De ahi, surge la lectura y
apoyo del proceso de significacidn o semiosis propuesto por Peirce, quien afirma gque toda
vida social estaregida por signos o ideas, las cuales dan sentido a la vida, a las relaciones e
interacciones determinando incluso lo que somos como seres sociales; asi, “el pensamiento
es concebido como signos.”®® Por lo tanto, continla el autor, no tenemos ninguna
posibilidad de pensar sin signos, ya que éstos son los que hacen que el mundo sea lo que es,
gue las relaciones sean de una manera determinada y no de otra, e incluso, que nosotros
seamos lo que somos™. Asi, los pensamientos-signos reflejan los diferentes modos en que
hacemos significar los fendbmenos de la realidad. Por eso para nuestro autor, no habia
ninguna duda de que cualquier objeto —cualidades, pensamientos, leyes habitos y cosas que
existen u ocurren realmente- podia ser un signo.®’

Asi, desde una perspectiva amplia, puede decirse que toda cognicion humana -
incluyendo la percepcion sensorial, sentimientos y emociones, asi como el razonamiento

inferencial- implica signos. Sin embargo, el signo no existe si no actta como tal: es decir,

6 Aminah Clark, Como desarrollar |a autoestima en adol escentes, México, Debate, 1998, pp. 11y 12
® Algiandra Ferreiro Pérez y Edgar Sandoval, “Semiéticay pragmatismo en educacion” (inédito), p. 5
66 i

Ibid., p. 4.
" Dinda L. Gorlée, “La semictica triadica de Peirce y su aplicacion alos géneros literarios’, en Peirce Ch. S
y la literatura. Ponencias, (nimero monografico coordinado por José Romera Cadtillo, Alicia Ylleray Rosa
Calvet), Signa, revista de la Asociacion Espafiola de Semidtica, No. 1, 1992.
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Sl no entra en una relacién con su “objeto”, es interpretado y produce un nuevo signo, su
“interpretante”.® Este proceso de representacion e interpretacion es conocido como
semiosis 0 proceso de significacion. Dicho proceso de semiosis consiste entonces, en la
interpretacion de signos. Empero, en la descripcion del proceso de significacion resulta
imprescindible considerar las tres dimensiones o categorias de las que habla el fil6sofo
norteamericano, y en las que es preciso transitar para llegar al nivel de la creacion de signos
y en las que me apoyaré pararealizar mi trabajo analitico. Dichas dimensiones son lade las
intensidades (0 sensaciones), las de las experiencias (o reacciones) y la de los habitos (o
creencias).

El primer nivel o categoria es el que se encuentra en el plano de la percepcion del
fendmeno observado. La intensidad de las sensaciones y la percepcion de sus cualidades es
lo primero que llega a nuestros sentidos, sin anteponer de ninguna manera juicios 0
prejuicios a lo mirado; es un primer acercamiento con el fendmeno sin mediaciones de
reflexion alguna, por lo que nuestros sentidos son los primeros en percibir los fendmenos.
Un segundo nivel o categoria, se encuentra en el plano de las reacciones y lucha entre lo ya
conocido y lo nuevo presente. Es la confrontacion entre nuestras experiencias previasy las
vivencias captadas en el primer plano. ESto es, si el primer encuentro con e fendmeno se
dio através de nuestros sentidos; la segunda dimensién corresponde a la relacion —o posible
relacion- entre lo percibido y lo ya experimentado. La Ultima categoria, la de las ideas y
significaciones, surge después de confrontar nuestras experiencias previas con las nuevas
del fendbmeno observado; nuestro pensamiento, reestructurado, ha dado origen a nuevos
conocimientos; asi, los signos posibilitan la construccién de nuevas ideas™.

Asi resulta interesante pensar en la caracterizacion de las dimensiones o categorias de
los procesos de significacion como posibilidades de creacién y continua transformacion
social. Al centrar la atencidn especificamente en el contexto escolar, puede decirse que
hablar de educacion implica hablar de procesos dindmicos de construccion de conocimiento
gue permiten tanto a alumnos como a maestros relacionarse con el medio y con los otros
gue les hatocado vivir. Acotando aln mas el contexto y por ende nuestra mirada, creo que
el espacio donde se desarrolla el taller de teatro, ademas de suscitar procesos de aprendizaje

68 |1
Ibid.
% Algiandra Ferreiro Pérez y Edgar Sandoval, “ Semiéticay pragmatismo en educacion” ... op. Git., p. 7
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y socializacion, permite también la emergencia de momentos y procesos expresivos,
creativos y cognitivos. Para los que estamos insertos en la actividad teatral y creemos
realmente en su existencia dentro de las escuelas, considero resultaria productivo conocer
como es que los adolescentes visualizan el taller, qué actividades realizadas en el mismo les
resultan mas atractivas y cuéles les disgustan y por qué; a partir de su ingreso al taller qué
habilidades han descubierto en su persona y cuales de esas capacidades han impactado en

sus interacciones sociales; entre otras.

Y aqui es donde precisamente entraria en juego € conocimiento de los procesos de
significacion de los sujetos participantes en el taller teatral. Al hablar de significaciones de
los adolescentes, hago referencia a las ideas, habitos y creencias que los jovenes se han
formado al participar durante un tiempo determinado en el taller de teatro. Siguiendo a
Peirce, afirmo que para llegar a esas significaciones, el alumno tuvo que experimentar un
proceso en el que, inicialmente, transitd por intensidades particulares y personales que lo
impulsaron a seguir participando; en seguida, hicieron acto de presencia sus experiencias
previas que se conjuntaron y confrontaron con las recién experimentadas en la actividad
teatral. Encuentros y luchas internas y externas lo cimbraron y el resultado pudo ser
abandonar la actividad o continuar en ella; y los que persistieron y concluyeron €l taller,
adquirieron una serie de creencias y hébitos, que a través de sus significaciones -palabras y
acciones-, supongo seran detectables. Esta consciencia de la evolucion y transformacion
personal, presumo redundard necesariamente en un autocontrol emocional y expresivo y en
el mejoramiento de sus relaciones sociales.

Por lo tanto, €l proceso de significacion o semiosis se convierte en un proceso interno a
través del cual un sujeto construye un sentido de lo experimentado, relacionando vivencias,
emociones y afectos, dandoles un nuevo sentido. La semiosis es un proceso de busgqueda de
relaciones nuevas, distintas a lo anterior, que permiten percibir el mundo y la realidad
(tanto interna como externa) de otra manera, mas afin a sus intereses, expectativas y
necesidades. Asi, el proceso de semiosis se vuelve indispensable para formar -y
transformar- parte de una sociedad o grupo social determinado. Esas significaciones a partir
de las cuales "miramos' la redlidad y le damos sentido, inevitablemente se van
construyendo con el paso del tiempo y através de las relaciones con el otro. En el taler de
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teatro parece suceder que, por medio del juego dramético, por la puesta en préctica
colectiva de ficciones diversas, el adolescente participa en constantes zonas de desarrollo
proximo que le permiten “adelantar”, enriquecer y llegar mejor armado a esas experiencias
y situaciones sociales que necesariamente enfrentara en su vida

Estrategia Metodolégica: perspectiva cualitativa y etnogréfica; entre observacion
participante, entrevistas grupalesy a profundidad; € grupoy €l taller deteatro de la
escuela secundaria 267

Taylor y Bogdan dicen que el término metodologia designa el modo en que enfocamos
los problemas y buscamos las respuestas; en las ciencias sociales especificamente, se aplica
a la manera de realizar la investigacion. Los mismos autores agregan gue nuestros
supuestos, intereses y propésitos nos llevan a elegir una u otra metodologia.™® En este
tenor, ha de recordarse que ante los constantes cuestionamientos que profesores y asesora
hacian a mis creencias infundadas y que me generaron grandes incertidumbres, senti la
urgencia de buscar e internarme en un taller teatral y observar de manera directa lo que ahi
ocurrig; dicha observacion me abrié un amplio rango en el re-conocimiento del territorio
teatral, lo que aunado a mis indagaciones bibliogréficas, me permitio reforzar la idea de
trabajar acerca de las significaciones de los jovenes participantes. Por lo tanto, s mi interés
era conocer las significaciones que un grupo de adolescentes desarroll6 durante y después
de participar en un taller teatral y de cdmo aquéllas influian en su vida personal y social,
supuse que precisaba de la observacion, del didlogo, del intercambio de ideas y de
preguntas especificas que permitieran a los sujetos de estudio (los adolescentes) externar la
complejidad de sentidos y creencias respecto al taller. Esta experiencia me hizo recordar a
Peter Woods cuando argumenta que la busqueda que realice el investigador quiza no solo
consista en entender algo, sino més bien de entenderse a uno mismo; al clarificar un poco
las cosas, no sblo contribuimos al conocimiento y a que otros las entiendan, sino que
también llegamos aconocernos un poco mejor.”*

La observacion directa de lo acontecido en el taller teatral, ademas de generarme
sorpresas, hizo surgir en mi una nueva vision del taller, de las actividades que se
desarrollaban y de los mismos jévenes participantes. Mirar de otra manera al taller y a sus

" Gregorio Rodriguez Gémez y otros, Metodol ogia de |a investigacion cualitativa, Granada, Aljibe, 1999.
™ Peter Woods, “La promesa dd interaccionismo simbdlico”, en Investigar e arte de la ensefianza,
Barcelona, Paidds, 1998.
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integrantes, me ayud6 a confrontar lo observado en el mismo, con las propuestas de
animadores y directores teatrales consultados. Asi, me senti invadida por dos emociones
contradictorias. el entusiasmo por un lado, ya que crei tener en las manos informacién
abundante que enriqueceria sobremanera mi investigacion; y por otro, preocupacion, a no
saber exactamente como enfocaria todo ese material para explicar mi objeto de estudio.
Conocedora de estas incertidumbres metodoldgicas, Maria Bertely menciona que cuando
los investigadores noveles se preguntan por qué y cémo lograr comprender la cultura
escolar, se encuentran con tal diversidad de posturas que a su fascinacion e interés los
acompafian grandes confusiones y dudas.”?

Asi, considero realicé una investigacion cualitativa de corte etnogréafico donde, segin
palabras de Taylor y Bogdan “es el papel personal que adopta € investigador desde el
comienzo de lainvestigacion, interpretando los sucesos y acontecimientos desde los inicios
de la investigacion; [por lo que] el investigador no descubre, sino que construye el
conocimiento.””® Construir conocimiento a partir de observaciones e interacciones directas
con los sujetos de investigacion; construir conocimiento a partir de interpretaciones de lo
observado y lo reflexionado por esos sujetos, y procurar no prejuiciar o adelantarnos a los
hechos; “hasta que no entramos en el campo, no sabemos qué preguntas hacer ni como
hacerlas. En otras palabras, la imagen preconcebida que tenemos de la gente que
intentamos estudiar puede ser ingenua, engafosa o completamente falsa. La mayor parte de
los observadores participantes trata de entrar en el campo sin hipdtesis 0 preconceptos
especificos.” * Sin embargo, mis inicios en esta maestria como observadora participante, no
fueron nada féciles; con doce afios de impartir talleres de teatro, eraimposible no llegar con
ciertas expectativas y lazos afectivos fuertes.

La observacion participante, segin Anaya Corona, requiere de experiencia,
conocimiento y adopcién de ciertas normas. “respetar la rutina (vida cotidiana) del grupo
gue se investiga sin interferir; tratar de conocer la manera de pensar de las personas por
investigar. Esto se conoce como empatia y se logra cuando el investigador hace sentir a los
informantes que se comparte e mismo mundo simbdlico, €l lenguaje y sus perspectivas;

2 Maria Bertely B., Conociendo nuestras escuelas. Un acercamiento etnografico a la cultura escolar,
México, Paidds, 2002.

"3 Gregorio Rodriguez Gémez y otros, Metodol ogia de |a investigacion cualitativa,... op. cit., p. 34.

™ Taylor y Bogdan, “Observacion participante, preparacion del trabajo de campo’, en Introduccion a los
métodos cualitativos en investigacion, Barcelona, Paidos, 1996, p. 32.
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evitar cualquier participacion que obstaculice la capacidad del investigador para recoger
datos; en este sentido evitar una identificacion excesiva con las personas que se estudian a
través de amistades o relaciones de otro tipo que lleven al investigador a abandonar la

perspectiva critica que se requiere.” ”®

Sin embargo, en un espacio donde las emociones, la
imaginacion y la expresion en todas sus formas semeja un halo que invade todo y a todos,
me hizo imposible distanciarme, permanecer impéavida y calculadora ante actividades y
gjercicios que inevitablemente me cimbraron.”™

Empero esta identificacion y empatia con los alumnos, hizo que gradualmente
profesor y jovenes me consideraran parte del grupo’’ y por ello pudiera acercarme y
conocer un poco mas de la forma de ser y pensar de los adolescentes participantes en este
taler. Ya lo afirma Bauleo “la aproximacion a los grupos no debe realizarse con la
finalidad de manipularlos con metas preconcebidas, sino a partir de considerar que en ellos
tenemos la oportunidad de reconocer la realidad tanto interna como externa, lo individual y
lo social intrincados en cada uno de sus integrantes.”® La misma Bertely apoya esta idea
argumentando que como investigadores dentro de una perspectiva etnogréfica, debemos
aprender a observar cuidadosamente y a interpretar significados de forma adecuada de
nuestro objeto de estudio.

Hacer observacion participante, registrar lo observado y conocer las actividades
realizadas en el taller para analizar si ellas ampliaban o no las habilidades expresivas y
sociales de los adolescentes, me parecia interesante. Sin embargo, corroborar o visto y
analizado por mi y confrontarlo con las significaciones de los adolescentes participantes en

el taller, me parecia haria mas completa y profunda la investigacion que deseaba realizar.

» Ma dd Camen Anaya Corona, Etnografia, entrevista a profundidad, historia de vida, estudio
fenomenoldgico, estudio de teoria fundamentada, Puerto Vallarta, Jalisco, Universidad de Guadagjara,
Centro Universitario de Los Altos, Maestria en Ensefianza de las Ciencias, Curso: Méodos cualitativos en la
investigacion social, marzo, 2004, p. 2.

® Paraddjicamente, esa identificacion me llevé a cubrir otros requerimientos en mi papel de observadora
participante: creo que llegué a compenetrarme con la forma de pensar de alumnos y maestro respecto a sus
emoci ones vividas durante | os juegos draméticos y a su sentir respecto alas opiniones de los externos al taler.
El registro de lo observado a través de notas de campo, también provoco cierto recelo y desconfianza tanto
del maestro como de los alumnos; por ello opté por hacer misregistros a terminar € taller y ya deregreso a
mi casa.

" Por ello, asumi un riesgo y las dltimas seis sesiones antes de concluir € taller, volvi a tomar notas dentro
dd mismo. La confianza que los jovenes parecian tenerme, la constaté cuando algunas de las chicas
participantes se acercaban para pedirme ver lo que escribiay 1o que grababa; a observar que mis registros o
grabaciones no tenian —para ellas- nada fuera de lo normal, terminaron por aceptar mi presencia.

"8 Bauleo, citado en E. Vilar, “El grupo como dispositivo analizador”, en Tramas 1, México, UAM-X, 1990.
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Lo observado e interpretado no se quedaria asi en el investigador; necesariamente
atravesaria también las significaciones de los jévenes participantes. Por €llo es que €l texto

de Margarita Baz,”

me llevd a considerar con mayor fundamento, que mi trabajo de
investigacion precisaba de implementar la entrevista grupal para ser aplicada a los nueve
alumnos participantes, con el objetivo de conocer parte de los sentidos y significados que
aquéllos atribuian al mencionado taller y de como éste habia influido en sus relaciones
personales y sociales. “ Cuando se ha establecido que un proceso de grupo va a constituir el
material de campo de una investigacion, es preciso disefiar el encuadre de ese proceso a
partir de los objetivos del proyecto en cuestion.”® Y precisamente antes de disefiar
encuadre alguno, me fue sugerido llevar a cabo un sondeo, una entrevista piloto que me
permitiria observar la reaccion de los adolescentes y tener un primer acercamiento a parte
de sus opiniones respecto al taller en el que participaban.

¢COmo han experimentado €l taller de teatro?, seria la Unica pregunta que realizaria en
dicho sondeo. Esta entrevista grupal se realizd el mes de mayo; la transcribi y, a partir de
las respuestas aportadas, decidi aplicar otras més. Mi pretension era que, a través de las
entrevistas grupales y de la interpretacion que intentaria hacer de las respuestas de los
jovenes, podriarelacionar y entrecruzar parte de las significaciones aportadas por éstos con
las actividades, conductas y actitudes que los mismos realizaban y tenian en €l taller de
teatro. Sin embargo, estaba cierta que aunque los alumnos participantes habian trabajado
similares actividades y ejercicios teatrales, cada uno de ellos habia experimentado y
significado de forma muy particular estos momentos (un ejemplo claro de esas creencias
particulares se reflejd en el sondeo redlizado). Por ello consideré indispensable la
aplicacion de un par de entrevistas a profundidad a los sujetos de estudio®. “La entrevistaa
profundidad opera bajo la suposicion de que cada persona resignifica sus experiencias a
partir de la manera como ha conformado su esquema referencial. Esto es, laforma cémo ha
integrado su conocimiento, percepcion y valoraciones en relacion a lo que la rodea. En

Ultima instancia, como articula su historia personal con el momento actual. Esto permite

" Margarita Baz, Intervencion grupal eindividual, cuadernos del Tipi, México, UAM-X, 1996.
80 .

Ibid., p. 60.
8 Finalmente, realicé cuatro entrevistas a profundidad.
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comprender por qué una misma situacion es significada de manera particular por cada uno
de los que se someten aella.”®
Pero ¢guiénes serian los jovenes que me apoyarian en la entrevista a profundidad? Mi
eleccion debia estar fundamentada. ¢Cuéles serian las caracteristicas que debian tener los
participantes en esta entrevista? Creo que ellas se fueron configurando a lo largo de mi
observacién participante, de las interacciones y de las pléticas informales que sostuve con
cada uno de los adolescentes.® Asi, a partir de la resignificacién de sus experiencias y
creencias, de la integracién de sus conocimientos, percepciones y valoraciones de su
entorno, es que pretendi conocer la forma en que estos jovenes relacionan (y si es que lo
hacen) sus actuaciones teatrales adquiridas en el taller de teatro con sus actuaciones
sociales. Los significados gque el sujeto asigna a una experiencia son personales, intimos, y
s0lo pueden ser reconstruidos mediante su propia palabra; y esta palabra condensa
elementos de lo acontecido, con lareconstruccién personal de las vivencias que se
generaron en tal situacion; la experiencia de esta manera se vuelve algo intimo, singular,
que va més alla del conjunto de acciones de lo que habitual mente se reconoce como real .
De la observacion y seleccion de muestras y sujetos, Atkinson afirma que es imposible
gue como investigadores observemos, y por ende, registremos todo lo que ocurre en el
medio que visitaremos. Tendremos que escoger, seleccionar y decidir donde y cuando
observar, con quién conversar, ademas qué informacion registrar y cémo hacerlo.®® Esta
toma de decisiones no sblo en el trabajo de campo, sino también en los apoyos tedricos
resulté cardinal en el proceso de investigacion cualitativa que llevé a cabo con los
adolescentes y sus significaciones a participar en un taller de teatro. En relacion a esta
idea, Margarita Baz sostiene que si el propdsito de nuestra investigacion es “producir
materiales que nos permitan un acceso a los entramados simbolicos que son el sostén de la
experiencia humana para de esta manera estudiar procesos de la subjetividad social,

8 Ange Diaz Barriga, “Laentrevistaa profundidad, un elemento clave en la produccién de significaciones de
los sujetos’, en Tramas 3, Subjetividad y procesos sociales, Erosy Tanatos, México, UAM-X, 1991, p. 164.

8 Principamente consideré a los que tenian més tiempo en d taller, ademéas de apoyarme en mis notas de
campo y observaciones continuas.

8 Ange Diaz Barriga, “La entrevistaa profundidad,... op. cit., p. 165.

8 paul Atkinson y M. Hammersdley, “Registrar y organizar la informacion”, en Etnografia,... op. cit., pp.
172,173y 178.
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entonces se justifica la eleccion de métodos cualitativos de investigacion y de instrumentos
como la entrevista.”®

Dice Bertely que “Las investigaciones etnogréficas pueden organizarse de distintas
maneras gracias a contexto politico y académico en que los autores elaboran sus
particulares organizaciones, y a los problemas tedricos, metodolégicos o epistemoldgicos
que les interesa resolver”.®” Apoyada en esta idea, arguyo que con la metodologia
seleccionada, pretendi triangular parte de las significaciones de los adolescentes (a través
del trabajo etnogréfico y de las entrevistas), con las metodologias y objetivos propuestos
tanto de especialistas y directores teatrales como del profesor titular del taller a que asisti
como observadora participante.

Pero, ¢Por qué € taller de teatro de la secundaria 267? Por dos razones fundamentales.
La primera, relacionada con la experiencia del profesor; la segunda por algunas trabas que
SEP e INBA me impusieron.®® Describo la primera. La Escuela Secundaria Diurna 267
“Teodoro Flores’ ubicada en Avenida de las Torres (entre Américas y Tomacocos) sin
nimero, en la colonia San Miguel Teotongo de la delegacion |ztapalapa contaba
aproximadamente, en el periodo 2004-2005, con una poblacion estudiantil de 500 alumnos,
divididos en 15 grupos -5 primeros, 5 segundos y 5 terceros-, los cuales eran atendidos por
casi 50 profesores. Y aunque se trabajaba un solo turno —el matutino-, tanto directivos
como docentes promovian que la comunidad estudiantil participara en diversos y continuos
programas, concursos y actividades®™.

Una de estas actividades era el taller de teatro, el cual ha sido dirigido por el profesor

del taller de Artes Plasticas.® Si, el profesor de Artes Plasticas también imparte el taller de

% Margarita Baz, “La entrevista de investigacion en @ campo de la subjetividad”, en 1. Jaidar (comp.),
Caleidoscopio de subjetividades, cuadernos ddl Tipi 8, México, UAM-X, 1999.

8 Maria Bertely B., Conociendo nuestras escuelas,... op. cit., p. 22.

8 Entre ellas, & no proporcionarme los nombres de las escuelas secundarias que acostumbran participar en
concursos teatrales. Por trabajos y conocimiento previo del profesor de teatro, es que visité tanto los talleres
teatrales de la Escuela Secundaria Anexa a la Normal Superior (ESANS), como los de la Secundaria Diurna
No. 59 “René Cassin” y la Secundaria Diurna 267 “Teodoro Flores’. Sin embargo, la asistencia matutina y
semana aclasesen laUPN y a CENART y las lecturas y elaboracion de trabajos, me obligaron a diminar
las opciones tanto de la secundaria 59 como de la Anexa —que redlizaban sus talleres entre semana- y optar
por elegir ser observadora en € taller de la secundaria 267.

% Actualmente, la escuela participa en dos programas: uno a nivel internaciona (GLOBE-NASA) para medir
el medio ambiente de esta y otras escuelas de otros estados de la Republica y del mundo; otro programa, €
SEC-21, consiste especificamente en la implementacion, capacitacion y uso de la nueva tecnologia. A su vez,
los profesores estimulan alos alumnos a participar en multiples concursos y actividades implementados por la
SEP: Cartel, medio ambiente, creacion de poesiay poesia coral, coroy teatro.

% Actividad extracurricular en esta secundaria.
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Teatro; sin embargo, slo recibe pago quincenal por ensefiar artes plésticas.” Durante mis
primeras visitas™ (que fue cuando preparaban la pastorela), el grupo de teatro estaba
formado por aproximadamente 20 alumnos. Al estar préxima la Muestra Teatral,” el grupo
se establecié en nueve alumnos. Es importante sefialar que el ingreso de los jovenes al taller
no fue forzado, ni implicd obligacion alguna; incluso, € profesor titular no publicd ninguna
convocatoria, ni mucho menos hizo audiciones. De forma personal, acudié a cada uno de
los grupos que en ese entonces formaban la poblacion estudiantil e hizo la invitacion para
participar en dicho taller. Ocasionalmente —cuenta el profesor-, se apoyd en los alumnos
gue ya habian trabajado con él los dos afios previos a mi visita; empero, es importante
sefialar que cinco de los nueve alumnos que concluyeron el taller, formaban parte de los
grupos del taller de artes plasticas que de manera formal impartia el maestro en la ya
mencionada escuela secundaria. Asi, conocer al profesor através de su trabajo pléstico, por
cercania o afecto, pudo haber sido otro detonante para formar parte del taller de teatro.

Por lo tanto, afirmo que mi asistencia a dicho taller parecio llegar en el momento en que
yo lo requeria; los adolescentes que integraron €l taler de teatro, no pudieron haber sido
mejores sujetos de estudio; el desarrollo e integracion de las actividades en dicho taler me
permitieron mirar de otra manera mi tema de investigacion y, finalmente, como
observadora participante, descubri caracteristicas personales, escolares y profesionales que
hasta ese momento desconocia

Asimismo, el taller de teatro que visité por mas de medio afio, parecié ser una actividad
atravesada por multiples sentimientos y actitudes: el desconocimiento y desinterés de la
mayoria de la comunidad escolar; el grato descubrimiento de lo ocurrido en este espacio
por parte de los que se aventuraron a participar; el vaivén de afectos, actitudes y

> Actividad de desarrollo que cuenta con tres horas semanaes de clase, considerada dentro del cuadro de
materias del programa escolar.

2 E| gusto y motivacion persona ademés de satisfacciones parecen ser sus retribuciones como profesor de
teatro: empero es importante aclarar que no es ningin improvisado, ya que tiene mas de 12 afios
actualizandose en la direccion y ensefianza de talleres teatrales y cas cuatro de escribir @ mismo las obras
gue monta con sus alumnos. Dicha atraccion por € teatro parece que ha logrado transmitirlo a los alumnos
gue han participado por generaciones en dicho taller.

% Laprimeravisitalaredicé d sabado 6 de noviembre de 2004.

% Afio con afio y desde hace més de 25, la SEP en colaboracion con d INBA, organiza, promueve y da a
conocer la convocatoria de la Gran Muestra Teatral en todas las secundarias del Digrito Federal. Aunque en
los Ultimos cinco afios, se han modificado los requisitos, formas de seleccion y premiacion, los alumnos
participantes en dicha muestra exponen su trabajo en diversos teatros de la Ciudad de México. Desde hace
algunos afios, dicha convocatoria se ha extendido a variados estados de |a Republica.
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sentimientos, asi como la atraccion y/o el rechazo por realizar determinadas actividades por
parte de los integrantes del taller; la vision de maestros y alumnos externos al taller,
respecto a la asistencia a una actividad que no ofrece aprendizaje ni recompensa alguna.
Por todo lo enunciado, €l taller de teatro observado parecio existir por € sblo interés de
maestro y alumnos de conocerse, convivir y divertirse, por su motivacion particular y

compromiso consigo mismos. Nada mas.

Sistematizacion de datos. Exploracionesy aprendizajes: integracion final

En este apartado describo €l itinerario seguido en larecoleccidn, reunidn, organizacion y
andlisis de datos. Ha de recordarse que ante las dudas sembradas por los profesores
respecto a mis supuestos sobre el taller teatral, me vi precisada a buscar y asistir desde el
mes de noviembre de 2004 (especificamente a partir del sabado 6) aun taller que sostuviera
0 desechara de una vez por todas mis hipétesis iniciales. Esta observacion al taller la
mantuve hasta el mes de mayo del 2005 (concretamente el domingo 29 de mayo™). De esta
asistencia como observadora participante obtuve 22 video grabaciones con sus respectivas
notas de campo. Asi mismo se ha de recordar que me fue sugerido aplicar un sondeo al
grupo de adolescentes que formaba parte del taller de teatro.® Después de esta entrevista
piloto, en las Ultimas semanas de junio realicé otras dos entrevistas grupales y cuatro mas
individuales; la duracion de las mismas fue de aproximadamente hora y media. Pero
tratando de respetar € orden cronoldgico en que recogi la informacion, comenzaré
describiendo el procedimiento utilizado primero durante mi observacion participante y
posteriormente durante las entrevistas.

Atkinson afirma que cuando estamos en el campo es imposible ver y registrar todo; asi
gue como investigadores noveles tendremos que elegir qué observar y qué registrar. Ese fue
mi caso. Decidi video grabar las acciones, interacciones y didlogos que los adolescentes
mantenian durante el transcurso de la actividad teatral. Al mismo tiempo, en mis notas de
campo registré la metodologia seguida por € maestro durante cada sesion del taller. Asi, al

% Esta fue en la que & grupo de adolescentes representé la obra “Ensayo Genera” en d teatro Villaurrutia
del Centro Cultural del Bosque.

% Esto con €l objetivo de obtener un primer acercamiento a algunas de |as creencias de estos jévenes respecto
asu participacion y vision del taller en € que participaban. Una sola pregunta seria €l detonador para generar
reflexiones iniciales en cada uno de estos alumnos.
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reunir el material video grabado con las notas de campo, obtuve datos acerca del
comportamiento de cada uno de los alumnos.®’ Esta continua observacién y conocimiento
de cada alumno, me llevé finalmente a elegir a los adolescentes que me apoyarian en las
entrevistas a profundidad.

Pero registrar la metodologia que se trabgjaba en €l taller, también me ayudd en la
resolucion de problemas tedricos solicitados en la maestria, ya que al mismo tiempo que
asistia al taller, en uno de los seminarios me pidieron rastrear toda la bibliografia existente
sobre talleres teatrales y una vez localizada, hacer un andlisis de la metodologia propuesta
por los autores consultados. Asi, al hacer un cuadro comparativo de las propuestas de estos
especialistas, me atrgjo la idea de analizar la misma metodologia del taller que observé. En
un cuadro (Anexo 1), registré 20 de las 22 sesiones a las que asisti; en cada una de ellas, de
manera general, anoté las actividades que los participantes llevaban a cabo. Esto me
permitié primero, observar las recurrencias dentro del mismo taller y, posteriormente,
compararla con las de la bibliografia consultada. Observar semejanzas y diferencias en
todas estas metodologias, me dej6é ver que €l taller al que asistia no estaba lejos de los que
proponian otros animadores, esto es, que lo experimentado y mirado por otros docentes, era
similar —que no igual- alo que yo habia encontrado. Aun asi, no me sentia satisfecha

Por lo que la sugerencia para realizar una entrevista piloto que me permitiria tener un
primer acercamiento a los adolescentes, me animod sobre manera; por fin exploraria parte de
sus sentidos respecto a taller de teatro. La entrevista -realizada el sabado 7 de mayo en el
taller de artes pléasticas y con una duracién de solo 15 minutos-, fue suficiente para que de
manera breve pero sustanciosa, ocho de los nueve alumnos®, externaran su sentir. Y
aunque previo a la entrevista, les solicité hablar fuerte, escuchar lo que dijeran los otros y
olvidarse de la camara™, esto fue dificil, ya que los nervios los acompafiaron a lo largo del

" Por gjemplo, con quién se relacionaban méas y con quién menos; como era € trato que tenfan para con €
maestro y éste para con aquéllos; quién erael mas participativo y propositivo y quién € que acatabalo quelos
otros dijeran; quién e que se resistia a participar; qué actividades les resultaban més atractivas y cuéles no,
entre otras.

% Ese dia, una de las chicas de primer grado y que iniciaba su participacion en € taller, no habiaasistido ala
actividad.

% Para esta fecha, ya eran seis meses |os que tenfa video grabandolos; sin embargo, por estar ocupados en las
actividades, poco se preocupaban de la cdmara. Ahora seria diferente, ya que hablarian y responderian amis
preguntas, camara de por medio.
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sondeo.'® Aln asi, considero reuni informacién valiosa como apoyo a mi tema de
investigacion. Bertely me fue de gran apoyo para intentar mis registros de esta primera
entrevista’® la inscripcion de la misma y mis acercamientos interpretativos, estan
plasmados en el Anexo 2. Para tener una vision global de estas primeras ideas, decidi
elaborar un nuevo cuadro que me permitiria precisamente, observar 1os posibles emergentes
(ver Anexo 3).

Con estos emergentes iniciales y con mis primeros intentos interpretativos de la
entrevista piloto, me fue sugerido llevar a cabo un primer ensayo de analisis categorial.
Para €llo, recurri de nueva cuenta a las propuestas de Bertely, ademas de revisar ejemplos

de este tipo de andlisis en un par de tesis de maestria'®

(Ver Anexo 4). Este acercamiento y
gjercicio categorial, ademas de brindarme nuevas formas de mirar mi objeto de estudio,
también me generd nuevas interrogantes que creia preciso estructurar para aplicar en
proximas entrevistas a los adolescentes participantes.'® Y aunque no fue f&cil, éstas
pudieron realizarse el 20 y 22 de junio.'® Dichas entrevistas —semiestructuradas- buscarian

recuperar y ampliar las teméaticas expresadas por los jovenes durante el sondeo, asi como

100 A] momento de transcribir dicha entrevista, se hicieron perceptibles las muletillas, & volumen bajo y las
interferencias que impidieron entender en su totalidad lo dicho por estos jovenes.

101 En su obra Conociendo nuestras escudlas. Un acercamiento etnogréfico a la cultura escolar, presenta
gemplos claros de cdmo realizar registros de observacion y de entrevista, ademas de la interpretacion y
posible andlisis categorial.

102 | as tesis revisadas fueron de Paola Herndndez Salazar, “Las significaciones de la Alimentacion y su
vinculacion con € Cuidado del Cuerpo: la Experiencia de Jovenes de la Ciudad de México”, Maestria en
Psicol ogia Social de Grupos e Instituciones, Divisién de Ciencias Sociales y Humanidades, México, UAM-X,
2005; y la de Sergio Dominguez Aguilar, “La préctica docente en € taller de dibujo: discursos y acciones en
la formacién de profesionales de las artes plasticas’, Maestria en Desarrollo Educativo, linea Educacion
Arigtica, UPN-CENART, Unidad Ajusco, México, 2004.

103 Mayo fue precisamente @ Ultimo mes para afinar detalles y mejorar en los ensayos la obra que se
representaria primero a toda la comunidad estudiantil de la secundaria 267, y posteriormente en € teatro
Villaurrutia, lugar donde jurados del INBA evaluarian su trabajo para determinar los tres primeros lugares a
nivel Distrito Federal. El hecho de retrasar las siguientes entrevistas hasta d mes de junio, también estuvo
relacionado con la culminacion del segundo semestre de la Maestria: la cantidad de lecturas, la entrega de
ensayos, la entrega de avances y la presentacion en e Foro, ocuparon todo mi tiempo.

104 En 10 dias culminaria @ ciclo escolar y muchos de los alumnos, sabedores de que ya los habian evaluado
en todas las materias, no asistian regularmente; y si 1o hacian, se encontraban en diversos espacios de la
escuela resol viendo asuntos personales, practicando algun deporte y/o buscando nuevas ocupaciones. Ademéas
estas entrevistas me llevaron mas tiempo de que habia considerado, ya que la directora de la secundaria
ocupada en la firma y entrega de documentos, me autorizé a buscar y reunir personalmente a los nueve
alumnos que habian sido parte del taller de teatro. Esta comision me tomo, en ambos dias, cerca de treinta
minutos, durante los cuales pude reunir a siete de los nueve participantes; también con la anuencia de la
directora, redicélas entrevistas en la biblioteca.
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realizar un primer intento de vinculacion con las preguntas y objetivos de mi
investigacion'®.

Como investigadora novel, he de confesar que en la tercera entrevista grupal cometi el
error de pretender manipular a los adolescentes respecto a las preguntas referidas a sus
actuaciones teatrales y actuaciones cotidianas. Ya Bauleo o menciona en el apartado de la
Observacion Participante, “la aproximacion a los grupos no debe redlizarse con la
finalidad de manipularlos con metas preconcebidas...”. Empero, me inquietaba que no
vieran, que no se percataran del enlace entre actuacion teatral y cotidiana. Si con facilidad
manifestaban la o las formas en que el taller les habia ayudado en su desarrollo personal, no
comprendia —ahora era yo la que no entendia-, como esa evolucion personal no la
detectaban en sus interacciones diarias.'®

Las entrevistas a profundidad las realicé los dias 24, 27, 28 y 29 de junio. Previo a la
realizacion de nuevas citas, procuré recuperar aquellas aportaciones que en las entrevistas
grupales habian emergido y que tenian relacion cercana con mi tema de investigacion. Asi
mismo rescaté aguellas ideas que los alumnos seleccionados habian expuesto en su
momento y que los distinguian de los demés. A partir de esta rapida organizacion'”’, es que
semiestructuré las preguntas que guiarfan mis entrevistas a profundidad.’® Aplicando el

15 Hay que recordar que mis preguntas de investigacion fueron: ¢Cuéles son las significaciones de los
adolescentes respecto al taller teatral en d que participan?, ¢Cud es la percepcion de estos adolescentes
respecto a su transformacion personal durante y después de su participacion en d taller de teatro?, Desde la
visién de los adolescentes, ¢su participacion en d taller teatral como hainfluido en sus relaciones sociales? y
¢Como relacionan estos jovenes sus actuaciones teatrales adquiridas en € taler de teatro con sus actuaciones
sociales, con su vida cotidiana? A su vez los objetivos de mi investigacion fueron: Conocer qué ocurre en un
taller teatral respecto a desarrollo expresivo y social de los adolescentes; indagar cuales son aquellas
actividades redlizadas en un taler de teatro que permiten € desarrollo expresivo y social en un grupo de
jévenes de una escuela secundaria; mostrar algunas de las significaciones que los adol escentes de secundaria
atribuyen a taller de teatro en relacion a su desarrollo expresivo y social; y explorar como los alumnos
vinculan dichas significaciones del taller teatral (actuacion teatral) con su desempefio comunicativo
(actuacion social).

1% No hubo necesidad de que asesora o autor alguno me llamara a orden o me ayudara a entender la
situacion. Fueron los mismos jovenes los que me hicieron poner los pies en latierray volver a mi papd de
simple entrevistadora. Ante mi insisencia, optaron primero por mirarse unos a otros y enseguida guardar
silencio; después, sus movimientos y acomodos en las sillas, manifestaron claramente incomodidad; por
ultimo y con un gesto y tono entre inocente y confuso, dijeron no entender 1o que les preguntaba.
Estratégicamente me habian desarmado; es més, con su actitud me habian obsequiado una magnifica
demostracion de cdmo féacilmente y ante situaciones inesperadas, podian recuperar 1o practicado en sus
actuacionesteatrales y tradadarl o a su actuacion social.

197 Debe observarse que la distancia temporal entre las entrevistas grupales y las individuales fue de slo un
par de dias; localizar recurrencias en tan poco tiempo resultd un poco dificil.

108 Algunas de las preguntas que apliqué fueron del tipo: ¢Por qué estar en e taller de teatro? ¢Qué sabias de
la actividad teatra antes de ingresar alamismay después de estar (uno o tres afios) qué te dgja d taller? ¢El
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tacto suficiente y buscando no incomodar ni presionar a ninguno de mis entrevistados, en
cada uno de los encuentros procuré generar un ambiente célido y afectuoso,'® que
permitiera la expresion espontanea y fluida de sus reflexiones respecto al teatro.*™

Las respuestas a mis interrogantes fueron enriquecedoras. Conocer parte de sus
creencias personales respecto a su participacion en €l taller de teatro permitiéo también
conocer a o las adolescentes como personas, como individuos. Con la exposicion de sus
reflexiones, pude arribar a otros ambitos que muy dificilmente llegan a identificarse en el
terreno escolar y familiar.*™ Finalmente, y después de numerosas revisiones, listados y
reestructuraciones, llegué a un primer intento de estructuracion integrado por cinco
categorias;*** empero me fue sugerido que dichas categorias podian reducirse alin més. La
tarea de acotar me la llevaba, pero otro quehacer se sumo: empezar a leer textos

relacionados con el proceso de significacion™*®

. Aungue se me explicé que la sugerencia
tedrica dada, parecia estar relacionada con mi proceso de agrupacion categorial, tuvieron
gue pasar mas de 15 dias para que yo percibiera ese vinculo y sdlo asi, lograra aterrizar en
la integracion y presentacion de las tres categorias conceptuales denominadas a partir de
ese momento intensidades, experiencias y habitos:

- Lasintensidades o fuerza con que se perciben los fendbmenos estarian relacionadas

con los primeros acercamientos y encuentros de los adolescentes respecto a taller

taller cubri6 tus expectativas, eralo que esperabas? ;Como definirias tu experienciaen € taller? ¢Qué ocurre
en d taler que no sucede en las clases? ¢Qué cambios experimentaste en tu persona a partir detu ingreso al
taller? ¢Te han hablado de cambios que ti no habias notado? ¢Como cudles? ¢Las relaciones con tus
comparieros, amigos y familia se han modificado a partir de tu ingreso a taller? ¢Qué caracteridticas tenian
los persongjes que has interpretado? ¢Esos personajes en qué diferian de ti, de tu persona? ¢En qué se
asemejaban? Para poder representar a ese persongje, ¢Qué caracteristicas que tu no posees, tuviste que
atribuirle?

109 Antes de la entrevista les pregunté acerca de sus pendientes con la escuela, de su ingreso al bachillerato o
preparatoria, de sus proximas vacaciones, de sus amigos, entre otros temas. Incluso durante la misma
entrevista, busgué momentos que los relgjaran e hicieran sentirse comodos.

19 pe |os tres j6venes, uno de ellos fue & que en la primera entrevista se mostré renuente, inseguro y parco
en sus respuestas;, sin embargo, en la dltima entrevista, se not6 diferente; sincero, abierto y fluido en
pensamientos y creencias.

11 Es decir, la escudla llega a enterarse de las probleméticas que |os adol escentes experimentan en sus casas,
pero dificilmente percibe las que estan enraizadas en € centro escolar mismo. Y en e hogar, en la familia,
claramente estan identificados los escollos que perturban la instruccion de sus hijos, pero hay una ceguera
absoluta para mirar 1o que ocurre dentro delafamiliay en cada uno de sus integrantes.

12 Conceptualizacion del taler por parte de integrantes del mismo; qué les significaba a los jovenes la
representacion de persongjes; lo aprendido en d taller teatral; criticas a su persona, a su participacion en €
taller y al taler mismo; y ¢como significaban su experienciapersona en € taller?

113 También denominado proceso de semiosis. Este apartado, descrito someramente en un apartado anterior,
lo desarrollaré en € capitulo dd andlisis categorial.
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teatral. Es decir, con aguellas experiencias que de una u otra manera los atraparon
motivandolos a seguir: descubrimiento del taller, la primera vez, descubrimiento de
capacidades personales, etc.

Las experiencias tendrian que ver con las relaciones que los alumnos establecian
entre sus experiencias previas y las recién adquiridas en €l taller de teatro. Las
confrontaciones, los conflictos y luchas vivenciales y experenciales que en cada
actividad e interaccion dentro y fuera del taller tenian que enfrentar estos
adolescentes y la manera como los resolvian; y

Los habitos referidos a lo aprendido en €l taller teatral, alo que este espacio les degjo
en su vida personal y social. Formas de relacionarse y ver el mundo; resolucion de
problemas y nuevas formas de expresion, serian algunas de las subcategorias que
conformarian esta tercera categoria.
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CAPITULO I. LA ACTIVIDAD TEATRAL Y EL ADOLESCENTE DE
ESCUELA SECUNDARIA: UN RASTREO HISTORICO

¢QUE tiene de especial un taller teatral para que un grupo de adolescentes de secundaria se
interese y participe en él? ;Qué contexto especifico se experimenta en un taller teatral que,
segun los especialistas, 1o hace unico y diferente del resto de las actividades humanas?
¢Qué ocurre en un taller de teatro que, dicen los expertos, provoca cambios conductuales,
de comunicacién y sociales en los adolescentes de secundaria? ¢Qué actividades, de las
generadas en €l taller, promueven los cambios anteriormente citados? He aqui un par de
respuestas a dichas interrogantes:

El taller deteatro[...] potencia € desarrollo delaexpresion oral y corporal como elementos
fundamental es de la comunicacion humana... su metodol ogia es participativa, democrética,
fomenta la cooperacidn, € trabajo en grupo y estimula lareflexion sobre las distintas actividades
convirtiéndose en un vehiculo paratransmitir valores de tolerancia, respeto, solidaridad, criticay
denuncia.™

El teatro enlaescuela esuna herramienta sumamente provechosa porque permite expresar

emociones, sentimientos, ideas, pensamientos,|...] desarrollala memoria, la capacidad de

observaciény laimaginacion, y entrena en la practicaindividual y colectivade la

comunicacion. ™

Desde estas miradas, pareceria que la participacion en un taller de teatro, es la solucion

a todos los problemas de comunicacion que enfrentamos nifios, adolescentes y adultos,
inclusive, de ser ciertos tales argumentos, su inserciéon dentro del curriculo de la educacién
bésica seria indiscutible y su ensefianza se volveria imprescindible. Su lugar dentro de los
planes y programas educativos seria el de los més favorecidos en cuanto a horas-clase, y el
apoyo recibido por las autoridades educativas y culturales, seria incuestionable y
extraordinario.® Empero, ¢cudl es larealidad que se enfrenta y se ha experimentado en las
escuelas secundarias respecto ala actividad teatral y a la educacion artistica en general? El

lector posiblemente coincidira con algunas de estas experiencias. un par de visitas a algin

114 Gabriel Robles Gaviray Diana Civilade Lara, El taller deteatro:...op. cit.

1% Encarna Laguna, Como desarrollar la expresion a través del teatro, Barcelona, Aula Préctica Ceac, 1995,
p. 11.

18 por gjemplo, promocion y organizacion de grupos y talleres teatrales, apreciacion y participacion constante
dey en obras teatrales dentro y fuera de la escuela; preparacion y actualizacion de y a docentes sobre historia
dd teatro, sobre estructura de la obra teatral ; sobre géneros dramaticos y sus caracteristicas particulares; sobre
técnicas corporaesy expresivas, entre otros.
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teatro durante € afio escolar tratando de presenciar obras draméticas; una o dos visitas de
grupos teatrales a la escuela para presentar su propuesta a los alumnos adolescentes;
inexistencia de talleres teatrales en los programas educativos, nula experiencia y
participacion en grupos o talleres teatrales de parte de los alumnos de secundarig;
inexistencia de un espacio exclusivo -auditorio o teatro- en la escuela para montar obras
teatrales o actividades artisticas, entre otros*"’

Sin embargo y paraddjicamente, las artes han sido disciplinas que tradicionalmente, se
han incluido en la educacion; y en pleno siglo XXI es innegable cualquier argumento en
contra del valor educativo de la educacion artistica y en este caso particular, de la
educacion teatral en la escuela secundaria. Organismos como la UNESCO, “reclaman [ ...]
la necesidad imperiosa de fundir el arte con la educaciébn durante la formacién
elemental.”**® Este hecho parece quedar comprobado cuando en los planes y programas
propuestos por las autoridades educativas, observamos que desde la creacion de la escuela
secundaria, siempre ha habido un espacio reservado para la educacion artistica —sea ésta
musical, pléstica, dancistica o teatral-; empero, aunque multitud de especialistas y autores
sostienen gue el aprendizaje artistico representa un significado especial en la constitucion
de la personalidad de nifios y jovenes, “el arte no acaba de encontrar su sitio en los
curricula escolares [y esto se debe a que] lo consideran un lujo 0, mas duramente, un saber
indtil: sostienen [...] el prejuicio de que el arte es un adorno del espiritu, y por tanto un
conocimiento superfluo, sobrante en los apretados y repletos programas educativos de los
estudiantes, en los cuales se opta por primar sobre todo, conocimientos méas utilitarios.” **°

He aqui la contradiccion: o tiene lugar la educacion artistica y teatral en las escuelas de
educacion basica o no lo tiene; se brinda apoyo real a los grupos y actividades teatrales en
las escuelas secundarias o0 dicha ayuda solo se encuentra plasmada en documentos oficiales.
Creo que e dilema se encuentra en la distancia que media entre las aspiraciones y las

17 por gemplo, intentos fallidos de los profesores de Espafiol a organizar grupos teatrales; apoyo
condicionado de autoridades educativas al pretender formar y organizar un taller teatral o cualquiera otra
actividad artigtica; desconocimiento y desinterés por parte de docentes, padres de familia y propios alumnos
respecto a la actividad teatral; asistencia a grupo o taller teatra con la sola intencion de no redlizar tareas
académicas o presentarse a otras clases; y muchos més.

18 Con rezagos histéricos y sin profesionalizacién. Concebida como materia poco relevante, Comunicado
112, Educacion Artistica, Observatorio Ciudadano de la Educacion, recuperado € 23 de marzo de 2005, de
File://A:/OCE_%20Comunicado%20112.htm

19 Flavia Terigi, Reflexiones sobre el lugar de las artes en e curriculo escolar, Coloquio Internacional de
Educacién Artistica, México, SEP-CNA, 2002, p. 20.
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realidades. Como acertadamente lo enuncia Terigi, en la educacién artistica “como en otros
aspectos de la vida escolar, sostener una cierta finalidad para la escuela, y aun ponerla por
escrito y difundirla en esos documentos conocidos como disefios curriculares, no significa
qgue la veremos cumplida, ni rdpidamente, ni de forma idéntica a como la hemos
concebido.”*® Ademéas, muchos otros factores —econémicos, sociales y politicos- son los
que influyen para que dichas pretensiones se hagan realidad.*?*

Pero entonces, de las aspiraciones artisticas escolares en los programas educativos,
¢cudles se han hecho realidad y cuéles se han quedado sdlo en enormes documentos? De las
propuestas y proyectos teatrales para escuelas secundarias, ¢cuéles rindieron frutos, cudles
medio germinaron por no tener el apoyo moral y presupuestal suficiente y cuéles
definitivamente se malograron por pretender objetivos inalcanzables? Incluso, ¢gué
actividades teatrales se generaron a margen de las propuestas por las autoridades
educativas? Estas acciones abortadas y marginadas, ¢uvieron o tienen alguna relacién con
la concepcion que el estado y las autoridades educativas tenian y tienen de la educacion
artigtica, de la actividad teatral y del joven de secundaria? El supuesto interés del estado
porque la actividad teatral se aprecie y practique en las escuelas secundarias, ¢sera
indicativo del conocimiento real que las autoridades educativas tienen de lo que ocurre en
el espacio teatral y de lo que genera en la personalidad de los jévenes de secundaria?
Finalmente, ¢como ha sido impulsada la educacion teatral en la escuela secundaria?
Tratando de buscar una respuesta répida a estas interrogantes, me apoyaré en Acha cuando
asegura que “como procesos, la educacion y lo artistico cambian con €l tiempo y la
cultura[;] por anadidura, sus respectivas amplitudes, profundidades y complejidades son
siempre definidas por personas seguin la parte que ellas ven o estiman en la educacién o en
lo artistico [...por lo tanto] cualquier definicion de la educacion artistica depende de

120 Flavia Terigi, “Reflexiones sobre d lugar de las artes en @ curriculum escolar”, en Judith Akoschky y
otras, Artesy escuela: aspectos curriculares... op. cit., p. 18.

121 E| econémico, relacionado con € presupuesto que & estado asigna para tal o cual actividad artistica;
social, que tendria que ver con la poblacion escolar, demanda del servicio educativo y docentes capacitados
para impartir educacion artistica; y principalmente las politicas educativas —que dependen a su vez de la
politica educativa global- que establecen cudles seran los conocimientos prioritarios; y a partir de su
adquisicion, cudl sera d tipo de individuo que debera egresar de las escuel as de educacion bésica para que se
integren de manera éptima ala sociedad.
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nuestro punto de vista, esto es, de cdmo enfoquemos las realidades de la educacién y las de
lo artistico por separado”*?

Entonces, si en el discurso curricular oficial se enuncia cierto interés por la educacion
artistica y aunado a €lla por la educacién teatral, convendria analizar qué es lo que ha
sucedido y esta ocurriendo en la practica; por qué la actividad teatral no ha despuntado
como debiera segun esos documentos. De ahi la pertinencia y justificacion del presente
capitulo en el cuerpo de la tesis. Si la misma pretende reconocer algunas de las
significaciones que un grupo de adolescentes de escuela secundaria tiene respecto a su
participacion en un taller teatral en el ciclo escolar 2004-2005, es posible suponer que parte
de esas significaciones estan directamente relacionadas con la apreciacion y concepcion
gue autoridades educativas (SEP, INBA, inspectores escolares, directivos y docentes),
padres de familia y alumnos de la misma escuela secundaria, manifiestan de lamisma. Y es
claro suponer también gue estas expresiones —egativas o positivas- no llegaron de la nada
y se instalaron solas en el pensamiento y apreciacion de las personas; obviamente estan
salpicadas y contaminadas de ideas previas, de concepciones y visiones que han
predominado durante afios y décadas en el sistema escolar de la educacién basica y que
parecen repercutir ain en este siglo XXI.

Asi, en este capitulo me propongo un recorrido por las concepciones que se han tenido
de la educacion artistica, de la educacion teatra y de la adolescencia en el siglo XX y
principios del XXI; especificamente, partiré de la fecha en que se crea la escuela secundaria
-1923- hasta llegar a la Ultima propuesta de los programas de educacion artistica 2006. Me
gueda claro que proyectar un acercamiento a los antecedentes de la educacion teatral en la
educacion secundaria del siglo XX y principios del XXI conlleva una serie de problemas:
primero, porque corro € riesgo de perderme en el simple enlistado de las actividades
artigticas y teatrales; o de solo nombrar las actividades artisticas organizadas y presentadas
alas escuelas de la educacion bésicay entre ellas a la escuela secundaria. Otra contingencia
la sefiala Sylvia Duran'?® y es la que refiere el hecho de que la educacion artistica ha pasado
inadvertida para los historiadores y pedagogos, haciendo que su memoria se encuentre

122 Juan Acha, Educacion Artistica Escolar y Profesional, México, Trillas, 2001, p. 12.
123 gylvia Durédn “La educacion artisticay las actividades culturales’, en Pablo Latapi Sarre (coord.), Un siglo
de educacion en México, |1, México, FCE, CONACULTA, 1998.
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fragmentada en algunos libros o documentos y las contradicciones y falta de informacion
en la misma sea una constante que confunde.*?*

Por ultimo, he de aclarar que al organizar este capitulo me resultd inevitable asumir una
posicién ante los documentos consultados y ante las experiencias que he tenido como
conductora de talleres teatrales a lo largo de méas de una década. Dicha postura, esta
relacionada con la concepcion que tengo del adolescente de secundaria, asi como de la
educacion artistica, y que coincide con la propuesta por Acha: se educa a un ser humano, a
una totalidad humana, a un alumno integral; se le educan su sensorialidad —0 cinco

sentidos-, su sensibilidad, su mente y fantasfa.'*

1.1. De 1923 a 1945. Del Nacionalismo, la Educacion Artigtica y la Escuela
Secundaria: primerosbrotes

El carécter popular de la Revolucion Mexicana y la fiebre nacionalista que se vivia en
casi todo e mundo a fines del siglo XIX y principios del XX, fueron las motivaciones que
fortalecieron la conciencia nacional y el nacionalismo de los mexicanos de ese entonces.
Este nacionalismo parecid encontrar en José Vasconcelos a la figura que llevo las ideas al
terreno de la accién politica’® y como Secretario de Educacion (1920-1924), impulso el
arte, la educacion y la reivindicacion de lo mexicano. Como discipulo del Ateneo de la
Juventud,*®” el secretario pensd en desarrollar los poderes creadores del hombre sin buscar
justificacion utilitaria alguna y la actividad artistica se consideraria como uno de los logros
mas altos del hombre. Asi, Vasconcelos estaba convencido de que el problema de México

2% | bid., p. 384.

125 Dichas facultades, que representan la totalidad psiquica del ser humano, buscan orientarse hacia las
cuestiones artisticas y en nuestro caso particular ala actividad teatral, para continuar con su instruccién en €
mango de materiales, herramientas y procedimientos manuales o corporal es especificos de cada género. Los
medios educativos empleados son los pedagogicos, 1o mismo que sus principios, medios y fines, que varian
seguin € criterio rector a que dla obedezca, en Juan Acha, Educacién artistica escolar... op. cit., p. 14, 15y
27.

126 Jean Franco, La cultura moderna en América Latina, México, Grijalbo, 1985, pp. 89-90; citado en Sylvia
Duran, “La educacion artiticay las actividades culturales’ ..., op. cit., p. 399.

2T E| afio en que se emprende la Revolucion Mexicana, inicia otra revolucion culturd: e Ateneo de la
Juventud —o0 de México-. EI Mensgje espiritual de este movimiento contenia mdltiples intereses —€l
conocimiento y estudio de la cultura mexicana, las literaturas espafiola e inglesa y la cultura clasica —ademés
delafrancesa-; los nuevos métodos criticos para el examen delas obrasliterariasy filosoficas; e pensamiento
universal que podia mostrarnos la propia medida y calidad de nuestro espiritu; entre otros- y un propdsito
mora firme, que era d de emprender toda labor cultural con una austeridad que parecia haber faltado en la
generacion anterior; en José Luis Martinez, Literatura Mexicana siglo XX, 1910-1949, Lecturas Mexicanas
29, México, CONACULTA, 1990, p. 18y 19.
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erala educacion; por €llo y como una de sus multiples acciones, ordend gue los profesores
de primaria, responsables de la ensefianza del arte, la musica y la educacién fisica, dejaran
el lugar a los especidistas, para evitar que aquéllos estimularan solamente el
enciclopedismo, lo que redundaria en un conocimiento reducido y distorsionado de la
educacion artistica y fisica'®®

Empero, la atencidn a este tipo de educacion no se limito a las escuelas del D.F.; abarco
a las regiones y zonas més lgjanas de la Republica, justificAndose asi la creacion y
presencia de las Misiones Culturales y del Departamento de Bellas Artes®® El programa
cultural y educativo propuesto por € secretario, parecié llegar a su plenitud con los cursos
de invierno y las misiones culturales. una capacitacion que maestras y maestros de
primaria*® recibieron a partir del ciclo escolar 1922-1923*!' Otro acontecimiento
importante ocurrié en el afio de 1923 y éste fue la creacidn de la Escuela Secundaria que
surgio ainiciativa de un grupo de maestros normalistas que veian en la High School de los
Estados Unidos el modelo de una escuela popular y democratica digna de imitarse; y
aunque en las naciones industrializadas de Europa funcionaba con iguales propésitos, era
importante no olvidar su objetivo fundamental: preparar a los adolescentes para
incorporarse en las actividades productivas y en los servicios publicos, tendiendo un puente

128 Ernesto Meneses Morales, Tendencias Educativas Oficiales en México 1911-1934, México, Centro de
Estudios Educativos CEE, 1986, p. 333.

129 Al parecer, € programa educativo se apoyé por un lado, en la concepcion de la educacion como un acto
evangelizador -y por ello se implementaron las misones culturaes que llevaron a cabo la camparia contra €
analfabetismo, la construccion de bibliotecas y la distribucidn de libros por todo € pais- y por otro, también
tenia como fundamento una educacion ética y estética -de ahi la creacion dd Departamento de Bellas Artes
para difundirlas, promoverlasy para estimular y subsidiar la cultura popular y las artesanias-; en Guillermina
Fuentes Ibarra, Tres propuestas estatales para la creacion de un teatro mexicano, México, Centro Nacional
de Investigacion Teatral “Rodolfo Usigli”, 1990, p. 9

130 | os participantes en estos cursos fueron en su mayoria maestros de primaria, aunque también asistieron
inspectores, profesores de escuela normal e incluso de preparatoria

131 E| objetivo de los Cursos de Invierno eralograr el perfeccionamiento cultural y profesiona de los maestros
rurales, donde através de la documentacidn sobre |os métodos pedagdgicos méas modernos y € aprendizaje de
algunas técnicas agricolas smples, los profesores divulgardn a volver a su region de origen. Las
motivaciones profesionales que dictaron la creacion de los cursos de invierno fueron tan fuertes como las
motivaciones pedagdgicas y culturales; por elo, e experimento se considerd positivo y Vasconcelos le dio su
apoyo total. Respecto a las misones culturales, éstas parecian tener objetivos mas ambiciosos que los de los
cursos de invierno; aqui se trataba de llegar también a la poblacién rural y de realizar en ella una accion de
propaganda cultural, tecnoldgica y sanitaria. En Claude Fell, José Vasconcelos, los afios del aguila (1920-
1925), serie Historia Moderna'y Contemporénea 21, Instituto de Investigaciones Histéricas, México, UNAM,
1989, p. 144-149.
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entre la nifiez y la juventud, y resolver asi el problema de mano de obra fisica y
psicolégicamente improvisada.**

En 1923, Bernardo Gastélum, subsecretario de Educacion Publica, propone al Consegjo
Universitario una reorganizacion de los estudios preparatorianos con una clara distincion de

la ensefianza secundaria como ampliacion de la primaria®®®

El plan propuesto por Gastélum
se adopt6 y Vasconcelos lo promulgé e 17 de diciembre de 1923.** La Memoria de la SEP
de 1928, expuso la filosofia de la ensefianza secundaria, la cual partia del criterio
democrético que exigia unidad de sistemas educativos. todos los ciudadanos debian
recorrer € mismo camino en materia de educacion. Y los objetivos de la ensefianza
secundaria serian: preparar a individuo como futuro ciudadano, como miembro cooperador
de la sociedad, como trabajador en la produccién y distribucion de riguezas; y dispuesto
también para las actividades de desarrollo personal directo (cultivo de la personalidad
independiente y libre); asi, la naciente secundaria parecia ajustarse y adaptarse a las
necesidades de la curricula mexicana del momento.

De las ensefianzas que se impartirian es importante destacar la referida a los gjercicios y
actividades que contribuirian a mantener la salud y reducir las deficiencias en los
adolescentes; entre €ellas se encontraban 10s juegos, l0s gjercicios gimnasticos, la natacion y
las clases de orfedn. De estas actividades, decian los documentos oficiales, los alumnos
podian escoger libremente los ejercicios a los que se dedicarian.*®> Se atendié también el
aspecto de la higiene, de la cultura fisica™ y de la disciplina, al mismo tiempo que la SEP
se dedicO a organizar las actividades extraescolares de los estudiantes -las sociedades

estudiantiles cientificas, artisticas, literarias, deportivas y civicas-.**" Del plan de estudios,

132 Obra educativa: Vicente Lombardo Toledano (1), Textos de Humanidades, col. Educadores Mexicanos,
México, UNAM-IPN, 1987, pp. 285y 286.

133 | a que se distinguiria por no ser obligatoria, desarrollarse en tres afios, constituir una especie de puente
entre las primarias y las escuelas propiamente universitarias; por ofrecer variedad en sus posibilidades
educativas y ser flexible en sus sistemas al proporcionar diversas salidas hacia diferentes campos de la
actividad futura, en Ernesto Meneses Morales, Tendencias Educativas... 1911-1934,... op. cit., p. 408.

13% Es importante sefialar dos aspectos. Primero, que la secundaria habia sido creada por ley e 4 de octubre de
1915 en Veracruz; sin embargo, no presentaba objetivos tan claros como los que presentaba Gastélum.
Segundo, que fue hasta € 30 de diciembre de 1925, via decreto presidencial, cuando se crea la Escuda
Secundaria

1% Ernesto Meneses Morales, Tendencias Educativas...1911-1934,...op. cit., pp. 480 y 409.

1% Que consistia por una parte en un examen médico practicado a los alumnos al principio de los cursos y en
laformacién de equipos para practicar distintos deportes.

137 A su vez, la direccion de Secundarias realiz6 mediciones mentales de los estudiantes, que decian,
ayudarian a conocerlos mejor y organizarlos por grupos de acuerdo a sus aptitudes. Es decir, para la
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es importante sefialar que la ley establecié tres grupos de materias: las obligatorias,** las
optativas™ y las electivas.'*® Y aunque a decir de las autoridades educativas este nivel
escolar cumplié su labor en el Distrito Federal y en la Republica Mexicana, no estuvo
exento de gjustes en sus programas y objetivos. Dicha situacion pudo comprobarse de
manera inmediata en la siguiente década.

En lostreinta, al ser Presidente de la Republica Lazaro Cardenas, |a SEP tratd, en union
con otros paises, de darle a la ensefianza una finalidad netamente social; por ello, lareforma
gue se llevé a cabo en 1934 alcanzd a la escuela secundaria. El profesor Juan B. Salazar,
jefe del Depto. de Ensefianza secundaria, adapté la secundaria tanto a los propésitos del
articulo 3° como a los postulados del Plan sexenal,*** por lo que la educacion se visualizé
como €l desarrollo de las facultades individuales, la integracion de un caracter y de una
actitud ante la vida. Asi, €l socialismo fue concebido como el sistema para llegar a la
justicia econdmico-social. Ambos conceptos parecian completarse a la perfeccion: la
ensefianza y el entrenamiento se dirigirian a afrontar la vida con el proposito de realizar la
justicia social;'** tal era la educacién socialista propuesta por el régimen del momento para

143

la escuela secundaria.™™ Al mismo tiempo, se pensd que las materias de ensefianza,

educacion secundaria de ese momento, era sumamente ventgjosa la formacion de grupos homogéneos y por
ello tildaban de insignificantes y perturbadoras para € proceso de aprendizaje, las desventajas o diferencias
presentadas en los alumnos, en Ernesto Meneses Morales, Tendencias Educativas...1911-1934,...0p. cit., p.
482y 483.

138 Entre las que se encontraban la lengua castellana, las mateméticas, las ciencias sociales, la de lengua viva
extranjera, las de cienciasfisicas y naturdes, las de educacion fisicay las de dibujo libre.

139 Que se encontraban especificadas y & alumno o la escuela deberian optar por una u otra; en este grupo se
encontraban: inglés, francés, deman o itaiano; literatura castellana o generd; geometria plana o descriptiva;
historia general, geografia econdmica y social o descripcion de hechos econdmicos; y carpinteria, herreria,
encuadernacion, torneria, talla en madera, modelado y alfareria, corte y confeccion o e ectricidad doméstica.
140 Para las que se dgjo un margen razonable, pero se sefialaban ciertas reglas para su eleccion; entre dlas,
fisca, quimica, mineralogia, éica o légica. Y también se enlistaron las llamadas practicas agricolas:
perfeccionamiento del oficio, perfeccionamiento de dibujo, misica o deportes, en Ernesto Meneses Morales,
Tendencias Educativas... 1911-1934,... op. cit., pp. 482, 483, 487 y 488.

14! Ernesto Meneses Morales, Tendencias Educativas oficiales en México, 1934-1964, México, Centro de
Estudios Educativos CEE, 1986, p. 112.

192 |pid., p. 67.

143 Entre |os objetivos de la nueva escuela secundaria socialista se encontraban: que |os conocimientos que en
ella se impartieran no tuvieran como unico fin e especifico de los conocimientos, sino que también se usaran
para entender y mejorar las condiciones sociales que rodeaban al educando; encauzar la incipiente
personalidad e ideales del alumno para que tuviera la capacidad de desarrollar una actividad social, digna 'y
consciente; formar y fortalecer hébitos de trabajo, cooperacion y servicios;, cultivar € sentimiento de
responsabilidad y despertar una conciencia social a fin de que se creara un amplio espiritu de nacionalismo;
asimismo, hacer que los programas detallados respondieran a las exigencias sociales, en Ernesto Meneses
Morales, Tendencias Educativas...1911-1934,... op. cit., p. 602.
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socialmente encauzadas, podrian desarrollar las actividades recreativas y vocacionales,
entre €ellas la danza, juegos organizados, deportes, canto, musica, dibujo, artes manuales y
domésticas. Asimismo, se creia que las actividades fuera del salon de clases ayudarian a
formar hébitos adecuados; por €llo, se invitd a los alumnos a organizar y funcionar en
algunas de las siguientes actividades. sociedades de alumnos, organizacion y
funcionamiento de fiestas sociales y civicas, de salas de estudio, y de orquesta y
orfeones.***

En 1936, el plan de estudios de la escuela secundaria experiment6 un cambio; aungue al
ano siguiente se le hicieron gjustes, consistentes en introducir de nuevo materias electivas y
fijar un tiempo de labores entre 32 y 34 horas a la semana. De las materias —o todas eran
tedricas- destacaron la educacion musical, el dibujo y modelado, con una y/o dos horas ala

145

semana.” " El articulo 3° de 1934, fue un asunto traido y llevado durante €l sexenio, hasta su
modificacion en 1945. El texto aprobado del nuevo articulo 3° decia asi:

La educacién que imparte @ Estado —Federacion, Estados, Municipios- tenderd a desarrollar
armonicamente todas las facultades del ser humano y fomentarden €, alavez, € amor ala
Patriay la conciencia de la solidaridad internacional, en laindependenciay en lajusticia.

Después del intento fallido de instaurar una educacion socialista en el México de los
treinta, en la década de los cuarenta se pensd que la escuela debia promover en su régimen
interior la socializacion sistemédtica de los alumnos, al propio tiempo que trataba de
integrarlos a su comunidad. El medio para alcanzar dicho propésito, decian las autoridades
educativas, era poner en contacto a la escuela con las instituciones sociales que més
directamente influian en ella; en este caso se hablaba del hogar.X*® El papel de los alumnos
dentro de las aulas también se consider6 fundamental y por €ello en los planes de ensefianza
se destacO €l interés por la pedagogia del equipo, donde se buscaria que a ejecutar

4 | bidem.

145 Ernesto Meneses Morales, Tendencias Educativas...1934-1964... op. Cit... p. 283.

146 Pora lograr este propdsito, se pensd en crear la ingtitucion de los “maestros visitadores’, que como su
nombre lo dice, tendrian la funcion de presentarse y explorar la vida familiar de los escolares, para encauzar
de mgor manera e trabajo de la escuela; asimismo, a considerarse que la sociedad constaba de maltiples
comunidades sociales y geograficamente determinadas, los planes de ensefianza debian adaptarse a las
necesidades especificas de cada region, sempre y cuando no fueran en detrimento de la direccion general y
bésica de la educaci6n secundaria.
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colectivamente diversas actividades, sus jévenes integrantes percibieran el valor de la
divisién del trabajo, logrando asf desarrollar sus aptitudes personales.**’

Asi, la escuela secundaria en la década de los cuarenta se concibié como una educacion
para la adolescencia.**® Entre los puntos esenciales que contenia la reforma de la segunda
ensefianza destacaban la eliminacion de métodos didécticos de tipo memorista que llevaban
a los alumnos a la mera repeticion sin sentido; la creacidon de grupos moviles para evitar
gue el alumno de menor capacidad en determinadas asignaturas marcara el progreso del
resto de sus compafieros e impidiera asi que los alumnos inteligentes frenaran su avance por
los que avanzaban con dificultad; es decir, se continuaba favoreciendo la homogeneidad en
y de los alumnos integrantes de los grupos en las escuelas secundarias. Por su parte, €l Plan
de estudios seguia favoreciendo con una o dos horas a la semana a la educacion musical, al
dibujo y al modelado; y entre las finalidades de la educacion que el nuevo texto ratificaba,
se encontraba la formacion integral del educando -cientifica, moral, estéticay econdmica- y
trataba de contribuir ala mejor convivencia humana.*®

Asi, en estos primeros veinte afios, parece irse abonando el terreno para los propdsitos y
la concepcion de la educacion secundaria, que hasta principios del siglo XXI ain
predominan: preparacion del individuo como futuro ciudadano, capacitarlo tanto para que
continle estudiando el siguiente nivel educativo, o proporcionandole una formacion
elemental para que afronte la vida, cuando por diferentes circunstancias no pueda seguir
estudiando y tenga que integrarse al campo laboral.

1.1.1. Concepciodn del Adolescente: de la “ tempestad y tension” a la accidn solidaria

Frente a estos primeros intentos de dar forma a la escuela y a la educacion secundaria,
¢como podemos suponer que se fue conformando la visidn que se tenia de los adolescentes
en estas tres primeras décadas? Por o pronto, en los veinte se pensaba que la verdadera
educacion empezaba con la adolescencia, la cual era un periodo comparado con la
“tempestad y la tension” de un segundo nacimiento. La adolescencia representaba la etapa

147 Obra educativa en el sexenio 1940-1946, México, SEP, pp. 184 y 185.

148 y para servir a México, se dijo, dicho nivel educativo debia ser una escuela que capacitara a |os j6venes
para el bachillerato universitario o parala vocacional técnica, pero que jamas ignorara que la gran mayoria de
ellos no saldria de sus aulas hacia otras, sino aafrontar laviday € combate por la existencia.

149 Ernesto Meneses Morales, Tendencias Educativas...1934-1964... op. cit... pp. 283-285y 312 y 313.
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del despertar sexual y del religioso; por ello, los nuevos adolescentes podrian comprender
por primera vez los sentimientos de bondad, servicio, amor y abnegacion. Respecto al
intelecto, algunos especialistas como Hall,**® consideraban nocivo para los adolescentes
exigirles estudio intenso y logros intelectuales; méas bien deberia procurarse que leyeran
extensamente. Y aunque las capacidades de raciocinio emergian en este periodo, los
alumnos de secundaria eran incapaces aln de desarrollar razonamientos complicados y
profundos. Asi, los profesores que explotaran el idealismo juvenil y alentaran el desarrollo
de sus sentimientos, ayudarian mas al adolescente que los maestros que llegaran a imponer
sus ideas. ™

Frente a estas concepciones, la escuela secundaria de los veinte parecia fungir como un
instrumento para canalizar los sentimientos sexuales, afectivos y de cooperacion;™ se
decia que “la adolescencia seria el primero y unico trampolin para el destino humano del
superhombre.”*>® En los treinta, sin dejar de lado las caracteristicas de la escuela secundaria
—ciclo posprimario, coeducativa, prevocacional, obligatoria, popular, democrética,
socialista, practica y experimental-, Juan B. Salazar, jefe del Departamento de Ensefianza
Secundaria propuso el perfil que se esperaba del joven egresado de la escuela secundaria;***
sin embargo, en la Memoria 1936-1937, Enrique Beltran parecié sefidlar con mayor
precision las caracteristicas que deberia poseer el alumno que concluyera su ciclo
secundario: un ser sano, fuerte, equilibrado, con pleno dominio de sus facultades mentales y
emotivas, fuente de accion frente a las reacciones del mundo exterior y factor de
produccion de los elementos indispensables para sus necesidades, un hombre, elevado de la

simple concepcidn de entidad individual egoista en la que vivia, a la categoria de un ser

130 Hall Granville Stanley (1846- 1922). Iniciador de lareforma educativa que preparé latendencia progresista
en Norteamérica. Padre de movimiento en pro del estudio del nifio e introductor de reformas unidas a su
nombre,

3! Ernesto Meneses Morales, Tendencias Educativas...1911-1934, ... op. cit... pp. 8y 9.

152 A su vez, con e entrenamiento militar al que eran sometidos los alumnos dentro de las escuelas, se
buscaba afianzar a largo plazo los objetivos propuestos por |as autoridades educativas, y consolidar € sentido
de obligacién para con la posteridad y con la sociedad. Se pensd que la instruccién domésticay vocacional, la
cultura fisica, patriotismo y los grandes imperativos de la paternidad ensefiarian a los jovenes |os deberes de
laadolescenciay los prepararia pararesponder alos requerimientos del Estado.

153 Ernesto Meneses Morales, Tendencias Educativas...1911-1934, ... op. cit., p. 9.

3% Entre ellas, un individuo dotado de un firme concepto de responsabilidad y solidaridad para con las clases
laborantes e intima conviccidn de justicia social, de modo que al terminar su carrera profesional, se orientara
al servicio comunitario y no a afan de la especulacion privada; cooperativista, donde una de sus obligaciones
béasi cas serialade formar parte de las cooperativas de consumo y produccion.



49

eminentemente social, vinculado a las actividades de la colectividad; un hombre que
conservara la tradicion cientifica, artistica y mora de la humanidad —instrumento de
capacitacion para la vida individual y colectiva y para la adquisicion de nuevas formas de
produccién y organizacion social-, y que rectificara sobre las condiciones de injusticia. ™

En los cuarenta, y ante el intento fallido de instaurar una escuela socialista, los puntos
esenciales considerados por la reforma de la segunda ensefianza que estaba en puerta
(1945)™° buscaban que el educando no fuese un mero receptor de la ensefianza sino un
agente activo de la misma; donde frente a un problema, éste organizara sus reacciones para
un fin consciente e intencionado, “pues se aprende realmente, cuando se produce en la
conciencia del educando cierta finalidad que lo lleva a actuar por si mismo en el momento
favorable.” " Asi, la concepcién que se tenia de la adolescencia -12 6 13 afios de edad-, era
la de un educando que sufria profundos cambios biopsiquicos, los cuales hacian que
emergiera en este joven una nueva vision del mundo con multiples intereses. Una crisis de
la vida se accionaba en él y los conflictos y emociones fuertes -la rebeldia y la
subordinacién, la soledad y la compafiia, sucedidos a breves intervalos de tiempo-, lo
empujaban a descubrir su mundo interior; de ahi, el contraste entre el ideal y larealidad, el
espiritu de aventura, de creacion personal y de independencia.**®

Ante dichas caracterigticas, la tarea de la escuela seria canalizar esos impulsos y no
reprimirlos; el maestro seria un apoyo fundamental en esa blsgueda que el educando de
escuela secundaria ansiaba para confiarle sus ilusiones y fracasos; asi, la escuela debia
atender tanto el presente como el futuro de la vida del educando; tendria que suministrar los
medios para que estos jovenes vivieran una vida que satisficiera sus intereses y necesidades
y prepararlo de la mejor manera para las siguientes tareas de su desenvolvimiento.’® Asf
visto, durante estas dos primeras décadas del siglo XX, la concepcion de las autoridades
educativas parecia confluir en la firme idea de considerar a la escuela secundaria como un
espacio encauzador de emociones y sentimientos nuevos y conflictivos que impactaban de

155 Ernesto Meneses Morales, Tendencias Educativas...1934-1964... op. cit... pp. 112y 113.

1% Eliminacion de métodos didacticos de tipo memorista, estudio dirigido en la propia escuela con € apoyo
del profesor y la creacion de grupos moviles parareforzar lahomogeneidad de los grupos, en Elementos del
Plan Mannheim. Véase la obra de Juan Manuel Moreno G., Alfredo Poblador y Dionisio del Rio. Historia de
la educacion. Madrid: Paraninfo, 1984, pp. 433-434; citado en Ernesto Meneses Morales, Tendencias
Educativas...1934-1964... op. cit... p. 283.

37 Obra educativa en el sexenio 1940-1946, ... op. cit., p. 182.

18 | pidem.

%9 |pid., p. 183.
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forma directa en sus educandos,; y en donde el papel del maestro, pleno de paciencia y
comprension, jugaria una labor fundamental.

1.1.2. Del Teatro Nacional al Teatro Rural: pluralidad de proyectos dramaticos

Con su apoyo a toda la actividad artistica, el teatro en el programa cultural de
Vasconcelos no podia quedar atras. Por €llo, al procurar la creacion del Departamento de
Bellas Artes'® busco el desarrollo y el fomento de las Bellas Artes en todo el territorio
nacional. Respaldado por este Departamento, el secretario pensd en crear un gran proyecto:
la creacién de un teatro nacional,’®™ de un teatro representativo del México
posrevolucionario y también propuso que la forma teatral por excelencia fuera el “drama

musical”, que incorporaba la danza y la misica.*®

Al parecer, aunque habia una Escuela
Nacional de Arte Teatral -abierta en mayo de 1918 a iniciativa de Julio Jiménez Rueda-,
ésta presentaba multiples probleméticas.’®® Para levantar a ese teatro mexicano y sacarlo
del abandono, autores, empresarios, criticos y directores creian que con la participacion del
Estado en forma de subvenciones, la dramaturgia nacional alcanzaria un nivel éptimo; sin
embargo, el secretario de Educacion pensaba diferente y no creia en la intervencion del
Estado y del gobierno en el desarrollo del teatro nacional. Pensaba en cambio, que el teatro

mexicano, surgiria de las propias escenas populares, y no de los conservatorios.*®* El debate

180 Creado en 1921, fue uno de los principales departamentos de la SEP; a éste le correspondia “el desarrollo y
fomento de las bellas artes en todo € territorio nacional.” Las dependencias a su cargo eran la Escuela
Nacional de MUsica, la Escuda de Bellas Artes, d Museo de Arquitectura, Historiay Etnologia, la Direccion
de Cultura Estética, la Direccion de Educacion Fisica, la Inspeccion de Monumentos Artisticos, la Exposicion
Permanente de Arte Popular y la Direccién de Dibujo y Trabajos Manuales; en Boletin SEP, t. 1, nim. 1,
marzo 1922, p. 323; citado en Guillermina Fuentes Ibarra, Tres propuestas estatales...op. cit...pp. 8y 9.

161 ge utiliza e término TEATRO en sus tres significados conocidos: teatro como local, espacio o recinto;
teatro como espectéculo o puesta en escena y teatro como dramaturgia; en Guillermina Fuentes |barra, Tres
propuestas estatales... op. cit., p. 10.

162 E| nuevo teatro supondria una mutacién profunda del espectador: anteriormente, se hablaba del espectador
“critico”, de un individuo ingrato, pretencioso e incapaz de sentir placer, que juzgaba al teatro desde un doble
punto de vista—€l delaerudicion y d delamoral-. A ese espectador “critico” debia sucederle  espectador
“artista’, € que se volcara hacia un “lirismo creador” y que fuera capaz de captar € “migerio infinito” que
rige @ universo y apreciara y disfrutara la obra en lugar de criticarla, en Claude Fell, José Vasconcelos, 1os
afios del 4guila,... op. cit., pp. 463 y 464.

163 | os actores que asistian ala misma, no recibian ninguna formacion, su trabajo era agotador y sus sueldos
irrisorios; a estas carencias, se sumaron criticas diversas que recibieron |os mismos autores mexicanos.

164 Claude Fell, José Vasconcelos, los afios del &guila... op. cit.; en Guillermina Fuentes Ibarra, Tres
propuestas estatales... op. cit., p. 16.
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continué y al mismo se sumaron temas como €l tipo de lenguaje que debia usarse en las
representaciones,'® y el ptblico al que se dirigirian las obras.*®

Otras actividades teatrales durante esta segunda década del siglo XX fueron: el teatro
folkl6rico™’ comercial, la inauguracion del Teatro Regional Mexicano (en 1921),*%® el
Teatro Mexicano de Masas'™ y el Teatro de Titeres!™ En la década de los treinta,
destacan las ya nombradas Misiones culturales, integradas por profesores especialistas en
diversas disciplinas que viajaban por todo el pais con la finalidad de alfabetizar, instruir
sobre normas de higiene o erradicar vicios como el alcoholismo; y precisamente para
realizar alguna de estas labores se empled el teatro, construyéndose teatros al aire libre'™
aunque posteriormente quedaron en desuso luego de tres o cuatro afios de su inauguracion.
Por su parte, el Teatro Rural*’® destac en esta tercera década por el interés que despertd

165 Fdl|, Claude, José Vasconcelos, los afios del guila... op. cit., pp. 468y 469.

166 En este punto no habia acuerdos: habia quienes crefan que a las clases medias, otros que debia dirigirse al
pueblo y otros méas consideraban que la fuente de inspiracion del dramaturgo era cua quier medio social, pues
solo € ama humana era la que debia tomarse en cuenta. Sin embargo y contrario a lo pensado por
Vasconceos, e Estado intervino y fue € mismo secretario quien promovi6 € Teatro a Aire Libre, testimonio
de la concepcidn de un arte teatral “total”; ademas, desde la SEP se fomentaron festivales, conciertos, orfeos y
representaciones teatrales. La tarea principal era ofrecer grandiosos espectéculos a pueblo mexicano, en
particular a las clases populares, que costaran muy poco o incluso fueran gratuitos, ya que € objetivo
primordial eratrabgjar en pro de la culturanacional, en Claude Fell, José Vasconcelos, |os afios del aguila,...
op. cit., p. 476 y Guillermina Fuentes Ibarra, Tres propuedtas estatales...op. cit., pp. 17y 19-21.

167 por teatro folklérico debemos entender aquél que toma elementos culturales, populares, indigenas o
mestizos, rurales o urbanos y |os inserta en un contexto cultural distinto a que surgen, dando por resultado un
producto hibrido distanciado de sus fuentes, sus redizadores y sus receptores. Este tipo de teatro intent6 en
1924 llevar ad escenario comercial las costumbres populares y rurales para lo que se valio del canto, la
mlsica, danza y pintura; en Domingo Adame, Teatros y teatralidades en México, siglo XX, México,
Asociacion Mexicana de Investigacion Teatral (AMIT), 2004, p. 105.

168 Donde |os motivos eran las danzas, lamusica, los cantos y el vestuario de |as diversas regiones del pais; en
este mismo tipo de teatro, se tratd de sistematizar esta actividad con la construccién de teatros d airelibre, la
redaccion de obras o guiones breves escritos por maestros rurales y la incorporacion de los pobladores como
actores.

169 F| cual tuvo sus antecedentes durante los primeros dias de la posrevolucion, cuando se organizaban
festivales populares. Al quedar impresionado ante las representaciones del Teatro Regional, VVasconcelos se
sintié impulsado entre 1922 y 1924 por trasponer a México la experiencia del teatro clésico y soviético
ideando un espectaculo total, a aire libre, donde se fusionaran € gesto y la palabra, € canto coral y d baile;
en Domingo Adame, Teatrosy teatralidades... op. cit., p. 108.

170 Respecto al Teatro de Titeres, que ya se trabajaba desde fines del siglo X1X, es en 1932 cuando se propone
que la SEP sea patrocinadora de un teatro de titeres para nifios; a partir de ahi es cuando inicia un movimiento
activo donde se escriben y escenifican variedad de obras didacticas; en Domingo Adame, Teatros y
teatralidades... op. cit., p. 126.

7! Reportes oficiales indican que entre 1930 y 1936 se construyeron aproximadamente 4, 000 espacios de este
tipo.

72 Que en sus inicios conté con la participacion de Salvador Novo y tuvo como propésito fundamental
restituir a los indigenas y campesinos su lugar como miembros de la sociedad mexicana, con igualdad de
derechos.
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tanto en su disfrute como en su préctica.’” El comentario de un profesor que vivi6 la
experiencia del Teatro Rural, [lama la atencion: “era tal la novedad del espectaculo que
frente a ella desaparecian los defectos del alumbrado, la decoracién, los actores, €
vestuario, etc.” lo importante, decia, era que aunque mal hecho, los peones estaban viendo
teatro por primera vez en su vida.'™* En esta década también es importante sefidlar los
esfuerzos que organizaciones 0 personas aisladas, pero sumamente interesadas e
involucradas en el ambiente teatral, realizaban tratando de colaborar en la creacion de
nuevos espacios.*’

El teatro Orientacion y el teatro Hidalgo, tuvieron amplia actividad durante esta tercera
década del siglo XX. Entre conferencias, recitales, conciertos, temporadas de teatro y
actividades recreativas solicitadas por el mismo Departamento de Teatro, por organismos
culturales, jardines de nifios, escuelas primarias, secundarias y normales e instituciones
reconocidas (Excelsior, Hospital Americano, Conservatorio de MUsica, entre otros), ambos
teatros no se daban abasto. En la década de los cuarenta, destacan algunos proyectos
universitarios independientes'’® y proyectos educativos e independientes'’’ Empero, es

importante sefialar que, de toda esta pluralidad de proyectos, algunos funcionaron y

73 Al parecer todos |os maestros rurales participaron ya como autores, actores, directores y/o técnicos en su
creacion, haciendo a su vez que sus alumnos y miembros de la comunidad participaran. Los apoyos y
conoci mientos dramati cos que | os maestros rural es recibian, provenian de los cursos a cargo de |os profesores
de las Misiones culturales de la especialidad de artes pléasticas; se dijo que @ apoyo financiero por parte de la
SEP fue notorio, en Domingo Adame, Teatrosy teatralidades... op. cit., p. 95-97.

% |bid., p. 97.

7% por gemplo, en enero de 1932, Julio Bracho envia al Departamento de Bellas Artes un anteproyecto para
el funcionamiento del teatro Orientacion, lugar que recién acababa de construir la SEP. Entre sus hien
fundamentadas razones para la existencia de una Escuela-Teatro que procuraria e desarrollo, la educacion
précticay tedrica de los € ementos interesados en cual quiera de las actividades draméticas, destacaba e hecho
de que “d presupuesto del Departamento de Bellas Artes para € presente afio [1932] no contiene partida
destinada al teatro, no obstante que en € afio anterior un grupo de jévenes entusiagtas [...] pusieron hasta 3
obras [...] sin percibir retribucion alguna por su trabajo, con la legitima esperanza de que la Secretaria se
diera cuenta de su labor y se decidiera a patrocinarla.” En Julio Bracho, Anteproyecto para el funcionamiento
del teatro Orientacion (sintesis), México, 1932, pp. 15y 16.

176 por gemplo, en 1941 se forma un grupo de teatro estudiantil inspirado en & grupo espafiol La Barraca que
afios antes habia creado e poeta y dramaturgo Federico Garcia Lorca; la mayoria de sus integrantes eran
estudiantes del Instituto Politécnico Nacional, por lo que € grupo se hizo llamar Poliart y oper6 hasta 1945.
Su objetivo era llevar teatro a barrios y comunidades no sélo para educar, sino también para ensefiar 1o que
erad teatro; en Domingo Adame, Teatrosy teatralidades... op. cit., p. 114.

Y7 A partir de la fundacion de la SEP se increment esta actividad, aunque més orientada a teatro de titeres
que a las representaciones en vivo. Desde 1942, la Direccion de Teatro Infantil de la SEP a cargo de
Clementina Otero inici6 las temporadas de Teatro Infantil en e Palacio de Bellas Artes con dos propositos
fundamentales: crear en la nifiez € habito por € teatro y cultivar su espiritu mediante € conocimiento de
obras de gran valor éico y estético; en Domingo Adame, Teatrosy teatralidades...op. cit., p. 131.
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florecieron; otros abortaron por falta de apoyo moral y presupuestal; y otros mas, tuvieron

la fortuna de promover la actividad teatral en las zonas méas alejadas de la capital.

1.2. De 1946 a 1970. Ingtitucionalizacion de la cultura. Entre la Evaluacion Integral y
el “aprender produciendo”

En este siguiente periodo de casi 25 afios, resultan interesantes las modificaciones
experimentadas por los planes de estudio: por gemplo, el de 1953, con la decision de que a
las materias consideradas fundamentales —lengua y literatura espafiolas, mateméticas y
talleres se les asignarian cuatro horas de atencion a la semana y a las denominadas
actividades artisticas y deportivas —dibujo, modelado, educacion fisica y educaciéon
musical- les siguieron aportando dos horas semanales.*”® La reforma de 1960 por su parte,
estructurd su plan de estudios con diez materias en cada grado —seis asignaturas y cuatro
actividades. educacion civica, tecnoldgicas, educacion fisica y educacion artistica-, con la

179
a

idea de eliminar en la educacién medi el exceso de materias de los planes anteriores y

de disminuir el verbalismo en la formacion de los adolescentes. Sin embargo, a las materias
“importantes’ - espafiol, mateméticas, fisica, quimica y educacion civica- se les aumenté
una hora a la semana.'®

Respecto a peso y lugar que las materias y las actividades tendrian en los planes de
estudio de 1960, me parece significativo citar de maneratextual el siguiente comentario:

Sin descuidar la informacién de los escolares, buscamos sobre todo su formacion; la
formacion de los nifios, delos adolescentes y delos jovenes... [En los planes de estudio],
hemos disminuido el nimero de las asignaturas académicas (que eran hasta trece por afio) y
procuramos en cambio, robustecer las que nos pareci eron mas necesarias para la formacion
del adolescente: entre otras, las mateméticas, lafisica, laquimicay lalengua nacional. El
tiempo que la eliminacion de ciertas materias dejo libre en los horarios, lo aprovechamos
para instaurar un conjunto de actividades civicas, artisticasy manuales y para fomentar la
participacion del alumno en la ensefianza que se comprueba dentro de los laboratorios y los

178 Aunque e plan de estudios se modifico en varios sentidos y e que se aprobd en 1945 continué de 1946 a
1952, fue en 1953 cuando en cumplimiento de una de las resoluciones de la Conferencia Nacional de Segunda
Ensefianza, se inicié la modificacion del plan, estableciéndose 30 horas semanales de clase; en Ernesto
Meneses Morales, Tendencias educativas...1934-1964...op. cit., pp. 411y 412.

17 Hasta principios de 1959, & término ensefianza media, aunque conocido y empleado en México, careciade
aceptacion oficial parareferirse ala etapa escolar que atiende necesidades e intereses de la adolescencia; mas
bien entre & Ultimo tercio del siglo XIX y € afio 1926, la educacion de adolescentes recibid e nombre de
instruccién preparatoria, aspirando més a la necesidad de una exclusiva preparacion para estudios superiores
gue a la conveniencia de un desenvolvimiento arménico de la personalidad del educando; en Obra educativa
en el sexenio 1958-1964, México, SEP, p. 118.

180 Ernesto Meneses Morales, Tendencias educativas...1934-1964. . .op. cit., pp. 482-486.



talleres.”® Nos interesa una escuela activa, pues lo que se aprende en & aula hade

consolidarse merced ala experiencia de la investigacion y ala préctica dd trabajo.

Democratizar la segunda ensefianza nos parece uno de |os compromisos mayores de nuestra

Z 182

época.

Empero, a parecer el objetivo de dichas reformas era muy similar,’®® ya que ambas

pretendian poner en primer lugar la funcion formativa del adolescente por encima de las
miras instructivas, y permitir diversos caminos a los estudiantes egresados, en lugar de
forzarlos a continuar exclusivamente en las carreras liberales.'®*

Probablemente por la prioridad formativa que se dijo tener durante la reforma de 1959,
se ingtituyé el procedimiento de evaluacion que funcionaria solamente para las
actividades'® -entre las que se encontraba la educacion artistica-, y del que considero
importante mencionar sus caracteristicas. consistia en la apreciacion —mediante notaciones
estimativas del profesor- de la puntualidad y asistencia del alumno a lo largo del proceso
lectivo; por separado, se registrarian los aspectos del trabajo o cualidades —por ejemplo
dedicacion, iniciativa, orden y método, cooperacion, habitos, destreza, decision, cantidad de
trabajo, calidad de trabajo, investigacion de problemas, informaciones sociales, solidaridad,
sociabilidad, etc.- del alumno dentro de una actividad determinada y el promedio de
evaluaciones durante el afio lectivo determinaria el crédito de la actividad o aclararia los
aspectos en los que el maestro deberia actuar para subsanar deficiencias. Asi concebido, el
procedimiento parecia responder a verdadero papel formativo que se pretendia en la
educacion secundaria, puesto que se trataba de conocer al alumno en su peculiaridad
individual, en sus reacciones fisicas, sicologicas y sociales, ademés de dirigir sus
actividades, a fin de promover un desarrollo integral de su personalidad; incluso parecia
eximirlo de la tarea de estudiar con el exclusivo fin de obtener una cdlificacion y 1o

181 F| subrayado es mio.

182 Obra educativa en el sexenio 1958-1964, ... op. cit., pp. 12y 13.

183 E| de 1953 buscaba continuar €l desenvolvimiento arménico del individuo basandose en la comprensién de
las diversas actitudes del hombre compatibles con la dignidad humana y encaminadas a prepararlo para la
vida dentro de lalibertad, lademocracia, lajusticiay lapaz y € de 1960 pretendia -através de laatencidn de
las etapas ddl desarrollo fisico y mental del adolescente y de sus necesidades y de la sociedad-, promover €
desenvolvimiento arménico de la personalidad del educando, iniciado en la educacion primaria; paralograrlo,
procuraria e interés del alumno a fin de que participara activamente en € proceso de su propia formacion
afirmando actitudes que aseguraran su convivencia social en lalibertad, la democracia, lajusticiay la paz. En
Ernesto Meneses Morales, Tendencias Educativas... 1934-1964, ... op. cit., p. 482.

8 |bid., pp. 411y 412.

185 Hasta antes de la reforma, la estimacion de |os resultados del trabajo didéctico y la promocion escolar, se
basaban en la aplicacion exclusiva de pruebas de medicion de conocimientos (escritas, objetivas y
semestrales) en todas las materias del curso, asi fuesen asignaturas o actividades.



55

interesaba en cambio, en la actividad desarrollada y en el proceso de su propia
formacion.*®

Y aunque durante la administraciéon de Diaz Ordaz (1964-1970) se siguié considerando
importante la atencién a desarrollo moral, intelectual y estético, también se planted la
urgencia de que el sistema educativo debia responder a las presiones de una época marcada
por vertiginosos cambios tecnoldgicos y a la capacidad técnica orientada hacia el trabajo
productivo, por lo que en este sexenio se explicitd la funcionalidad técnica de la
educacion.”®” Por ello, tal vez la modificacién méas importante al curriculo de la educacién
secundaria fue la introduccion del método “aprender produciendo”, € cual consistia en
gjecutar actividades tecnoldgicas destinadas a comprender la produccion en serie, adquirir
las destrezas necesarias para el manegjo de instrumentos y equipos, asi como el desarrollo de
habilidades para planear el trabajo.’® Interesante resultaria asf, conocer —si es que pudo
aplicarse en los salones de clase- como se dio esta conjuncion de la integralidad y el

desenvolvimiento armonico del alumno y la propuesta del “aprender produciendo”.

1.2.1. Concepciéon del Adolescente. Entre la formacion humanista y la capacitacion
técnica

Recordemos que en la década de los cuarenta, al educando de escuela secundaria se le
visualizaba como un adolescente que atravesaba por una etapa de profundos y conflictivos
cambios, donde la escuela y principalmente el maestro, tendrian que saber canalizar todos
estos impulsos para ofrecer a los jévenes suficientes oportunidades de libre y fecundo
trabajo, de asociacion auténoma y constructiva;*® asimismo, se buscaba que no fuera un
mero receptor de la ensefianza, sino un agente activo de la misma, ademas de ser
solidario.’® En la década de los cincuenta parecié pensarse en un educando en el que

18 Obra educativa en el sexenio 1958-1964, ..., op. cit.,p. 136.

187 Annette Irene Santos del Real, “La educacion secundaria, perspectivas de su demanda’, Tesis para obtener
el Doctorado Interingtitucional en Educacion, México, Universidad Auténoma de Aguascalientes, 1999, p. 34.

188 | ncluso se puso especial atencidn en la utilidad de estos quehaceres para que | os estudiantes respondieran a
las exigencias de la vida moderna; asi se aseguraba que a concluir la secundaria, € aprendizaje de
habilidades manuales y de nociones bésicas sobre produccion y productividad capacitarian a alumno para
adaptarse rapidamente a cualquier campo de actividad remunerada y para comprender mejor los temas y
problemas de | os estudi os superiores. Empero, paralos criticos, estareforma fue marginal y no logro dterar €

carécter basicamente propedéutico de la secundaria; en Annette Irene Santos del Real, “La educacion
secundaria, perspectivas de su demandad’,... op. cit., p. 35.

18 Opbra educativa en el sexenio 1940-1946, ... op. cit., p. 183.

1% Ernesto Meneses Morales, Tendencias educativas...1934-1964.. .op. cit., p. 330.
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importaba més su formacion que su instruccion y al que se le ofreceria al egresar de la
educacion media, €l poder de decidir sobre su futuro educativo y laboral. EI nuevamente
secretario de educacion, Torres Bodet, describid el perfil del mexicano que se requeria a
fines de los cincuenta: un individuo en quien la ensefianza estimulara arménicamente la
diversidad de sus facultades de comprension, de sensibilidad, carécter, imaginacion y
creacion; un mexicano dispuesto a la prueba moral de la democracia, entendida ésta no solo
como una estructura juridicay un régimen politico, sino como un sistema de vida, orientado
constantemente al mejoramiento econdémico, social y cultural del pueblo; un mexicano
resuelto a afianzar la independencia politica y econdémica de su patria, no con meras
afirmaciones verbales de patriotismo sino con su trabajo, su energia y su competencia
técnica '™

En la década de los sesenta, con la idea de combinar la formacién cultural,' la
formacion civica'® y la formacion tecnoldgica,*** resulta interesante conocer -més alla de
lo que afirmen las autoridades educativas- qué tanto impacto tuvo en los egresados de la
escuela secundarias dicha combinacién humanista y tecnolégica, donde los educandos,
ademés de ser considerados como seres pensantes, sensibles y capaces de interpretar,
también tenian que gustarse a las necesidades modernas y productivas que requerian de
individuos meramente ejecutores, mecanicos y productivos. Una combinacion ciertamente

paraddjica.

1.2.2. Creacién del INBA y su impulso ala educacion artistica: la Escuela de Teatro

Al parecer, durante estos 25 afios -1946 a 1970-, la actividad y la educacién artisticas
recibieron enorme impulso. Especulando, creo que parte de ese apoyo estuvo directamente
relacionado con tres factores: la creacion del INBA,'*® los personajes que estuvieron al
frente de este Ingtituto asi como de la SEP —Salvador Novo, Celestino Gorogtiza, Jaime

1 | bid., p. 483.

192 Donde | os alumnos conocerian nociones de letras, cienciasy artes.

198 Donde se pretendia que los alumnos se adentraran a las nociones y précticas acerca del orden histérico y
actual, social, juridico y econémico.

194 Con @ lemaaprender produciendo, se buscaba que | 0s alumnos de escuel a secundaria se aproximaran alas
exigencias y responsabilidades de la vida moderna, y que en caso de abandonar este nivel educativo, pudieran
adaptarse répidamente a cualquier campo de la actividad remunerada. En La educacion publica en México,
1964/1970, México, p. 33y 34.

1% Creado por ley d 31 de diciembre de 1946, con |a finalidad de custodiar, auspiciar y fomentar todas las
ramas artisticas.
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Torres Bodet, entre otros-, y el presupuesto que se dijo fue otorgado a los responsables del
arte, la cultura y la educacion. En esos afios, segun consta en la memorias de las
autoridades educativas, se brindd gran impulso nacional e internacional al arte plastico, al
musical y al teatral, ademas de que se considerd la urgencia de crear en todo € pueblo de
Meéxico la predileccion hacia las manifestaciones artisticas, haciendo que el arte fuera al
pueblo, pero que también el pueblo expresara su arte a México y que el arte de las
provincias y de las clases humildes llegara, se conocieray se disfrutara en la metrépoli y en
el resto de las entidades del pais.'*®

Asi, la labor del INBA parecio caracterizarse por la multiplicidad de espectaculos,
exposiciones y conciertos tanto nacionales como internacionales; por la intensa difusion del
arte de México en el extranjero;™®” por el impulso a grandes obras, apoyo a organismos,
construccion de museos y escuelas de arte y creacion de organismos importantes,'*® aparte
de los aumentos registrados en el nimero de plazas de maestros y en los sueldos del
personal.’*® Con toda esta ayuda, se dijo, el INBA cumplia con su obligacién de brindar
educacion artistica al publico adulto fuera de la escuela, ademas de estimular el trabajo de
artistas mexicanos, difundiéndolo dentro y fuera de la Naci6n.*® Sin embargo, en un

1% Memoria de labores 1954-1958, INBA-SEP, México, 1958, pp. XX y C-5.

197 De 1942 a 1946, la SEP y e INBA crearon, impulsaron y patrocinaron ingtituciones y manifestaciones
artisticas importantes; entre otras, la creacion del Museo Nacional de Artes Plasticas y las exposiciones de
José Ma. Vdasco, José Guadalupe Posada y ddl doctor Atl en 1942 (las exposiciones de Vedasco y Posada se
enviaron posteriormente a diversas ciudades de Estados Unidos). Restaurado € Departamento de MUsica en
1945, los profesores impartian clases de canto coral, orquesta de juguetes, creacion y apreciacion musical en
las primarias y en las secundarias, y ensefiaban la apreciacion estética de lamusica alos alumnos; d mismo
tiempo, la SEP organiz6 numerosos conciertos publicos no sélo en la capital sino en ciudades del interior; en
Ernesto Meneses Morales, Tendencias educativas...1934-1964...op. cit., pp. 305, 306 y 386.

1% Entre dlos, se dio independencia econémica al Patronato de la Orquesta Sinfénica Nacional, de la Opera
Internacional, del Ballet Folkldrico de México y ddl Teatro Popular; seimpulsd a Conservatorio Nacional de
Miusica, a la Escuda Naciona de Pintura y Escultura, a la Escuela de Arte Teatral y a la Academia de la
Danza Mexicana, entre otros.

19 Memoria del Instituto Nacional de Bellas Artes, 1958-1964, Resumen general del sexenio, México, SEP-
INBA, 1964.

200 Algunos de estos apoyos fueron: la incorporacion del Ballet Clésico de México como compafiia oficial; la
creacion de cuatro Festivales de Teatro, dos Festivales de Danza y las compafiias de Teatro Trashumante. Los
nuevos centros de actividades que se sumaron a enriquecimiento del INBA fueron los Teatros Jiménez
Rueda y Comonfort, € Centro de Teatro Infantil y la Academia de las Artes. También se tomaron decisiones
fundamentales como la de suprimir algunos de los centros regionales que existian con vida muy precaria en
algunas ciudades de provincia; esto con laidea de concentrar |os recursos en aquellos centros que si cumplian
con los propésitos de difusi6n; en Memoria del Instituto Nacional de Bellas Artes, 1964-1970, México, SEP-
INBA, 1970, pp. 7y 8.
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documento®” publicado por el INBA?? en 1950, se reconocié que hasta ese momento la
atencion que en México se habia brindado a las bellas artes habia sido deficiente y
equivocada®® Para resarcir estas fallas, el Instituto elaboré un proyecto en el que entre
muchos de sus objetivos, destacaba el referido a la organizacién y a desarrollo de la
educacion profesional (articulo segundo) en todas las ramas de las bellas artes; de la
educacion artistica y literaria comprendida la educacion general que se imparte en los
establecimientos de ensefianza pre-escolar, primaria, de segunda ensefianza y normal.?**

En el mismo tenor, se dijo que en la historia educativa de M éxico, siempre se considerd
la ensefianza del arte dramatico como una incumbencia del Estado, o como un capitulo
digno de inclusion en sus planes escolares; pero la fundacién de una Escuela de Arte
Dramético propiamente dicha, atenta a instaurar en México e dominio profesional de las
disciplinas vocales, corporales y de cultura artistica, no existié sino hasta el 16 de junio de
1946.%* El rendimiento de profesores y alumnos durante el primer afio de la escuela se
considerd excelente y por ello durante el mes de agosto de 1947 se tomaron en cuenta a los
alumnos mas adelantados de la escuela para participar en las representaciones del Teatro
Infantil, que por entonces se celebraron.”® Con la creacién de la Escuela de Teatro, las
representaciones y actividades dramaticas despuntaron en sus diversos generos. en los

cuarenta destacan la Temporada de Comedia Mexicana,®’ la de Teatro Infantil,”® la

21 Dos afios y medio del INBA (1), Direccion General, Subdireccion Departamento Administrativo, México,
INBA, 1950.

202 F| 31 de diciembre de 1946 se crea € Instituto Naciona de Bellas Artes con € objeto de custodiar,
auspiciar y fomentar todas las formas artisticas (misica, teatro, artes plasticas, arquitectura, danza y
literatura), ademés de brindar apoyo tedrico y préctico parala formacion de artistas mexicanos.

23 Errénea porque se partia de la idea de que las bellas artes eran un lujo, sin advertir su verdadera
significacion (se creia y decia, por gemplo, que no era correcto gastar dinero en buena pintura o en buena
musica, mientras hicieran falta escudlas primarias, presas y caminos); y deficiente, porque no se les habia
dotado de un presupuesto minimamente adecuado, ni se les habia brindado todo € apoyo de orden moral que
el estado podia otorgar.

2% Dos afios y medio del INBA (1), Direccién General,... op. cit., pp. 20y 29.

2% Ega escuela se consideré como ¢ establecimiento destinado a la educacion profesional de los actores,
ademés de que ayudaria a la difusion de este arte. En 1947 se reorganiza la escuela y se llama a dar clases a
los més reconocidos profesores de ese momento -Xavier Villaurrutia, André Moreau, Fernando Wagner,
Clementina Otero de Barrios, solo por mencionar algunos-; ademas se organiza un plan psicobi opedagdgico,
se dijo, de la mas cientifica y combinada estructura para @ funcionamiento futuro y definitivo —a partir de
1949- dela Escudla de Arte Teatral; en Memoria de labores 1954-1958, INBA-SEP,... op. cit., p. C-21; y Dos
afiosy medio del INBA (I11), Fundacion del Departamento de Teatro, México, INBA, 1950, pp. 18y 19.

26 Dos afios y medio del INBA (I11),Fundacién del Departamento de Teatro, ... op. cit., p. 19.

27 Con la presentacion en 1947 delas obras La hudllay El pobre Barba Azul.

208 Aunque la primera funcién de teatro para nifios realizada en México, se representé en el Palacio de Bellas
Artes en 1942, fue en 1944 cuando este tipo de teatro tuvo mayor resonancia; en 1946, se dice, 60
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Temporada de Teatro Universa®® y de Teatro Guignol.?® Durante los cincuenta, se
impulsa la organizacion y creacién de la Seccién de Teatro Foraneo,?** creacion del Teatro
Popular,?*? se contintia con el apoyo al Teatro Infantil y Guignol,?® y el Teatro a Aire
Libre?* Este apoyo a la educacion teatral se dice contintia en los Gltimos afios de los
cincuentay principios de los sesenta®®

Las criticas a estas escenificaciones las encontramos en los diarios y revistas de esos
anos, reunidas en las memorias del INBA; todas ellas favorables. Sin embargo, hay otros
comentarios, no recopilados por el INBA, gque permiten conocer otro angulo de dichas
actividades teatrales. Por ejemplo, de los espectéaculos que presentaba el Teatro de Masas™®
-que tuvo su segunda etapa de 1940 a 1950- y que fue empleado como recurso didéactico,
Héctor Azar, quien vivid estas representaciones teatrales como espectador, describe su
experiencia de la siguiente manera:

El gobierno se daba tiempo de cumplir con sus compromisos bélicos contraidos con los
aliados y organizar siniestras concentraciones de escolares en € vigjo Estadio Nacional dela
colonia Roma en € que presentaban bodrios solemnisimos y antieducacionales con €
nombre de El quinto sol, bajo € pretexto de fortalecer en ellas|os valores de nuestra
nacionalidad en guerra. SAlo los estudiantes que fuimos forzados a asistir a los espectécul os

representaciones, fueron acogidas con gran entusiasmo por e publico infantil; en 1947 se lleva a escena la
adaptacion de El Quijote y en 1949 El suefio de una noche de verano con éxito; en Dos afios y medio del
INBA (I11), Fundacion del Departamento de Teatro, ... op. cit., pp. 29, 30y 62.

29 Con la representacion de la obra Antigona; en Dos afios y medio del INBA (I11), Fundacién del
Departamento de Teatro,... op. cit., p. 35.

210 | bid., p. 65-68.

21 Egta Secci6n tenfa como propdsito fundamental recoger, promover y encauzar |as actividades delos grupos
no profesionales del interior del pais; en Memoria de labores 1954-1958, INBA-EP,... op. cit., pp. C-35-C-
53.

22 Aunque @ Teatro popular ha existido a través de grupos de aficionados y profesionales, particulares y
oficiales, su actuacion se habia distinguido por ser escasa y carecer de una orientacion definida. Con
Gorostiza, se pensd en la creacion de un Teatro Popular que atendiera las necesidades de un publico numeroso
gue no podia concurrir —por recursos escasos- a presenciar obras teatrales que se presentaban fuera de su
alcance; en Memoria de labores 1954-1958, INBA-SEP, ... op. cit., pp. C-69 —C-105.

23 Iniciado en 1942, bien organizado, montado con gran propiedad, actuado correctamente, dirigido con
esmero y con € total apoyo de autoridades superiores educativas y artisticas, fue € tipo de teatro que méas
apoyo e impulso recibio; en Memoria de labores 1954-1958, INBA-SEP,... op. cit.,, pp. C-9-C-17y C-20 y
C-21.

24 | bid., pp. C-105 — C-109.

25 Memoria del Ingtituto Nacional de Bellas Artes,1958-1964,...0p. Cit.

28 E| Teatro de Masas -que tuvo sus origenes durante los primeros dias de la posrevolucién cuando se
organizaron festivales populares y de los cuales José Vasconcel os quedd altamente impresionado-, tenia la
caracteristica de evocar gestas histéricas escenificadas por el movimiento de grandes grupos de actores, entre
quienes sobresalian los protagonistas de los hechos representados. No preocupaba desarrollar un teatro
realista; més bien, era un teatro lgano de los convencionalismos dd teatro urbano que permitié indagar
nuevas formas de construccién dramética, con mensgjes educativos o paliticos que se dirigian a publicos
populares y masivos con la idea de transmitir contenidos edificantes; en Domingo Adame, Teatros y
teatralidades... op. cit., pp. 108 y 109.
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—clasificados impropiamente como Teatro de Masas, que degeneraba invariablemente en
mazacote teatral- pueden hablar del dafio cometido. Eran mentirosos e inclementes.

Sin embargo, bajo la mirada de las autoridades educativas y teatrales, Torres Bodet,
Secretario de Educacion en esos afios, retomo el proyecto en un intento, se dijo, por ampliar
la cultura y los conocimientos histéricos de la poblacion.?*® Asi, no cabe duda del enorme
impulso que € arte brindd a la educacion. Lo interesante empero, es como este impulso fue
recibido y significado por la gran mayoria de los espectadores que obligados, tenian que
asistir a dichos espectéculos teatrales.

1.2.3. Ddl incongruente apoyo al teatro escolar, a la motivacion docente: los Cursos de
Veranoy los Talleres Teatrales

En el documento publicado por el INBA, Dos afiosy medio del INBA, 1947-1949, (I11)
Fundacion del Departamento de Teatro, se afirmé que hasta ese momento se habia dado
mayor peso a la educacion musical y a la plastica que a la teatral, por lo que al pretender
implantar el teatro como una actividad permanente a la que se le debia reconocer su utilidad
social, cultural, moral y artistica, ésta debia planearse casi con la misma vision con que se
proyectaban las actividades industriales y arquitectonicas. Se decia que lo de menos eran
los elementos materiales —los locales- que eran de f&cil produccion; y que los elementos
indispensables y que hacian al teatro eran el publico, los autores y los actores. Y con ellos
se contaba siempre y cuando se fomentara la creacién de un publico futuro para € teatro; y
el despertar y encauzar el gusto y demanda del espectéculo teatral en los nifios.

Y aungue en el mismo documento se dice que son muchas las razones pedagogicas,
psicologicas y ladicas para implantar y promover el teatro en las escuelas primarias y

secundarias, %

enseguida se presenta, como un obstaculo insalvable, la cuestion
presupuestal, el apoyo econdmico que para este sector —el educativo- se brinda a
cuentagotas. Sin embargo, e INBA habla de buscar otras vias que despierten en los

escolares el apetito y el gusto por € teatro y que estos caminos se complementen con la

27 Heéctor Azar, Funciones teatrales, México, SEP-CADAC, 1982, pp. 71-72; citado en Domingo Adame,
Teatrosy teatralidades... op. cit, p. 109.

%8 Domingo Adame, Teatros y teatralidades. .. op. cit., p. 109.

29 Dos afios y medio del INBA (111), Fundacién del Departamento de Teatro... op. cit., pp. 10y 11.

220 por gemplo, se habla de “la oportunidad de objetivar la vida imaginativa del nifio, en una etapa de su
desarrollo en que € juego es, como € teatro, laimagen selectivadelavida.”, p. 11.
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medida que el Instituto ha seguido hace afos, que es la de cultivar al publico futuro que se
encuentra en las escuelas, llevando a la practica sus temporadas de Teatro Infantil, -medio
por € que, se dice, afio con afio la poblacién escolar del D.F. recibe un primer impacto
teatral como espectadora-. Por ello cuando se funda el Departamento de Teatro del INBA,
una de sus primeras labores fue la creacion de una Comision de Repertorio, que tuvo como
principal objetivo adaptar textos clésicos o de otra naturaleza para escuelas rurales,
primarias, secundarias, normales, para trabajadores y en general para la educacion
popular.??*

Las otras vias para desarrollar el gusto por € teatro parece plantearlas Gorostiza, al
recalcar laimposibilidad econémicay de personal docente del Instituto para atender a todas
las escuelas de la Republica. Ante dicha situacion habla de la posibilidad de que la
ensefianza del arte sea confiada a los maestros de grupo, “ya que no se trata de convertir a
todos los estudiantes en futuros artistas, sino de darles una vision del arte tan rudimentaria
como la que se les da de las otras materias que forman parte de su educacién elemental.” %%

Sin embargo, llama la atencién el hecho de que en la década de los cincuenta —
especificamente de 1954 a 1958- el Departamento de Teatro sefialara que a pesar de los
intentos de su personal —profesores comisionados- por instaurar metodica y constantemente
précticas teatrales en las escuelas secundarias, éstos tuvieron que retroceder en lo
proyectado —retirando a los maestros comisionados- ya que el horario de labores destinaba
solo dos horas los sabados en la mafiana para dichas actividades artisticas, las cuales a
menudo fueron suspendidas para dejar ese tiempo a danza, gimnasia o alguna otra

21 Egtas adaptaciones se hicieron tomando en cuenta la edad de los alumnos y & medio rural o civil de su
domicilio; ademas, se incluyeron las indicaciones necesarias para llevar las obras a escenay seimprimié una
cantidad determinada de cartillas para su distribucion. Este trabajo se realizo junto con las Misiones
Culturales de la SEP, las que de acuerdo con la Comision de Repertorio, organizaban y preparaban
conferencias de tipo demental. Se dice que de los alumnos de escudlas secundarias, normales y técnicas se
seleccionaban alos que reunian las mejores cualidades escénicas —voz, figura, expresion- para que a formar
grupos draméticos, se les dedicara una cuidadosa atencion; en Dos afios y medio del INBA (I11),Fundacion del
Departamento de Teatro,... op. cit., pp. 11y 15.

222 Djcha vision dista enormemente de la que en su tiempo busco y aspird Vasconcelos para los alumnos de
escuelas primarias y secundarias; recordemos también que Vasconcel os padeci 6 de la falta de especialistas en
artes. Empero, con su idea en mente, Gorostiza se propuso trabajar en la capacitacion de los maestros
normalistas para que fueran elos los que cumplieran con la ensefianza de la educacion artistica. A su vez, €
Ingituto intensificaria la tarea de proporcionar a los nifios y jovenes de edad escolar, fuera de sus horas de
clases, una educacion artistica més eficaz por medio de conciertos, exposiciones, funciones teatrales y de
danza. En Memoria del Instituto Nacional de Bellas Artes 1958-1964,...op. cit., p. 8.
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actividad.??® Esas fueron las razones por las que, agregaron las autoridades del I nstituto, no
existieron actividades teatrales en las Escuelas Secundarias;?** empero, destacan que de las
pocas secundarias que atendieron a esta labor —la 15, la 16 y la 12-, egresaron estudiantes
gue en diversas facultades de la Universidad, organizaron, dirigieron o impulsaron la
formacion de grupos teatrales.?

Contradictoriamente, los clubes de teatro y los Cursos de Verano, también organizados
por el Departamento de Teatro, si pudieron llevarse a cabo y rindieron excelentes frutos: de
los clubes, se informa que en 1958 se contaba con una inscripcion de aproximadamente 865
grupos pertenecientes a diferentes estados de la Republica®® Respecto a los Cursos de
Verano, € INBA sefidld que ante la creciente demanda nacional de instruccion y de
informacion sobre el teatro y el modo de hacerlo -presente en consultas, en festivales
escolares y/o grupos de aficionados-, el Ingtituto decidié que la Escuela de Arte Teatral
fuera la encargada de organizar y ofrecer cursos de capacitacion para maestros y para
personas interesadas en el fomento de la especialidad.?*’

223 | |ama la atencion saber —y no aparece ninguna explicacion en las memorias- quiénes eran |as personas que
decidian s danza, gimnasia o teatro, serian las actividades que se impartirian en determinada escuela, y cuales
fueron las razones para favorecer a una actividad y desechar otras. Aparentemente, no podia argumentarse la
falta de profesores, ya que los habia dispuesto € INBA; tampoco podia justificarse la poca asistencia o
minima participacion de los alumnos, ya que con la existencia y presencia de los clubes de teatro, quedaba
mas que manifiesto d interés tanto de profesores como de alumnos por dicha actividad teatral.

224 Circunstancia que considero fue generadora de la creacion de los clubes y talleres extracurriculares y que
han logrado sus permanencia por la solamativacion einterés de |los pocos invol ucrados —-maestros y alumnos-

225 Memoria de labores 1954-1958, INBA-SEP, ... op. cit., p. C-20.

26 | as mismas autoridades sefialaban que s se atendia oportunamente este proyecto, en un futuro proximo
podria desarrollarse una labor intensa de difusién en todos los Estados. En Memoria de labores 1954-1958,
INBA-SEP, ... op. cit., p. C-15.

27 Como su nombre |o dice, estos Cursos de Verano se impartieron a los maestros precisamente durante los
meses de vacaciones de julio-agosto de 1957; y en e mismo afio se fundé la denominada Escuela de Verano
de Teatro. En esencia, estos cursos trataban de dotar a los maestros de la Republica —que pudieran asistir
libremente-, de conocimientos minimos y de recursos técnicos que |os capacitaran para hacer y dirigir teatro
en sus escuelas 0 en las comunidades de su trabajo. Asi, los maestros-alumnos se ocupaban en sus clases
tedricas y practicas todos los dias de la semana, de las ocho de |la mafiana a las dos de la tarde. Por la tarde
asistian a conferencias dirigidas por especialistas y por la noche, concurrian de forma gratuita a los teatros de
la ciudad que concedieron ala escuela ese privilegio. Lainscripcion para e primer afio fue de 50 alumnos los
que provenian de diferentes partes de la Replblica. Para € segundo afio, la demanda a estos cursos se
incrementd a més de mil solicitudes de inscripcion. Por desgracia, nuevamente € obstaculo presupuestal

pesaba en este proyecto, ya que la Escuela de V erano de Teatro no estaba considerada en los gastos del INBA.
Por ello se pensd en @ autofinanciamiento ($ 150.00 a cada alumno por todo € curso, para que dicha cantidad
alcanzara a cubrir los sueldos de |os maestros de la Escuela; sin contar los gastos de viaje y alojamiento en €

Distrito Federal por dos meses). Durante € primer afio de los cursos € INBA y la SEP otorgaron becas a casi

todos los 50 alumnos-maestros asistentes, proporcionandoles ademas a ojamiento y facilidades en su estancia
y transporte. Finalmente y ante la imposibilidad econémica de los aspirantes, € segundo ciclo de la Escuela
de Verano se establecié en 150 asistentes; en Memoria de labores 1954-1958, INBA-SEP, ... op. cit., p. C-27.
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Seguin parece, €l éxito de estos cursos se debid a la excelente planta de maestros que los
dirigian.?® Empero, las Escuelas Normales también fueron contempladas en esta labor
teatral, y se dijo que a través de los maestros de estas escuelas, se despertd en los medios
escolares un positivo interés por las préacticas teatrales como medio de fomento y difusion
del teatro, al emplearlo como “un efectivo vehiculo de cultura’, paratransmitir a la nifiez y
alajuventud cualquier mensaje que por ese medio seria facilmente captado y retenido en la
memoria. Asi, al teatro se le concedio el valor de auxiliar educativo que permitiriaa nifios y
jovenes, en un futuro préximo, servir a los intereses pedagdgicos de mayor altura®® Las
memorias indican que el apoyo a los Cursos de Verano continu6 de 1958 a 1964,
implantandose ademés cursos especiales destinados principalmente para maestros de
provincia, que quisieran tener una educacion teatral que les permitiriainiciar a sus alumnos
en este arte. Los cursos eran intensivos y coincidian con las vacaciones de verano o
invierno.?*°

Por su parte, la Seccion de Teatro Escolar organizé y atendié cursos intensivos de Teatro
Escolar para docentes de enseflanza primaria y secundaria, 10s que se impartieron a partir
de 1960 los fines de semana (sabados).?®! En el periodo 1964-1970, el INBA organiz6 en
tres grandes sectores sus actividades teatrales.”** De ellos nos interesa el derivado del
Sector Educacional, el Escolar, que corresponde a de las escuelas primarias y
secundarias.”®* De este Teatro Escolar se mencionan las temporadas regulares —que se
efectuaron de lunes a viernes en los teatros de Bellas Artes, Jiménez Rueda y Comonfort-
dedicadas a los alumnos de secundaria.”*

28 gglvador Novo, Concepcion Sada, Xavier Rojas, Herbert Darien, Dagoberto Guillaumin, Emilio
Carballido, Consuelo Guzmén y Antonio Lopez Mancera, entre otros. En Memoria de labores 1954-1958,
INBA-SEP, ... op. cit., p. C-30.

229 | bid., p. C-20 y C-30.

%0 Memoria del Ingtituto Nacional de Bellas Artes, 1958-1964,... op. cit., pp. 95-98.

1 gigui6 promoviéndose en toda la Repuiblica la creacion y funcionamiento de Clubes de Teatro Escolar y se
redlizaron entre d Magisterio conferencias, orientaciones técnicas, piezas draméticas para nifios y jévenes,
ademés de la distribucion de impresos gque contenian lecciones sobre diversas disciplinas teatrales. En Obra
educativa en € sexenio 1958-1964,... op. cit., p. 337y 338.

22 | as actividades teatrales del INBA se desarrollaron en tres sectores: | Teatro Educacional, que comprendia
al teatro Guifiol, Infantil, Escolar y Estudiantil; 11 Extension Teatral, formada por la Escuela de Arte Teatra,
los Centros de Divulgacién Teatral, d Teatro Trashumante, los Festivales Teatrales y Publicaciones; y |11
Teatro de Repertorio, que consistia en las presentaciones de grupos profesionales en los Teatros Jiménez
Rueda y Comonfort, Sala Villaurrutia, Centro de Teatro Infantil y en locales del interior dela Republicay en
plazasy jardines dela capita y de la provincia.

33 Hasta este 2007 permanece dicha denominaci on.

%4 Memoria del Ingtituto Nacional de Bellas Artes, 1964-1970,... op. cit., pp. 107 y 114.
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Otro tipo de apoyos que el INBA ofrecio a los alumnos de escuelas secundarias,
consistio en la presentacion de obras clasicas de la literatura espafiola y mexicana en
producciones que se decia, podian ser comparadas a las de cualquier espectéculo
profesional.”*> También la SEP, a través del Organo del Consejo Nacional Técnico de la
Educacién, publicd algunos documentos que discurrian sobre el aspecto artistico, la
expresion y la sensibilidad estética en el adolescente de secundaria 'y sobre la importancia
de estimular la formacion de clubes artisticos —-musicales, plasticos, literarios, dancisticos,
teatrales, fotogréficos, etc.- entre los alumnos de segunda ensefianza.>*® La importancia de
dichos documentos radicé en que los autores cuestionaban el lugar que hasta ese momento
se le habia asignado a la educacion artistica respecto a las materias académicas o
intelectuales y sobre la forma en que se ensefiaba la misma y que la habia llevado a la
incomprension, “el obstéculo mayor en el progreso y la obtencién de resultados efectivos
en la educacion artistica es, sin lugar a dudas, €l aislamiento prematuro de las técnicas y de
su tratamiento mecdnico.”?*’ Aunado a esta acertada observacion, se encontraba el ya
mencionado incongruente apoyo moral y presupuestal que autoridades educativas y
teatrales manifestaron en torno al teatro escolar.

1.3. De 1971 a 2006. Los ultimos treinta afos. El “aprender a aprender”, entre
conductasy competencias

Probablemente uno de los acontecimientos de mayor importancia en materia educativa
en la década de los setenta fue la Reforma Educativa que empez6 a gestarse afios atrés y
gue culmind con la elaboracién de los nuevos planes y programas educativos de 1975,
incluidos entre ellos los de Educacién Artistica; las resoluciones de Chetumal®®

congtituyeron el estatuto medular para la renovacion de la educacién media en esta

%5 Algunas de elas fueron: Los signos del zodiaco, de Sergio Magafia; Rosalba y los llaveros, de Emilio
Carballido; El nifio y laNieblay El gesticulador, de Rodolfo Usigli; Debiera haber Obispas, de Rafael Solana;
Rabinal-Achi, prehispanica andnima; La verdad sospechosa, de Juan Ruiz de Alarcdn; entre otras;, en
Memoria del Instituto Nacional de Bellas Artes,1958-1964,... op. cit.

Z6 «Opjetivos y requisitos de los planes de Estudio y los programas Escolares’, en Educacion, revista de
orientacion pedagogica, Organo del Consgjo Nacional Técnico de la Educacion 2, México, SEP, Segunda
EEoca, 1959.

%7 | bid., pag. 96.

%8 En Chetumal, durante los dias 15, 16 y 17 de agosto de 1974, se llevd a cabo la Asamblea Nacional
Plenaria del Consejo Nacional Técnico de la Educacion y se le presentaron al Secretario de Educacion Pdblica
las recomendaciones para la reforma del ciclo medio basico. El documento fue aprobado y dado a conocer a
todo d paisée 30 de agosto de 1974, en la ciudad de México.
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década.®* Lo esencial residia en que la escuela secundaria cumpliera su mision orientadora
y ofreciera una formacion general de preingreso al trabajo. Algunos objetivos del ciclo
medio basico eran proseguir la labor de la educaciéon primaria en lo que se refiere a la
formacion del caracter, el desenvolvimiento de la personalidad critica y creadora y el
fortalecimiento de actitudes de solidaridad y justicia social; lograr una formacién
humanistica, cientifica, técnica y artistica, que permitiera al adolescente afrontar las
situaciones de la vida con espontaneidad, seguridad en si mismo y economia de esfuerzo;
profundizar en el conocimiento y orientacién del educando para cuidar de su formacién
integral y su adaptacion al ambiente familiar, escolar y social para desarrollar sus
capacidades, intereses e inclinaciones que permitieran su plenarealizacion; y desarrollar en
el alumno la capacidad de aprender a aprender para que estuviera en posibilidades de

240 Asi la Reforma de 1974 buscaba estimular en

participar mejor en su propia educacion.
los alumnos una actitud activa durante su aprendizaje, a fin de que se hicieran responsables
de su formacién.?*

De 1976 a 1982, la politica educativa emano de una concepcion del desarrollo en la que
la educacion se consideré el agente fundamental.?** La ensefianza secundaria se concibié
asi como una continuacion de la primaria dentro de un proceso educativo general bésico; y
su finalidad esencial seria promover el desarrollo integral de la personalidad del educando.
De 1982 a 1988 se dijo que en la medida en que se elevara la calidad de la educacion, la
sociedad y el Estado podrian aspirar a que las nuevas generaciones dispusieran de mejores

posbilidades para satisfacer tanto las necesidades nacionales como sus aspiraciones

%9 Dos postulados fundamentales dieron sentido a la reforma: & primero sefidaba que la educacion media
basica era parte de un proceso indivisible, ya que continuaba la labor de la primaria en cuanto que aseguraba
laintegracion de la personalidad e interiorizaba en la conciencia del adolescente los valores culturaes que lo
identificaban, y se articulaba con la educacion media superior al crear habitos para la investigacion en &reas
determinadas de las ciencias y las humanidades. El segundo postulado hablaba de la urgencia de alcanzar la
flexibilidad y apertura de este ciclo educativo, con € fin de que cada vez méas mexicanos adquirieran una
escolaridad minima de nueve afios que los capacitara para responder a las exigencias planteadas por
desarrollo econémico y social. A su vez, € caracter de este postulado implicaba la adopcion de diversas
modalidades escolares y extraescolares y € establecimiento de estructuras programéticas por éreas de
aprendizaje y por asignaturas o materias; en Victor Bravo Ahujay José Antonio Carranza, La obra educativa
1970-1976,... op. cit., p. 64y 65.

20 | bid., pp. 65y 66.

21 |bid., p. 35.

22 g d desarollo era & de las personas y no de las cosas, decian las autoridades educativas, importaba
concentrar esfuerzos en € crecimiento cualitativo de las mujeres y hombres de México, y facilitar por todos
los medios su educacion para que fueran alavez, los agentesy los beneficiarios del desarrollo.
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personales.?*?

Con el Programa para la Modernizacion Educativa (PME) en el sexenio
1989-1994, se edtipuld que la educacién debia atender a desarrollo armoénico de las
facultades individuales para que los educandos pudieran mejorar su calidad de vida y
ampliaran sus posibilidades de trabajo productivo;*** sobre los planes de estudio se
reconocié su desvinculacion con la educacion primaria y el predominio de contenidos
informativos. Asi, las criticas y los cuestionamientos a este diagndstico y a las propuestas
no se hicieron esperar. Por €llo, con un nuevo secretario de Educacion al frente, en mayo de
1992, la federacion, los gobiernos estatales y el Sindicato Nacional de Trabajadores de la
Educacién, firmaron el Acuerdo para la Modernizacion de la Educacion Bésica
(ANMEB).**

A partir de ese Acuerdo, asi como de la modificacion al articulo tercero constitucional y
la promulgacion de la Ley General de Educacion (1993), en La Memoria del Quehacer
Educativo de la SEP 1995-2000, se argumenta que la nocién de educacion bésica es
dindmica y evoluciona en €l tiempo acorde a las necesidades y posibilidades del pais. Por
ello, la educacidn bésica actual tiene una connotacion distinta a la de décadas anteriores.
Este cambio se dio en al menos dos sentidos. el nimero de grados y niveles educativos que
la componen®® y las competencias, actitudes y valores que dicha educacién debe
desarrollar. De este Ultimo, también se afirma que los propositos de la educacion basica han
cambiado y que se refieren principalmente a desarrollo de las competencias o habilidades

243 Sobre los contenidos de ensefianza del nivel bésico se dijo que debian responder de manera satisfactoriaa
las necesidades del nifio y del adolescente, asi como a los requerimientos de la sociedad. Y precisamente en
esta blsgueda de elevar la calidad de la educacion, algunos investigadores sefidaron los problemas que
aquejaban a la escuela secundaria: escasa eficacia y pobre rendimiento académico; atencion centrada en los
contenidos y no en los aumnos; profesores que carecian de formacion continua y preparacion insuficiente
paraingresar a bachillerato. En Annette Irene Santos del Real, La educacion secundaria, perspectivas de su
demanda... op. cit., pp. 39, 41y 42.

244 Al mismo tiempo, debia responder a los objetivos sociales, econdmicos y politicos de la nacion y proponia
hacer de la educacién una experienciareevante, (til, modernay de calidad.

%5 En esencia, la finalidad de este Acuerdo era corregir |as desigualdades educativas nacionales y mejorar la
calidad de la educacién basica y para elo se propusieron tres estrategias fundamentales: reorganizar €
sistema educativo, reformular los contenidos y materiales educativos y revalorar socialmente la funcién
magisterial. En Annette Irene Santos del Real, La educacion secundaria, perspectivas de su demanda... op.
cit., pp. 42-45.

246 Comprende 10 grados —todos serian obligatorios (preescolar, primaria y secundaria) y tres niveles
educativos: preescolar, primaria y secundaria. Sin embargo, esta evolucion en los hechos parece ser méas
conceptual que practica, ya que todavia no se ha logrado unificar y articular a los tres niveles para poder
hablar de consolidacion del nivel bésico.
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necesarias para aprender a aprender y continuar aprendiendo, mas alla de la escuela basica
y durante toda la vida.>*’

De la reformulacion de contenidos y materiales, el ANMEB sefialaba que los planes y
programas de estudio de los niveles gue conformaban la educacion bésica -hasta entonces
vigentes y que desde 1974 no se habian modificado- mostraban deficiencias ya que no
habian sido sometidos a reformas serias e integrales durante los dltimos veinte afios.*® Por
esta razon, en el ciclo escolar 1992-1993 se instrumenta en el primer grado de secundaria,

249

el nuevo plan de estudios organizado por asignaturas,””™ ademas de que se dijo que se

trabajé para que los maestros contaran con recursos variados para la ensefianza de la

educacion artistica y la educacion fisica *°

El nuevo mapa curricular resultd muy similar al
plan de estudios de los setenta; sin embargo, las autoridades educativas se empefiaron en
resaltar las diferencias y mejoras del plan de 1993.%*! Respecto a la dicotomia formacién vs.
informacion, la propuesta curricular de 1993 puso el acento en la formacion de los alumnos,
sin dejar de lado la importancia de seleccionar adecuadamente los contenidos de la
ensefianza. Asi, esta reforma establecié como prioridad el desarrollo de las competencias
basicas, particularmente las del manejo funcional del espafiol y las mateméticas; es mas no
solo se subray6 su importancia en €l curriculo, sino que se buscd que estas asignaturas
tuvieran un mayor peso en la organizacion del trabajo escolar que el que anteriormente se
les concedia 2

Empero, las autoridades agregaron que €l resto de las asignaturas también eran
importantes, ya que ofrecian a alumno la posbilidad de desarrollar otra serie de
habilidades, actitudes y valores necesarios para conformar una educacion integral. Las
Ilamadas actividades de desarrollo —educacion artistica, fisica y tecnolégica —también se

247 Memoria del Quehacer educativo 1995-2000 (1), México, SEP, 2000, p. 100.

248 También se destact & hecho de que la educacion bésica no proporcionaba |os conocimientos, habilidades,
capacidades y destrezas, actitudes y valores necesarios para @ desenvolvimiento de los educandos y para que
estuvieran en condiciones de contribuir a su propio progreso socia y a desarrollo del pais.

29y un afio més tarde @ cambio se extendiera al resto del nivel; en Annette Irene Santos del Real, La
educacién secundaria, perspectivas de su demanda, ... op. cit., pp. 45y 46.

%0 En ambos casos se produjeron material es audiovisual es e impresos paraapoyar lalabor docente en estos
campos; en Memoria del Quehacer educativo 1995-2000 (1),... op. cit., p. 19.

%1 Cambio de enfoque -que era més acorde con @ desarrollo didéactico internacional- y € cambio de los
contenidos presentados como temas para estudiar y no como objetivos particulares y especificos; ademés de
presentar orientaciones didécticas generaes en lugar de sugerir actividades de ensefianza; en Annette Irene
Santos del Real, La educacion secundaria, perspectivas de su demanda, ... op. cit., pp. 47y 48.

%2 Memoria del Quehacer educativo 1995-2000 (1),... op. cit., pp. 103y 104.
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considerarian en el plan de estudios como elementos fundamentales para lograr una
educacion integral; incluso se destacd la conveniencia de que su ensefianza se realizara con
flexibilidad y adaptandose a los recursos de las distintas regiones y escuelas,®? asi como a

los intereses variados de maestros y alumnos.>*

A lafecha, sin embargo, aln se esta lejos
de lograr que todos los adolescentes ingresen, permanezcan y concluyan este nivel de
estudios. Frente a tal situacion social, la SEP plasmd en el Programa Nacional de
Educacién 2001-2006, el compromiso de impulsar una reforma de la educacién secundaria
gue incluyera ademas de una renovacion del plan y de los programas de estudio, el apoyo
permanente y sistematico a la profesionalizacion de los maestros y directivos del nivel,
entre otros objetivos.®*

De las caracteristicas de la educacion que ofrece el nuevo Programa destaca la
intercultural —que no se habia nombrado en ningln plan anterior-, la democratica, nacional,
laica y obligatoria. Con estas peculiaridades, se pretende favorecer el desarrollo del
individuo y de su comunidad, asi como el sentido de pertenencia a una nacion multicultural
y plurilinglie, y la conciencia de solidaridad internacional de los educandos.?® A su vez, el
Programa Nacional de Educacion aspira a que la escuela secundaria represente para los
alumnos por una parte, la adquisicion de conocimientosy el desarrollo de habilidades, y por
otra, la construccion de valores y actitudes; es decir, la formacion en las competencias
propuestas por € curriculo, a partir del contexto nacional pluricultural y de la especificidad

de cada contexto regional, estatal y comunitario. Y a para que continlien con una educacion

23 g recordamos, esta idea también se plasmé en |os planes de ensefianza de la década de | os cuarenta.

%4 Memoria del Quehacer educativo 1995-2000 (1),... op. cit., pp. 105y 106.

%5 También se sefialaron: & mejoramiento de la infraestructura y del equipamiento escolar y & impulso a
nuevas formas de organizacion y gestion que fortalecieran a la escuela como € centro de las decisiones y
acciones del sistema educativo. Durante e ciclo 2005-2006 se desarrollé en escudas secundarias de 30
entidades federativas la Primera Etapa de Implementacion (PEI) del nuevo curriculo. Se dice que los
resultados del seguimiento a esa experiencia permiten atender con mejores recursos la generalizacion de la
reforma curricular a todas las escuelas del pais, en Plan de estudios 2006, Educacion Basica, Secundaria,
México, SEP, 2006, pp. 5y 6.

%6 Asi mismo, sefidan las autoridades que frente a los acelerados cambios demogréficos, sociales,
econoémicos y politicos que se viven, parece vol verse urgente atender ala educacion para evitar surezago. En
el mismo tenor, argumentan que la manera en que los individuos se apropian y utilizan e conocimiento en su
proceso de formacion y desarrollo imponen retos que la educacion debe enfrentar en las proximas décadas;
por elo, los cambios educativos deben responder al avance continuo de la sociedad y a las necesidades de
adaptacion que exige; y no pueden limitarse a revisiones esporadicas de planes y programas de estudio; por €
contrario, estas transformaciones vertiginosas obligan a construir mecanismos graduales y permanentes que
permitan evaluar y reformular los contenidos curriculares, las formas de gestion del sistemay de las escuelas
en atencion a una demanda cada dia més diversa. En Plan de estudios 2006, Educaci6n Bésica, Secundaria, ...
op. cit., pp. 7y 8.
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formal o bien ingresen al mundo laboral, la escuela secundaria deberd asegurar a los
adolescentes que concurran a €ella, la adquisicion de herramientas para aprender a lo largo

de toda su vida.>®’

1.3.1. Concepcion del adolescente. De la impulsividad y agresividad a la construccion de
la identidad

Pretender rastreos histéricos de determinados hechos o concepciones, puede llevarnos a
identificar que las transformaciones en dichas nociones o han dado un giro de 180 grados, o
gue su evolucidon ha sido gradual, e incluso que dichos cambios slo han sido sintécticos y
gue en esencia mantienen el mismo contenido e idea. Este Ultimo comentario va en relaciéon
con la concepcion de la adolescencia que he tratado de seguir desde la década de los veinte,
y donde parece persistir la idea del joven perturbado y lleno de conflictos personales y
sociales; empero, en este Ultimo periodo de 35 afios -1971 a 2006- se perciben verdaderos
contrastes entre la década de los setenta y la de los primeros afios del siglo XXI. Tal parece
entonces que asi como en esta Ultima década las autoridades sefialan que tanto la nocién de
educacion bésica como la de sus propdsitos se transforman con el tiempo y las
circunstancias, |o mismo ocurre con la nocién de adolescencia. Por ejemplo en los setenta,
se visualizaba al joven de escuela secundaria como un ser atormentado, lleno de tensiones y
frustraciones y a que los maestros tendrian que saber sobrellevar. Los documentos
consultados sostienen que la educacion media basica coincide con la pubertad y €l inicio de
la adolescencia, periodos de la vida del ser humano caracterizados por la inestabilidad
emocional y por formas de conducta a veces irresponsables; asimismo, sefialan que son
anos de busqueda, de confrontacion, de desorden fisico y mental, en los que la impulsividad
y la agresividad, definen el comportamiento del adolescente.*®

De esta vision cadtica, nace el doble caracter que tenian los programas de aprendizaje
del ciclo medio basico: formativo y orientador para que, decian las autoridades, al mismo
tiempo que el alumno desarrollaba la actitud critica fomentada por la educacion primaria,
profundizara en sus conocimientos y, de esta manera, superara los impulsos negativos que
se hacian presentes en su pubertad para encauzarlos hacia la investigacion, el deporte, la

257 .
I bidem.
%8 \/jctor Bravo Ahujay José Antonio Carranza, La obra educativa 1970-1976, ... op. cit., p. 66.
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creacion artisticay los gjercicios técnico manuales. A su vez, los programas de aprendizaje
debian atender igualmente el desarrollo de los aspectos cognoscitivo, afectivo y psicomotor
de los alumnos, de modo que € maestro pudiera desempefiar eficazmente sus funciones de
guia, conductor y promotor del proceso de ensefianza.*®

En este proceso resultaba decisivo motivarlos a razonar y aplicar en su propio beneficio
los conocimientos adquiridos. Pero cuando la tensiéon del alumno rebasara ciertos limites,
decian las autoridades, ésta tendria que encauzarse hacia el deporte o actividad manual,
antes de que estallara en formas de conducta negativa. Por lo tanto, para que los programas
de aprendizaje se aplicaran eficazmente, se pensd en formularlos por medio de objetivos
claros y precisos, en términos de conducta observable que presentaran solamente los
objetivos que un estudiante podia alcanzar con un esfuerzo normal y que su disefio fuera
evaluado sistemdtica y permanentemente, comparandolo entre lo propuesto y lo que

realmente se obtenia.?®°

Dicha concepcidn del joven de secundaria parecio continuar hasta
fines de los ochenta. Y aunque no se plasman explicitamente las caracteristicas del
adolescente de secundaria en los planes de 1993,%%" en diferentes documentos educativos

encontramos destellos de una visién pobre de dicho alumno.??

%9 Adi, los profesores de educacion media béasica tendrian que armarse de paciencia y demostrar a los
adolescentes que no eran ellos la causa de sus problemas; debian ganarse la confianza de sus grupos como
trangmisores de conocimientos, pero también como personas realmente interesadas en sus conflictos; para
élo, tenian que brindarles seguridad, confianza y trato amistoso; comprender su actitud emocional y
respetarla, compartir sus angustias, liberar sus prguicios y estimular su iniciativa. En Victor Bravo Ahujay
José Antonio Carranza, La obra educativa 1970-1976,... op. cit., p. 67.

%0 por su parte, las técnicas para conducir € aprendizaje debian tomar en cuenta estas recomendaciones:
favorecer e dinamismo y la creatividad de los alumnos, ser objetivas y précticas y estimular la iniciativa de
maestros y educandos; conseguir la participacion activa de los alumnos mediante procedi mientos dinamicos,
individuales y grupales, para corresponsabilizarlos en su aprendizaje y fomentar en ellos lareflexion, lalibre
expresion y e sentido critico; ademés de trabgjar en un ambiente de libertad que permitiera desarrollar la
creatividad e inventiva de los alumnos, a fin de que esto les ayudara a tomar conciencia del papel que les
correspondia en latransformacion positiva dela sociedad. |bid., pp. 67-69.

%1 Algunos investigadores, al revisar los planes y programas de 1993 notan que “contra la costumbre, en la
parte introductoria del plan no hay referencias a los intereses y necesidades de |os adol escentes mexicanos’;
ante este hecho se cuestionan s € concepto de “adolescencia’ (como transicidn a la vida adulta) habra sido
borrado del discurso oficial acerca de la secundaria; en Annette Irene Santos del Real, La educacion
secundaria, perspectivas de su demanda”,... op. cit., p. 48.

%2 por gjemplo en la Memoria del Quehacer Educativo 1995-2000 (1) se argumenta que |a nueva realidad de
la escuela secundaria incluye una nueva cultura juvenil, ala que se le debe prestar atencién por “su marcada
tendencia antiintelectua ... [ya que] las aficiones e intereses intelectuaes, ladiscusion y € intercambio de las
ideasy € saber, laimaginacion acerca del futuro propio o de la sociedad, son mucho mas débiles en este tipo
de cultura que lo que eran en otras épocas’. Otro documento, hace una descripcion mas meditada sobre €l
alumno de secundaria definiéndolo como un joven que esta comenzando la adolescencia -una época en la que
no solo sufre cambi os fisicos, sino en las responsabilidades y en las obligaciones que tiene con la comunidad-
y en € que estd inmerso en una cultura que, alavez que sela apropia, laredefine y la expresa; esta formando
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Sin embargo, en el Plan de estudios 2006, parece definirse con mayor claridad el tipo de
adolescente de principios del siglo XXI, “la adolescencia es una etapa de transicion hacia
la adultez y transcurre dentro de un marco social y cultural que le imprime caracteristicas
particulares. Al igual que la juventud, la adolescencia es una construccién social que varia
en cada cultura'y época. Este proceso de crecimiento y transformacioén tiene una doble con-
notacion; por una parte, implica una serie de cambios biolégicos y psicoldgicos del
individuo hasta alcanzar la madurez y, por otra, la preparacion progresiva que debe adquirir
para integrarse a la sociedad. Se trata de un periodo marcado por la preocupacion de
construir la identidad y la necesidad de establecer definiciones personales en el mundo de
los adultos, todo acompafiado de importantes cambios fisioldgicos, cognitivos, emocionales
y sociales. Pese a estas caracteristicas comunes, es conveniente sefidlar que no todos los
adolescentes son iguales, y que la experiencia de ser joven varia fuertemente en funcién de
aspectos como €l género, la clase social, la cultura y la generacion a que se pertenece.
Incluso un mismo individuo puede vivir periodos muy distintos durante su adolescencia y
juventud. Resumiendo, existen multiples formas de vivir la adolescencia, y asi como es
posible encontrar adolescentes con procesos personales de gran complejidad, otrostransitan
por este periodo de vida sin grandes crisis ni rupturas.” %

Frente a dicha concepcion de la adolescencia presente en la reforma de 2006, la
reflexion sobre las caracteristicas de estos jovenes y el papel que éstos juegan en la escuela
secundaria 'y en la sociedad, parece ocupar un lugar importante en los planes y programas
de principios del siglo XXI. Ante ello, se propone un curriculo que tome en consideracion
las distintas realidades de los alumnos; para implementarlo, se dice, se precisa de
flexibilidad en las estrategias de ensefianza y en el uso de un repertorio amplio de recursos
didéacticos.?** Por lo tanto, paratener un verdadero impacto en la vida de los adolescentes es

una identidad propia que incluye una nueva forma de moverse en la sociedad y una nueva cultura con
simbolos propios, es decir una cultura juvenil. Esta nocién da paso a situaciones inéditas para los maestros,
por lo que dicho cambio “representa un gran desafio a su competencia didéctica, a uso ddl lengugje y a su
sensibilidad en relacion con los alumnos’. En Memoria del Quehacer educativo 1995-2000 (1),... op. cit., pp.
124 y 262; Programas de Estudio de Teatro, Educacion Secundaria, Primera etapa de i mplementaci én, 2005-
2006, México, SEP, 2005, p. 23.

%63 p|an de estudios 2006, Educacion Basica, Secundaria,... op. cit., pp. 13y 14.

%4 A, toda accion de la escuela deberd planearse y llevarse a la préctica a partir de un conocimiento
profundo de las caracteristicas particulares de sus alumnos, a la vez que se considera su interaccion
permanente con la sociedad a través de la familia, la escuela, la cultura, 1os grupos de pares y los medios de
comunicacion; sdlo entonces la vivencia escolar podra convertirse en una experiencia formativa, en un
aprendizaje paralavida.
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esencial que la escuela secundaria se ocupe de comprender y caracterizar al adolescente que
recibe, y de definir con precision lo que la escuela ofrece a sus estudiantes, para quienes las
transformaciones y la necesidad de aprender nuevas cosas serdn una constante.?®®

Asi, se espera que el adolescente que finalice su secundaria construya una imagen
positiva de si mismo: de sus caracterigticas, historia, intereses, potencialidades y
capacidades; se reconozca como persona digna y auténoma; asegure el disfrute y cuidado
de su persona; tome decisiones responsables y fortalezca su integridad y su bienestar
afectivo; y analice las condiciones y alternativas de la vida actual para identificar
posibilidades futuras en el corto, mediano y largo plazos.?®® Con estas ideas, se hacen
presentes los contrastes en la concepcion del adolescente: de alumnos homogéneos en los
setenta, a la heterogeneidad juvenil en el siglo XXI; de la concepcidon de la adolescencia
como una época de desorden fisico y mental en la década de los setenta, a una concepciéon
de una construccién social, en los primeros afios de este siglo; de la educacion como medio
para encauzar impulsos negativos, a la educacién como un aprendizaje para la viday como
una experiencia formativa. De los que estuvimos en las aulas de educacion basica desde los
setenta hasta fines del siglo pasado, ya como maestros, ya como alumnos, podremos
identificarnos o discrepar estos hechos. Por ejemplo, Eloisa Gottdiener, define de forma
precisa a adolescente de los setenta y la manera en que éste se relacionaba con la
educacién del momento,

El adolescente actual, debido al predominio de la educacion tecnol6gica unilateral, o ala
equivocada orientacion de las escuelas de contendido humanistico —que han tendido més
hacia lainstruccion que a la formacion integral del individuo- ignora e valor de sus
facultades sensorias, desconoce su capacidad creadora como emisor de valores, pues desde
gue nace va siendo programado para ser simple receptor de la cultura establecida y objeto
manipulado y pasivo... No dialoga consigo mismo y dificilmente se comunica a nivel
interpersonal ... desconoce sus cualidades interiores que son las que, definitivamente,
condicionan sus relaciones con € medio... se niega su capacidad cregtivay originan la
inconformidad y dolorosa frustracion que atrofia el desenvolvimiento de la personalidad
humana.**’

En la dltima década del siglo XX, las autoridades educativas también externaron su
punto de vista respecto alavision del adolescentey de la escuela,

2% | bidem.

%6 |bid., p. 38.

%7 E|oisa Gottdiener Estrada, “La Reforma Educativa y la Actividad Artistica en la educacion media bésicay
superior”, tesis para obtener €l titulo de licenciado en Literatura Dramética y Teatro, Facultad de Filosofia y
Letras, México, UNAM, 1976, pp. 32y 33.
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Lafalta de innovaciones educativas y la escasa relacion con e entorno debilitaron, al paso
delos afios, a la escuela urbana, la cual ante los graves problemas que trajo € crecimiento de
la urbe poco pudo decir y hacer. Esta falta de capacidad de respuesta propicio que la
educacion se orientara méas a reproducir formas tradicionales de organizacion escolar y de
trabajo en el aula, que aresponder ala desigualdad de ingresos y oportunidades de sus
habitantes...no debe extrafiarnos que ante las necesidades de caracter afectivo delos
educandos se mantuvieran vigentes estilos de ensefianza frios e individualistas. AUn més,
para nifios y jovenes inmersos en un mundo |leno de informaciones de toda indole, la escuela
en las ciudades les ofreci¢, a igual que a los alumnos de muchos afios antes, Unicamente la
imagen del pizarron, € gis, e lapizy € libro.*®

En la propuesta educativa del 2006 se considera que aungue los jovenes que asisten a la
escuela secundaria comparten la pertenencia a un mismo grupo de edad, constituyen un
segmento poblacional profundamente heterogéneo en tanto enfrentan distintas condiciones
y oportunidades de desarrollo personal y comunitario. El reconocimiento de estarealidad es
un punto de partida para cualquier propuesta de renovacién de la educacion secundaria, en
la busqueda por hacer efectiva la obligatoriedad de este nivel.”®® Sin adelantarnos a los
hechos, de los que inician este nuevo periodo educativo multicultural y heterogéneo,
todavia tendremos que esperar unos afios mas para saber de su experiencia y conocer su

opinion.
1.3.2. Ultimos afios de ¢expansion? artistica y cultural

Las autoridades del INBA y de la SEP aseguran que el apoyo y difusion a las
manifestaciones y alaeducacion artistica se ha mantenido en estos ultimos 35 afios: en los
setenta, ademas de atenderse la educacion artistica profesional y escolar, se documenta la
realizacion en la capital, en los estados y en algunas ciudades del extranjero, funciones de
teatro, Operay danza; conciertos, exposiciones, recitales y conferencias. Al mismo tiempo,
se elaboraron los programas de educacion artistica integral para primaria 'y secundaria con
sus respectivas guias didacticas;>”° y en septiembre de 1972 se crea la Compariia Nacional
de Teatro.?”* Respecto a fomento del teatro educativo, el INBA junto con la SEP prepard

%8 Memoria del Quehacer educativo 1995-2000 (1),... op. cit., pp. 124, 257 y 258.

%9 p|an de estudios 2006, Educacion Basica, Secundaria,... op. cit., pp. 13y 14.

210 Ademés, en la ensefianza normal se aplicaron nuevos programas para la educacion artistica y su didactica,
y serealizaron cursos y seminarios de capacitacion y actualizacion para los maestros de educacion artisticaen
servicio.

211 Ademés de la Compariia Nacional de Teatro —conjunto artistico primero en su tipo en la historiadel paisy
que funciond como una agrupacién orientada hacia la representacion de obras de repertorio universal y que
poseen manifiestos valores humanos, cuyo disfrute corresponde a las mayorias-, en 1974 se crea e Centro
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programas artisticos para las escuelas, donde destacaron las promociones de teatro para

212 Ademés, la SEP propicio la creacién del primer laboratorio teatral y el Centro de

nifios.
Arte Dramético, A.C. (CADAC), el cual abrid sus puertas en 1975 desempefiando su tarea
en torno a tres areas basicas. la educacional, la artistica y la promocional, orientada
principalmente a la formacion de actores, directores, autores, criticos e investigadores del
teatro.?”

De 1976 a 1982 la produccién cultural y la educacion artistica estuvo dirigida a la
educacion de adultos y de nifios,>™* ademés de promover el patrimonio artistico del pais. Se
dijo que otra prioridad de las autoridades en este sexenio, fue la desconcentracion de
funciones, por lo que el INBA se dio alatareade crear centros regionales que impulsaran y
difundieran la cultura en cada comunidad donde se instalaran estos centros?” Otras
actividades fueron las 100 representaciones de seis obras que la Comparfiia Nacional de
Teatro produjo y llevé a cabo en el D.F., ademés de ofrecer 30 funciones en estados del
centro y noreste del pais; el Depto. de Teatro Educativo presentd 586 funciones, a las que

asistieron més de 308 mil alumnos de preescolar, primaria, secundaria y ensefianza

Nacional de Teatro Infantil y los concursos de Teatro y la Escuela de Arte Teatral, ademas del teatro
Trashumante que tiene como funcién llevar espectaculos teatrales a aquellos lugares que no cuentan con
centros 0 escenarios adecuados; asimismo, las Escuelas de Iniciacion Artistica —cuatro en d D.F.-, que datan
de 1936 y que fueron fundadas como escudlas de artes y oficios para trabgjadores; en Victor Bravo Ahujay
José Antonio Carranza, La obra educativa 1970-1976, ... op. cit., p. 128. y en Memoria del Instituto Nacional
de Bellas Artes 1971-1976, México, pp. 18 y 19.

212 pdemés de que @ Centro de Teatro Infantil impartié cursos —tres anuales- de sensibilizacion teatral a nifios
de 4 a 12 afios en turnos vespertinos y grupos de 40 alumnos en promedio; en e mismo Centro seimpartieron
cursos de titeres para adultos y se ofrecieron 300 funciones anuales de teatro guifiol en jardines de nifios,
guarderias, centros familiares y jardines publicos de la ciudad de México y zonas aedafias;, en Memoria del
Ingtituto Nacional de Bellas Artes 1971-1976,... op. cit., p. 15.

23 \ictor Bravo Ahuja'y José Antonio Carranza, La obra educativa 1970-1976,... op. cit., p. 129.

2" Con ¢ objeto de meorar la calidad de la educacion artistica en € periodo 1976-1982, se implantaron
programas de superacion académica. El INBA realizo cursos de actualizacion, capacitacion y adiestramiento
para el personal docente de todo €l sistema educativo nacional en los meses de julio y agosto de cada afioy s
[levaron a cabo en € interior del pais. [Teatro escolar: en 1977, 11 obrasy 414 funciones; en 1978, 13 cbrasy
687 funciones; en 1979, 8 obrasy 455 funciones; en 1980, 10 obrasy 603 funciones en 1981, 21 obrasy 1233
funciones; en abril de 1982, 7 obras y 528 funciones]; en Memoria 1976-1982 (I11), Organismos, México,
SEP, pp. 136y 143.

75 Estos centros regionales buscaron impulsar, preservar y difundir la cultura, incluso en pequefias
comunidades; por lo tanto, en diversas entidades federativas se crearon unidades de iniciacion artistica,
preocupadas por desarrollar la sensibilidad artistica de los nifios y por detectar talentos artisticos a temprana
edad. Con esta idea, se inscribe la creacidn de las Casas de Cultura donde se organizan conferencias,
EXPOsiCiones y representaci ones teatrales; ademas, de coordinar talleresliterarios y presentar ferias itinerantes
delibros; se organizan programas para maestros y cursos sobre diferentes técnicas artisticas, y se proporciona
asesoria para la creacion y mantenimiento de museos y galerias. En 1976 existian 23 Casa de Culturay en
1982 funcionaban 46; en Memoria 1976-1982, (I11) Organismos,... op. cit., pp. VII, 136y 138.
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tecnolégica.®’

Y aunque las autoridades del INBA afirmaron que 1993 fue un afio dificil
por la inasistencia de publico escolar a las representaciones teatrales, el Instituto continud
promoviendo las actividades de Teatro Infantil,”’’ Muestra Teatral, Festival Internacional
de Titeres, Muestra Silenciosa, Compafia Nacional de Teatro Clasico, entre otros
eventos.”’®

Durante los primeros cinco afos de este siglo XXI, el teatro escolar sigue trabajandose a
través del Programa de Teatro Escolar surgido hace méas de 60 afios. Indican las autoridades
gue dicho Programa ofrece actividades que buscan ayudar a los alumnos de las diversas
escuelas del sector educativo federal a impulsar y fomentar la creatividad, imaginacion y
capacidad de asombro de nifios y adolescentes. “Es un programa donde gana el desarrollo
del teatro infantil de México, fomentando el acceso de los alumnos al teatro y ofreciendo la
oportunidad que brinda el arte de ver el mundo con otros 0jos, vigjar a otros tiempos y
lugares, aprender de manera lUdicay vivencial, conocerse mejor y expresarse a través de un
lenguaje diferente”.?”® Desde hace unos afios, este Programa se sustenta en dos vertientes:

280

Temporada de Teatro Escolar® y la Gran Muestra Teatral,®® los cuales, segin las

autoridades del INBA y la SEP, han tenido gran resonanciay respuesta en y de los alumnos

6 sumado a estas actividades, se crearon talleres literarios de cuento, poesia, novela, ensayo y teatro en 39
ciudades del paisy se asesoraron los talleres del Instituto Cultural Mexicano de San Antonio, Texas, y delas
universidades de El Paso, Texas y del sur de California; los Centros de Educacion Artistica (CEDART)
atendieron a 1 358 alumnos de secundaria y bachillerato y en diversas entidades federativas se crearon
unidades de iniciacion artistica, preocupadas por desarrollar la senshilidad artistica delos nifios y por detectar
talentos artiticos a temprana edad; en Memoria 1976-1982, (1)Politica Educativa, México, SEP, pp. 10y 11.
21T Algunos de los espectécul os que se presentaron fueron Don Quijote, Popol-Vuh, La noche de Epifania,
entre otros; en Victor Hugo Rascon Banda, Breve recuento de un afio dificil, Memoria del INBA, México,
INBA, p. 214.

8 Memoria del Ingtituto Nacional de Bellas Artes 1993, pp. 214, 222, 230, 232y 242.

29 E| teatro para nifios forma publicos e impulsa vocaciones, Boletin de Prensa nim. 273, México,
CONACULTA-INBA, 10 de marzo de 2005.

%80 Que en los tltimos afios se realiza en & marco de los programas de innovacion educativa, con actividades
para alumnos, maestros y padres de familia; funciona por medio de dos modalidades: Escuela al Teatro -que
consiste en promover visitas de los alumnos a los teatros, con d fin de que puedan conocer y cultivar esta
experiencia- y Teatro a la Escudla —donde los grupos y compafiias teatrales interpretan sus obras en los
planteles educativos-; en Ampliar4 SEP cobertura del programa de Teatro Escolar para beneficiar a mas
estudiantes, Boletin de Prensa 284, México, SEP, 7 de noviembre de 2002.

%L Queinicié sus trabajos en 1978 y tiene como propdsito que los alumnos de secundaria de escuel as publicas

y privadas pasen de ser espectadores pasivos a hacedores creativos de teatro, con la asesoria de expertosen la
materia; con estas acciones se busca fomentar el conocimiento y gercicio de las artes escénicasy fortaecer la
capacitacion y educacion teatral profesional de maestros y estudiantes. Por primera vez, en € ciclo escolar
2002-2003, se ofrecio capacitacion y asesoria para docentes y alumnos que inscribian a sus grupos; esto con
la finalidad de elevar la calidad de las obras; en Ampliard SEP cobertura del programa de Teatro Escolar
para beneficiar a mas estudianes..., op. cit.
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de primaria y secundaria.®*

Otros programas que destacan son el Nacional de Teatro
Escolar,® Los jueves al teatro,”®* Teatro Escolar para Alumnos de Educacion Bésica en el

Distrito Federal®®® y Maestros al Teatro.?*®

1.3.3. Teatro Escolar-Teatro Educacional: entrela apreciacion y la creacion

Respecto a teatro escolar, Héctor Azar sostiene que hablar de dicha modalidad implica
gue esta experiencia es simplemente educacional y que por €llo el publico a que va
dirigido son escolares de preprimaria, primariay secundaria; asi concebida, la finalidad de
este tipo de teatro es la de servir de auxiliar efectivo en la exposicion de los valores
educacionales. Para completar su idea, nuestro autor agrega que educar, “significa
descubrir, exponer, mostrar y explicar la realidad que constituye nuestra circunstancia;
saberla comprender, aceptarla o rechazarla en sus valores justos...integrarnos a la dindmica
existencial y aprender a descubrir los misteriosos mecanismos que la determinan... educar,
es mostrarle a la gente sus capacidades, para que partiendo de la experiencia consumada
penetre en su interior, se hurgue, se recorray se descubra, para proyectarse con la seguridad
conciente de los recursos personales...”?*” y el individuo educado, el bien-educado, es el
gue a analizar los elementos de su medio ambiente, “los hace coincidir sin conflicto con
sus aspiraciones emocionales e intelectuales.” %%

El mismo Azar sostiene que el teatro representa la forma més directa de comunicacion, y

gue es como un conductor de ideas y como un vaso comunicante de emociones; frente a

%82 En ¢ contexto real, son pocas las escuelas y grupos de alumnos que participan en estas actividades; ya
porque las convocatorias llegan a destiempo, ya porque no hay algin maestro motivado y/o preparado para
desarrollar esta actividad, o porque smplemente el tiempo extraescolar que exigen estos talleres no setiene o
No Se proporciona en las escuel as.

28 Elisa Ruiz, El Programa Nacional de Teatro Escolar, frente al reto de despertar fantasias, aguijonear la
inteligencia y conmover alos nifios, Noticias del Dia, México, SEP, 26 de noviembre de 2001.

%4 |_os jueves al teatro. Impulsa @ INBA un programa que estimule el acercamiento de nuevos publicos al
teatro, Boletin de prensa 306, México, CONACULTA-INBA, 14 de marzo de 2005.

%85 programa de Teatro Escolar para alumnos de Educacion Basica en el Distrito Federal, México, INBA-
CONACULTA, 2001.

%86 Que busca, por un lado, promover en los docentes € gusto por obras de calidad escénica y motivarlos a ser
asiduos asistentes al teatro y promotores de la cultura entre sus alumnas; y por otro, impulsar la actualizacién
de los profesores a través de diplomados y cursos sobre temas relacionados con esta actividad artistica; en
Ampliard SEP cobertura del programa de Teatro Escolar para beneficiar a mas estudiantes,. .., op. cit.

%7 Héctor Azar, Teatro y Educacion. Primaria, media y superior, México, col. de Teatro, INBA, 1971, pp. 5
y 6.

*% | bidem.
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estas ideas, la actividad teatral tiene garantizada su existencia en el proceso social ya que
“seguird estableciendo didlogos con la condicion de que esos didlogos sean alterados,
rectificados, proyectados con mayor o menor abundamiento en el ciclo dialéctico —circuito
cerrado y primario- que el teatro realiza con suprema efectividad [...] El mundo expresado
en el teatro ofrece la alternativa de reconstituir la materia humana, ya que la escena posee la
virtud de mostrar a los seres en interaccion con otros seres, 0 con las cosas, desarrollandose
esa relacion con fortuna o a pesar del hombre mismo.” % Por ello, el experto en teatro habla
sobre lo importante que resulta acercar al estudiante a la apreciacion de las obras clasicas,
las cuales deberan estar bien montadas y actuadas para evitar €l rechazo o incomprension
de las mismas por parte de los alumnos. De este hecho, el mismo autor describe su
experiencia como espectador al asistir a las temporadas de Teatro Escolar promovidas por
el INBA a principios de los ochenta,

Asisten miles de alumnos a ser lastimados con € aparente pretexto de ser héroes o libertadores.
El dafio inferido con estetipo de representaciones espesas, solemnes, municipales, huerasy
fuertemente demagdgicas es grave, ya que € escolar jamas penetrard |os acontecimientos de su
historia patria, sin obtener de ellas la sustantiva identidad esencial que necesita para crecer y
desarrollar e amor a su pais.”®

Por el contrario, menciona lo motivante que resulta para el estudiante de primaria o de
secundaria cruzar la linea del espectador para volverse autor y actor de sus experiencias
teatrales y formar parte de un teatro de trabajo y de contacto; un teatro donde él tenga la
oportunidad de explorar sus intereses y su talento para descubrir las cosas de la vida. Por
ello, Azar se expresa a favor de la creacion y participacion de los escolares de y en clubes
y talleres teatrales, sin olvidar en ninglin momento que este tipo de teatro se efectla solo

con fines informativos y expresivos para el alumno.?**

1.3.4. Los planes de educacién artistica de los setenta y de principios de siglo: una
licenciosa y limitada observacion

Con las reformas de 1975 y 2006, se crean los nuevos planes y programas de secundaria

y junto con ellos, aparecen los planes y programas de estudio para la educacion artistica de

educacion media. Pretender hacer una revision y analisis profundo de estos programas,

259 | bidem.
290 Hector Azar, Funcionesteatrales, ... op. cit., pp. 109y 110.
21 Hector Azar, Teatro y Educacion. Primaria, media y superior,... op. cit., pp. 8y 9.
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implicaria sumar otro capitulo a estatesisy esa no es mi intencién. A lo que aspiro en este
ultimo tramo del presente capitulo es a hacer una rapida y breve revision de ambos
programas, en la idea de tratar de reconocer particularidades y posibles opiniones en torno
al contenido, funcionalidad y pertinencia de los mismos.

En el programa de 1975, la educacion artistica se concibio formativa e integradora de la
personalidad; complementaria y no accesoria dentro del contexto del sistema educativo
nacional; su finalidad era la de sensibilizar al educando y desarrollar su capacidad creadora,
al integrar diversas actividades mediante objetivos y elementos fundamentales comunes.?*?
La pretension era ademas correlacionar estas actividades con el resto de las areas de la
educacion media, tratando de convertirlas en experiencias cotidianas, ya que se consider6 a
las expresiones artisticas como inquietudes y necesidades inherentes al ser humano.
Algunos de los objetivos generales del &rea eran: Proseguir la labor de la educacion
primaria en relacién con la formacion del caréacter, € desarrollo de la capacidad critica y
creadora y el fortalecimiento de actitudes de solidaridad y justicia social; estimular el
desarrollo de la percepcidn, el razonamiento, la memoria, la imaginacion y la sensibilidad,
para promover actitudes creativas y dindmicas; y propiciar €l desarrollo de si mismo y la
transformacion del ambiente mediante una participacion creativa, integrando vy
comunicando experiencias, sentimientos e ideas, a través de diversos modos de expresion
artigtica.

Frente a estas ideas, es interesante observar la forma en que se estructuraron estos planes
y programas, ya que la pretension era que el alumno ampliara sus conocimientos de cada
arte (muasica, danza, teatro y artes plasticas) por medio de la apreciacion, identificacion,
comprension, manejo y aplicacion de los elementos de la expresion artistica -espacio,
tiempo, movimiento, sonido, forma y color- en el medio natural, en el social, en las obras
artisticas y posteriormente experimentara esos mismos elementos en la préctica con su
propio cuerpo, por medio de movimientos corporales y ritmicos, representando

22 | as actividades que se proponian en los programas partian de la observacion y apreciacion de diversas
manifestaciones artisticas estructuradas; posteriormente se desglosaban los e ementos, medios, materiales y
conceptos concurrentes en dichas expresiones artigticas. En las dltimas unidades, nuevamente se planteaban
situaciones estructuradas para que € alumno, apoyado en |os conocimientos gque se suponia habia adquirido a
lo largo del curso, pudiera gercitar su juicio critico; en Programa de Educacion Artistica, primer grado,
Educacién Media Bésica, Plan de Estudios 1975, México, SEP, 1975, p. 3.

293 programa de Educacion Artistica, primer grado, Educacion Media Bésica, Plan de Estudios 1975,... op.
cit., p. 3.



79

improvisaciones, pintando o dibujando. La expresion de ideas y experiencias particulares
por parte del adolescente a través del trabajo interdisciplinario plastico, musical, teatra y
dancistico, se hacia evidente en varias de las actividades propuestas en cada una de las
unidades de los tres grados del programa de educacion artistica. Empero, queda la duda de
cuantas de estas actividades realmente pudieron llevarse a la practica y de cuanto
impactaron en los adolescentes. Aun mas, surge la interrogante de cuantos profesores
guisieron y/o pudieron o no poner en practica dichos programas, ya que la aplicaciéon de los
mismos dependia, entre otras razones*** de la solicitud que las escuelas secundarias
hicieran a las autoridades educativas.”®

En el mismo plan se hablaba de la flexibilidad tanto para desarrollar las unidades
programéticas, como para realizar las actividades sugeridas, siempre en consideracion de
las necesidades y posibilidades tanto del profesor como de los alumnos; sin embargo, se
insistia en la importancia de alcanzar los objetivos propuestos en el programa. Estos
objetivos, particulares y especificos, expresaban las conductas precisas que se deseaba
manifestaran los alumnos; dichas conductas significaban acciones de los alumnos que el
profesor podria evaluar facilmente y que se suponia podria comprobarse después del
proceso de aprendizaje. Al mismo tiempo, la evaluacidn seria permanente y acumulativa, 1o
gue proporcionaria datos suficientes para obtener evaluaciones parciales y finales. En el
entendido de que estos programas de educacion artistica no buscaban formar artistas sino
simplemente sensibilizar al adolescente, se recomendaba emplear criterios elésticos en el
proceso de evaluacion.?*

Aqui cabe una primera observacion. Aungue se dijo que la educacion artistica era vista
como complemento del sistema educativo, no tenemos conocimiento de cuantas escuelas,
alumnos y profesores, trabajaron con dichos programas. Lo que si se pudo averiguar -y esto
de algunos escritos y breves entrevistas a investigadores y maestros que impartieron clase
en esa década- fue que, o no supieron de la existencia de estos programas O Su

implementacion y funcionamiento no resulté lo que se esperaba, principal mente porgque no

29 Egas otras razones pudieron ser falta de cursos y talleres de actualizacion docente.

25 En ¢ Plan de estudios de Educacion artistica 1975 del segundo grado, dice “El citado plan que entrard en
vigor a partir del afio escolar 1975-1976 [...] podra ser aplicado en las escuelas que lo soliciten a partir del
préximo afio escolar 1974-1975...”

2% programa de Educacion Artistica, primer grado, Educacion Media Bésica, Plan de Estudios 1975,... op.
cit., pp. 3y 4.
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habia personal calificado ni capacitado para desarrollar en su totalidad el programa de
educacion artistica,

“Hubo algunos errores, porque se partia del supuesto de que podia haber un perfil
profesional que pudiera manejar todos estos aspectos (musical, teatral, dancistico y
pl&stico); ese es precisamente el primer obstaculo a que se enfrenta, ya que no se teniala
capacidad profesional, para desarrollar este enfoque... no se consideraron los perfiles
necesarios’ >’

También hubo criticas al contenido ambicioso que se pretendia desarrollar en los
programas, y éstas vinieron de parte de algunos autores de libros de texto de educacion
artigtica, “el tiempo de clase quizas no sera suficiente para esta tarea y para acabar con el
programa, tan ambicioso que se nos propone.”*® A su vez, llaman la atencién dos términos
citados en la finalidad de los programas de los tres grados y ellos son capacidad creadora
9

y sensibilizacion o sensbilizar.”® Resultaria interesante y aleccionador conocer

exactamente el significado que los participantes en la elaboracién de dichos programas le

asignaron a dichas nociones.>®

Y aungue Terigi no habla de capacidad creadora, sino de
creatividad, coincido con ella cuando arguye que este concepto es de los mas viscosos para
la reflexion educativa, ya que tiende a identificarsele “con la propia expresion, [...] con la
resolucion de problemas y el pensamiento divergente, [...] con la imaginacion, [...] con la
originalidad extraordinaria y singular que toca a unos pocos sujetos, y [...] con el talento y
la genialidad.”*™* Lo cierto y real de esta multiplicidad conceptual, es que para cultivar la
creatividad, cualquier campo del conocimiento es terreno fértil, por lo que citar ala misma
como finalidad exclusiva de la educacidn artistica en las escuelas secundarias, parece
restarle peso frente al resto de los programas curriculares de esos afos.

Por su parte, en el plan de estudios de 1993, se afirmaba que la denominacién de

actividades que se asigno a la expresion y la apreciacion artisticas, ala educacion fisicay a

27 Entrevista a FEfrain Ortega Herndndez. Recuperada e 19 de noviembre de 2004, de

http://educacion.jalisco.gob.mx/consul ta/educar/15/15entre.html

%8 José Luis Torres Lemus, Educacion Artistica Tres, Tercer Curso, México, Numancia, 1991.

29 Dela sensibilizacion o sensibilizar, ademés de no encontrar algin documento que explicara estas nociones
usadas en |0s setenta, tampoco localicé algun otro texto que me permitiera conocer si |0s objetivos propuestos
en los planes educativos se observaron y s fue asi, como se evaluaron.

3% En d rastreo bibliogréfico que realicé, no encontré las guias o e material de apoyo que probablemente fue
repartido a las direcciones generales, a inspectores escolares, a directores de escuelas secundarias y que con
seguridad Ilegaron a algunos maestros de educacion artigtica, y que me hubieran permitido conocer dichas
nociones en |0s programas propuestos.

%% Flavia Terigi, “Reflexiones sobre e lugar de las artes en @ curriculo escolar”, en Judith Akoschky, ... op.
cit.,, p. 21.
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la educacion tecnologica no fue para otorgarle una jerarquia menor en el ambito formativo
respecto a las asignaturas académicas; mas bien, decian las autoridades, con esta definicion
se buscaba destacar lo conveniente de realizarlas con mayor flexibilidad y adaptabilidad a
las necesidades e intereses escolares y estudiantiles, sin estar sujetas a programaciones
rigidas y uniformes. Al mismo tiempo, la SEP establecid orientaciones generales para la
organizacion de las actividades mencionadas y produjo materiales didacticos™ para apoyar
su desarrollo;*® empero, dichos materiales estuvieron enfocados especificamente a la
educacion primaria. Por €ello, ante la ausencia de un programa nacional para la educacion
secundaria, coexistieron multiples propuestas curriculares heterogéneas, indefiniciones
sobre qué y como trabajar con la asignaturay propdsitos pedagdgicos divergentes.***

Sin embargo, en los programas de estudio de Artes para educaciéon secundaria 2005-
2006, la educacidon artistica pierde su denominacion de actividad de desarrollo y se
convierte en una asignatura dentro del plan de estudios, cuya denominacion ahora sera
Artes. Con esta designacion, dicen las autoridades educativas, se busca expresar que el arte
constituye un campo de conocimiento humano, por lo que dicha asignatura debera
articularse con el resto de la educacion bésica —idea similar a la de los planes y programas
de 1975-. Asi, la asignatura de Artes en la escuela secundaria busca articular sus propésitos
y contenidos mediante un planteamiento didactico organizado en tres ejes. Expresion,
Apreciacion y Contextualizacion.*® Asimismo, las artes se conciben como un espacio en el
gue los alumnos disfrutan y participan de los productos artisticos que las sociedades y
culturas han producido manifestando diversas visiones del mundo. La misma asignatura
busca vincular el conocimiento y la experiencia artistica con las demas asignaturas del
curriculo, con la intencién de enriguecer diversas tematicas relevantes para la escuela y la
sociedad.*®

%2 Algunos de dlos fueron Cantemos juntos, Disfruta y aprende: misica para la escuela primaria, Los
animales, Bartolay la misica, y Aprender a mirar. Imagenes para escuela primaria.

303 plan y programas de estudio 1993, Educacion Basica, Secundaria, México, SEP, p. 14.

3% programas de Estudio de Teatro, Educacion Secundaria, primera etapa de implementacion, 2005-2006, ..
op. cit., p. 7.

3% A su vez, los programas de estudio explicitan los argumentos pedagdgi cos que permiten comprender mejor
el papel de esta asignatura en laformacion integral de los adolescentes, ademés de definir los propdsitos de la
asignatura, la graduacion de contenidos, habilidades y actitudes que deben desarrollar los alumnos y los
aspectos que se fortalecen en los mismos gracias a la préctica de las artes, en Programas de Estudio de
Teatro, Educacién Secundaria, primera etapa de implementacion, 2005-2006, ... op. cit., p. 8.

3% |bid., pp. 7y8.
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En estos programas también se habla de la flexibilidad y adaptabilidad para optar por
cualquiera de las cuatro disciplinas artisticas dependiendo de las condiciones y recursos
escolares, asi como de la conveniencia que €l docente de artes imparta la materia que
conoce mejor, en la que tenga mayor experiencia y en la que se sienta més seguro.®’ Tal
flexibilidad también puede ser aplicada a los programas con la finalidad de adaptarlos a los
contextos escolares, a las expectativas, intereses de alumnos y experiencias docentes —
nuevamente hay similitud con los planteamientos de los programas de los setenta-. Asi,
promover espacios para la expresion y apreciacion de las ideas y los sentimientos de los
alumnos, vincular la produccion artistica con la escuela, propiciar el desarrollo del juicio
critico y la valoracion del arte, asi como considerar todo lo que esto significa para nifios y
adolescentes, es lo que, aseguran las autoridades, convierte a esta asignatura en una
oportunidad privilegiada para actuar en favor de una educacién integral para todos los
estudiantes de secundaria.>*®

El teatro es un lenguaje artistico que conlleva una experiencia llena de sentido; es un
arte colectivo, y para quienes se dedican a hacerlo y a ensefiarlo, esta actividad debe ser
siempre un juego y una forma de vida. Asi, el teatro escolar sienta sus bases en gran medida
en el juego y es por decirlo de alguna manera, su consecuencia logica. El juego es una
forma (a veces individual, a veces colectiva) de hacer teatro de manera empirica e intuitiva
y puede entenderse como una forma sutil y elemental de la representacion, por lo que es
también un acto creativo. Por lo tanto, la ensefianza del teatro en la educacion bésica busca
recuperar latendencia natural del escolar al juego y a partir de éste, orientarlo al desarrollo
de sus potencialidades creativas, criticas y argumentativas. Al adolescente de escuela
secundaria, €l teatro le ofrece un espacio donde puede expresar sus ideas, sentimientos y
emociones; donde puede ser creativo sin sujetarse a los pardmetros de otros, y donde puede
convivir y compartir con sus compaferos sus expresiones que son tan vélidas como las de
los otros.**®

La clase de teatro contribuye al desarrollo del adolescente y el maestro puede percibir la

manera en gque sus alumnos encuentran otras formas de comunicacion y de expresion:

%7 |bid., p.8Yy09.
%8 |bid., p. 9.
399 |bid., pp. 23y 24.
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sentirse méas seguros de si mismos y ser mas criticos. Asimismo, mediante la adopcién y
representacion de diversas situaciones, el adolescente tiene la posibilidad de entender el
mundo en otros contextos, de desarrollar su juicio critico, de transformar 1o que ve y oye
para mostrar su punto de vista con un lenguaje, €l teatral, que se presenta como una

310 por dlo, interesa la actividad

herramienta mas para la formacion de un ser humano.
artigtica, la teatral en este caso, en su expresion mas auténtica. Por eso interesa mas la
participacion del adolescente en el acto creativo que en el objeto creado, “sin virtuosismo
pero con espontaneidad, donde el goce estético del proceso creador provoque en él, el
desarrollo de sus propias y personales capacidades de comunicacion, en un didlogo
reciproco con el mundo perceptible, fortaleciendo su espiritu en la comprobacion de su
esfuerzo propio para ser auténtico. S0lo de esta manera podra llegar a ser un hombre
completo.”*

Si en los planes y programas de educacion artistica 2005-2006, se concibe asi la
actividad, -asignatura- teatral para escuelas secundarias, resulta muy estimulante para los
profesores que nos hemos dedicado a trabajar en esta actividad —aungue de forma marginal-
tener un fundamento artistico y educativo tan solido como e que ahora parece
presentarsenos. Sin embargo, las dudas embargan el pensamiento; las experiencias previas
—frustrantes en su mayoria- con inspectores, directivos y docentes, me hacen suponer la
continuacion de falta de apoyo moral y de incomprension para desarrollar esta actividad
teatral. AUn mas, cabe preguntarse si el apoyo del Estado respecto a la actividad artistica
escolar ha sido real desde hace varias décadas, por qué muchos de los talleres teatrales de
educacion secundaria —entre ellos de la secundaria 267- funcionan al margen de las
actividades curriculares, obligando a sus integrantes a mantenerse con sus Unicos —pero
fundamentales- recursos motivacionales.

Unos programas de educacién artistica aparentemente innovadores, dificilmente
logrardn desterrar la idea que por décadas se ha enquistado en el imaginario social y
educativo; la jerarquizacion de saberes pesa e incide de forma significativa en la mirada
publica:

Se produce una situacion tal que se selecciona el conocimiento que se considera valioso 'y,

310 | bid., pp. 23 - 25.
311 Eloisa Gottdiener Estrada, La Reforma Educativa y la Actividad Artistica en la educacion media basica, ..
op. cit., pp. 32y 33.



puesto que no hay en larealidad un punto cero, se valoraaguel conocimiento que ha sido
sdeccionado. Lo mismo ocurre, evidentemente, con lo que se excluye: se queda fuera por no ser
devalor; y carece de valor por haber quedado fuera de la e eccion.*?

Y precisamente esta Ultima idea es la que parecié predominar a lo largo del recorrido
que acabo de hacer. Desde la década de los veinte hasta este 2006, las materias, areas 0
asignaturas denominadas en diferentes épocas fundamentales, basicas, centrales y/u
obligatorias del curriculo, han sido el espafiol y las mateméticas, seguidas por las ciencias
naturales y/o sociales y actividades tecnoldgicas. Al parecer, la educacion artistica—musical
y pléstica como las de mas tradicion en el curriculo, seguidas por danza y teatro- ha
fungido, diria Terigi, como “variable de gjuste’: si falta o sobra tiempo escolar, si los

recursos son escasos, si no hay suficiente personal docente, etcétera'®

Por lo que la idea
gue se nos ha vendido por décadas a docentes, padres de familia y alumnos es que para
mejorar la educacion, es preciso concentrarse y esforzarse en aquellos conocimientos y
saberes Utiles, reconocidos en las politicas educativas, plasmados en planes y programas
educativos y accionados diariamente en los salones de clases.

Otro aspecto que también considero resaltdé en nuestro recorrido, fue la relacion
curriculo-concepcidn del adolescente y la tendencia a homogeneizar y generalizar a éste
seguin lo que las psicologias del momento consideraban era la adolescencia y 1o que las
mismas suponian era “un sujeto desarrollado”: si el adolescente se visualizé como un ser
que recién despertaba a la sexualidad, la escuela debia canalizar todas esas sensaciones a
través de multiples actividades escolares y extraescolares deportivas, cientificas, manuales
y artigticas; si el joven de secundaria se percibié como un individuo invadido por
contradicciones y cuya caracteristica principal era la rebeldia, la escuela y su programa
educativo, fungirian como un lugar donde se le ensefiaria a manejar y controlar emociones
y sentimientos negativos y en esta direccion, lavision de las autoridades educativas era que
la educacidon artistica podia apoyar excelentemente; en cambio, si la adolescencia se
considera como una etapa de transicion y como un periodo donde se construye la identidad,
la escuela, los docentes y las actividades presentes en los contenidos programéticos,

2 Nieves Blanco Garcia, “El sentido del conocimiento escolar. (Notas para una agenda de trabgjo)”, en
AA.VV., Volver a pensar la educacion. Volumen |: Politica, educacién y sociedad (Congreso Internacional
de Didactica), Madrid, Morata, 1995; citado en Flavia Terigi, “Reflexiones sobre € lugar de las artes en €
curriculum escolar”...op. cit., p. 46.

313 Flavia Terigi, “Reflexiones sobre e lugar de las artesen @ curriculumescolar”... op. cit., p. 21.
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deberan crear las condiciones y actividades necesarias para que ambas situaciones se
alcancen de la manera més optima.

Esta tltima concepcidn, que corresponde a la descrita en los planes de educacion artistica
2006, creo presenta algunos destellos de independencia frente a las siempre impuestas ideas
psicologicas que tendian a uniformar al adolescente, permitiendo observar algunos sesgos
de influencia social, ya que se habla de heterogeneidad, de diversidad y de circunstancias
particulares que viven los alumnos de secundaria; y que en base al conocimiento de esas
particularidades, se procedera a trabgjar y a ensefiar la educacion artistica y las demas
asignaturas del curriculo. Si mi percepcion fuera correcta, habria que observar ahora como
los docentes asumimos dicha planeacion educativa, ya que “las ingtituciones y los docentes
reciben lo prescrito, pero inevitablemente lo transforman. Siempre se resignifica, se recrea,
en ocasiones se modifica deliberadamente, se secciona o se rechaza. No estamos frente a
meros procesos de recepcion: se trata de procesos de especificacion que, inevitablemente,
devienen en transformaciones de la prescripcion.”

Un dltimo aspecto -y no por ello menos importante- por comentar en este espacio es el
referido al supuesto apoyo gue el gobierno mexicano ha brindado a la politica cultural y
entre ella a la educacion artistica. En €l itinerario que realicé, apoyado mayormente en
documentos oficiales, " se asegura que a lo largo del siglo XX el gobierno haimpulsado el
desarrollo de las manifestaciones artisticas; que € INBA, como institucion que procura el
desarrollo y difusidn de las artes plasticas, musicales, dancisticas y teatrales, ha sobresalido
por su apoyo a las representaciones, conciertos, forosy exposiciones, alo largo y ancho del
pais y alende las fronteras, que la SEP, en conjuncion con el INBA, también se ha
distinguido por tratar de atender la educacion artistica en las escuelas primarias,
secundarias y bachilleratos. Sin embargo, y muchos de los textos consultados parecen
confirmarlo, este apoyo no se ha distribuido de forma proporcionada, ya que la mayor
atencion se ha concentrado en la organizacion de exposiciones, recitales, conciertos y
representaciones de artistas reconocidos, nacionales o extranjeros, quedando en ultimo
lugar laatencion a la educacion artistica escolar y a sus proyectos para elevar su calidad.

314 | i

Ibid., p. 57.
35 Lo no documentado y si experimentado es precisamente € referido al Programa de Teatro Escolar, en e
que a dirigir grupos de teatro, he participado desde hace mas de una década, junto con los adolescentes de
secundaria.
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Los mismos documentos oficiales lo afirman: no hay obstaculos morales ni econémicos
para impulsar una exposicion, concierto o representacion de artistas reconocidos,*'® pero el
camino se llena de baches presupuestarios y se torna tortuoso cuando se habla de apoyar
cursos de capacitacion y actualizacion para docentes que imparten educacion artistica en
escuelas de educacion bésica. Los obstéculos son mayores cuando se pretende que a través
de la preparacion académica y artistica, se instruya a nuevos docentes para impartir danza o
teatro y no solo se ensefie musica o artes plasticas; cuando se trata de apoyar a grupos
independientes o de principiantes, las subvenciones tienen que salir de los mismos
arriesgados, o bien tienen que buscarse por otros lados. Acha describe el fendbmeno de la
siguiente manera:

Si bien las politicas culturales marchan con esplendor y son irreprochables, si las consideramos
aisladamente, [0 miramos otros angulos y niveles] saltan ala vista algunos defectos reprochabl es
y enmendables o erradicables en d pais como totalidad... A medida que iban siendo més
opulentas sus politicas culturales, mayor erad deterioro educativo...las politicas culturales
opulentas fungen de engafiosa superestructura nacional y sus esplendores politicos y
nacionalistas encubren habilmente las debilidades infraestructurales o las cubren sin
advertirlo.®"

Si al hecho de que en €l curriculo la educacion artistica ocupa un lugar secundario —y
muchas veces subrepticio-, sumamos la realidad de que este rubro ha sido poco atendido
por el Estado —y que incluso con muchas de sus acciones parece bloquear las oportunidades
de expresion de los escolares-, tal vez podamos ir clarificando y entendiendo el lugar real e
imaginario que la actividad teatral ocupa en las escuelas secundarias y cOmo esta idea llega
adirectivos, docentes y adolescentes. Empero, son precisamente algunos de éstos Ultimos —
gue buscan nuevas y originales formas de expresion- y la sociedad colapsada en la que
estan insertos, los que nos impulsan a no desistir en nuestra lucha de practicar esta
actividad. Concepciones sobre la adolescencia seguirdn surgiendo; planes y programas
educativos de educacién artistica seguirédn proponiéndose; y talleres teatrales clandestinos
seguiran accionandose. Lo importante agui es que los profesores que trabajamos en esta
actividad teatral estemos conscientes y reconozcamos la distancia que media entre o que
son las aspiraciones de las politicas educativas y las realidades y transformaciones
individuales que ocurren en los adolescentes participantes en un taller o actividad teatral.

316 Aunque en éste Gltimo sexenioy en & querecién inicia, parecio y parece —con lareduccion presupuestal a
lacultura- disminuir € apoyo tanto ala educacion artistica profesional como alaescolar.
37 Juan Acha, Educacion artistica escolar y profesional,... op. cit., pp. 178y 179.
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Finalmente, hay que ser realistas ante el hecho de que “es dificil que las artes no estén

presentes en €l curriculo; [pero también] es dificil que estén en igualdad de posibilidades

que las disciplinas consideradas principales.” *'®

318 Flavia Terigi, “Reflexiones sobre e lugar de las artesen @ curriculumescolar”... op. cit., p. 28.
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CAPITULO Il. EL TALLER TEATRAL, UNA SERIE DE ACCIONES
RITUALIZADAS

Los olores de la clase suelen parecerse bastante. ..una especie de olor universal
creador de un ambiente que impregna todo el edificio. A una persona que entrase
en un aula con los ojos vendados, le bastaria olfatear cuidadosamente para
averiguar donde estaba... S9lo cuando € aula se somete a algunas circunstancias
un tanto infrecuentes, parece por un momento un lugar extrafio ocupado por
objetos que reclaman nuestra atencién. En estas raras ocas ones muchos rasgos
del entorno escolar, inmersos en un fondo indiferenciado para sus ocupantes
cotidianos, cobran de repente un brusco relieve.

Jackson, Ph. W.

Al parecer, esas raras ocasiones de las que habla Jackson son frecuentes en un taller de
teatro. En él, emergen continuos relieves experenciales, emocionales y afectivos que hacen
gue los alumnos, y el ambiente del taller estén en constante renovacion y transformacion.
Asi, las actividades desarrolladas en el mismo aspiran a promover distintas actitudes y
variados estados de animo. La imaginacion, antes escondida y temerosa en algun rincon de
la mente, parece cobrar un protagonismo inesperado; y para no sentirse sola se le permite
acompanarse de las experiencias previas y de la expresion corpora de su poseedor. Al
parecer, la Unica regla para los participantes en un taller teatral es su ilimitada expresion
oral, corpora e imaginativa; se entiende asi que no existen restricciones ni criticas alo que
se quiera hacer o decir, por lo que se busca que las interacciones, al mismo tiempo que las
acciones y creaciones, sean libres. Los expertos en la organizacion de grupos teatrales,
dicen gue en los talleres se juega, se disfruta y se aprende; por ello deben buscarse y
generarse espacios fisicos e imaginarios’™® amplios para el juego dramético. Las
improvisaciones, los juegos de rol y con ellas las expresiones corporales, orales y
emocionales ofrecen una fuerza, vitalidad y olor distintos al taller teatral.

Precisamente esa libertad de accion parece ser determinante en la convocatoria y

presencia de los adolescentes en el espacio teatra.*® El tiempo de riesgo y de ruptura en

39 En su diccionario, Pavis define espacio actoral como parte del espacio y del lugar teatral donde
evolucionan los actores; es € perimetro de actuacion, que forma un espacio simbdlico inviolable e
infranqueable para @ puablico, incluso cuando éste es invitado a invadir € dispositivo escénico. Las
evoluciones gestuales de los actores estructuran este “espacio vacio” (Brook, 1968) al llenarlo de objetos y
transitar por é. El concepto de espacio dramdtico es opuesto a de espacio escénico o teatral, ya que aquél es
un espacio construido por e espectador o € lector para fijar € marco de la evolucion de la accion y de los
personajes, pertenece al texto draméatico y solo es visualizable s € espectador construye imaginariamente €
espacio dramatico. En Patrice Pavis, Diccionario del teatro... op. cit., p. 169y 170.

30 | os especialistas sostienen que la pérdida del cuerpo infantil, los vertiginosos cambios corporales que
sufren todos los adolescentes y las transformaciones psicoldgicas que experimentan la mayoria de €los,
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dicho espacio convoca al conocimiento y reconocimiento propio del adolescente —que esta
en busgueda de su identidad-, y a “su capacidad creadora para redefinir el mundo que lo
rodea en lo referente a sus posibilidades latentes de decision.”*?* Asi, los riesgos que los
momentos vividos en el taller conllevan son los de entender el entorno, accionar, decidir y
crear a partir de su conocimiento; dichas decisiones promueven y activan la
autodeterminacion, fundamental en el proceso de transicion que vive el joven de
secundaria. Dice Goffman que la fatalidad, que muchas personas eluden, otros —como los
adolescentes- las aprueban e incluso, construyen los ambientes en que pueden dedicarse a
ellas. “Algo significativo y peculiar parece estar involucrado en la accién.” 3%

Asi, el proceso experimentado en el taller teatral permite observar dos situaciones
interesantes. primero, que la actividad no es una mera improvisacion, ya que desde los
primeros gjercicios se busca no violentar al adolescente y respetar su integridad; y segundo,
gue las circunstancias vividas en €l taller requieren de la creacion de un ambiente especial,
de unas formas de comportamiento y maneras de interactuar distintas a las que exige lavida
cotidiana. El coordinador junto con los alumnos, sin olvidar sus experiencias previas, lo
habitan, entregandose a él y procurando siempre mantener este campo afectivo, expresivo y
creativo. En el espacio teatral, los participantes adquieren nuevas formas de pensar, mirar,
ser, hacer y hablar; dichas reglas y comportamientos hacen que irrumpan una serie de
acciones, que para los que conforman €l taller, sepan que determinadas actitudes significan
algo y por ende, se respeten. Egte tipo de interacciones recién aprendidas hacen que en el
taler se den una serie de acciones ritualizadas, un conjunto de situaciones especiales y
atractivas donde la autodeterminacion es bienvenida, y donde, a través de las interacciones,
cada uno de los participantes muestra cuan digno es de respeto o cuan dignos son de respeto
los otros.

suelen crearles confusidon y desconcierto. Aunado a €ello, las nuevas exigencias y formas de trato que los
adultos les brindan, también los perturba; por lo tanto, € aprendizgje de las nuevas normas y formas de
comportamiento no siempre les resultan féciles de realizar. El temor por dichas pérdidasy la ansiedad ante
las nuevas exigencias, hacen que algunos jévenes actlien contradictoriamente; otras veces reaccionen
evadiendo la redidad, otras mas la confronten audazmente; unas més repriman su decir y hacer, y otras tantas
se rebeden ardientemente. Ante dichas reacciones, buscan refugio y proteccion y transforman € miedo, la
desazén y e desconcierto en movimiento, en busqueda de nuevas experiencias, en accion y en emocién. Uno
de esos espacios de libre expresion parece ser precisamente d taller teatral.

21 Erving Goffman, Ritual delainteraccion... op. cit., p. 179.

322 | bid., p. 190.
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Dichas acciones -forma de relacionarse, manera de expresarse oral y corporalmente,
modo de interactuar con los nuevos comparieros y con el profesor; forma de ocupar,
desplazarse y sentir el espacio e incluso el modo de pensar-, hacen que las interacciones
dentro del taller sean especialesy diferentes de larutinadiaria. Por ello, desde su llegada, €l
o0 la adolescente debe modificar su actitud externay cotidiana y prepararse para sintonizarse
con sus companieros en el viaje placentero que realizaré por algunas horas. En los siguientes
parrafos y apoyada en la descripcion que haré del taler teatral, de su metodologia 'y de las
interacciones que los adolescentes llevan a cabo durante la actividad teatral, argumentaré
mis razones sobre el hecho de suponer que en el taller teatral se desarrollan una serie de
acciones ritualizadas. Con el sustento tedrico de directores teatrales clasicos y
especializados (Stanislavski, Eugenio Barba, Brecht, entre otros) y talleristas teatrales
contemporaneos (Jose Cafias, Isabel Tejering, Jorge Eines, Graciela Gonzdlez, Tomés
Motos y otros), desmenuzaré aguellos aspectos tedricos, metodoldgicos y practicos que
apuntalan al taller de teatro escolar y parecen permitir a sus participantes descubrir otra
forma de vida, distinta a la ya mecanizada e impuesta por la sociedad actual. Asi, un primer
apartado lo dedico a la caracterizacion del taller teatral; una segunda parte esta orientada a
la revision de las actividades particulares que conforman un taller de este tipo y que en
opinidn de quienes los dirigen, hacen de él un espacio libre, gozoso y rico en experiencias.
En un tercer apartado reviso algunas propuestas metodoldgicas que maestros de teatro
escolar han plasmado y donde consideran este espacio como un proceso secuencial y

323
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graduado encaminado a la apreciacion, disfrute y creacion teatr asi como a

conocimiento de si mismos y de los otros.

2.1. El Taller Teatral: un acercamiento a su multipleterminologiay concepciones

Indagar sobre las caracteristicas del taller teatral, necesariamente nos lleva a

324

remontarnos y apoyarnos en Stanislavski,”" y en su nocion de taller o teatro de practica,

33 Marcela Ruiz Lugo y Ariel Contreras definen la creacion colectiva como un método de trabajo que
consiste en una labor de conjunto en la que € director participa apenas o no interviene en absoluto; y puede
aplicarse a la sola puesta en escena o0 puede abarcar la elaboracion del texto y aun ciertas investigaciones
previasalaeaboracion del texto. En Glosario de términos del arteteatral,... op. cit., p. 67.

324 Actor, maestro y director teatral ruso de finales del siglo XIX y principios del XX. Funda la Sociedad de
Arte y Literatura de Moscu y en 1898 inaugura € Teatro Artistico de Moscll con la tragedia El zar Fedor.
Durante su vida crea una extensa gal eria de personajes y pone en escena un sinniimero de obras. Su teoria del
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gue aunque probablemente en estos momentos se considere anacroénica, el sissema y las
actividades que desarroll6 en torno a la misma, han sido fundamentales para la evolucion
del teatro universal. He aqui el concepto:

“El taller es e primer remanso donde se detienen aquellos que han cobrado plena conciencia de
laidea de quetoda lavida del hombre consiste en su propio trabgjo creador y que, por lo quea
elos serefiere, esetrabajo creador sdlo existe en d teatro, y es Unicamente en el teatro donde su
vida encuentra su plena expresion.”*®

En esta definicion hay un par de elementos rescatables: la consideracion de que la vida
del hombre consiste en un trabajo creador, que éste sOlo existe en €l teatro y que es ahi
donde la vida del hombre encuentra su plena expresion. Justamente, expresion, creacion y
recreacion, parecen ser nociones clave que directores teatrales insertan en sus conceptos de
taller teatral, dramatizacion, teatralizacion y expresion dramética -entre otros-. Cada uno
defiende la terminologia adoptada aportando multiples argumentos®® Sin embargo, a

naturalismo teatral —sistema de procedimientos narrativos, interpretativos y expresivos- 1o hacen un referente
obligado en toda actividad teatral.

325 Constantin Stanislavski, El arte escénico, Con un ensayo de David Magarshack, México, siglo XX, 1999,
p. 111.

% por giemplo, algunos autores (Patrice Pavis, José Cafias y Toméas Motos) argumentan que dramatizar es
usar una estructura teatral para dar vida a un hecho, una narracion, un suefio o una cancién, cambiando o
adaptando su presentacion origina a un esquema dramético —dia ogos, conflicto entre personajes, dinamica de
la accidn, etc.-; la dramatizacion solo busca dar caracter dramatico a ago que no lo tiene, y de ninguna
manera busca realizar espectéculo alguno. Contrario a estas opiniones, otros autores (Isabel Teering, Gracida
Gonzdez y Encarna Laguna) afirman que @ término dramatizacion ademas de transformar en materia
dramética algo que no lo era en su origen, también busca completar esta actividad accionando lo creado, a
través de una representacion o montagje escénico donde participen la expresion corporal, oral, plastica y
ritmico-musical. De la expresion dramética, los especialistas (Julio Alvarez Andreu, Eladio de Pablo y Lola
Poveda) sostienen dice que ésta es un trabajo de creacion a través del juego dramatico como técnica de
improvisacion, que brinda la posibilidad de un trabajo para la expresion y la comunicacion de un grupo en €
que los participantes tienen la ocasion de crear a partir de si mismos, de su cuerpo, de su voz, gesto,
imaginacion y respiracion. Agregan que su ensefianza en la escuel a es fundamenta por cuanto permite a nifios
y jovenes recobrar la practica libre y creativa del juego, € desarrollo de su personalidad, espontane dad,
sociabilidad, capacidad de escucha, empatia y creatividad, a tiempo que promueve la adquiscion de
conocimientos y técnicas que les permiten abordar € hecho teatral en su totalidad; es decir, partir de un texto
para crear un espectéculo. Afaden que hablar de expresion dramatica implica suponer que nifios y
adolescentes presentan una psicomotricidad resuelta, sentimientos ricos en emociones, una educacion
sensorial abundante en experiencias y una conciencia clara de si mismos y del mundo, a través de su propia
experiencia vivencial. Con esta Ultima idea, es posible aseverar que no hay diferencia dguna entre lo
expresado por Tgerina, Gonzdez y Laguna, salvo en laterminologia. En José Cafias Torregrosa, Didéctica de
la expresion dramatica. Una aproximacion a la dinamica teatral en el aula, Barcelona, Octaedro, 1999, p. 49
y 50; Tomas Motés y otros, El taller de teatro, Barcelona, Octaedro, 2001, p. 19; Patrice Pavis, Diccionario
del teatro... op. cit, p. 147.; lIsabel Tgerina, Dramatizacion y teatro infantil. Dimensiones
psicopedagdgicas... op. cit., p. 119 y 120; Graciela Gonzdez de Diaz Araujo y otros, Teatro, adolescencia y
escuela,... op. cit.; Encarna Laguna, Cémo desarrollar la expresiéon a través dd teatro,... op. cit.; Julio
Alvarez Andreu, “Expresion dramética: de la respiracion individual a la creacion colectiva’, en Mireia
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revisar dichas nociones, puede observarse que no estén divorciadas, mas bien se refuerzan y
complementan, ya que al hablar de la necesaria participacion oral y corpora del individuo
para recobrar la practica del juego, de fomentar el desarrollo y uso de sus experiencias
previas, imaginacion, sociabilidad, personalidad y empatia; y llegar al disfrute y creacion
de una obra de arte, parece quedar claro que todos estos autores persiguen el desarrollo
integral y holistico de los jévenes participantes en un taller teatral.

Del taller teatral, se considera que en él se parte del juego, € cual soporta actitudes
activas y dindmicas que buscan facilitar la asimilacion de aprendizajes, al mismo tiempo
que pretende potenciar el desarrollo de la expresion oral, corpora y emocional como
elementos fundamentales de la comunicacién humana; ademas, su metodologia se
caracteriza por ser participativa 'y democratica; por fomentar la cooperacion y €l trabajo en
grupo y estimular la reflexion sobre las distintas actividades, aspirando asi a convertirse en
un vehiculo para transmitir valores de tolerancia, respeto, solidaridad, critica y denuncia.®*’
Dicen los especialistas que durante la adolescencia —etapa de cambios fisicos y psicoldgicos
acelerados-, €l taller de teatro ofrece a los jovenes participantes un espacio importante de
preparacion para la organizacion de su imagen corporal, ademas de servir de puente en la
construcciéon de identidad al promover y permitir un mayor contacto con su realidad

interna.%®

Por lo que la creacion de un ambiente ideal en €l taller de teatro, parece ocupar
un lugar preponderante en el logro de la libre expresion y comunicacion de los alumnos
participantes.

Stanislavski argumentaba que una de las tareas cardinales del taller consiste en la
creacion de una atmésfera de tranquilidad, paz y colaboracion y no de una en que por regla
general, se adhieren ciegamente todos los participantes a principios y nhormas que bloquean
toda expresion. En el taller, debe favorecerse la iniciativa y no la obediencia ciega a las
instrucciones del maestro y desde el principio, deben eliminarse los sentimientos de temor a

parecer peor que los demés. EI mismo origen del término taller (del francés “atelier”, que

Bassols y otros, Expresion-comunicacion y lenguajes en la préctica educativa. Creacién de proyectos,
Barcelona, Octaedro, 2003, p. 53 Y 54; Eladio de Pablo, “Bases tedricas y pedagdgicas parala préctica teatra
en la ensefianza secundaria’, en Teatro y juego dramatico. Textos de Didactica de la Lengua y la
Literatura,... op. cit.,, p. 45; Lola Poveda, Ser 0 no ser, reflexion antropolégica para un programa de
pedagogia teatral, Madrid, Narcea, 1995.

2" Gabridl Robles Gaviray Diana Civilade Lara, El taller de teatro: una propuesta de Educacion Integral,...
op. cit., p. 3.

38 Graciela Gonzédlez de Diaz Araujo y otras, Teatro, adolescencia y escuela... op. cit., p. 16.
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significa estudio, obrador u obrgje; sitio para impartir ensefianzas préacticas, por oposicion a
las tedricas), parece designarlo como un lugar de trabgjo y aprendizaje, con un método
activo, donde se combina el trabgjo individual y personalizado y latarea socializada, grupal
y colectiva, al mismo tiempo que permite observar la evolucion de los otros y habilita en la
capacidad de “leer”, de reconocer y comprender la evolucidén propia; la vision de la
actividad teatral dentro de este espacio se amplia y toma otras direcciones imaginarias™,
tanto para los participantes como para la gente externa al mismo. “Los talleres nacen como
un tiempo-espacio para accionar, sentir interior y exterior y pensar en libertad, junto a
otros;, como lugar de indagacion sobre la realidad, de cuestionamiento y de
transformacion.” 3%

En el taller teatra se busca involucrar procesos que permitan transformaciones
individuales y colectivas, através del establecimiento de vinculos y comunicacion con los
otros y con uno mismo. Dicha actividad aparece como un espacio y un ambiente para
experimentar y aprender; y el sujeto de este aprendizaje, armado con sus experiencias
previas, emociones, sentimientos, cuerpo y voz, se convierte en “un sujeto protagonista,
con pensamiento critico, capaz de problematizar [y sistematizar] su conocimiento, pero
también capaz de dejarse llevar por su alma, [emociones y sensaciones].”®' Asi, lo
experimentado en el taller teatral se convierte en un proceso personal ademés de
cooperativo: aprendo de mi, aprendo con el otro y del otro; por lo que a partir del juego
draméatico y del resto de las actividades, van emergiendo, lentamente y cada quien a su
propio ritmo, las transformaciones tanto personales como grupales que hacen que “el
énfasis en el aprendizaje, para entonces proyecto colectivo, [marque] lo prospectivo, la
tendencia hacia el futuro.”*

Quienes hemos participado en un taler teatral —ya como alumnos, ya como
coordinadores-asi 0 concebimos, como un espacio donde se atiende al trabajo personal,
pero sin descuidar latarea grupal y colectiva; como un lugar y momento donde se legalizan

formas de juego, formas de contacto emocionales y corporales exclusivas del mundo

329 por ejemplo, dejar de creer que e taller de teatro es bana, improductivo y derrocha tiempo y esfuerzo que
fécilmente podrian empl earse para asuntos real mente importantes y vitales.

30 Actuacion-Taller de tearo. Recuperado & 19 de mayo de 2005 de
www. TEATRO.METI2.COM.TEATRALIZARTE

1 | bid.

%% | bid.



94

personal; donde en su hacer colectivo, se crean nuevas formas de socializacion, de ver,
entender y preveer el mundo. En un espacio asi, € y la adolescente de secundaria se
sentiran protegidos, confiados en experimentar, en descubrir y descubrirse; en sorprenderse

y sorprender; en imaginarse e imaginar; en gozarse y gozar.

2.2. El Juego Dramético: esencia del taller teatral

No era buen comienzo s & alumno/a tenia que enfrentarse a dos formas de violencia
al ingresar en laescuda: por una parte, 2 elimna e juego, la curiosidad, la
diversion, el descubrimiento, la investigacion auténoma de nifio/la [y de
adolescente], y por otra parte, se desprecia su vocabulario, su lenguaje o su
expresion corporal.

Tonucci.

Durante la caracterizacion de los diversos términos para definir la actividad teatral en la
escuela secundaria, varios de los autores y especialistas citados, hablan del juego y del
juego dramatico como ejes rectores del taller de teatro y de la expresion dramética. En este
apartado pretendo clarificar dichas nociones para que a través de la exposicion de sus
caracterigticas particulares, emerjan sus diferencias y pueda entenderse por qué el juego
draméatico se considera indispensable en los taleres de teatro de educacion primaria y
secundaria.

Juego proviene del latin jocus que significa broma, diversion. Los que dirigen talleres de
teatro entienden el juego como una actividad exploratoria, abierta y dindmica, donde se
indagan nuevas combinaciones que propician la iniciativa y creatividad del nifio. El juego,
dicen, “constituye una necesidad bhioldgica, un mecanismo de adaptacion y aprendizaje [y]
un medio eficaz de liberacion de la agresividad y canalizacion de conflictos.”**® En dicha
actividad, el nifio y el adolescente se prestan a la simulacion, a tentativas y ensayos que
saben no les afectara ni provocara riesgo o frustracion alguna. En la misma idea del juego
sin temor a fallar, Bruner argumenta que esta actividad ludica es un lugar libre de
presiones, donde se permiten los ensayos y los errores a través de la combinacion de
pensamiento, lenguaje y fantasia;*** empero, esas exploraciones sin riesgos a través de la

combinacion de pensamientos, lenguaje y fantasias, slo son posibles si se toman en cuenta

333 | sabel Teerina, Dramatizacion y teatro infantil ... op. cit., p. 29.

334 Jerome Bruner, “Juego, pensamiento y lenguaje’ en J. Linaza, Jerome Bruner, Accién, pensamiento y
lenguaje, Madrid, Alianza, 1984, citado en Teatroy juego dramatico, Didactica de la lenguay la literatura...
op. cit., p. 43.
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dos elementos fundamentales -que afortunadamente el adolescente ya trae dentro de si-: la
imaginacion y la experiencia. Ironicamente, lo que el alumno posee por la simple y sencilla
razon de existir y vivir miltiples experiencias, es desechado en las escuelas por
considerarlo indtil y falto de interés; resulta mas importante saturar de informacion las
mentes de los alumnos. Por ello es que su imaginacion y sus experiencias se atrofian: no

evolucionan ni crecen.

2.2.1. Entrelaimaginacion y la experiencia

Vigotsky>** considera que el juego es un factor béasico en el desarrollo de todo ser humano,
aunque con diferentes matices respecto a la importancia que preescolares y nifios y
adolescentes le brindan. Para un nifio de tres afos el juego es algo serio, ya que éste lo
realiza sin separar la ilusion imaginaria de lareal; todo lo que él desea, imaginay juega, es
real y tiende a gratificar sus deseos de manera inmediata, ya que para él no existe el
después; trabaja €l agqui y el ahora. Ya mas grande, se percata que sus deseos pueden ser
pospuestos, e incluso irrealizables; y esos deseos aplazados, son una de las razones por las
gue emerge la imaginacién y con ella, el juego. El psicdlogo ruso asegura que no existe el
juego educativo sin reglas; toda situacion imaginaria en cualquier juego necesariamente
precisa de reglas de conducta, s no este se derrumbaria. Sin embargo estas reglas de las que
habla el también pedagogo, no son las del tipo que se formulan por adelantado; mas bien
son reglas que se desprenden de la misma actividad imaginaria.

Hablar y comportarse como cualquier ser real o imaginario, implica asumir y respetar
determinadas actitudes y formas de ser y desechar otras; “el juego con reglas méas simple
desemboca inmediatamente en una situacion imaginaria en el sentido de que tan pronto
como el juego queda regulado por unas normas, se descartan una serie de posibilidades de
accion.”** En este momento, entra un proceso de seleccion y de libertad de accion y al
mismo tiempo que el nifio y el adolescente hacen lo que apetecen, también aprenden a
respetar reglas y a renunciar a sus impulsos; entonces, a medida que el juego se desarrolla,
nifios y adolescentes se enfrentan a conflictos entre reglas existentes y 1o que les gustaria
hacer. El mayor autocontrol de que son capaces los escolares suele producirse precisamente

3% psicdlogo, pedagogo e investigador literario ruso.
36 Lev S. Vigotsky, El desarrollo de |os procesos psicol 6gicos superiores,... op. cit., p. 146.
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en el juego; en éste se actlia de modo contrario a lo que agradaria actuar. Sin embargo, y
contrariamente a lo que se pudiera pensar, dicha situacién no se padece ni se sufre, ya que
“la subordinacion a una regla y la renuncia a una accion impulsiva inmediata constituyen
los medios para alcanzar el méximo placer.” 3

Permitir que los impulsos fluyan y accionen libremente sobre €l juego, implicaria por
principio de cuentas, el desvanecimiento del propio juego, la expulsion inmediata de la
actividad y el rechazo del resto de los integrantes. El juego, sostiene Vigotsky, es el reino
de la espontaneidad y de la libertad; por lo tanto, el respeto a las reglas implica una fuente
de placer. “La regla vence porgue es el impulso més fuerte. Una regla de este tipo es una

regla interna, una regla de auto-limitacion y auto-determinacion;”>*®

y de auto-aprendizaje
y auto-conocimiento. El investigador ruso agrega que el juego ensefia al nifio y al
adolescente a desear, relacionando sus deseos con un “yo” ficticio, con su papel en el juego
y a sus reglas; asi, en el juego se realizan los mayores logros de los escolares, logros que
mafiana se convertirdn en su nivel basico de accion real y moralidad. Esta idea parece
basica en el presente trabajo: el juego prepara al adolescente para su actuar rea y futuro, a
través de la asuncion de diversos roles y del reconocimiento y accionar de y ante
determinadas normas.

Por medio de la asuncion de diversos personajes, actitudes y formas de ser, el alumno
ademas de jugar se encuentra por encima de su edad promedio y por encima de su conducta
diaria; y a través de la interaccion y accionar de diversas experiencias con otros
comparieros méas desinhibidos y experimentados en la actividad teatral, €l integrante del
taler participa en constantes zonas de desarrollo proximo y le proporciona lineas mas
amplias de accién y experimentacion, lo cual parece redundar en su desarrollo y evolucion
personal y social. Asi, las interacciones en el juego parecen promover la emergencia de
nuevas conductas y actitudes que impactan sobre las relaciones que los adolescentes
sostienen en su vida cotidiana. Gracias a juego, los jévenes aprenden nuevas formas de
relacionarse con los otros, nuevas formas de ver el mundo para entonces actuar y accionar
sobre él; asi, sus experiencias parecen volverse méas ricas y variadas. Y si tomamos en
cuenta la idea de Vigotsky respecto a que la imaginacion depende de la experiencia,

37 |bid., p. 152.
33 | bidem.



97

supondremos que el adolescente que se ha empapado de grandes momentos de ésta, sera
poseedor de una imaginacion desbordada; “el adolescente asimilay resume un gran caudal
de experiencia [y poco a poco] se perfilan los asi |lamados intereses permanentes [y] se
apagan rapidamente los intereses infantiles’ 3>

Sin embargo, a retomar los argumentos del pedagogo soviético, resulta importante
recordar que aunque €s vital la conservacion de nuestras experiencias pasadas, no se trata
solo de acumular grandes cantidades de ellas, sino que lo verdaderamente interesante es la
creacion de nuevas imégenes, acciones, pensamientos e ideas a partir de la combinacion y
reelaboracion de esas experiencias vivenciadas. Esta composicion, involucramiento y
generacion experencial es a la que se aspira en el taller teatral através del juego dramético.
Dicha actividad creadora, generadora de algo nuevo, es la que hace de los adolescentes
seres proyectados hacia el futuro, personas que al creer su juego, contribuyen a crear y
modificar su presente. Precisamente este accionar creador, fundado en la combinacion de
experiencias pasadas y presentes, es lo que Vigotsky denomina imaginacién o fantasfia**
Imaginacion y experiencia se alian para hacer del juego dramético un espacio desbordado
de experiencias ludicas; un lugar donde el alumno vierte todo su ser pasado (recuperando y
combinando sus experiencias), su ser presente (al representar a uno U otro persongje de

maneraora y corporal) y su ser futuro (a “mirarse” siendo otra u otro).

2.2.2. Componentes del juego dramético: el Si Méagico y las Circunstancias Dadas

Existen muchos tipos de juegos. de azar, de ingenio, de manos, de habilidades, de
prendas, de malabares, didacticos, entre otros, y no todas las personas juegan todos los
juegos existentes; motivaciones intrinsecas y determinadas habilidades los llevan a jugar
unos u otros. Entre éstos se encuentra el juego dramético.>** Los versados sefialan que esta
actividad es una practica colectiva que reline a un grupo de “jugadores’ (y no de actores)
gue improvisan en conjunto un tema seleccionado previamente y/o precisado por la

39 Lev S. Vigotsky, La imaginacion y e arte en la infancia. Ensayo psicoldgico, México, Ediciones
Coyoacén, 2004, p. 41.

%0 |bid., p. 13.

31 Juego dramético es la traduccion literal del «jeu dramatique» francés, técnica pedagdgica, inaugurada por
Leon Chancerd en los afios treinta, y que con diferentes matices, se ha extendido desde |os afios setenta en
marco de L'Ecole Nouvelle y su movimiento de renovacion de la escuela (Dasté, Jenger y Voluzan, 1977,
Beauchamp, 1978 y 1984).
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situacion.®* Dicha actividad se presenta como el medio més completo para permitir que
nifios y adolescentes se expresen de modo espontaneo y organico,** ademéas de que uno de
los elementos més valiosos en este juego es la imaginacion.*** Las imégenes que surgen del
sujeto, del grupo y de las situaciones, se organizan en forma de temas, situaciones, historias
y papeles que generan el establecimiento de una tension dramética®* y un conflicto;**® esto
es, que a partir de las imagenes propuestas por |os participantes, se crean situaciones que
Ilevan a la creacion de hechos ficticios. De estas imagenes mentales, Stanislavski arguye
gue ellas suelen crear estados de animo, las que a su vez producen sentimientos y estados
emotivos en el que imagina. El estudiante que cree su juego, dispone de una verdad,
“aunque solo sea la verdad de laimaginacion, en la que pueda creer, dentro de la que pueda
vivir...”**" Y esta estructuracion de lo imaginario en el juego dramético, se logra a través
del S magico y de las Circunstancias dadas que el director ruso propone en su sistema de
actuacion.

Decia Stanislavski que la sinceridad es la fusién de todos nuestros pensamientos y
facultades con nuestra parte, haciendo uso de la pequefia palabra mégica “si”**. “Si fuera
de noche, si estuviera solo, se fuera la luz y oyera ruidos en la sala, ¢qué haria?’; “si
estuviera durmiendo en un autobls en marcha y éste frenara repentinamente, ¢como se
moveriami cuerpo?’; El si magico, transfiere al actor del mundo de la realidad a un mundo

.349

en el que sdlo su labor creadora puede ser realizada;”™ el si magico es el punto de partida
en el que el actor transita del plano de larealidad y de la verdad que lo rodea, a de la otra
vida, al de laficcion, al del juego creado e imaginado por é mismo. Fusionando iméagenes,

experiencias y emociones en torno a este como si, €l actor puede empezar a crear; “el si

342 patrice Pavis, Diccionario del Teatro,...op. cit., p. 265.

33 Eines y Mantovani definen la expresion organica como aquella donde intervienen conjuntamente cuerpo y
voz; en Jorge Einesy Alfredo Mantovani, Didactica de la dramatizacion, Barcelona, Gedisa, 1997, p. 39.

344 | sabel Tejerina, Dramatizacion y teatro infantil ... op. cit. p. 122.

35 pavis define la tension draméatica como un fenémeno estructural que une entre si los episodios de la
historia, y especificamente a cada uno de ellos con € desenlace de la obra; dicha tensién se produce por la
anticipacion del final. Asi, cuando se anticipan la serie de acontecimientos, € espectador crea un suspenso
imaginando lo peor, lo que puede llevarlo a sentirse tenso; en Patrice Pavis, Diccionario del teatro...op. cit.,
p. 469.

36 Sostiene Pavis que @ conflicto dramético resulta de |as fuerzas antagonistas del drama: enfrenta a dos o
mas persongjes, dos 0 més visiones del mundo o varias actitudes frente a una misma situacion; en Patrice
Pavis, Diccionario del teatro...op. cit., p. 90.

347 Constantin Stanislavski, La construccion del personaje, El libro de bolsillo, Cine'y Comunicacion, Madrid,
Alianza, 2004, p. 155.

38 Constantin Stanislavski, El arte escénico... op. cit. p. 215.

39 |bid., p. 35.
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magico actla como palanca para elevarnos del mundo [real] alaregion de la imaginacion,

despierta una actividad interior y verdadera y lo hace con medios naturales;”**°

esto es,
partir de lo real parallegar alo ficticio.

El si magico entonces, se convierte en un elemento movilizador que obliga a precisar
imégenes y a aclarar el pensamiento; esta claridad provoca inmediatamente la aparicion de
otras imégenes que son a su vez origen de otras; y asi, €l pensamiento elabora fluidamente
una serie de iméagenes secuenciales tanto en extensién como en profundidad.®* El estimulo
en y de la imaginacion puede a su vez enriquecer y facilitar las acciones de los actores-
persongjes y sus relaciones e interacciones con otros persongjes, permitiendo dar un sentido
de verdad a aquello que no es real, pero que tiene su realidad; que es imaginario, ficticio,
pero a lo cual deberiamos todos jugar a creer. “Verdad en la escena es todo aquello en lo
gue podemos creer con sinceridad, sea en nOsOtros mMismos O respecto a nuestros
comparieros. La verdad no puede separarse de la creencia, ni ésta de la verdad. [...] Cuanto
sucede [ ...] debe ser convincente para el actor en si mismo, para los demas que actlian con
él, y para los espectadores.”>>

Entonces, si el si magico es el encargado de dar comienzo al hecho creativo, las
circunstancias dadas, son las encargadas de desarrollarlo. Sin estas circunstancias, el si
magico estaria imposibilitado para adquirir fuerza y estimularse; las circunstancias dadas
responden a las preguntas ¢cuando?, ¢dénde?, ¢por qué?, ¢para qué?, ¢cOmo?, scon qué?,
¢con quién?, ¢para quién? y algunas otras que ayudan a precisar la situacion gque se ha de
jugar y crear. Son las informaciones que tenemos del personaje en una situacion dada, las
razones 0 motivaciones que ayudaran al actor a hacer mas creible y veridico su papel; “los
propdsitos o las intenciones que se piensan cumplir, el objetivo que los mueve; las
relaciones o vinculos que estableceran con los otros actores.”**® Las circunstancias dadas
devienen asi en el marco, en el entorno que el actor imagina, cree, crea'y necesita parasi y
en si mismo, para poder “atrapar” en esta ficcion a su vez a los espectadores.

Las circunstancias dadas, al igual que €l si magico, son una ficcién de la imaginacion,
una simple conjetura; tanto el s magico como las circunstancias dadas son del mismo

%0 MarcelaRuiz Lugo y Aridl Contreras, Glosario de términosde arte teatral, ... op. cit., p. 181.
*1 Hilda Elola, Teatro para maestros. El juego dramético... op. cit., p. 39.

%2 Constantin Stanislavski, Un actor se prepara, México, Diana, 1997, p. 111.

%3 Hilda Elola, Teatro para maestros,... op. cit., p. 41.
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origen: uno es supuesto (s) y €l otro es un afladido a ese supuesto (circunstancias dadas). El
s magico estimula la labor creadora del actor, mientras que las circunstancias dadas
desarrollan esa labor. Empero, sus funciones se diferencian: el s magico constituye el
impetu que despierta la imaginacion adormecida, mientras que las circunstancias dadas
congtituyen la justificacion de la existencia de ese magico s. “En la préctica el actor tendra
gue imaginar [...] a su manera, todas las circunstancias dadas [...es su deber] creer
sinceramente en la posibilidad de una vida asi en larealidad [...]. Si lo logra, la verdad de
las pasiones y la verosimilitud de los sentimientos surgirdn autométicamente. Toda la
atencion del actor [...] debe concentrarse en las circunstancias dadas;, si las vive
auténticamente, surgiré por si sola la verdad de las pasiones.”*** Finalmente, si magico y
circunstancias dadas, son actividades que no se pueden separar, que dependen una de la
otray que al faltar alguna de €llas, €l juego dramético es inimaginable.

Por lo tanto, una de las aspiraciones del juego draméatico — empapado por €l si magico y
las circunstancias dadas- es que los participantes en estas actividades, ademas de tomar
conciencia de los mecanismos fundamentales del teatro (personaje, convencion, dialéctica
de los didlogos y de las situaciones, dinamica de los grupos), logren una cierta liberacion
corporal y emotiva en el juego, y después —eventualmente- en la vida privada de los
individuos.®*® La pretensién también es que el juego dramético sea un espacio donde cada
participante pueda expresarse libremente y romper con las trabas y ataduras que le impiden
mostrarse tal como es, sin tener que reproducir esquemas aprendidos. Al mismo tiempo,
este juego brinda la oportunidad de que todos los participantes se conozcan mejor a si
mismos y a los demés; de que puedan jugar alo que en lavidareal no podrian hacer:**® alo
gue en la vida real fueron y afioran revivir; a lo que probablemente en un futuro
experimentardn y a lo que en el presente quisieran hacer y no se atreven o0 no pueden
realizar.

Pero, ¢cudles son las actividades que se desarrollan en el juego dramético? Algunos
especialistas comentan que este juego agrupa un conjunto de practicas diversas tales como
improvisaciones, juegos de rol, dramatizaciones de cuentos, historias inventadas por el

%4 David Magarchack, “Introduccion”, en C. Stanislavsky, El arte escénico.. ., op. cit., pp. 36 y 37.

355 Patrice Pavis, Diccionario dd teatro..., op. cit., pp. 265y 266.

%6 |nmaculada Mufioz Navarrete, Sindi Diez Paniagua y Juan José Izquierdo Rizos, Talleres de teatro en
educacién secundaria..., op. cit., pp. 13y 73.
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grupo, propuestas del animador y adaptaciones de textos de autor.>’

Otros, coinciden a
afirmar que hay muchas clases de juegos draméticos y entre ellos mencionan los de
improvisacion, de imaginacion, de control-inhibicidén, de expresion de sentimientos y
actitudes y de imitacion®®. Algunos otros, en lugar de hablar de actividades, enuncian
técnicas y entre ellas mencionan los juegos de rol, las dramatizaciones, la animacion, los
juegos draméticos y la expresion dramética®™®. Otros més facilitan su ejemplificacion
englobando estas actividades en grandes grupos. de calentamiento, de observacion, de
encuentro, de improvisacion y de palabras e historias®; entre otros.***

Con este largo listado de ejercicios y/o técnicas que integran a los juegos draméticos,
intento mostrar que asi como se mangjan distintos términos para enunciar la actividad
teatral escolar, también los gjercicios planteados por diversos autores y especialistas en
talleres teatrales, varian en cantidad, clase y terminologia. Definir y explicar cada uno de
ellos implicaria un capitulo aparte en este trabajo. Considero més practico revisar aquellas
técnicas 0 gjercicios que se repiten en todos los listados y los que de alguna manera
engloban a otros. Asi, desarrollaré estas actividades en cuatro grandes grupos.

improvisaciones, juegos de rol, expresion corporal y expresion verbal.

2.2.3. Actividades que integran €l juego dramatico

Llamense practicas, clases de juegos o técnicas, las actividades que llevan a cabo los
participantes en el juego dramético resultan fundamentales por cuanto pretenden recobrar la
practica libre y creativa del juego, a que la sociedad parece suponer indtil y poco
productiva. Lo que las actividades presentes en el juego dramético buscan y ansian es el
accionar y disfrute ludico de los participantes, €l desarrollo de su personalidad, de su
espontaneidad, sociabilidad, capacidad de escucha, empatia y creatividad; el desarrollo de

%7 | sabel Tejerina, Dramatizacion y teatro infantil ...op. cit., p. 124.

%8 |nmaculada Mfioz Navarrete, Sindi Diez Paniagua y Juan José Izquierdo Rizos, Talleres de teatro en
educacién secundaria... op. cit., p. 75.

%9 Elola, Hilda, Teatro para maestros... op. cit., p. 18.

30 Christine Poulter, Jugar al juego, ... op.cit.

%1 Encarna Laguna habla de cuatro grandes grupos de ejercicios: de situacion y toma de contacto, de
respiracion, relgjacion y concentracion, de expresion corporal e improvisaciones. Rafadl Morales Astola,
sostiene que los gercicios por desarrollar seran los de relgjacion y desinhibicion, de imaginacion, de memoria
sensorial, de expresion corporal, de improvisacion y de memoria afectiva. José Cafas habla de ritmo y
psicomotricidad, expresion corporal, vocalizacidn, danza, improvisacion y juegos col ectivos.
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sus habilidades motoras, sensoriales y afectivas;, y también “que adquieran unos
conocimientos y unas técnicas que les permitan abordar el hecho teatral en su totalidad:

partir de un texto para crear un espectéaculo, una obra de arte.” ¥

2.2.3.1. Juegos derol

Los juegos de rol consisten en la asuncién y caracterizacion previa de una personalidad
concreta, de un papel que se interpreta exclusivamente durante el tiempo en gque dura el
juego dramético. También llamados juegos de interpretacion, son la forma mas semejante
de ser protagonistas de las aventuras o de las historias que nos hemos acostumbrado a ver
en cine, television, al leer un libro, imaginar un ser fantastico o en nuestros suefios. En los
juegos de rol, ese protagonismo muchas veces silenciosamente guardado, puede liberarse y
accionar colocando a los jugadores en diversas circunstancias y personajes, los cuales
estardn marcados por e conflicto que permitira el avance, desarrollo y conclusion de las
historias por jugar. Al desempefiar el papel de otros, los juegos de rol parecen facilitar la
tolerancia; y el trabajo en equipo, favorece el desarrollo de la socializacion. Asi, la
imaginacion, experiencias previas, asuncion de personajes y el trabajo en equipo parecen
ser los ingredientes necesarios para el juego de roles.

Este momento del juego dramatico -el del juego de roles- aspiraa su vez a constituir una
experiencia de espacialidad donde el cuerpo del adolescente se despliegue, se extienda para
ser parte de “otro”, sin dgjar de ser é mismo. Tratar de ser como “otro” real o imaginario,
intentar reinventar a otro propuesto por € mismo, por sus comparieros o por e profesor a
través del ensayo de diferentes generaciones, niveles econdmicos y/o culturaes, permite
adaptarse, asumir y/o construir otras perspectivas vivenciales, otros modos de pensar y de
ser. Pensar, ser y sentir como otro, brinda la oportunidad de entender y comprender al que
Se representa y probablemente, a los individuos que en la vida real y cotidiana asumen ese
papel; esta exploracion de roles y representacion de conflictos cotidianos, puede generar en
los participantes, gradualmente, niveles profundos de introspeccion y aumento en los

363

niveles de observacion consciente,™ y que a si puedan accionarse tanto la identificacion

como el distanciamiento del personaje asumido.

%2 E|adio De Pablo, Basestedricasy pedagdgicas para la préctica teatral .. op. cit., p. 45.
33 Graciela Gonzédlez de Diaz Araujo y otros, Teatro, adolescenciay escuela... op. cit., pp. 25y 26.
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2.2.3.1.1. Entre laidentificacion y el distanciamiento

De las nociones de identificaciéon y distanciamiento tan conocidas y accionadas en la
actividad teatral, Brecht®® centra su investigacion en la segunda, en el distanciamiento. En
su teoria del teatro épico,*® el dramaturgo aleman argumenta que mientras en el teatro de
concepcion aristotélica se propone la ilusion de que lo actuado en el escenario es un trozo
de lavidareal y que por €llo el publico participa entregandose a la obra con sus emociones,
en el teatro épico el espectador debe darse cuenta de que lo presenciado es un mero
espectaculo, por lo que laintencidn final no debe ser la catarsis aristotélica o la purificacion
de los sentimientos, sino el despertar de una actitud critica racional frente a lo mostrado;*®
es decir, la identificacion debe ser nula y si debe haber un distanciamiento, una mirada
objetiva de los personajes y de la obra representada. La teoria de Brecht implica entonces
gue el alumno-actor debe representar a determinado persongje cuidando de no involucrar
sus sentimientos ni emociones; en cambio, debe aprender a mirar a su personaje a partir del
conocimiento-extrafieza: presentar una cosa (personaje, accion o circunstancia) conocida de
tal manera que parezca otra vez tan extrafia como al principio, cuando todavia no era
conocida, ni cotidiana.

En el distanciamiento, sostiene el escritor aleman, primero hay que hacer “extrafia’ una
cosa por medio de ciertos “efectos’ para luego distanciarse de ella; desacostrumbrar lo
acostumbrado es el primer paso, luego seguird el distanciamiento. Uno de los efectos para
lograr ese distanciamiento, “extrafieza’ o “asombro” frente alo “normal” es la actitud del
“mostrar” y la no-identificacion con el personaje. El actor debe asombrarse ante las
diferentes actitudes de la gente: cOmo unos oprimen a otros, cOmo engafian, coOmo aman,

etc., hasta el grado que le parezca extrafio que la gente se porte asi a diferencia como se

34 Poeta, escritor, director y tedrico teatral alemén y una de |as personalidades més influyentes del teatro del
siglo XX.

35 El primer postulado del teatro épico es que el teatro es teatro y nada més: € actor “no es Lear, Arpagon,
Hamlet, sdlo los muestra’ — este es € efecto de distanciamiento-; por su parte, la actitud del publico debe ser
ladelacritica. Desde € punto de vista histérico social, € teatro épico es la tentativa consciente de poner ala
masa como publico en comunicacidn con la escena, donde se le presentan en |o posible temas que o toquen
de modo directo y, en forma de juego escénico, |e ofrezca casos ejemplarizadores. El teatro épico se opone al
tradicional, rechaza laidentificacion del espectador con € héroe, exigiendo en cambio una actitud critica; y la
identificacion ddl actor con su personaje, requiriéndole a cambio, una actitud moderada y distante; por elo,
teatro épico no reproduce situaciones o0 procesos sociales, sino que |os descubre provocando en e espectador
el asombro ante la realidad que se le presenta en escena. En Marcela Ruiz Lugo y Ariel Contreras, Glosario
de términos del arteteatral,... op. cit., p. 200.

%6 Teatristas notables del Teatro Universal. Recuperado € 08 de noviembre de 2005, de
WWW.TEATRO.MET12.COM.AR
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comporta todos los dias, y entonces se ira a preguntar si realmente tiene que seguir asi; si
eso es algo “natural”, “eterno”, o s quiza puede cambiar. **” En el distanciamiento, el actor
no desaparece detras del persongje, no oculta su opinidn acerca del personaje y evidencia
gue no esta de acuerdo con lo que dice 0 hace el personaje; y mostrara al publico que actia
e incluso que lo que muestra todas las noches no es un acto Unico, sino repetitivo, y que no
es una historia que pasa ahora, sSino que es algo pasado, algo ensayado, preparado para
exponerlo ante un publico.*®® Pero, ¢c6mo mostrar esto a plblico? Unos métodos simples
para lograr este “distanciamiento” hacia el papel son por gemplo: el traslado a la tercera
persona (no: “yo digo”, sino “él dice”); traslado a pasado, hablar también las acotaciones
(“él se levanté y, muy enojado porque no habia comido, dijo...). Asi, la visién de Brecht
era entonces que el teatro debia fungir como un instrumento para cambiar el mundo.*®

La identificacion por su parte, es concebida como un proceso de ilusion del espectador
gue se imagina ser el personaje representado, o del actor que entra en su totalidad “en la
piel” de su persongje. Nietzche aseguraba que €l placer de la identificacion con el personaje
es el fendbmeno dramético fundamental, “verse asi mismo metamorfoseado ante si mismo y
actuar ahora como si hubiese entrado en otro cuerpo, en otra personalidad”*™° Este proceso
implica que el espectador y/o el actor es puesto, por e texto dramético o por la
escenificacion, en condiciones de juzgar al personaje y de probablemente considerar que, si
el personaje es “mejor” que nosotros, la identificacion se producira por admiracion y a una
cierta“distancia’ caracteristicade lo inaccesible, pero si lo consideramos “mas malo”, pero
no del todo culpable, la identificacién se producira por compasion.®* Identificarse implica
sentirse idéntico, igual que esa persona o0 personaje, hasta el grado de olvidarme de mi
mismo. Esta es la razon fundamental por la que Brecht criticaba la identificacion con el
actor, ya que decia que si éste lo usa exclusivamente para formar un personagje con €l
material sentimental, pensando que lo trae todo adentro y por ello no necesita hacer ningun

%7 Werner Ruzicka, “Identificacion y distanciamiento”, en Méascara, afio 1, nim. 2, México, Escenologia,
enero, 1990, pp. 58 y 59.

81 hid., p. 60.

9 bid., pp. 58y 59.

37 En Origen de la tragedia, 1872, 8, p. 44, citado en Patrice Pavis, Diccionario del teatro,...op. Git., p. 241.
371 Patrice Pavis, Diccionario ddl teatro,...op. cit., p. 241.



105

estudio o investigacion histérica alguna, lo que éste representaba era un simple producto de
su fantasia.*"

Asi, identificarse con el persongje implicaba una ausencia de espiritu critico, ademas de
presuponer que concebimos la naturaleza humana como eterna, por encima de las épocas y
de las clases. Empero, esa vision extrema parece desequilibrar la oposicidon
identificacién/distanciamiento tan comun en el trabajo profesional y recurrente en el teatro
escolar. Toda identificacion con el héroe se da si nos desmarcamos ligeramente de éste y,
por tanto, a través de una ligera denegacion, aunque sOlo sea para afirmar la propia
superioridad o especificidad; e inversamente, toda critica a héroe requiere una cierta
percepcion de su “psicologia’. De este modo, actuar (mostrar) y vivir (identificarse con)
son dos procesos antagdnicos que confluyen en el trabajo del actor.>” Asi, la Identificacion
y €l distanciamiento aparecen como elementos complementarios en la comprension e
interpretacion de un persongje, por lo que desechar uno u otro desequilibraria el trabajo
creativo del alumno-actor.

La identificacion y el distanciamiento ya citados, parecen ser entonces procesos que se
movilizan en el juego de roles, ya que al representar a otro se analizan e internalizan los
aspectos y caracteristicas, cualidades y defectos de otro yo; en el proceso, € adolescente de
secundaria tiene la oportunidad de explorar de manera pasajera otras identidades, otras
formas de pensar y explicarse el mundo. Asi, el juego draméatico aspira a que el alumno
juegue en la representacion de diversosrolesy cree circunstancias imaginarias donde pueda
combinar aspectos de la realidad externa y representaciones e ideas que se funden en un
juego de intercambios; por lo que el alumno puede construir “representaciones de si mismo,
de su cuerpo en movimiento y de los otros’,** al mismo tiempo que tiene la posibilidad de
descifrar los enigmas e interrogantes que la vida le plantea, preparandolo para asumir roles
laborales, familiares y sociales.

El juego de roles practicado en el taller teatral aspira a que el alumno vivencie
problematicas y conflictos especificos que lo lleven a su resolucion apoyado en otros y/o en
relacién con otros. El magico si y las circunstancias dadas aplicados en determinado rol,

372 \Werner Ruzicka, “Identificacion y distanciamiento”,... op. cit., pp. 57y 58.

3% Bertolt Brecht, Ecrits sur le théatre, Paris, L*Arche, 2 vols, 1972-1979; citado en Patrice Pavis,
Diccionario del teatro,...op. cit., p. 242.

37 Graciela Gonzélez de Diaz Araujo, Teatro, adolescenciay escuela... op, cit., p. 26.
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permiten la visualizacidon y la respuesta emocional interna y externa ante determinados
hechos; la exploracion constante y variada de distintos “yos’, puede ampliar la vision, el
actuar y pensar del adolescente, ya que le permite descubrir por si mismo nuevas
experiencias, sensaciones, emociones y significados. “Incorporarse en una historia es
también reescribir la propia historia reconstruyendo los espacios vacios que produce la

fractura de continuidad en el pasaje de nifio a adulto.”®"

2.2.3.2. Improvisaciones

Con el solo apoyo del sentido comun, el término improvisacion parece tener un
significado peyorativo, ya que tendemos a relacionarlo a una accion mal organizada ya por
falta de tiempo o capacidad, y hecha al “vapor” y como salga. Pero si ubicamos €l término
en la actividad teatral y como parte del proceso actoral o del juego dramético en el teatro
escolar, su significado cambia radicalmente. Quiza la Unica relacion que podriamos
encontrar entre estas dos situaciones, estaria en el minimo tiempo utilizado para preparar
acciones. Pavis sostiene que la improvisacion es la técnica donde el actor interpreta algo
imprevisto, no preparado con anticipacion y por ello inventado en el momento mismo de la
accion. Dicha técnica presenta multiples grados. invencion de un texto a partir de un
esguema o guién conocido y preciso; a partir de un tema o de una consigna; a partir de la

376 Por

invencién gestual y verbal sin modelo alguno en la expresion corporal; entre otros.
su parte, Stanislavski decia que €l arte dramético no era otra cosa mas que una
improvisacion constante dentro de ciertos limites, y que en escena no existian momentos en
los cuales no se pudiera improvisar dentro de la historia y los personajes escritos;*”” en su
sistema, Stanislavski, ocupa un amplio espacio para trabajar sobre las acciones fisicas,

generadoras de |as improvisaciones.>

%% | bidem.

376 Patrice Pavis, Diccionario del teatro, ...op. Cit., pp. 246 y 247.

37" Richard Boleslavski y Michael Chéov, Constantin Sanislavski, El arte del actor (principios técnicos para
su formacion), México, Escenologia, 1998. [Seleccidn y notas de Edgar Ceballos], pp. 131y 132.

378 stanislavski decia que las acciones fisicas tienen lugar a partir de la emergencia de estados emocionales
auténticos que una vez instalados, permiten la presencia de las acciones. Una accion es entendida como todo
comportamiento humano que tiende a producir una modificacidon; pero antes de hacerse visible ese
comportamiento humano, esas acciones fisicas, primero deben surgir en € plano de lavidaimaginaria, dela
ficcion (y aqui es donde entran en juego @ s magico y las circunstancias dadas) para trad adarse después al
escenario.
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Asi, en el terreno profesional, la improvisacion resulta esencial en la formacién de
actores, ya que consolida su trabgjo interno, ademés de fungir como un medio de
liberacion emocional; en el plano escolar, la improvisacion trata de aprovechar la
espontaneidad de las reacciones ante una situacion inesperada para utilizarla en condiciones
mas controladas -como seria un montaje teatral-. Al considerar que actuar constituye un
experimento sobre laviday que por ello implica mirarla desde otro punto de vista, entonces
el aprender cOmo vivir es algo que se alcanza mediante la experiencia, y “la improvisacion
[resulta ser] un medio de conocimiento. Al ser una practica grupal permite comprobar tanto

la independencia como la interdependencia del ser humano;”*"

por lo tanto, su uso en €l
juego dramético persigue el logro de acciones espontaneas y la superacion de estereotipos.
No se trata solamente de decir cosas con naturalidad; también se trata de entrenarse en la
actuacion descubriendo nuevos instrumentos.

A su vez, la improvisacion en el juego dramatico busca estimular la observacion, la
concentracion y la habituacion en la adaptacion a diversas situaciones y conflictos. El
jugador- adumno, eligey combinalos signos verbalesy no verbales del lenguaje dramético,
e historia y persongje se visten con los recursos fisicos (habilidades motrices, manuales y
vocales), afectivos (memoria emocional, impresiones del momento), intelectuales
(observacion, recuerdos, organizacion) e imaginativos que poseen nifios y adolescentes.*°
La improvisacion pretende que las reacciones personales se manifiesten, y que al no existir
nada fijo ni obligatoriamente repetido, se desplieguen cualidades hasta entonces
desconocidas. Los gjercicios en este tipo de juego, suelen motivarse a partir de un estimulo
intelectual o consigna del animador: una anécdota, un acontecimiento vivido, un cuento; o
mediante otros puntos de partida: un objeto, un estimulo olfativo, sonoro, visual, etcétera;
haciendo que los temas resulten ilimitados.

Por su parte, Eugenio Barba®' -quien habla de tres sentidos del término improvisacion-
352 sefiala que en las improvisaciones es dificil describir con palabras, como las fantasfas de

379 | sabel Tejerina, Dramatizacion y teatro infantil ... op. cit., p. 151.

%% | bidem.

31 Tedrico del teatro, impulsor y director italiano.

%2 Al primer sentido lo define como un hacer cualquier cosa para revelar aspectos escondidos y liberarse
degjando ver “energias inertes en movimientos fortuitos, sonidos inarticulados [y] modos de comportarse
fosilizados’; un segundo sentido lo relaciona con la improvisacion caracterigtica de los actores de la
Commedia dell arte, e cua consiste en lareunion de citas de textos clasicos, juegos de palabras y soluciones
escénicas que una vez aprendidas y ensayadas, se insertan en d espectaculo segin necesidades y
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las personas que integran un grupo se ponen en marcha, segln ritmos propios organicos,
encarnizandose con detalles particulares en la busqueda e invencién de algo nuevo; todo lo
que ocurre en laimprovisacion, se vivencia dentro de un nimero limitado de personasy en
situaciones de aislamiento temporales donde parece que lo exterior no tiene ningun derecho
de acceder y donde la percepcion del tiempo y de nuestra presencia cambia 'y se modifica.
Y aunque hay transformaciones, agrega el director italiano, es recomendable que la
improvisacion sea tratada como una forma de cotidianeidad, ya que se corre € riesgo de
“quedar prisionero de una forma de actuacion que imita grotescamente a la realidad o que

s vuelve una pésima forma de psicodrama;”*®

y junto a estas imitaciones grotescas,
también se corre el peligro de arrastrar automeatismos corporales, expresivos u orales gue se
adueian y controlan al alumno-actor.

Por ello, el combate contra estos automatismos se logra a través de dos momentos: el
relacionado con desprendimientos, con la liberacidén de prejuicios que tiene que llevar a
cabo el actor, consistente “en un dejarse ir, un sentirse libre y seguro para decir y hacer las
cosas mas extrafias, injustificadas [y] personales’; y un segundo momento relacionado con
una autocritica constructiva donde se procura “un analisis meticuloso, una mirada[...] que
somete todo a un examen frio, [...] que sblo tiene en cuenta los datos objetivos. Es en el
equilibrio entre calor y frialdad, entre ingenuidad y desencanto, entre ‘religion’ y “ateismo’
donde el trabajo creativo del actor se desarrolla.”*** Con lo dicho, Barba parece remitirnos
de nueva cuenta a las nociones de identificacion y distanciamiento, accionadas en el juego
derolesy por lo visto, también aplicables a las improvisaciones.

La improvisacion en el juego dramatico resulta ser entonces una actividad que permite
desarrollar la creatividad de todo el grupo en una tarea de investigacion y hallazgo
colectivo. Asi, los objetivos que persigue la improvisacion se clarifican: hacer que el
alumno participante se imagine en situaciones diversas, se ponga en la piel de diferentes
personajes, y reaccione ante lo imprevisto.® Imaginar situacionesy ponerse en la piel de

circunstancias requeridas; y un ultimo sentido, que podria denominarse creador, consistente en un proceso a
través del cual “afloran una serie de materiales toscos, de los que se cortardn los blogques de piedra con los
cuales construir € espectaculo.” En este sentido, la improvisacion se vuelve un proceso creativo en estado
tosco, donde e actor abandona su técnica—€l entrenamiento- antes de introducirse en e campo de su artey de
su accion social; en Eugenio Barba, Mas alla de lasidasflotantes,... op. cit., p. 150.

33 |bid., p. 157.

% |bid., p. 161.

3% Encarna Laguna, Como desarrollar la expresion a través del teatro... op. cit., p. 91.
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otro u otros, nuevamente nos acerca y nos adentra al como s y a las circunstancias dadas
de Stanislavski. Sin ellas, practicamente seria imposible trabajar alguna improvisacion,
juegos de rol o cualquier otro gercicio que exija crear imagenes, imaginar personajes y
circunstancias cualesquiera.

2.2.3.3. Expresién corporal

Si consideramos que en €l juego dramético se presume la libre expresion corporal,
sensorial, experencial e imaginativa, es obvio suponer en este trabajo un apartado que trate
sobre la expresion corporal. Su vision, conceptualizacion, significado y aplicacion
especificaen el taller teatral, permitird entender y comprender los alcances que en cuanto a
desarrollo integral, enuncian los especialistas, se pueden lograr con los adolescentes de
secundaria. Los gjercicios de expresion corporal contemplan entre otros, dos objetivos
primordiales. el conocimiento y dominio del cuerpo y del propio esquema corpord; y la
adquisicion de destrezas expresivas a través del propio cuerpo, con la finalidad de
establecer una comunicacion que fomente la relacion con los otros. Esto es, “se busca el
desarrollo de habilidades gestuales y motrices que tienen como finalidad la expresion, la
representacion y la comunicacion.” ¥

La expresion corporal se convierte asi en una actividad que se organiza con la idea de
profundizar en el conocimiento del propio cuerpo, en el dominio del movimiento y la
expresion de las emociones y vivencias; en la comunicacion de ideas y hechos, asi como
para “enriquecer la creatividad del ritmo y del espacio, la poética del gesto [y] la
representacion simbolizada.”*®" Las propuestas de expresién corporal como manifestacion
de uno mismo, proponen los expertos, pueden ser articuladas a través del enlazamiento de
tres secuencias: la que tiene que ver con las experiencias del propio cuerpo (entre ellas la
muscular, ténica, articular, respiratoria, motora, gestual, ritmica y espacial); la relacionada
con aquellas experiencias que conectan con el mundo interno de las emociones, de
recuerdos e ideas; y finalmente, aquellas experiencias que buscan favorecer la expresion
simbdlica de las vivencias. Al aplicar esta secuencia expresivay corporal en las actividades

386 ||

Ibid. , p. 51
37 luisa Cortada Pasola, “Expresion corporal y creacion: elementos para una pedagogia de procesos’, en
Mireia Bassols, y otros, Expresion-comunicacion y lenguajes en la practica educativa. .. op. cit., pp. 34y 35.



110

teatrales, hace que se abra “un espacio entre el sujeto y larealidad que permita hacer como
que uno mismo es otro.” %

Stanislavski decia que “lo que hay que hacer es ayudar al actor, mediante una serie de
recursos, aliberar su cuerpo y su mundo interior de toda suerte de tensiones, para permitirle
reflejar la vida de la obra en la que esta apareciendo.”®* Por ello proponia ensefiar al
alumno a concentrar su atencion en si mismo, “en ciertos musculos contraidos de su cuerpo,
y la manera de relgarlos a voluntad y trasladar su atencién a otro grupo definido de
musculos; [En el curso de ese trabajo] el actor-estudiante hace dia a dia los mas
sorprendentes descubrimientos y encuentra siempre nuevos modos de superar sus
dificultades.”*® Para lograr esta gjercitacion y trabajo interno, es preciso que a llegar al
espacio del taller teatral, el estudiante rompa con los lazos que lo atan a su vida privaday a
sus costumbres que en muchas formas lo limitan en cuanto ser espiritual y fisico. Solo
liberado de esas ataduras sociales, los participantes podran descubrir las riquezas que se
esconden en sus cuerpos y lograr asi estados de completa libertad interior y exterior que les
permitir& iniciar un trabajo creador en el espacio teatral.***

Sin embargo, es muy dificil lograr esa libertad del cuerpo y de sus componentes; y
también lo es controlar y desarrollar la propia atencion. Los habitos y las costumbres
sociales tan arraigadas de controlar el cuerpo, de aprisionarlo, inmovilizarlo, silenciarlo y
atrofiarlo, hacen que la labor de la expresion corporal en el taller de teatro se considere
mitica y utépica. Y si por azares del destino fuera posible desarrollarla, equivaldria a una
labor titanicay soberbia. Empero, aunque es dificil, no esimposible; “todo € que sube aun
escenario tiene que volver a aprenderlo todo de cero: a mirar, a andar, a moverse, a
relacionarse con la gente y, finalmente, a hablar.”3% Todas estas parecen acciones iniciales
de un nifio que recién se integraala vida, a su familia, al grupo de amigos y a su sociedad.
Y tal parece que la participacion en un taler teatral implica que cuanto mas se vivey mas
se libera la mente de todas las preconcepciones superficiales y generalmente aceptadas, mas
claramente se re-conoce €l propio cuerpo, €l propio ser y el de los demés en el trabajo
creador.

38 |bid., pp. 36y 37.

39 C. Stanidavski, El arte escénico.. .op. cit., p. 110

30 |bid., p. 154.

%1 |bid., p. 182.

392 C. Stanidavski, La construccion del personaje, ... op. cit., p. 144.
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Decia Stanislavski que “la manera de vivir de aquellos que escogen una carrera teatral es
muy distinta de la manera de vivir que eligen otras personas.”*** Y aparentemente ocurre o
mismo con los participantes en un taller teatral; sus acciones y experiencias en torno a la
expresion corporal, suelen ser distintas a las de la gente “socialmente normal”. Y el hecho
de que € estudiante adolescente se asombre al descubrir aquellas partes inhabilitadas y casi
oxidadas de su cuerpo; que a través de la atencion y concentracion goce con las nuevas
sensaciones que proceden de musculos anteriormente sedados, parecen lograr que el
alumno se descubra y perciba de una forma distinta. Su cuerpo, su anterior cuerpo, €l
perteneciente a la sociedad, en su ingreso al taller ha sido gratamente violentado; ha dejado
gue emerja su otro cuerpo, € suyo, el verdaderamente humano, el que le pertenece sin
reservasy sin prejuicios; el que le permite percibir de otra manera, el que le deja ver otros
matices de si mismo y con él, de su entorno. Su cuerpo cotidiano ha recibido la descarga de
un cuerpo extracotidiano, de un cuerpo teatral.

2.2.3.3.1. Uso cotidiano y extra-cotidiano del cuerpo

Todos los seres sociales estamos determinados por nuestra cultura. Costumbres y
habitos estan claramente sefializados, significados y ampliamente interiorizados. Tenemos
plenamente introyectados sus premios 0 castigos al acatar o violentar algunos de ellos. Este
crecimiento y conocimiento con y de costumbres y habitos, condiciona nuestros actos y
expresiones; y de alguna manera nos obliga a reprimir impulsos. Por ello, cuando un
alumno “educado” llega al taller en las condiciones sociales aprendidas, ya haido poniendo
en distintos lugares de su cuerpo, tensiones necesarias que le ayudan a bloquear impulsos
indeseados. Generalmente este adolescente ya tiene incorporado un mecanismo cultural
restrictivo. “En cada lugar de nuestro cuerpo hay unaimpronta detipo psicofisico vinculada
a la educacion que hemos recibido, y nuestros cuerpos, nuestra musculatura, se han hecho
cargo de los condicionantes formativos que nos hacen muy civilizados.”*** Y socialmente
aceptados.

Afortunadamente, dentro de nuestra misma cultura existen resquicios, espacios
“encubiertos’, y “protegidos’ que rompen con la atrofia corporal impuesta en nuestra

39 C. Stanidavski, El arte escénico, ... op. cit., p. 119.
39 Jorge Eines, Hacer actuar. Sanislavski contra Strasberg, Barcelona, Gedisa, 2005, p. 24.
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sociedad. Ese rompimiento parece ocurrir en el espacio teatral, en la expresion corpora de
un taller teatral. EI ya mencionado Eugenio Barba sostiene que el uso que damos a nuestro
cuerpo es “sustancialmente diferente” en la vida cotidiana y en el momento de la
representacion. “A nivel cotidiano tenemos una técnica del cuerpo condicionada por nuestra
cultura, nuestro status social [y/o] nuestro oficio. Pero en una situacion de representacion
existe una utilizacion del cuerpo, una técnica del cuerpo que es totalmente distinta.”>*® Por
ello distingue entre una técnica cotidiana y una técnica extra-cotidiana del cuerpo. Las
técnicas cotidianas, explica el director italiano, no son conscientes; son tan “naturales’, que
Nno nos percatamos de su determinacion cultural (saludar, sentarse, caminar, hablar). Obvia
decirlo, cada cultura ensefia técnicas distintas de y en los cuerpos, que son rapidamente
introyectadas y mecanizadas. La aceptacion social y con ella el “bienestar personal”, pesan
sobremanera.

Las técnicas cotidianas del cuerpo se caracterizan por el principio del minimo esfuerzo:
“conseguir un rendimiento maximo con un gasto minimo de energia.”** Una sonrisa para
ganar la confianza del otro, una reverencia para ser aceptados por nuestros superiores; un
leve apretdn de manos para hacer sentir bien a otro. Minimos y controlados movimientos,
gestos y expresiones para sostener y mantener una comunicacion; para demostrar nuestra
educacion y lograr aceptacion y bienestar personal. Estas técnicas, aprendidas en principio
por imitacién; enseguida por estimulo respuesta, y después seleccionadas y organizadas de
acuerdo a las circunstancias, se convierten en técnicas mecanizadas. No se razonan, no se
cuestionan ni se ponen en duda; se aplican y simplemente se espera el resultado. El
esfuerzo, la energia en su aplicacion es por €lo nimio.

En contraposicion, las técnicas extra-cotidianas tienen su fundamento en el derroche de
energia, “el principio del maximo gasto de energia para un minimo resultado.”**” Este tipo
de técnicas rompen con los condicionamientos habituales y naturales del uso del cuerpo;
esto es, se deforma la forma cotidiana de caminar, de moverse en el espacio e incluso, de

mantener el cuerpo inmovil.**® Esta técnica extra-cotidiana, estd basada sobre una

3% Eugenio Barba, Mas alla de lasidas flotantes. .., op. cit., p. 185.

3% Eugenio Barbay Nicola Savarese, El arte secreto del actor. Diccionario de Antropologia teatral, México,
Escenologia, 1990, p. 20.

%7 | bidem.

3% Eugenio Barba sefidla que aunque, aparentemente el actor permanezca inmévil, en € interior su cuerpo
estd lleno de energia 'y preparado paralaaccion.
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alteracion del equilibrio®®, sobre un equilibrio permanentemente inestable; “rechazando el
equilibrio natural, el actor [...] interviene en el espacio con un equilibrio de lujo, un
equilibrio indtilmente complejo, aparentemente superfluo y que usa muchas energias.” %
Como en esta técnica se realizan movimientos no naturales, considerados deformantes y
gue generan desequilibrios tanto corporales como cognitivos y sensoriales, Barba expone
que las técnicas extra-cotidianas tienden a la informacion y literalmente, “ponen-en-forma
al cuerpo.”*%

Con la congtruccion de este cuerpo artificial, innatural —extracotidiano-, € actor, ademas
de re-conocerse y descubrirse, atrae la atencion del espectador con su sola presencia,
incluso antes de expresar o representar algo. Asi, estos movimientos extracotidianos no son
algo frio concerniente alafisiologiay la mecanica del cuerpo; ellos se apoyan en unatrama
de ficciones y s magicos concernientes a las fuerzas fisicas que mueven a cuerpo. S
magicos y circunstancias dadas, se convierten en técnicas que pueden lograr ese
movimiento extracotidiano en el cuerpo del actor. Asi, el actor busca crear un cuerpo

ficticio, no una persona ficticia **

Con este pretendido trabajo extra-cotidiano del cuerpo en
un taller teatral, el adolescente puede descubrirse a si mismo y hacerse consciente de su
corporeidad; al re-conocer su cuerpo se apropia del mismo y sabe como expresarlo y
controlarlo. Su expresion corporal se volverd asi original y Unica; habra adquirido la
capacidad de “leer” y mangar su movilidad e inmovilidad respecto a emociones,
pensamientos e ideas. Y esta capacidad y trabajo extracotidiano corporal, habra sido
conquistado por el mismo adolescente al permitirse imaginar, sentir y habitar mundos
diferentes, circunstancias dadas, si magicosy roles distintos que le permitiran ser otro sin
dejar de ser é mismo.

Decia Spinoza que Nadie sabe |o que puede un cuerpo. A esta frase me atrevo a agregar
gue nadie sabe |o que puede un cuerpo... cuando se le permite expresarse corporal mente.

39 Dice Barba que € equilibrio - considerado como la capacidad del hombre de mantenerse erecto y de
moverse en esa posicion en e espacio- es resultado de una serie de relaciones y tensiones musculares del
organismo. Cuanto mas complgos se hacen los movimientos —pasos mas grandes, movimientos
extremadamente lentos, tronco o cabeza més addante 0 més atrés-, e equilibrio se encuentra mucho méas
amenazado. Para disminuir esta amenaza e impedirnos caer o presentarse un dolor muscular, entran en juego
una serie de tensiones que intensifican ciertos procesos organicos.

“%0 Eygenio Barba, Mas all4 de lasidas flotantes. .., op. cit., p. 187.

“01 Eugenio Barba y Nicola Savarese, El arte secreto del actor..., op. cit., p. 21.

“92 Eygenio Barba, La canoa de papel. Tratado de Antropologia teatral, nim, 18, México, Escenologia, 1992,
p. 60.
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Me arriesgo aln més y a la frase spinoziana anexo una de Tavira,*® que considero resume

todo € apartado expuesto

Nadie sabe o que puede un cuerpo... [cuando] hemos perdido [al mismo] como conciencia,
como expresion, como capacidad de definicidn de nuestra propia humanidad.

2.2.3.4. Expresién verbal

La expresion verbal, junto con la no verbal, es una de las formas de expresion mas
extendidas y utilizadas por los seres humanos; por lo que el desarrollo de la misma es un
elemento que ayuda a una mejor interaccion comunicativa con los otros y a positivas
resoluciones de conflictos y malentendidos. Afortunadamente existen diversos espacios y
momentos que promueven la constante practica verbal y ayudan de alguna manera a sus
participantes a superar deficiencias de falta de vocabulario, de temor al ridiculo y de falta
de claridad en nuestras ideas. Cursos de superacion personal, grupos de encuentro y
programas especificos para trabajar y mejorar la expresion verbal, entre otros. Y como
actividad continla en actividades teatrales profesionales y escolares, se practican gjercicios
de expresion verbal, exponiéndose continuamente a actores y alumnos a didlogo, a la
confrontacién y a la exposicion de ideas personales; al mismo tiempo, por medio de
diversas técnicas de respiracion, entonacion, pausas y acentuacion, se pretende que en la
actividad teatral el actor y/o alumno descubra la potencialidad expresiva de su voz y la
valore como vehiculo de expresion y de creacidon personal al mismo tiempo que le sirva
para mejorar su lecturay diccion en voz alta. Asi, la voz constituye junto con las técnicas y
gjercicios de expresion corporal, el fundamento de interpretacion de los actores y de los
participantes en un taller teatral.

Stanislavski agrega sin embargo, que debe quedar claro que nunca puede haber dos
personas que hablen de una manera idéntica y por €llo cada uno debe adaptar su forma de
hablar de una manera o de otra a sus caracteristicas peculiares. Y aungue es importante
considerar la individualidad, €l trabajo que se realice como expresion oral tendria que ir
encaminado basicamente a cumplir dos objetivos: uno esencialmente técnico al buscar que
los 6rganos articulatorios funcionen correctamente (en todo lo que respecta a la proyeccion

de lavoz, la diccidn, etc.), y otro que pretenda explorar las posibilidades expresivas de la

“%3 | uis de Tavira, “Un teatro para nuestros dias’, en Edgar Ceballos, Las técnicas de Actuacion en México,
México, Escenologia, 1999, p. 463.
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voz y del sonido.”® Al respecto, en su obra La construccion del personaje, el actor y
director ruso presenta una secuencia de actividades que sus alumnos y aspirantes a actores
realizaban para descubrir por si mismos sus posibilidades de construir a sus personajes.
Entre estas actividades enlista algunos apartados referidos especificamente a mejorar la
expresion verbal: diccion y canto, entonaciones y pausas y acentuacion: la palabra
expresiva.

De la diccion, Stanislavki sugeria que antes de trabajarla, era importante descubrir las
deficiencias en la forma de hablar para de esa manera deshacerse del uso incorrecto del
hablar cotidiano y asi atender a la forma de hablar en €l teatro ya que “las palabras y la
forma de decirlas son més patentes en escena que en la vida corriente.”*>> En este punto, €l
director ruso parece entrar en sintonia con Barba, cuando habla de las técnicas cotidianas y
extracotidianas del cuerpo. Estas se vuelven esenciales en la actividad teatral, al mismo
tiempo que la forma de hablar cotidiana y, si se me permite, la forma extracotidiana y
teatral de hablar. En la vida cotidiana solemos hablar de cosas que de verdad vemos y/o
tenemos en la cabeza, cosas que de verdad existen; sin embargo, en la actividad teatral, en
el juego dramético y en escena, generalmente tenemos que hablar de cosas que no vemos ni
sentimos, y en las que no pensamos nOosotros mismos, Sino que corresponden al
pensamiento de |os persongjes imaginarios que representamos, “en escena es diferente, alli
lo normal es decir el texto de otro, € autor, y a menudo ese texto no coincide con nuestras
necesidades y deseos.”*®® Y como lo dicho por los actores no son sus palabras ni expresan
sus deseos personales, se corre €l riesgo de hablar memoristica y mecanicamente, sin
sentido y sin significado alguno.

Para evitar estos vicios, dice Stanislavski, es prioritario atender al subtexto,*”’

alo que
hay detréas y por debajo de las palabras de un papel, a la expresion manifiesta e
interiormente sentida de un ser humano en el personaje. El subtexto, hecho de sies magicos,

circunstancias dadas, ficciones de la imaginacion, movimientos internos, verdades

“% Encarna Laguna, Como desarrollar la expresion a través del teatro..., op. cit., p. 67.

%05 C. Stanidavski, La construccion del personaje,.. op. cit., p. 144.

“% |bid., p. 145.

“7 Pavis argumenta que e subtexto es lo que no se dice explicitamente en & texto dramético pero que aparece
en lamanera de ser interpretado por € actor. Stanislavski amplia estanocién a considerarla“un instrumento
psicolégico destinado a informar sobre d estado interior del persongje, abriendo una distancia significante
entre lo que se dice en € texto y lo que es mostrado en € escenario.”; en Patrice Pavis, Diccionario del
teatro... op. cit., p. 431.
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pequefias y grandes y la creencia en ellas; adaptaciones, gjustes y otros elementos similares,

408 En consecuencia, en las

es lo que nos hace decir las palabras que decimos en una obra.
actividades teatrales y juegos draméticos, las palabras y las frases més sencillas deben verse
afectadas por el subtexto; la mision de las palabras en el teatro es despertar toda clase de
sentimientos, deseos, pensamientos, imagenes interiores, sensaciones visuales, auditivas y
de otros tipos tanto en el actor, como en los que actlan frente a él y através de ellos, en el
publico. Asi, diria Barba, la voz se convierte en una prolongacion invisible pero audible de
nuestro cuerpo, y que al igual que éste, obra en el espacio. Por lo que “depende del actor el
aportar la musica de sus sentimientos al texto de su personaje y aprender a cantar esos
sentimientos en palabras [ ...] sdlo entonces, podemos llegar a una apreciacion completa del
valor y labelleza de los textos y de todo lo que ocultan.” %

De ladiccion, Stanislavski sugeria gue para que ésta fuera buena habia que trabajar en el
desarrollo de la articulacion de todas las partes que contribuyen a la produccién de
consonantes bien delimitadas y formadas; a colocar correctamente la voz, liberdndola de
tensiones, de esfuerzos excesivos, de formas inadecuadas de respirar o de articular con la
boca, labios y lengua para lograr emisiones acertadas. “Cuando un actor aparece en escena
debiera disponer de todas sus armas, y la voz es un elemento importante de su equipo
creador.”*® De la acentuacién, el mismo autor decia que en escena, un acento mal
colocado deforma una palabra o mutila una frase, cuando mas bien deberia ser una ayuda
para ellas; un acento puede indicar afecto o malicia, alegria o tristeza, respeto o desprecio,
franqueza o hipocresia, entre otros sentimientos, emociones o estados de animo. Lo
importante entonces era procurar que a hablar, el actor o alumno produjera un efecto en
los demas al transmitirles o que llevara en el corazdén y en la mente; y para ello era
indispensable un trabajo interior, una creacion de ficciones a través de si magicos y
circunstancias dadas. La creacién y creencia de y en edtas ficciones haria que el actor
expresara con su cuerpo y voz los momentos situacionales y emocionales precisos, evitando
nerviosismos, balbuceos de palabras o vomitos de frases enteras, que darian por resultado la
destruccion de las mismas y la incomodidad de los oyentes al tener que adivinar 1o que no
entienden.

“8 C. Stanidavski, La construccion del personaje, ... op. cit., p. 148.
“%9 |bid., p. 150.
410 |bid., p. 141.
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En un taller de teatro se pretende por lo tanto, que el adolescente hable y externe ideas
propias a encontrar €l mismo razones satisfactorias por las cuales comunicarse; al
participar en las actividades del juego dramético, e alumno de secundaria veria puertas
abiertas para introducir aspectos, experiencias y expresiones verbales de su vida cotidiana
Expresiones verbales de la vida cotidiana pero asumiendo distintos roles y personajes que
lo lleven a hacer uso de diversas lenguas contextualizadas y a enriquecer asi su propio
vocabulario; dicha contextualizacion verbal tendria como propdsito llevar a adolescente a
explorar y analizar la amplia gama de posibilidades comunicativas existentes, a realizar
continuos contactos comunicativos verbales con uno o varios compafieros, adoptar uno o
varios persongjes, y asumir diversas edades, actividades, actitudes o profesiones, hara que
emerja en el alumno de escuela secundaria una responsabilidad compartida, que aunque
imaginariay ficticia, lo prepare de alguna manera para enfrentar proximos, futurosy reales
intercambios verbales.

Saber escuchar y respetar al interlocutor, encontrar el momento preciso para intervenir,
hablar de acuerdo a las circunstancias, usando la diccion, entonacion, pausas Yy
acentuaciones adecuadas, y asi convencer y atrapar al otro, promoveran que el adolescente
adquiera seguridad en si mismo, necesaria en su nueva etapa de su desarrollo social e
interaccional. En el juego dramético y através de las multiples actividades de interaccion y
adopcion de personajes gque practican los jovenes participantes, no parecen existir limites
expresivos verbales y corporales, salvo los que le impone el persongje asumido. Mientras
mas cerca esté el joven de la expresion verbal del personaje asumido, mucho mas creible y

cautivador se volvera el personaje asumido. Y también el mismo adolescente.

2.3. El proceso en € taller deteatro

Para desarrollar este apartado, retomaré aguell os aspectos que me ayuden a apuntalar la
hipétesis de considerar al taller de teatro como un proceso gue por su contenido, secuencia
actividades e interacciones, permite un desarrollo expresivo e integral del adolescente de
secundaria; y continuaré bordando la idea de considerar a dicho taller como una serie de
accionesritualizadas. Para clarificar mi supuesto, decidi apoyarme en las metodologias que
proponen diversos autores y aseguran son de utilidad para lograr un buen inicio, desarrollo
y conclusion del taller de teatro. Hay semejanzas en los procesos que cada uno de estos
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autores proponen; pero las diferencias también se hacen presentes. Intentaré analizar
ambas; incluyo el proceso seguido por el maestro del taller teatral que durante casi siete
meses observé. Si mi motivacion pararealizar el presente trabajo fueron las significaciones
de un grupo de adolescentes participantes en un taller teatral, seria absurdo no incluir dicho
proceso y lo que ocurre en el mismo, considerando que estas circunstancias parecen ser
detonantes de multiples significaciones que desarrollan los jovenes participantes respecto a
dichaactividad teatral.

2.3.1. Algunas propuestas metodol gicas respecto al proceso del taller teatral

El cuadro comparativo (Anexo 5) enlista las propuestas de siete especialistas en teatro
escolar que por afios han trabajado y coordinado taleres teatrales. De estas siete propuestas,
la de Antonio Serrano, es la del profesor que dirigio el taller del grupo de adolescentes que
observé; decidi ubicar su metodologia en el Ultimo espacio, no porque sea menos valiosa,
sino porque pensé que dejarla a final, me permitiria tener una vision més globalizada del
resto de las propuestas. La terminologia usada en esta propuesta no me fue dada
directamente por el profesor Serrano; de forma indirecta, la rescaté de las consignas que el
maestro daba a los alumnos al inicio o durante las actividades que se desarrollaron en las
sesiones del taller. Empero, si observamos la terminologia usada por los siete directores
teatrales, veremos semejanzas y diferencias,; y también se observan variantes en lo que se
refiere al desglose de actividades y/o técnicas que se desarrollan a lo largo del trabajo
actoral y escolar.

A pesar de las diferencias que pudieran existir, una constante se hace presente en todas
las propuestas. hay una secuencia y graduacion de actividades, donde las primeras sesiones
buscan que los adolescentes se sientan relajados, en confianza y libertad de ser y hacer en
un espacio y circunstancias diferentes a la escuela y familia; es decir se busca crear un
clima y ambiente de trabajo. Un segundo grupo de actividades, parece estar enfocado al
juego dramético como actividad exploratoria de si mismo y de los otros —cuerpo, sentidos,
sentimientos, emociones, recuerdos y experiencias previas-; esto es, se pretende que €l
adolescente a través del juego, conozca y re-conozca sus posibilidades orales, corporales,
emocionales 'y expresivas. Un tercer grupo de actividades parece estar mucho mas enfocado
a acercar a alumno a la actividad teatral, ya que el chico empieza a trabgjar directamente
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sobre guiones teatrales o0 sobre textos adaptados, por lo que su conocimiento y dominio de
nociones, elementos y estructurateatrales se vuelve imprescindible.

Un cuarto momento es la etapa del montaje y representacion teatral, culminacion e
integracion de todo € proceso seguido a lo largo del taller. Aqui, dicen los autores
consultados, se palpa €l trabajo en equipo, €l grado de organizacion y responsabilidad que a
lo largo de las actividades del taller han ido adquiriendo los adolescentes; en esta etapa
puede observarse el avance de cada uno de los participantes, como llegaron al taller y como
lo culminan; sus capacidades, su desarrollo expresivo y emocional estan a la vista; y a los
oidos y a los sentidos de cualquier espectador. Es preciso aclarar sin embargo, que aungue
estas fases en las propuestas estan bien sefialadas (integracion, relgjacion y desinhibicion;
reconocimiento através del juego dramético, trabajo con guiones dramaticos, preparacion,
montaje y representacion), las mismas no suelen trabajarse asi, separadas y aisladas de las
otras. Segun los especialistas, dependiendo del momento en el que se encuentre el proceso,
estas fases y sus actividades pueden trabajarse combinadas en una sola sesion.

Por ejemplo, durante la etapa de integracion, los gjercicios predominantes son —como ya
vimos- los que buscan establecer un ambiente de confianza y seguridad en el alumno,
aunque para lograr dicho propdsito, se accionan improvisaciones o gjercicios de expresion
corporal. Cuando se trabaja en el reconocimiento de uno mismo por medio del juego
dramético, ello puede lograrse valiéndose de gjercicios de deshinibicion. En el pendltimo y
ultimo momento —de preparacion, ensayo, montgje y representacion- la aplicacion y
combinacion de gjercicios de integracion, de juego dramético, de ensayo y montaje, pueden
practicarse y complementarse todos en una misma sesion; ya que se supone el ambiente
propicio ha echado raiz y la actividad teatral sigue su curso. Por lo que en este apartado, la
revision del taller teatral como proceso estara apuntalada por edtas cuatro fases que

desarrollaré a continuacion.

2.3.1.1. Integracion, relajacion y desinhibicion

Al comenzar un taller de teatro, siempre surge un grave problema: el temor al ridiculo,
el miedo a “qué diran”. Estos temores afectan no solo la expresion oral, impactan también
en la expresion corpora y afectiva, repercutiendo de manera negativa en el proceso del

trabgjo teatral. Por e€llo, esta primera fase representa el pilar que garantiza el
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funcionamiento del taller, al procurar actividades tendientes a lograr confianza y
autoconfianza en el grupo, socializacion y clima adecuado para posibilitar la espontaneidad
y lacomunicacion fluida. Para ello, es fundamental que los participantes ubiguen, conozcan
y se sitlien en el espacio donde trabajardn —el cual debe caracterizarse por ser un lugar libre
de obstéculos fisicos y auditivos-, se familiaricen con él y con los que seran sus nuevos
comparieros en esta actividad. Asi, se aspira a la creacion de un buen ambiente de trabajo y
de ladisposicion individual y colectiva para los trabajos posteriores.

Por medio de las actividades de relajacion y de integracion a través del juego colectivo,
mencionan los expertos, se persigue que poco a poco los adolescentes dejen de lado
pensamientos negativos y prejuicios que de alguna manera inhiben su participacion libre y
esponténea. Pensamientos e imaginacion cumplen un papel importante, ya que el alumno se
permite ir més alla de lo cotidiano y establecido creando y disfrutando otros mundos. Para
lograr esta relgjacion e integracion, es preciso disminuir y si es posible evitar tensiones y
angustias que surgen al participar en una nueva actividad y estar en un nuevo espacio;
procurar desechar nerviosismos por pensar e imaginar lo impensable; disminuir la desazén
al expresar lo sentido o experimentado durante la actividad y con ello poder liberarse de
opresiones sociales, fisicas, mentales e imaginarias. Desaprender para aprender y relgjarse
para acceder a nuevas experiencias corporales, emocionales y afectivas.

Lo fundamental en esta primera etapa de integracion es recordar que cada participante
en el taler ha tenido vivencias y experiencias sensoriales y emocionales Unicas que
necesariamente repercutiran en su répida, gradual o accidentada integracion al nuevo grupo.
También son ciertos los obstaculos sociales —convencionalismos y estereotipos- que viven
estos adolescentes y que se reflejan al intentar formar parte del grupo teatral. Conseguir
gue el adolescente se relaje, que no tema al ridiculo, que se sienta protegido por un
ambiente libre de prejuicios y que no tema mostrar su vulnerabilidad ante sus expresiones,
no es tarea facil; sin embargo, una vez logrado promovera que éste joven acceda al mundo
de ladesinhibicion, de la autoconfianza, imaginacion y de una nueva vision del mundo.

Al tener confianza y sentirse integrado al grupo, el adolescente percibira que puede
hacer otras cosas, que es libre de realizarlas y més que castigarlo, se premia su valor para
expresarlas. Toda expresion fluye, sale y se libera y hay una retroalimentacion positiva; no

es malo lo que siente, no es censurable lo que piensa. En ese espacio singular que es el
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taller teatral, se ha permitido ser y hacer; los demés o aprueban porque se encuentran en las
mismas circunstancias expresivas e imaginativas que é. El cuerpo y mente que esta
cambiando, ha encontrado un espacio de expresion, de conocimiento y reconocimiento.
Ahora su duefio —€l adolescente- o siente; y probablemente, también lo entiende.

2.3.1.2. Reconocimiento a través del juego dramatico

En el apartado del juego dramatico, mencioné que éste pretende que el adolescente
juegue y pruebe con diferentes situaciones sin sentirse amenazado, juzgado ni reprobado;
ademas de enfrentarlo a diversas situaciones para que con su experiencia busgue resolverlas
procurando no correr €l riesgo de sufrir consecuencias reales. A través de consignas
establecidas y con objetivos precisos, se intenta conducir a los jévenes a la diversion pero
también a la adquisicion de nuevas experiencias. La pretension es que el alumno se divierta
por medio del desbordamiento de su imaginacion, creaciOn, acciones y expresiones, y
también con las de sus compafieros. Y aunque de todas las metodologias citadas en el
cuadro, s6lo cuatro hablan de juego y uno sblo de juego dramético, no cabe duda por lo
expuesto en paginas anteriores, que €l juego en un taller teatral es eminentemente dramético
y que uno de sus objetivos es la puesta en escena. Por ello es que sus actividades estan
encaminadas tanto a disfrute personal como a de la misma actividad teatra. El

conocimiento es personal y social, pero también teatral.

2.3.1.2.1. Lareflexion en el juego dramético

Empero, Ilama poderosamente la atencién el punto en el que la mayoria de los autores
consultados coinciden, al suponer casi natural el hecho de que al finalizar cada actividad en
el taller, el intercambio de ideas, experiencias y reflexion entre los alumnos participantes y
el coordinador, se hard presente. Los especialistas arguyen que es imposible comprender el
juego dramatico y su proceso de trabajo, por e Unico y tedioso manejo de conceptos 0 a
través de la sola y licenciosa préactica; “avanzar en el trabajo de expresion tiene que ser un
viaje desde el hacer con una reflexion posterior que analice las vivencias; [... ya que] una
experiencia sin reflexién puede conducir al empirismo, dificultando una préactica mas

rigurosa que facilite el desarrollo de una metodologia en funcion de unos objetivos a
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conseguir.”* Estos argumentos son comprensibles cuando los mismos especialistas
enuncian algunas de las capacidades que los participantes adquieren durante el proceso del
taler -desarrollo de la personalidad de sus integrantes, de su espontaneidad, sociabilidad,
capacidad de escucha, empatia y creatividad; ademas de la adquisicion de una serie de
conocimientos y técnicas que les permiten abordar el hecho teatral en su totalidad, al partir
de un texto para crear un espectaculo-.

Por otro lado, un riguroso y frio trabajo de andlisis y de acumulacion de conceptos
[levariaa un intelectualismo vano, lo cual derivaria a extraviar y olvidar la esenciadel taller
teatral, o sea el juego dramético, el disfrute corporal y emocional, la integracion y
conocimiento individual y colectivo; y la adquisicibn de nuevas experiencias y
conocimientos. Hay que experimentar y disfrutar lo vivenciado; pero también hay que
tomar conciencia de lo recién vivido para que la actividad no quede como mera diversion—
cOmo se experimentd, qué obstaculos internos o externos impidieron que se creyera en el
juego; qué descubrio el adolescente de su persona en esa improvisacion, juego de roles o
expresion corporal; en qué otras posibilidades de actuacion pensd; en qué circunstancias
particulares pensd y/o cred para desarrollar su persongje; entre otras reflexiones-. Con la
creacion de un clima adecuado para entablar este momento de didlogo y reflexion, los
especialistas suponen que este espacio servird al participante “para enriquecerse con las
vivencias y reflexiones de sus compafieros [...] ademéas de mejorar su uso lingQistico [Yy]
aumentar su conocimiento del lenguaje dramético y la apropiacion progresiva de sus
elementos bésicos.” **2

Si este trabajo de didlogo, analisis y reflexion resulta ser fundamental en el proceso del
taler, seria interesante entonces mirar y reconocer a mismo en una préctica real y
descubrir cdmo se desarrolla ese momento, cdmo interactian y se involucran los
participantes y cudl es la reaccion del resto de los comparieros y coordinador; si es que el
expositor realmente es escuchado y respetado por los demés integrantes; si en lugar de
expresar su sentir y experiencia, recibe meras criticas que en lugar de motivarlo a hablar en
posteriores actividades, lo preparan para callar e intimidarse ante futuras observaciones; si
en lugar de recibir observaciones que lo hagan sentir bien, le llegan sentimientos de

1 Julio Alvarez Andreu, “Expresion dramética: de larespiracion individual ala creacion colectiva... op. cit.,
p. 60.
“12 | sabel Tejerina, Dramatizacion y teatro infantil ...op. cit., p. 166.
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malestar, pena 0 minusvalia. Estos momentos, interacciones y respuestas experimentados
durante el trabajo de reflexidn, sin duda configuran cierta imagen y significacion del taller

en los participantes.

2.3.1.3. Dramatizacion

En este punto, la mayoria de las propuestas coinciden en el hecho de que una forma de
plasmar lo aprendido a lo largo del taller, seria el que los adolescentes llegaran a la maxima
expresion creativa a través de la creacion dramética; es decir a la elaboracion de un guién
dramético o a la adaptacion de un texto —cuento, poema, noticia, refran, entre otros- para
darle estructura dramética®™® y posiblemente —eso lo decidirdn los participantes- la
organizacion para su montaje y puesta en escena. El momento de la dramatizacion, parece
ser el que requiere mayor elaboracion ya que ademas de precisar del andlisis literario del
texto en cuestion, demanda la amplia participacion de los alumnos —por lo que las
consignas del coordinador se volverdan menos directivas, ya que se busca que los
adolescentes recurran precisamente a lo que en sesiones previas han experimentado y
practicado (como son el conocimiento de personajes, la imaginacion, la creatividad, la
interaccion y el didlogo con los otros, entre otras habilidades)-; de la valoracion de ideas e
intervenciones de los demas; del reconocimiento de la estructura formal de una obra de
teatro y los elementos que la conforman; y de la préctica e interpretacion de textos diversos
empleando técnicas de diccién, entonacién y expresion corporal adecuadas.***

Por ello, cuando se habla de participar en una dramatizacién, el trabajo no solo es
escrito; predominan la interaccion y el intercambio de ideas de los adolescentes. La
improvisacion también adquiere un papel relevante en esta etapa, ya que permite mostrar la
capacidad creadora del joven de secundaria que se supone ha adquirido a lo largo del

13 Pavis argumenta que & andlisis de la estructura dramética de una obra teatral coincide en mucho con lade
la dramaturgia, ya que ambas disciplinas persiguen € estudio de las propiedades especificas de la forma del
drama. Adl, puede hablarse de una estructura externa y unainterna del texto dramatico; la estructura externa
viene dada por una disposicion visual y grafica del espacio, convenciona mente distribuida por e autor para
dividir su obra en partes, denominadas actos; y los actos suelen dividirse en escenas. Por su parte la estructura
interna, requiere de mayor andlisisy reflexidn colectiva para determinar sus componentes —tema, argumento y
trama-; la combinacidn de estos tres d ementos determina los tres apartados clési cos que definen la estructura
interna—planteamiento, nudo y desenlace-; en Patrice Pavis, Diccionario del teatro,... op. cit., pp. 187y 188y
José Cafias Torregrosa, ¢Quieres hacer teatro? Programa basico de Expreson Dramatica en Secundaria,
Leon, Everest, 2000, p. 14.

14 Encarna Laguna, Como desarrollar la expresion a través del teatro,...op. cit., p. 103.
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proceso teatral. “El fin de este tipo de gjercicio [de la dramatizacidn] no es montar una
escena acabada sino desarrollar la capacidad creadora del alumno, de manera que éste se
desenvuelva como constructor de una necesidad, una situacion y un conflicto.”**® Dicha
capacidad creadora no puede experimentarse y dejarse olvidada en cualquier sitio; lo bien
aprendido perdura; lo bien aprendido y gozado, deja huella; 1o bien aprendido, gozado y
aplicado, suele emerger en nuevas aplicaciones en circunstancias diversas. Por o tanto, los
ensayos en esta etapa, deberdn ser tan sdlo unos cuantos, ya gque €es preciso no bloquear la
creatividad e improvisacion de cada uno de los participantes.

Pero si no se quieren trabajar dramatizaciones, existe otra aternativa muy recurrida en
estos talleres. la de buscar y seleccionar una obra editada que satisfaga los gustos y
necesidades de los participantes. Empero, esta seleccion de ninguna manera desliga de la
necesidad de analizar el texto elegido, de revisar y comentar su estructura externa e interna,
asi como también la de practicar improvisaciones y hacer ensayos del mismo. Con
frecuencia, este tipo de obras editadas requieren de una adaptacion al contexto escolar
(nimero de alumnos participantes, lugar donde se ensayard la obra, elementos técnicos con
gue se cuentd). Ello promoveria la inmediata y atrayente reunion y participacion de los
alumnos para crear, modificar, eliminar o agregar personajes, didlogos o partes de la obra
en cuestion; y para que se hagan o no arreglos a la obra editada, es imprescindible que los
adolescentes comprendan el sentido total de la obra, que entiendan por qué los personajes
actlan detal o cual manera, dicen esto o lo otro 0 se mueven de una u otra manera.

2.3.1.4. Montaje y representacion

Para despertar alin méas la motivacion y espontanea participacion de los integrantes de un
taler teatral, se invita a los mismos a colaborar en la organizacion, montaje y
representacion de la obra dramatizada. Para ello se les propone integrarse a una de las
diferentes funciones que requiere toda puesta en escena -grupos 0 equipos encargados de la
direccién (donde debera incluirse al profesor animador), del vestuario y maquillaje; de la
musica y sonidos, de la iluminacion; de la escenografia y utileria; y el de los actores-. De
igual manera es importante considerar que estos grupos no son cerrados, pues sus miembros
pueden, seguiin se sientan capacesy si €l trabajo no los abruma, transitar y trabajar en varios

15 Rafael Morales Astola, Teatro de vocacion para aulas de teatro, Sevilla, Alfar, 1993, p. 83.
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de ellos. Sentirse parte de alguno de estos equipos, y saber que su participacion e ideas
serén debatidas y que podra argumentar sobre las mismas, promoveran que el adolescente
se sienta valorado y aceptado; por ello, las posibilidades son amplias y nunca se acaban. El
joven de secundaria podra aprender de los otros y seguramente podra llegar a acuerdos y a
responsabilidades que sentird propias, yaque él o ellalas han creado y les han dado forma.

Asi, la conclusion del taller teatral con una puesta en escena, pretende vincular de
manera esponténea y creativa, el trabajo de todos los pasos anteriores (integracion,
relajacion y desinhibicion; reconocimiento a través del juego draméatico, dramatizacion y
montaje y representacion) y la aplicacion de las técnicas aprendidas durante el proceso del
taller. En el montaje y puesta en escena log/las alumnos/as, al utilizar los conocimientos y
técnicas que han ido aprendiendo, participan con sus ideas en la creacion de una historia o
la dramatizacion de un texto e incluso en la actuacion directa dentro de la representacion.
Asi, este Ultimo momento, €l de la puesta en escena, se caracteriza por ser de creacion
colectiva, enfocada de manera no competitiva, mas bien cooperativa, donde log/las
alumnog/as trabajan en colaboracion y desarrollan un reparto responsable de funciones. La
participacion en todo el proceso permite que el alumno se conozca asi mismo, avance hacia
su autoafirmacion, practique el trabajo en equipo reconociendo sus logros y dificultades y
a mismo tiempo se acerque y aprecie el mundo mégico del teatro.**

No menos importante es el lugar que se le otorga a la socializacion, ya que a través de
ella se aspira a entablar vinculos especiales entre los integrantes del grupo, creando un
espacio para la comunicacion, el intercambio de ideas y el respeto a las diferencias. Para
llegar a estos momentos, se precisa entonces del desarrollo secuenciado y graduado de
técnicas y actividades gque sin violentar la personalidad del adolescente, logren que éste se
sienta en confianza y con la libertad de expresarse. Las propuestas analizadas parecen
seguir dicha metodologia: respetan la integridad del alumno participante, presentando las
actividades de manera natural y esponténea. Asi, estas etapas 0 pasos forman parte de un
proceso gue inicia con laintegracion grupal y desinhibicidén personal y colectiva; sigue con
la exploracion ludica y conocimiento del propio cuerpo para conocer y re-conocer sus
posibilidades imaginativas y expresivas —esto por medio del juegos dramético- brindando

18 Encarna Laguna, Como desarrollar la expresion a través del teatro,...op. cit., p. 131.
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experiencias placenteras de interaccion y construccién; para culminar con la dramatizaciéon

y posible representacion teatral.

Todo este proceso metodoldgico, gradual y ludico que los especialistas sugieren debe
ocurrir en un taller teatral, permite apreciar que las situaciones accionadas en cada una de
las actividades descritas, son inusuales, extraordinarias y sumamente atractivas; y que por
ello los participantes adquieren un compromiso de responsabilidad y respeto tanto para las
mismas actividades como para las interacciones que llevan a cabo cada uno de los
integrantes. Asi, la idea considerar al taller teatral como una serie de acciones ritualizadas,
parece quedar justificada.
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CAPITULO 1ll. ENTRE ACCIONES RITUALIZADAS, JUEGOS
DRAMATICOSY RETORNO A LO SOCIAL: SIGNIFICACIONES DE
LOSADOLESCENTESEN TORNO AL TALLER TEATRAL

En el capitulo anterior intenté dejar claro cuales son las caracteristicas que, segin los
especialistas en teatro escolar y talleres de teatro, predominan en dichos espacios y en sus
integrantes. Entre ellas, que el taller de teatro nace como un tiempo-espacio para accionar,
para sentir interior y exteriormente y para pensar en libertad junto aotros; como un lugar de
juego, indagacion, cuestionamiento y transformaciéon de y sobre la realidad*’. Dicha
actividad se presenta asi como un espacio donde €l sujeto participante, armado con sus
experiencias previas, emociones y sentimientos, se vuelve un sujeto protagonista con
pensamiento critico, capaz de problematizar su conocimiento, pero también capaz de
dejarse llevar por su ama; ademés, las interacciones en este espacio se vuelven
cooperativas: se aprende con y de los otros. Por ello, a partir de las actividades y a partir de
la tarea se busca que emerjan lentamente y cada quien a su propio ritmo, las
transformaciones personales y grupales que hacen que “el énfasis en el aprendizaje, para
entonces proyecto colectivo, [marque] lo prospectivo, latendencia hacia el futuro.”*'?

Los mismos autores mencionan que al establecer las normas que deberan prevalecer en
el taller, se espera gque los participantes respondan a ellas para que el curso y proceso de
esta actividad teatral llegue a buen fin. En el juego dramético por eiemplo, a permitirse los
participantes jugar, pueden establecerse ciertos vinculos, otra vision del entorno y el
reconocimiento y respeto por el otro. Empero, ante afirmaciones tan estimulantes, surgen
algunas interrogantes. s hablamos de trabajo individual y colectivo, de actividades
multiples en las que interviene un grupo determinado de jévenes, cada uno con vivencias y
experiencias personales y todos con estereotipos bien aprendidos, ¢no cabe esperar que en
el proceso de conocimiento e integracion de los mismos emerjan resistencias particulares
gue impidan, modifiquen o faciliten el proceso de integracidn grupal?, ¢Qué ocurre cuando
algunos de los integrantes no saben y/o no quieren ingresar al si magico y crear imagenes
gue les permitan jugar el juego del colectivo?, ¢gqué ocurre cuando algun participante se
resiste a aceptar determinadas reglas, a participar en las actividades y/o se inconforma ante

17 Actuacion-Taller de teatro. Recuperado el 19 de mayo de 2005, de
www.TEATRO.MET12.COM.TEATRALIZARTE, ... op. cit.
418 .

Ibid.
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determinadas actitudes o acciones de comparieros y/o coordinador?;, ¢de qué manera
impacta en las acciones, juegos, experiencias y significaciones de los adolescentes
participantes y del grupo mismo?; ¢Las situaciones particulares que vive y juega el grupo
de teatro que observé, debilita o fortalece al mismo?; y si es asi, ¢gué nuevos elementos o
habilidades adquirieron y desarrollaron sus integrantes?

Desde capitulos anteriores sostengo la idea que en €l taller de teatro se genera una serie
de acciones ritualizadas, donde las interacciones permiten la adquisicion de nuevas formas
de ser y hacer, de pensar y accionar, de hablar y escuchar y de mirar y ser mirado; donde
las nuevas normeas e interacciones, obligan al joven de secundaria a desprenderse por unos
momentos, de actitudes e interacciones ya hechas e impuestas desde su infancia. Empero,
dicha separacién parece no ser facil, ya que implica romper reglas bien sedimentadas y
estereotipos ya establecidos, 10 que ocasiona a adolescente desgjustes y adaptaciones que
no son sencillas de sobrellevar y resolver dentro de este espacio teatral; asi, los conflictos
personales de adaptacion se suman a los conflictos de los otros integrantes, los cuales se
reflejan y expresan en el taller de forma singular y peculiar.

Es de prever entonces que estas acomodaciones y adaptaciones de los jévenes a la
nueva forma de interactuar y al juego dramético en el taller teatral, no se den de un dia para
otro ni mucho menos se estabilicen una vez que los participantes |legan a familiarizarse con
el ambiente y espacio teatral. Mas bien este hecho se vuelve un proceso dinamico de
interacciones, experiencias, juegos, adaptaciones de su propia persona, a los otros
integrantes y de las significaciones que se van creando en torno a taller de teatro.
Entonces, si pensamos a éste como un espacio que, ademas de contener los conflictos y
tensiones que cada joven experimenta y expresa por adaptarse a espacio, lo confronta
constantemente con su capacidad de creer y crear €l juego dramatico, hemos de suponer
que sus pensamientos, habitos y significaciones respecto al taller teatral, muestren una
variada y compleja gama de sentidos que de alguna manera, nos permite entender lo
experimentado por ellos.

Ante tal complejidad, adquisicion y combinacién de nuevas experiencias y procesos de
interaccion y adaptacion gue los jévenes parecen vivenciar en el espacio teatral, pensé en
apoyarme en el proceso de semiosis o significacion para clarificar los habitos e ideas que

los jévenes participantes en un taller teatral se han formado respecto a mismo, en laideade
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gue sus significaciones nunca se estabilizan y si se transforman continuamente con las
experiencias adquiridas durante las actividades del taller y que probablemente son llevadas
y practicadas en su vida cotidiana. Asimismo, al acercarme y mirar a grupo teatral en sus
procesos ludicos y de adaptacion, traté de explorar la trama compleja de estos procesos que
generan y dan rasgos caracteristicos a las interacciones que ocurren dentro de este espacio.
Por lo tanto, algunos de los pensamientos y significaciones de la participacion en un taller
de teatro que vivié un grupo de adolescentes de escuela secundaria, son los que rescaté y
analizo en este capitulo. Videograbaciones de las actividades realizadas en €l taller,
entrevistas grupales e individuales tanto a los jovenes como al coordinador y a la directora
de la escuela secundaria; notas de campo y mi participacion como observadora fueron las
herramientas que utilicé para interpretar los habitos y sentidos de los participantes en el
taller de teatro.

Asi, este Ultimo capitulo lo estructuré en cinco apartados. En el primero, describo el
proceso de semiosis 0 significacion y su relacion con las ideas, pensamientos y creencias
gue el grupo de adolescentes participantes se formd al trabgjar durante un tiempo
determinado en el taller de teatro. Precisamente parte de esas significaciones, me llevaron a
detectar que el lugar real e imaginario que los extrafios y los propios integrantes del taller
asignaron al taller, resultdé fundamental en la actitud, integraciéon y vinculacion que los
adolescentes adoptaron en torno a esta actividad; por €llo, el segundo apartado lo dedico a
contextualizar las significaciones que surgieron en torno a espacio teatral. A partir del
tercer apartado, a que titulé actuacién del grupo frente a criticas externas, entro de lleno a
desarrollar las categorias analiticas, apoyandome tanto en autores y especialistas de teatro,
asi como en la idea de considerar que en €l taller teatral ocurren una serie de acciones
ritualizadas,**° de las que desprendo las subcategorias de control expresivo en defensade la
actividad teatral, reaccién y lucha entre experiencias previas y presentes y peculiaridades
del taller de teatro.

Considerar la heterogeneidad de personalidades como fundamental en la integracion
grupal y en el proceso de la actividad teatral, me hizo organizar el cuarto apartado —donde

19 Recuérdese que esta idea la construi de las nociones de accion —situaciones especiales, consecuenciales y
atractivas, donde la autodeterminacion es bienvenida, ya que los riesgos por vivir serén muchos- y ritual —
actos por medio de cuya componente ssimbdlica e actor muestra qué digno es de respeto y qué dignos son los
otros de ese respeto- de Goffman. En Erving Goffman, Ritual de la interaccion... op. cit., pp. 25, 65, 173,
174,190y 209.
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continuo con e andlisis de categorias-, en torno a la estructura del grupo teatral, al lugar
gue ocupd cada uno de sus integrantes y a sus significaciones particulares; a partir de estos
gjes, desarrollo las subcategorias de iniciados y veteranos en la actividad teatral, adaptados
y dadores de deferencias e infractores de las acciones ritualizadas. Cierro el capitulo y mi
analisis categorial con €l apartado titulado término dd ritual, la accion en € taller, en el
gue trato de reunir e interpretar aquellas significaciones que este grupo de adolescentes
descubrid a partir de su accionar en el taller; ideas y habitos que se formaron en torno ala
actividad teatral, sentidos que dieron a su persona, a la interaccion con los otros y a su
entorno; y que de alguna manera los revitalizd, haciéndolos retornar a la sociedad con otra

vision de si mismos.

3.1. El Proceso de Semiosis en €l analisis categorial

Hablar de educacién implica hablar de procesos de construccion de conocimiento
dindmicos gque permiten tanto a alumnos como a maestros relacionarse con el medio y con
los otros que les ha tocado vivir. Acotando aln mas el contexto, diré que el espacio donde
se desarrolla el taller de teatro, ademés de suscitar procesos de interaccion y socializacion,
permite también la emergencia de momentos y procesos expresivos, creativos y cognitivos.
Como practicante en la materia, considero resultara productivo tanto para los alumnos
participantes como para los directores teatrales mismos, conocer como los adolescentes
visualizan el taller, qué actividades de las realizadas en el mismo les resultan mas
atractivas, cuéles les disgustan y por qué; a partir de su ingreso al taler, qué habilidades
han descubierto en su persona y cudles de esas capacidades han impactado en sus
interacciones sociales; si experimentaron momentos especiales y cudles fueron ellos, como

lesimpactaron y cua fue latransformacion ante dicha vivencia, etc.

Precisamente los acercamientos, experiencias y significaciones del grupo de jovenes
participantes en el taller de teatro de la secundaria 267, pueden ser interpretados por medio
del proceso de semiosis -0 significacion- al considerar la afirmacion de Peirce respecto a
gue toda vida social esta regida por signos o ideas, las cuales dan sentido a la vida, a las

relaciones e interacciones, determinando incluso 1o que somos como seres sociales. Por |o
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tanto, si estimamos que “el pensamiento es concebido como signos” 4%

y que no tenemos
ninguna posibilidad de pensar sin ellos al hacer que e mundo sea lo que es y que las
relaciones sean de una manera determinada y no de otra e incluso, que nosotros seamos lo
que somos,*?! la vida social se concibe posible por esta serie de signos, que no son los
objetos ni las personas ni el mundo en si mismos, sino |0 que representan para alguien en
relacion con algo.*? Al trasladar estas ideas al taller teatral diremos que, para cada uno de
los adolescentes participantes, dicha actividad y lo ocurrido en la misma les represento, les

significd algo particular que los hizo actuar y pensar de determinada manera.

3.1.1. Intensidades, experiencias y habitos: dimensiones de la significacion en torno al
taller teatral

En el proceso de significacion resulta imprescindible considerar las tres dimensiones o
categorias de las que habla el filésofo norteamericano y en las cuales es preciso transitar
para llegar al nivel de la creacion de signos y de las que en sentido metaforico, pretendo
apoyarme para realizar el presente analisis categorial. Las tres categorias enunciadas se
refieren a la dimension de las intensidades (0 sensaciones), a la dimensién de las
experiencias (o reacciones) y finalmente, a la dimensién de los habitos (o creencias). El
primer nivel o categoria se encuentraen el plano de la percepcion del fendmeno observado;
esto es, la intensidad de las sensaciones y la percepcion de sus cualidades es lo primero que
Ilega a nuestros sentidos, sin anteponer de ninguna manera juicios o prejuicios a lo mirado.
Es un primer acercamiento, un primer encuentro con el fenémeno, sin mediaciones del
pensamiento o reflexion alguna; es un primer plano, el de las afecciones, sensaciones y
cualidades que son captadas en un primer momento por los sentidos: un frio amanecer, un
dolor de muelas, saborear un pastel de chocolate, la vision de un paisgje infinito o la

;‘2‘; Algandra Ferreiro Pérez y Edgar Sandoval, “ Semiéticay pragmatismo en educacion” ... op. cit., p. 5.
Ibid., p. 4.

22 Asi, |os pensamientos-signos reflgjan |os diferentes modos en que hacemos significar los fenémenos de la
realidad; por eso para € también matematico, no habia ninguna duda de que cualquier objeto, fendmeno o
suceso “cognocible’ -es decir, perceptible o imaginable- podia ser un signo: cualidades, cosas que existen u
ocurren realmente; y también pensamientos, leyes y habitos; por lo tanto, desde una perspectiva amplia se
podria decir que todo son signos. Toda cognicién humana -incluyendo la percepcidn sensorial, sentimientos y
emociones, asi como € razonamiento inferencial- implica signos. Sin embargo, € signo no existe s no actlia
como tal; es decir, S no entra en unarelacion con su “objeto”, es interpretado y produce un nuevo signo, su
“interpretante”’. Este proceso de representacion e interpretacion es conocido como semiosis 0 proceso de
significacion; en Dinda L. Gorlée, “La semidticatriadicade Peircey su aplicacion... op. cit.
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primera experiencia y participacion en un taller teatral. Esas sensaciones primeras son
primordiales en el proceso de significacion.

Un segundo nivel o categoria, se encuentra en el plano de las reacciones, de las
experiencias, del choque, encuentro y lucha entre lo ya conocido y lo nuevo presente. Esla
confrontacién entre nuestras ideas, experiencias y fendmenos previos y las experiencias y
vivencias captadas en el primer plano; es decir, la primera categoria, €l primer encuentro
con el fendmeno se dio a través de nuestros sentidos, la segunda dimensién es la que
corresponde entonces a la relacion —o posible relacion- entre lo percibido y lo ya
experimentado. Comprende los hechos actuales, |as sensaciones, las primeras impresiones
gue una vez recibidas, han llegado a la mente, y una vez en ella, emerge una sensacion de
resistencia; resistencia de nuestra voluntad a los hechos. “Tras la sensacién, lo que llega a
la mente es el elemento de lucha, la segundidad: la experiencia de sobresalto que irrumpe y
guebranta certezas. La lucha surge de un suceso inesperado, amenazante, problemético,
ante el cual sobreviene el asombro, la brusca entrada de algo, un intruso que sorprende, ante
el cual la idea esperada sucumbe. "Es por medio de sorpresas como la experiencia ensefia
todo lo que pretende ensefiarnos” (Peirce, 1998b:154).”4%

El dltimo nivel o categoria corresponde al de las ideas, al de los argumentos,
representaciones, creencias, habitos y significaciones. Al haber confrontado nuestras
experiencias previas con las nuevas del fendbmeno observado, surge la reflexion y emergen
las ideas, los signos, haciendo que nuestro pensamiento se reestructure y dé origen entonces
a nuevos conocimientos. Asi, nuestro presente (los signos recién formados) ha sido
afectado por el pasado (nuestras sensaciones y reacciones) por lo que “los signos posibilitan

construir nuevas ideas” . *?*

Son aquellos hechos que una vez reflexionados e introyectados
en nuestra mente, se vuelven acciones, creencias, habitos o significaciones; “la terceridad
legaliza los resultados de todo proceso de indagacion’*?® Empero, la reflexividad sobre el
hébito no es simplemente un acto de conocimiento, sino esencialmente el recurso de
inteligibilidad que funda una ética, un modo de hacer patente el sentido de la accion como

consecuencia del control del sujeto sobre el destino de sus propios afectos y acciones.*?®

“23 Algjandra Ferreiro Pérez y Edgar Sandoval, “Semiéticay pragmatismo en educacion”,...op. cit., p. 17.
“2 |bid., p. 7.

% | bid.

426 Raymundo Mier, Tiempo, incertidumbre y afeccién.. .op. cit., p. 4.
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En la consideracion de estas tres dimensiones —intensidades, experiencias y habitos-, es
donde creo entra en juego el conocimiento de los procesos de significacion de los jovenes
participantes en el taller teatral observado. Al hablar de significaciones de |os adolescentes,
hago referencia a las ideas, habitos y creencias que estos jovenes se han formado y han
accionado en sus interacciones, durante su participacion en el taller de teatro. Para llegar a
tales significaciones, el o0 la alumno(a) debi6 experimentar un proceso en el que,
inicialmente, fue afectado por sensaciones particulares y personales que de alguna manera,
lo impulsaron y motivaron a continuar en la actividad teatral. En seguida, hicieron acto de
presencia sus experiencias previas que se conjuntaron y confrontaron con las recién
experimentadas en la actividad teatral; encuentrosy luchas internas y externas lo cimbraron
Y una consecuencia de este choque pudo ser abandonar la actividad o continuar en ella. Los
gue persistieron y concluyeron el taller, adquirieron una serie de creencias y significaciones
-como €l probable mejoramiento corporal y control emocional hasta el posible
mejoramiento de relaciones sociales- que a través de sus palabras, acciones y reflexiones
personales, pudieron ser detectadas. Resulta interesante pensar entonces en la
caracterizacion de las dimensiones o categorias de los procesos de significacion como
posibilidades de creacion y continua transformacion social en cada uno de los participantes
del taller teatral observado.

La significacion resulta ser asi un proceso interno por medio del cual un sujeto
construye un sentido de lo experimentado, a relacionar vivencias, emociones y afectos
dandoles un nuevo sentido; es un proceso de relaciones nuevas distintas a lo anterior, que le
permiten percibir el mundo y la realidad de otra manera mas afin a sus intereses,
expectativas y necesidades. Por €llo, la semiosis puede considerarse indispensable en la
formacion —y transformacion- de una sociedad o grupo social determinado. Las
significaciones a partir de las cuales "miramos' la realidad y le damos sentido,
inevitablemente se van construyendo con el paso del tiempo y através de las relaciones con
el otro. En €l taller de teatro, donde constantemente se accionan juegos dramaticos que
contienen situaciones imaginarias, el adolescente de secundaria experimenta y participa en
diversas interacciones donde se relaciona con profesor y compafieros mas adaptados y
capacitados a y en la actividad teatral. Por medio de la observacién, guia o colaboracion

con otros alumnos, el adolescente participa en continuas zonas de desarrollo préximo, lo
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gue le proporciona lineas mas amplias de accién y experimentacion, que impactan
directamente en su desarrollo y evolucion personal y social. Asi, las sensaciones y
experiencias vivenciadas en el taller teatral, sin duda generan significaciones particulares en
Su sentir, pensar y hacer.

Asi, durante las experiencias que los adolescentes viven en las actividades teatrales,
continuamente son “tocados’, “atrapados’ por sensaciones nuevasy diversas, por lo gque no
puede hablarse de intensidades, experiencias y habitos inamovibles e inalterables; méas bien
estas sensaciones, reacciones y creencias forman parte de un proceso en continuo
movimiento, intercambio y transformacion. Por ello, dicen los especialistas en teatro, que
es a través de esta actividad que las personas podemos revisar y reflexionar de forma
continua sobre aquello que somos y hacemos, sobre nuestra identidad y su manifestacion en

laaccion y en lainteraccion.*’

3.2. Contextualizacion de las significaciones. espacio y posicién del taller dentro de la
escuela

La observacion participante que llevé a cabo durante casi siete meses en el grupo teatral
y las posteriores entrevistas, me permiten suponer gque algunas de las significaciones que
los adolescentes participantes se formaron y accionaron respecto al taller de teatro,
estuvieron directamente relacionadas con el lugar fisico e imaginario que directivos,
profesores y alumnos externos al taller asignaron al mismo. Hechos y palabras expresadas
directa e indirectamente por los externos, influyeron de forma peculiar en la concepciéon y
sentido que los integrantes del taller atribuyeron al mismo, lo que parecié generar que sus
vinculos como grupo se reforzaran, creando mecanismos de defensa y proteccion para si
mismos y para el espacio teatral. Por ello, el reconocimiento de parte de las significaciones
de los integrantes del taller de teatro, hace preciso contextualizar tanto el espacio como el
lugar que dicho taller ocupd en la secundaria 267.

21 X avier Ucar Martinez, Ramén Cortada Corominasy Ma. dd Carmen Pereira Dominguez, Otros lenguajes
en educacién. Los lenguajes de las artes. escenas y escenarios en educacion XXII Seminario
Interuniversitario de Teoria de la Educacion, segunda ponencia, Universitat Auténoma de Barcelona,
Universitat de Gironay Universidad de Vigo, junio 2003, p. 25.
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3.2.1. Espacialidad real eimaginaria en el taller teatral

Del espacio de trabajo del taller teatral, algunos especialistas en la materia™® agregan
gue no importa € lugar donde se practique dicha actividad, siempre y cuando sea un
espacio amplio y libre de objetos o materiales que puedan impedir el desarrollo del juego
dramético y los ejercicios de expresion corporal. Peter Brook*”® por su parte, explica que
en el trabajo con sus alumnos-actores, utiliza continuamente una alfombra como zona de
ensayo con un proposito muy claro: fuera de la alfombra, €l actor esté en la vida diaria 'y
puede hacer lo que quiera -gastar energias, realizar movimientos que no expresen nada en
particular, rascarse la cabeza y hasta dormirse-; pero tan pronto como se halla en la
alfombra, estd obligado a tener una intencion definida, a estar intensamente vivo, por la

sencillarazén de que un pablico lo contemplara *°

En estaidea parecen apoyarse Pavis y Cafias al sefidlar que es importante que los actores
y/o alumnos reconozcan y tengan clara la existencia de dos tipos de espacio: el real
(escénico o fisico, que pueden ser unos pocos metros cuadrados de escenario) y el
imaginario o también Ilamado dramético, el cual se refiere a “un espacio construido por el
espectador para fijar el marco de la evolucién de la accion y de los personajes’;*** esto es,
el espacio final que resulta del que es delimitado por € autor en €l texto, € que plasma el
director en una puesta en escena y construye el espectador en su imaginacion;*? y que
actores 0 alumnos, con sus movimientos, palabrasy gestos —previo trabajo con si magicos y

circunstancias dadas- deben ser capaces de transmitir.

Ahora bien, la consideracion de ambos espacios —real e imaginario-, se encuentra
directamente relacionada con el o los persongjes que al alumno le ha tocado representar,
“puesto gue € persongje que desempefiara en la puesta en escena, se integrard y vivira no
solo dentro de un espacio fisico sino también dentro del propio espacio que el espectador

“28 Francisco Anton Garcia, Creatividad Teatral ...op. cit.; José Cafias, Didactica de la expresion dramética, ..
op. cit.; Isabel Tgerina, “El juego draméico en la educacion primaria’, en Teatro y juego dramatico.
Didéactica dela Lenguay dela Literatura,... op. cit.

“29 Director einvestigador teatral inglés nacido en 1925.

%0 peter Brook, La puerta abierta. Reflexiones sobre la actuacion y el teatro, México, El Milagro, 1998, p.
37.

“31 Patrice Pavis, Diccionario dd teatro... op. cit., p. 170.

32 José Cafias, Didactica de la expresion dramética...op, Cit., pp. 142 y 143.
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sea capaz de forjar en su mente.”**®* Empero, este reconocimiento real e imaginario es
fundamental también durante el juego dramatico, ya que la posibilidad de ingresar al
mismo, de originar imagenes, involucrarse en €l juego, creer en él y desplazarse segin su
personaje o rol, serd un indicador de gque el participante tiene claridad de la existencia de
ambos espacios. Al trasladar lateoria a la empiria, diré que en efecto, € espacio real en el
gue trabgjaron los adolescentes que observé, no implicé de mayores requerimientos y fue
variado: unos cuantos metros de cualquier salén abierto y/o patio medianamente limpio e
incluso de espacios extraescolares™*, resultaron adecuados para accionar el juego
dramatico. Precisamente este accionar del juego durante todo €l proceso del taller, permitio
gue cada uno de los adolescentes, de forma gradual y personal, accediera también a
multiples espacios imaginarios. Asi, espacios real e imaginario parecieron no tener limites
de accion.

Sin embargo, dicha extension espacial también se acompafi®é de una prolongaciéon
temporal, ya que en su mayoria, las sesiones se desarrollaron los fines de semana por la
tarde®® Este hecho parecid tener sus ventajas, ya que a encontrarse el grupo
completamente solo en toda la escuela, generd en sus participantes mayor confianza,
libertad de expresién e ingreso al juego dramético. Algunos especialistas en el tema®®
hablan sobre la importancia de los ambientes “ separados (secretos en sentido etimolégico)
en los que la busqueda del actor podia desarrollarse protegida de los disturbios externos, en
una situacion de mutua confianza”**’ Empero, las desventajas también se hicieron

palpables.*® Asi, aunque el espacio fisico del taller teatral observado no requirié de un

% | bidem.

3 E| taller de teatro se llevé a cabo | os sébados por la tarde. Hubo cuatro o cinco sesiones durante Semana
Santa de abril de 2005, que todo € equipo tuvo que trabgjar en un pargque cercano a la escuela; en estas
ocasiones, fue dificil crear d espacio imaginario, ya que distractores de todo tipo —personas que transitaban
por e parque y ruido de motores de autos- lo limitaron. También es importante recordar € dia en que
representaron su obraen € teatro Villaurrutia del Centro Cultural del Bosque.

% Hubo ocasiones en que, estando proxima la fecha de representacion de la pastorela o de la obra de la
Muestra, € profesor coordinador del taller trabajé con € grupo unas horas entre semana, en horario escolar.
% Stanidavsky y Eugenio Barba en @ terreno profesional; José Carfias y Carlos Alvarez Novoa, en € teatro
escolar.

“37 Eugenio Barba, Mas alla de lasidas flotantes, ... op. cit., p. 19.

“% Por gemplo, cuando algunas ocasiones el conserje encargado del cuidado de la escuela y conocedor del
horario del taller, tardd por 10 menos 20 minutos en abrir la puerta de la escuelay permitir € ingreso a grupo
para trabagjar. El profesor me explicod que € conserje parecia estar cansado de recibir a grupo cada fin de
semang; y aungue aparentemente | os integrantes entendian que dicha persona erala encargada de resguardar y
cuidar la escuela, su tardanza d abrir la puerta, repercutio directamente en e retraso de las actividades. No
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lugar determinado, el espacio dramético o imaginario si resultdé imprescindible porque
mientras los adolescentes pudieran crearlo, dicho espacio estaba ganado, ya que a través de
éste “el sujeto encuentra la potencia de la imaginacion y de la fantasia, el placer de la
creacion... el espacio del juego es el lugar propio de la creacion, hueco de posibilidad
abierto por la imaginacion.”** Recordemos que el si magico —impetu que despierta la
imaginacion adormecida- y las circunstancias dadas —justificacion de la existencia del
magico si-, son elementos que estructuran lo imaginario en el juego dramético y que unade
las aspiraciones de éste es que los participantes logren una cierta liberacion corporal y
emotiva en el juego y después —eventualmente- en la vida privada de los individuos.*?
Entonces, asi como la creacién y desarrollo del espacio imaginario dependid
exclusivamente de cada uno de los participantes del taller, otras dificultades respecto al
espacio fisico también pudieron ser superadas gracias al ingenio y capacidad de adaptacion
de adolescentes y profesor.*** Por lo tanto, a describir el espacio en el que el taller se
desarroll6, observé en principio que su extension fue ilimitada respecto a sus dos espacios,
el fisico y el dramatico. Y aunque disponer de un lugar para crear el espacio fisico supuso
mas inconvenientes que habitar el espacio imaginario, en éste el o la joven ingresaron
cuando pudieron desprenderse y algjarse de lo normativo y estructurado, y se permitieron
asi acceder a los magicos s y a las circunstancias dadas, liberando cuerpo y mente. El
acceso al espacio imaginario se dio entonces cuando los participantes pudieron y quisieron
exiliarse de si mismos para verse de otra manera; y a través de esta nueva perspectiva,
descubrir caracteristicas, cualidades y habilidades que permanecian mudas, ciegas y sordas.
Esta posibilidad de encontrarse a si mismos, de verse, sentirse y descubrir capacidades y
cualidades escondidas, parecio acercar a estos jovenes a un primer nivel de significacion,

estd de més sefialar que este retraso parainiciar las actividades se debid también alaimpuntualidad de alguno
de los adol escentes participantes.

39 Margarita Baz, “De poéticas y pasiones: reflexiones sobre la subjetividad en la danza’, en Maya Ramos
Smith y Patricia Cardona Lang (directoras), La danza en México. Visiones de cinco siglos, vol. 1, Ensayos
historicos y analiticos, México, INBA/CENIDI-Danza“ José Limon”/Escenologia, 2002, pp. 91y 92.

40 Patrice Pavis, Diccionario del teatro,...op. cit., pp. 265y 266.

41 Cuando el saldn eegido estuvo cerrado, todos |os integrantes se desplazaban por |la escuela hasta encontrar
uno abierto; cuando las llaves de la biblioteca no fueron dejadas a conserje, uno de los alumnos, delgado y
con mucha flexibilidad, buscaba una ventana abierta por la que se introducia para poder abrir y comenzar asi
las actividades; cuando no habia llaves y todas las ventanas de la biblioteca estaban aseguradas, € grupo se
tradladaba a taller de artes plésticas que se abria de la misma forma que la biblioteca o de forma tradicional,
cuando € profesor traia sus llaves. Dos ocasiones fueron en las que sin previo aviso a profesor, € conserje no
estuvo en la escudla y por supuesto no seingresd alamisma; la solucion la encontré € profesor y todos los
alumnos la aceptaron: d grupo se tradadd a trabajar a un parque cercano.
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donde gracias a su creencia en el espacio imaginario y en el juego dramético, pudieron ser
afectados sin mediar pensamiento, prejuicio o reflexion alguna. Esas sensaciones y
afecciones envueltas en circunstancias placenteras, gozosas y alegres parecieron ser
primordiales en la generacion de nuevas experiencias y en la posibilidad de descubrir
limites y posibilidades, tanto en el ambito personal como en el de las interacciones
sociales.**? El conocimiento y reconocimiento de nuevas posibilidades corporales, orales y
cognitivas, parecié dar a estos adolescentes una nueva vision de su persona; saberse
poseedores de nuevos elementos expresivos, hizo que estos alumnos se visualizaran de otra
formay que de alguna manera, las capacidades descubiertas promovieran el desarrollo de
una imagen positiva de si mismos, alentando su confianza en sus propios medios de

expresion.**?

3.2.2. El taller deteatro: Posicion dentro dela escuela

Las actividades artisticas siempre han existido en la ensefianza y nada es mas socorrido
en fechas decembrinas o en fines de curso que la preparacion de una poesia coral y/o
representacion de bailables u obra teatral. En ésta Ultima, un grupo de alumnos dirigidos
por un profesor o profesora representa ante sus companeros y familiares, una pieza
dramética previamente aprendida y ensayada en horas extraescolares; y como existe la
creencia de que cualquier maestro puede preparar y dirigir una obra, ya que solo se trata de
tener el texto, repartir persongjes, que los alumnos memoricen sus parlamentos, ponerles
algunos movimientos, buscar el vestuario adecuado con familiares 0 amigos, grabar un
fondo musical que imaginemos es acorde al contenido del texto dramético vy, jlisto! la obra
estd mas que puesta para presentarse. Y como a la representacion asisten nuestros
familiares, ellos serdn los primeros en aplaudir nuestra “actuacion’; y nosotros nos
sentiremos plenos ya que hemos probado las mieles del éxito.

Ante dicha narracion, es facil suponer el punto de vista de los involucrados y externos a
la actividad teatral. Los que participaron —como persongjes, directores, técnicos, utileros o
escenografos-, miraran esta actividad como algo especial y como un acontecimiento que

2 X avier Ucar Martinez, Ramén Cortada Corominasy Ma. dd Carmen Pereira Dominguez, Otros lenguajes
en educacion,... op. cit., p. 26.

3 gSocorro Martin Del Campo Ramirez, El papd de la educacion artistica en el desarrollo integral del
educando, recuperado e 25 de noviembre de 2004, de
file://A:/E1%20pape %20de%6201a%20educaci on%20artigtica.htm , p. 5.
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debe presentarse mas a menudo y recibir todo € apoyo de los directivos; y los familiares de
los participantes no estaran muy alejados de la anterior idea: si sus hijos colaboraron con
tanto entusiasmo en dicha puesta, la escuela deberia fomentar mas este tipo de actividades.
Por su parte, los alumnos que no se involucraron y fungieron s6lo como espectadores,
pensaran que ellos hubieran hecho mejor papel que determinado compafiero; o tal vez
miraran con un dejo de admiracién y envidia lo que hizo uno u otra aumna; otros més, al
ver la representacion, probablemente piensen que tanta organizacion y preparacion sirvié
para nada. ¢Y los docentes y directivos? Posiblemente sea en este sector donde se presente
la mayor diversidad de opiniones: unos a favor, otros en contray los més, sin encontrar €l
sentido de dicha actividad.

Parece ser entonces que €l involucramiento o aejamiento de cualquier actividad artistica
y en este caso particular del taller teatral, pesan sobremanera en la apreciaciony lugar que
asignamos a dicho espacio en la escuela. Parareconocer si estas suposiciones tienen algo de
verdad en el taller que observé, debe considerarse primero que si de aproximadamente 500
alumnos que conformaron la comunidad estudiantil en la generacion 2004-2005, solo
nueve fueron los que participaron y concluyeron el taller de teatro,*** el impacto del mismo
en la comunidad estudiantil podria suponerse nimio (1.8 %). Pero s atendemos a que
guince grupos fueron los que contuvieron a esos 500 alumnos y que los nueve jovenes
participantes pertenecieron a seis de esos quince grupos,** porcentualmente veriamos que
el impacto del taller a nivel escolar serfa de 40%.*® Ahora bien, si estimamos que en dos
periodos (diciembre y mayo), pastorela y obrateatral se presentan cada afio desde hace méas
de una década a todos los alumnos de la escuela, probablemente el porcentaje anterior e
impacto en laescuela, se elevaria

Los porcentgjes anteriores parecen estar sustentados. durante una entrevista que realicé a
la directora de la escuela, me coment6 gque aungue era su primer afio como directora en esa
secundaria, se percat6 que € taller teatral era una actividad consolidada en la escuelay que

la comunidad la asumia como una tradicion que se celebraba durante los meses de

4 Recuérdese que d taller de teatro era opcional y extraescolar; habia otros talleres —-como € de vestido y
artes plésticas, entre otros-, que s tenian un horario definido en € programaescolar y que si se calificaban.
“5Y que ademés pertenecian a primero, segundo o tercer grado.

%6 Dicho porcentaje resulta vélido, s pensamos que los integrantes a dicha actividad comunicaron a sus
compafieros de su asistenciaal taller o bien si éstos mismos se enteraron y preguntaron.
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diciembre y mayo; e incluso que la asistencia a la representacion dentro de la misma
institucion escolar, era programada por parte de directivos y docentes. Agregd que los
mismos padres de familia conocian de la actividad y que se mostraban contentos con la
misma; también hizo referencia a los profesores y dijo que percibia que éstos veian la
actividad con mucha aceptacion, ya que no sabia de algin maestro que no permitiera o
autorizara salidas para ensayar. Hablé de su propia experiencia y menciono que €ella era la
primera en no concebir la actividad teatral en la magnitud que ahora la veia; dicha
transformacion y aprendizaje se habia dado a partir de su presencia y asistencia a la
representacion del grupo de adolescentes en el teatro Villaurrutia*’ Asimismo, reconocié
gue como directora de la escuela, le avergonzaba haber conocido hasta ese dia a todo el
equipo de trabajo del grupo teatral.

Respecto ala opinion de la directora, la percepcion del profesor que dirigié el taller tuvo
algunas variantes. Durante la segunda entrevista realizada al maestro,**® me coment6 que la
actividad que él dirige va contracorriente no solo en la escuela -donde algunos profesores y
conserje impiden el desarrollo de la misma-; dicha situacion parece llegar a las familias, ya
gue los padres consideran al teatro como algo inutil; sin embargo, dijo entender esa forma
de percibir al taler, yaque “es |6gico que se piense asi en un pais donde se trabajay se vive
al dia” Empero, més adelante agregé que las familias de los alumnos participantes si
parecian modificar su concepto del teatro: el hecho de saber que sus hijos asistian en
horarios extraescolares a la escuela -sabados y domingos- no para tomar clase y que
parecian presentarse con mayor gusto a taller de teatro que a sus clases normales, les
sorprendia y generaba una nueva vision de la escuela; dicha situacion, coment6 el profesor,
era muestra clara de transformaciones en la forma de pensar de estas familias. También
sefial6 que los padres de los alumnos participantes parecian tener consideracion y confianza
en el trabajo que él desarrollaba con sus hijos; al mismo tiempo, menciond que la direccién
de la escuela comprendia y apoyaba su labor.

Por otro lado, durante la observacion y entrevistas realizadas a los jovenes participantes
en el taller, emergieron algunas ideas respecto a lugar que €llos percibian tenia el taller

“7 En la entrevista que le realicé, la directora se refirié no solo a desempefié de los jovenes en d teatro;
sefial 6 la organizacion y trabajo grupal desde que salieron dela escuela, hasta su regreso alamisma

%8 Egta entrevista la hice & miércoles 29 de junio, después de la Ultima entrevista individual a los jovenes
integrantes del taller.
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dentro de la institucion escolar. Para expresar claramente su sentir, transcribo la respuesta
de una de las alumnas participantes:

Lo que me he dado cuenta es que no le dan tanta importancia al teatro; ni la directora ni los
maestros, porgue cuando teniamos las presentaciones, habia otras actividadesy no sé si eran
mas importantes 0 qué, pero se le pasaba a la maestra [ directora] o no lo queria mencionar.

El caso es que no hablaba de teatro. Por ejemplo, cuando estuvo lo del coro, paso alos
comparieros adelante y menciond lo que habian hecho; y también habia pasado lo dela
representacion en € teatro, y eso no lo dijo. Una vez le comenté a Sonia que parecian no darle
mucha importancia a teatro, que era como si no existiera. Me dijo que asi parecia ahora, pero
que € afio pasado si le habian dado un poco méas de importancia. Yo le pregunté que entonces
porqué habia ido la directora al teatro; y me dijo que ella creia que habia ido més por
obligacion que porque quisiera.**

Tener un desplegado de las percepciones de la directora, del profesor del taller y de
algunos alumnos integrantes del mismo, permite mirar coincidencias y contradicciones que
me dejan perfilar una idea cercana al lugar que ocupa la actividad teatral en esta escuela
Diré primero que directoray profesor coinciden en el reconocimiento que los padres tienen
hacia la labor teatral; sin embargo, los padres de los que se habla, aparentemente sblo son
los de los adolescentes participantes; el resto se mantiene ignorante o indiferente de dicha
actividad. Otro punto de encuentro fue el que hace referencia a que las representaciones ya
forman parte de la cultura escolar de la secundaria 267; durante la entrevista realizada al
profesor, éste confirmd tener ya mas de una década presentando obras en diciembre y mayo
atoda la comunidad escolar. Otro aspecto en el que coincidieron directoray maestro fue el
referido a apoyo que la direccion brinda al teatro escolar; empero, aqui la vision de los
adolescentes cambid, ya que ante la evidencia de olvidar u omitir la actividad teatral en
eventos escolares, el supuesto apoyo de los directivos queda reducido a mera obligacion.

Para reforzar esta idea, recordemos lo descrito en el apartado anterior, respecto a las
obstrucciones que el grupo de teatro experimentd a lo largo de toda la actividad. Si el
ingreso, la permanencia y €l proceso en el taller de teatro se present6 lleno de baches,
obstaculos y sabotajes por doquier, ¢qué lugar podemos suponer ocupa esta actividad en la
escuela? Tal vez un lugar solitario, aislado y prescindible. La misma experiencia de la
directora puede servir de ejemplo; recordemos que comentd que fue necesario presenciar el
trabajo e interacciones de los jévenes para que su vision y concepcion de la actividad teatral

dentro del contexto escolar cambiara.

9 segunda entrevista individual realizada  lunes 27 de junio de 2005.
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Frente a este panorama del lugar que el taller de teatro ocupa en la escuela secundaria
267, ¢podemos pensar que las opiniones y actitudes de las personas agjenas al taller, fueron
un detonante para que sus integrantes se agruparan y organizaran de tal forma de proteger y
mantener un espacio donde continuamente se accionaron y experimentaron tiempos
extraordinarios?® Esto es ¢es vélido suponer que las opiniones negativas y trabas
vivenciadas, mas que desanimarlos y debilitarlos como grupo, los llené de energiay corgje
para defender un espacio que existidé gracias a ellos mismos, y donde experimentaron
momentos de libre expresion, alejados de prejuicios y castigos? Finalmente, ¢de qué forma
podemos suponer configuré el sentir, pensar, concebir y accionar de estos participantes en
dicha actividad teatral ?

3.3. Categoria 1. Actuacion del grupo frente a criticas externas. primeras
significaciones

Después de contextualizar las ideas imaginarias y reales del lugar y espacio que ocupo el
taler de teatro observado en la escuela secundaria 267, sostengo que estos hechos y
palabras influyeron de forma determinante en las significaciones de los adolescentes
participantes. Las contingencias, comentarios y dificultades enfrentadas al desarrollar el
taler de teatro impactaron en la forma de pensar, ser, juzgar, hacer e interactuar de sus
integrantes; al mismo tiempo que las vivencias externas al taller y las actividades propias
del mismo, dieron forma a sus experiencias, creencias y significaciones respecto a dicho
espacio del cual formaron parte. AUn mas, afirmo que el trabajo colectivo, solidario, de
relaciones de confianza y libre expresion que los especialistas sostienen surge en los
talleres y grupos de teatro, en el caso particular del taller observado, se vieron fortalecidos

y consolidados por las circunstancias particulares que lo rodearon. Para no hablar de mi

“%0 Bolfvar Echeverria define estanocion como “d tiempo en el que laidentidad o la existencia misma de una
comunidad entra absol utamente en cuestion, es € de la posibilidad efectiva del aniquilamiento, dela
destruccion de laidentidad del grupo o estambién € de la plenitud, es decir, e tiempo delaredizacion
paradisiaca, en que las metas y los ideal es de la comunidad pueden cumplirse. Este tiempo extraordinario, en
el que e ser 0 no ser delacomunidad se pone realmente en cuestion, se contrapone a otro tiempo, a dela
vida cotidiana, dominada por la précticarutinaria[...]", en Bolivar Echeverria, “Ceremoniafestivay drama
escénica’, ... op. cit., p. 8.
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sola experiencia como observadora participante, cedo el espacio al intercambio de ideas y

sentidos que los adolescentes dieron a la actividad teatral.***

3.3.1. Control expresivo en defensa de la actividad teatral

Sonia: [ Aqui en la escuela] casi no [ ha habido cambiog] ... es que es muy dificil, porque luego
tetratan de,” yano ereslamisma” y...oa Ramiro ledicen“ es que porquetd vas en
teatro, yate creces’; hastalos maestros dicen “ Ramiro porque va en teatro ya se siente
el muy aca” y no sé qué. Entonces nos hacen mucho eso y pues uno como que dice

“ bueno, entonces ya no, no voy en teatro y punto” , ¢no?... [ como que te sefialan y] dicen
(sefala) “ ela, ella, ella hizo esto, ella hizo lo otro y por eso ella, ella” y nosotros “ bueno,
pues ya no, ya no” . [ Sn embargo, esto] no meintimida, pero ya no me puedo, bueno, lo
que iba a decir, ya no lo digo; pero no meintimida. O sea, s iba adecir algo, como melo
estén diciendo, me detengo, y digo “ pues ya ni modo” , pero eso estodo. Afuerasi se
puede y como que no estan viendo o que yo paso en teatro...[ Tal vez si mis vecinos
supieran que estoy en teatro] ...alo mgor seria lo mismo... estoy en un grupo de jovenes,
que también me dicen “ no es que teatro aqui, teatro acd” y por eso a veces no les decia
yo nada porque si les decia que faltaba por venir aqui a teatro, me decian “ no, es que
teatro no es lo masimportante, tu también tienesvida” ... y pues a veces si me dan ganas
de defenderme, [ porque] es mi gusto ¢no?, yo quiero estar aqui... pero como quela gente
es muy... como que envidian ¢no?, yo lo siento como que es envidia. ..

Flora: Bueno, pues dicen que |as personas que hablan son envidiosas; por algo lo dicen...

Sonia: S porque por algo estan asi...

Lola: S, pero aparte de |os maestros, también [os mismos comparieros. Como cuando yo hice
al “ Chale’ y cuando me subi a mi saldn, todos me estaban haciendo burla de como
hablaba € personajey pues yo si me senti mal...

Sonia: A mi mi amiga, bueno la que supuestamente... (se interrumpe por un momento), si mi
amiga con la que mas mejunto, me decia“ esqueteatro es una pérdida de tiempo” . Ella

estaba en teatro y salié en Venecia, pero como su mama no la dejo ya asistir este afio,
pues entonces como que dijo “ Ay no, teatro para qué” . Defendi6 su posicion de que*“ yo
me sali por esto” , y entonces a mi me ponia mal ante los demés porque si yo decia“ tengo
teatro”, “ no, es que yo ya le dije a Sonia que es una pérdida de tiempo” ; no es que a mi
me importara, si no queinfluia en los demés y los demés como no saben ni lo que esteatro,
pues le daban larazon a ellay decian, “ no si, si es una pérdida de tiempo; yo no sé Sonia
paraquévas’ ...

Flora: Es que han de pensar que la palabra teatro es algo facil; bueno, ellos han de decir “ no,

pues si esfacil” ...

Sonia: ¢Cualquiera no?...

Flora: “ Pierdes mucho tiempo por estar ensayando” ; o sea, han de ser quien sabe como, ¢no?

Cuando en realidad la palabra teatro es esfuerzo, un gran esfuerzo que no todos o hacen,
Pero es muy bonito, ¢no?...

Sonia: Y para ellos es muy facil criticar...

Flora: Aja, muy facil...

Lola: Yo digo que no es una pérdida de tiempo, S no que es una experiencia padre porque

nunca, bueno si puedes tener més adel ante oportunidades de (inaudible), perono asi...

“31 |os nombres de pila que uso para nombrar a cada uno de |os jévenes participantes en € taller son ficticios.
Esto lo hago para proteger laidentidad de cada uno y respetar la confianza que tuvieron tanto para permitirme
formar parte de taller como para compartirme parte de sus probleméticas personadesy familiares.
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Flora: Puesyo digo que ignoran...

Sonia: Laignorancia, ¢no? Que no saben...

Flora: Lo que pasa es que no saben y... pues son unos chavos que no tienen nada en la cabeza,
ni tienen nada en mente y lo Unico que piensan es en estar molestando, ¢no? Entonces,
pues ni selestoma en cuenta...

Lola: Nada mas piensan en futbol, maquinitas y todo eso, en vez de que se metan a otro tipo
de...

Flora: en algo mas atractivo, algo diferente...algo que valga la pena...

Sonia: Claro, porque es sabado en la tarde, pues hay fiesta ¢no? Y los demas por tontos estan
en teatro ¢no? Y alla ellos ¢no?

Flora: Pero no, yo me tomaba mi tiempo y venia yo a teatro y luego a la fiesta.**

De este intercambio de ideas que se generd durante la segunda entrevista grupal, es
posible rescatar agunos aspectos. Primero, se manifieta que los obstéculos
experimentados por € grupo no provenian solo del personal docente o de conserjeria;
también los alumnos ajenos al taller, criticaban esta participacion. Segundo, destaca la
justificacion de los jovenes para explicar los atagues a su persona y al taller: envidia e
ignorancia respecto alo que ocurre en el espacio teatral; incluso se entreven las formas que
estos alumnos emplean para protegerse tanto de las criticas a su persona —nhegando su
participacion en €l taller o no hablando de la misma-, como del lugar especial que ellos
suponen ocupan al pertenecer a este grupo —actividad que implica esfuerzo pero que a
mismo tiempo es grata, aractiva, diferentey vale la pena-. En un intento por explicar esta
proteccion que los jovenes aplican a su persona, encuentro que Goffman en su nocién de

%3 tiliza la categoria estar en cara cuando una persona en interaccion

trabajo de la cara,
con otras, responde con sentimientos de confianza y seguridad, ya que siente que puede
presentarse ante los demés en forma abierta. Pero cuando dicha persona se siente
avergonzada, desconcertada o confundida porque la cara asumida es cuestionada por las

personas con las que interactla, podemos decir que este individuo esta en situacion de

32 Segunda entrevista grupal realizada el lunes 20 de junio de 2005.

%33 Recordemos que nuestro autor define cara “como € valor socia positivo que una persona reclama
efectivamente para si por medio de la linea que los otros suponen que ha seguido durante determinado
contacto. La cara eslaimagen dela persona delineada en términaos de atributos sociales aprobados,[ ...] lacara
de la persona es algo que no se encuentra ubicado en o sobre su cuerpo, sino mas hien algo difuso que hay en
e fluir de los sucesos del encuentro, y que solo se vuelve manifiesto cuando dichos sucesos son vistos e
interpretados segun las val oraciones que expresan.” Asi, lanocion trabajo de la es designada como aquellas
acciones efectuadas por una persona para lograr que lo que hace sea coherente con su cara o imagen; asi, €
trabajo de la cara sirve para contrarrestar “incidentes’, sucesos cuyas consecuencias smbdlicas efectivas
ponen en peligro la cara. De tal modo, argumenta € socidlogo, e equilibrio es un tipo importante de trabajo
de la cara, ya que por medio de éste, la persona domina su turbacién y por lo tanto, la que ellay los otros
podrian tener en relacidn con su turbacion. En Erving Goffman, Ritual de lainteraccién, ... op. cit., pp. 13y
14y 19.
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perder la cara, o “estar con la cara o imagen no-correspondiente, sin cara o con la cara
avergonzada.”***

Para salvar la cara, la persona —en este caso el adolescente que participaen el taller- se
ve forzada a prescindir de ciertas accionesy se ve obligada arealizar otras, actuando segun
las reglas de interaccidon en las que se encuentra; es decir, debe saber y decidir como
conducirse y comportarse. Asi, podemos hablar de laimportancia de conservar determinado
orden expresivo, “un orden que regula el flujo de los sucesos, grandes o pequefios, de modo
que cualquier cosa que parezca expresada por ellos concuerde con su cara.” **° Por lo tanto
y ante el hecho de ser cuestionados por su participacion en el taller, el grupo de jovenes, se
vio obligado a desarrollar un control expresivo a través de no hablar de su integracion al
espacio teatral, de negar su participacion en el mismo e incluso, el de esperar el momento
adecuado para demostrar a los externos que su participacion en el grupo de teatro impacté
de manera positiva en sus actividades académicas,

Y luego asi, como las presentaciones son entre clases, nos |o echan mucho en cara nuestras

compafieras, “ no, para qué van a bajar, que no sé qué, que se estén saltando las clases’ , y

luego dicen, “ para qué estan ahi, si nada més estan perdiendo el tiempo delas clases’ (rie). Les

digo “ no, para nada, es algo que me gustay si veo que me afecta, entonces si me salgo o degjo

un tiempo; pero no me esta afectando” . Y al ver las calificaciones del bimestre pasado, no me

afectd, al contrario, subi en algunas materias; y entonces ahi fue dondeyo “ agarr€” y le dije

am amiga“ aqui estan mis calificaciones, ¢hajé?” y dice“ no, pues subiste’ .**°

Con estas acciones, los adolescentes parecieron proteger y defender la actividad teatral y
lo accionado en la misma, los momentos memorables que Goffman define como acciones o
situaciones de tipo especial que rompen con la monotonia impuesta y hacen emerger
emociones intensas y gozo por correr riesgos. Este tiempo de ruptura y de riesgo en el
taller, parecieron convocar al cambio de actitud en el adolescente; a “ su capacidad creadora
para redefinir el mundo que lo rodea en lo referente a sus posibilidades latentes de
decision.”*’” Dichas situaciones tan custodiadas, son las que buscaron deliberadamente
estos jévenes de secundaria; la no vigilancia, la licencia y libertad de juego y accién, de
experiencia y expresion, es lo que permitié a estos alumnos encontrarse y reconocerse. De

ahi la defensa que realizaron al espacio teatral del cual formaron parte.

4 |bid., p. 16.

“% |bid., p. 17.

“6 Primera entrevistaindividual reslizada el viernes 24 de junio de 2005.
7 Erving Goffman, Ritual delainteraccion... op. cit., p. 179.



146

3.3.2. Reaccidn y lucha entre experiencias previas y presentes

De los cuestionamientos y conflictos interiores que estos jovenes experimentaron tanto
en las criticas de externos como durante €l accionar de los juegos draméticos y ejercicios de
expresion corporal, retomo del proceso de significacion el segundo momento, e de las
reacciones y confrontacion entre ideas y experiencias previas y 10 nuevo presente, donde
“la lucha surge de un suceso inesperado, amenazante y problemético, ante e cual
sobreviene el asombro, la brusca entrada de algo y ante el cual la idea esperada
sucumbe”.*® Asi, los encuentros y luchas internas y externas a la actividad teatral,
cimbraron a estos jovenes de muy diversas formas y distintos niveles de intensidad; y una
consecuencia de esa confrontacion interna pudo ser —como ocurrié en muchos de los
integrantes- abandonar la actividad o continuar en ella. Los que se mantuvieron —como lo
vimos en el intercambio de ideas anterior-, asumieron y reaccionaron de muy diversas
formas ante los juicios emitidos por los externos.

Dichas ideas me llevan a suponer entonces, un nivel de significacion en el que a partir
de las reacciones respecto alas criticas hechas a su participacion en el taller y ala actividad
misma, los adolescentes sostuvieron una lucha férrea entre sus experiencias previas —
primeros encuentros y sensaciones con y en €l taller- y los continuos y presentes obstaculos
y criticas al taller. La defensa de dicho espacio por los tiempos extraordinarios que en él
vivieron accionando continuos juegos dramaticos, parecié también iniciarlos y abrirles
nuevos caminos en la busgueda, defensa y constancia de ideales y aspiraciones personales.
Finalmente, estas confrontaciones parecieron reportar a dichos alumnos otra visién y
significacion de si mismos, de los otrosy del taller mismo.

Asi, el anterior didlogo entre los jovenes participantes del taller, deja entrever que las
criticas si les afectaron, lo que los llevo a controlar su libre y espontanea comunicacion con
amigos y comparieros ajenos al taller. Sin embargo y debido a los momentos memorables
experimentados en dicha actividad, su persistenciay fidelidad al mismo se mantuvo hasta el
término en el mes de mayo. Y precisamente esas vivencias que solo ellos conocieron,
disfrutaron y que los hizo cémplices de momentos extraordinarios, generd que percibieran
a sus criticos como ignorantes y celosos de no ser parte de esas acciones ritualizadas. Al
mismo tiempo, saberse participes de las actividades teatrales y reconocer su pertenencia al

8 Algjandra Ferreiro Pérez y Edgar Sandoval, Semiética y pragmatismo en educacion. . .op. cit., p. 17
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grupo teatral, los hizo visualizarse con cierto status respecto a las personas extrafas -
recordemos que las caracteristicas atribuidas a dicha actividad fueron de esfuerzo, atractiva,
divertida, diferente y valiosa-.

3.3.3. Peculiaridades del taller teatral respecto a otras actividades escolares

De la imagen que los jovenes manifestaron de si mismos y del grupo teatra del que
formaron parte, se perciben destellos comparativos y diferenciadores respecto a otros
grupos de los que también fueron integrantes. Este parangdn entre lo ocurrido en otros
espacios 0 actividades con las experiencias que tuvieron como grupo de teatro, les permitio
reconocer las peculiaridades del mismo: “esa es la Unica prueba de realidad del grupo: una
prueba de realidad social que tiene como marco la comparacion. Las caracteristicas del
grupo no tienen significacion por la via de una realidad “objetiva’, sino a través de una
‘realidad social® construida a partir de las diferencias percibidas.”** Esta construccién de
larealidad a partir de la percepcion de diferencias en los diversos grupos de los que formo
parte, reafirmd en el y la joven su atraccion y persistenciaal taller,

Lo que ocurreen € teatro es... no s, algo divertido, te puedes divertir haciendo personajes; y
en las clases |0 que tienes que hacer es aprenderte las cosas. A lo megor aqui en el teatro si te
aprendes |os guiones, pero en matematicas te tienes que aprender nimeros, todo eso; en
quimica que“ alcanos’ y todo eso. Entonces a mi no me gusta eso... en € teatro me siento...
relajada, relajada completamente y en las clases me aburro mucho, no eslo mismo.. [tal veZ]
... espafiol, pero no... no eslo mismo... porque en espafiol nos ensefian que* € verbo” y todo
es0. Una vez hablaron del teatro, de los guiones; y como yo de teatro medio sabia, cuando
empezaron a hablar de eso, me parérapido (rie) para contestar... pero ya; y puesno, no eslo
mismo que hablen de teatro a que hagas teatro. No es |o mismo.. .*®

S, en coro y poesia son cosas muy diferentes. En poesia, hay un solista; un solista hombre,
una solista mujer y los demés chavos, ¢no? Y también tienen un guion que tienen que decir,
pero lo tienen que decir al mismo tiempo; y enteatro no es asi... igual es en todaslas
actividades artisticas que se hacen en la escuela.***

Esta percepcion de diferencias de los grupos y de las connotaciones de valor asociadas a
ellos —positivas 0 negativas- parecid ser un ingrediente importante para que € grupo de
teatro existiera; sin embargo, no fue el Unico. Henri Tajfel, al hablar de los grupos en

49 Amalio Blanco, Amparo Caballero y Luis de la Corte, Psicologia de los grupos, Madrid, Pearson
Educacidn, 2005, p. 31.

“0 Primera entrevistaindividual reslizada el 24 de junio de 2005.

“61 Segunda entrevistaindividual redizada el 27 de junio de 2005.
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general, argumenta que éstos también pueden contener un componente cognitivo, que tiene
gue ver con el conocimiento de que uno pertenece a un grupo y un componente emocional,
donde los aspectos cognitivo y evaluativo del grupo y de la propia pertenencia a él pueden
ir acompanados de emociones hacia el propio grupo y hacia las propias actividades que se
realizan en é.%? Esta idea, trasladada al grupo teatral que observé, fortalece alin mas lo
ocurrido en dicho espacio, ya que en la blasgueda y creacion de un ambiente célido y
confiable facilitador de la libre y IGdica expresion oral, corpora y emotiva, se generaron
relaciones afectivas y vinculos estrechos de pertenencia entre sus integrantes.

El conocimiento y complicidad de lo experimentado en las actividades teatrales y los
sentimientos expresados haciay en los propios ejercicios teatrales, me hace recordar una de
las primeras improvisaciones observadas en el taller,**® —conformada por Ana (con un afio
dentro del taller), Ramiro (con dos afios de experiencia en esta actividad) y Jorge
(debutante)-, ya que quienes la integraron, aceptaron jugar, creyeron su juego y lograron tal
involucramiento en su persongjes, que desde €l inicio de su trabajo y de manera inmediata,
capturaron la atencion de todos los que fungiamos como espectadores. Y aunque Ramiro

%4 se adaptd répidamente al espacio imaginario;

desconocia la historia y cudl papel jugaria,
y a pesar que de principio a fin los tres adolescentes se expresaron oralmente solo con
nimeros, su acceso al si magico y a las circunstancias dadas, generé que sus cuerpos y
voces se gjustaran a los personajes que habian elegido. La historia representada fue la
siguiente:

(En primer plano y en € extremo izquierdo del escenario, aparecen Anay Ramiro. En segundo
plano y en e extremo opuesto, se encuentra Jorge, de espaldas a ellos pero de perfil alos
espectadores;, miraalo lgjosy espera. Después de unos segundos, la pareja avanza hacia Jorge

%2 1. Tajfd, Grupos humanos y categorias sociales, Barcelona, Herder, 1984, citado en Amalio Blanco,
Amparo Caballeroy Luis de la Corte, Psicologia de los grupos,...op. cit., p. 31.

“83 E| gercicio de improvisacion realizado durante la segunda grabacion realizada e sabado 13 de noviembre
de 2004, consistié en que e profesor solicité a los alumnos formar equipos de dos o tres integrantes,
procurando que a organizarse, en cada grupo se reunieran tanto elementos que tenian mas de un afo
participando en d taller, como los derecién ingreso. Ya en equipos, € maestro explico que sélo contaban con
tres minutos para intercambiar ideas y decidirse por una pequefia improvisacion que tendria un inicio, un
desarrollo y un final. La condicion para representar dicha historia seria que para comunicarse, Unicamente
podian valerse de las paabras “huarache’, “chivo” o de ndmeros, para transmitir mgor sus ideas, se
apoyarian en su expresion corporal y facial. Una Ultima indicacion fue que cada improvisacion seria
observada por € resto de los alumnos y al finalizar aquella, 1os “espectadores’ participarian adivinando €
contenido de la historia. Al transcurrir € tiempo determinado, € profesor sefial 6 € espacio fisico en d quelos
equi pos desarrollarian su juego dramatico.

464 Cuando ya estaban por participar, Ana solicito en dltimo momento & apoyo de Ramiro en laimprovisacion
que haria con Jorge.
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y Ana se adelanta dejando en e centro del escenario a Ramiro, e cual selimita a observar lo

ocurrido.)

Ana (Recoge su cabello y emite unainterjeccion para llamar la atencion de Jorge; sin embargo,
éste ya ha volteado. Ella se leaproxima, y sin verlo directamente, de manera delicada lo
toma de la cintura y timidamente pregunta): Ahhmm...¢siete, ocho nueve?

Jorge (Lamira, ve a Ramiro, vuelve a ver a Ana, sefiala a Ramiro descaradamente y en tono
dereclamo pregunta a Ana): ¢irece, noventay siete, quince?

(Ramiro, quien hasta e momento habia permanecido a la expectativa, al ser sefialado por

Jorge, provoca la risa de los espectadores; Ramiro voltea verlosy levantando e brazo derecho
cubre su rostro.)

Ana (Ante la respuesta de Jorge, mira a Ramiro, ve répidamente a Jorge —quien en
jarras espera su respuesta-, baja la mirada y dudando vuelve a preguntar): Enhmm...,
ehhmm...,¢;diecisiete, veintiocho...diecinueve?

Jorge (Eleva la voz y manotea amenazante): jtreintay siete, cuarenta'y ocho, cincuentay dos...
( pausa breve) trece!

(Ana, nerviosa, temerosa e indecisa, nuevamente suplica juntando sus manosy llevandolas a
su pecho y barbilla)

Jorge (En la misma actitud, manotea y se cruza de brazos): jQuince, dieciocho!

Ana (Insegura, retrocede, pero vuelve aimplorar): ¢Ciento diez?

Jorge (Inconmovibley con sonrisa forzada): Doce, veintiuno.

Ana (Insistente y con voz ahogada): ...treintay sais...

Jorge (Imperturbable): Doce, veintiuno.

Ana (Desesperada y llorosa, se arrodilla junto a Jorgey jala de su pantal6n): jSiete, diez!

Jorge (Firme en su respuesta, manotea): jDoce, veintiuno!

Ana (Con voz muy débil): Siete...

Jorge (Terminante): Dace, veintiuno, trece veinticuatro.

Ana (Derrotada, seincorporay se dirige hacia Ramiro): Doce, veintiuno...

(Ramiro, que ha visto todo, la mira y escucha con atencién; mira a Jorgey ante larisa delos

espectadores, voltea a verlos; sonrie, parece indeciso. Mira nuevamente a Jorge, a Ana'y

asiente): Catorce, dieciocho. (Los espectadores vuelven a reir mientras Ramiro se dirige hacia
donde se encuentra Jorge.)

Jorge (Lo espera, provocador, mirandolo de arriba a abajo): jNoventay siete, ciento

cuatro, veintiuno!

Ramiro (En tono conciliador, sefiala a Ana): Veinticinco, dieciocho, cuarentay
nueve, dieciocho. (Se vuelven a oir risas de | os espectadores)

Jorge (Indispuesto a escuchar, recorre con la mirada a Ramiro, suavemente lo toma de los
brazos, lo gira hacia Ana —quien lentamente se ha ido acercando- y con la cara constrefiida y
manoteando, pregunta): ¢jQuince, dieciocho, veintiuno, veintisiete! ?

(Ramiro, al ser sefialado de forma despectiva, mira su cuerpo buscando € problema.)

Ana (Se ha puesto al lado de Ramiroy con voz temblorosa): Siete, veintiocho, treintay siete.

Jorge (Intenta decir algo; no puede. Amenazante y descompuesto, hace movimientos
exagerados con los brazos): jTrece, veintiuno, veinticuatro! (Les da la espalda, quedando
frente a | os espectadores)

(Ante dicha respuesta, Ana toca a Ramiro en el estdmago y da media vuelta)

Ramiro (Con la respuesta de Jorge, su rostro se ha puesto serio, lo ve de arriba a abajo, hace
un sonido con la boca y haciendo un pufio, levanta el brazo izquierdo y lo lanza hacia atrés,
haciendo un movimiento ofensivo): jDieciocho!

(Ramiro da media vuelta para caminar hacia Ana; Jorge, sorprendido, voltea a ver a Ramiro
y los espectadores lanzan una carcajada. Segundos después, aplauden y vitorean las
actuaciones.)
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Con €l relato de la dramatizacion de este gjercicio, intento argumentar por qué los
alumnos distinguen muy bien la actividad teatral del resto de las actividades de las que
también forman o formaron parte. Se observa también como su imaginacion, emociones y
sentimientos se involucran en este juego, mostrando que a expresarlos y no censurarlos
sino més bien celebrarlos, se reconozcan como parte de ese grupo. Asi, se justifica el hecho
de que el taller de teatro con sus respectivas actividades, sea €l camino méas apropiado para
acceder, en el plano grupal e individual, a la esfera imaginativa, emocional y vivencial.
Mediante la ficcion se pueden habitar otros mundos, experimentar placer, deleite y gozo; y
también, experimentar dolor, enojo y displacer, siendo conscientes de que lo que alli se
representa o0 escenifica es pura ficcion,”®® es juego puro; y que al expresar y conjuntar
vivencias y emociones, se solidarizan con el otro afectiva y respetuosamente, y juegan el

juego de los demés involucrados.

En teatro, con las improvisaciones, puedes expresar a veces tus sentimientos. En teatro a veces
puedes llorar, puedes gritar y reirte... hacer de alguna maneralo que quieras... sacar tus
sentimientos. .

Lo que pasa es que nosotros conocemos | os sentimientos de otras personas; (sonrisa) prestamos
nuestro cuerpo... representamos, no sé, otra actitud... bueno, el fisico esel mismo, pero es
diferente actitud, no ereslamisma, y pues s se siente bonito ¢no?*®’

Porque ahi puedes expresar tus sentimentos sin... (duda, sonrie, hace un silencio) libremente;
ahi puedes experimentar més cosas, puedes aprender més...*®®

Las actividades llevadas a cabo por €l grupo en €l taller —improvisaciones, juegos de rol
y trabajos de expresion corporal-, hicieron inevitable la recuperacion y emergencia continua
de vivencias, emociones diversas y tiempos extraordinarios. Como vimos en la
dramatizacién anterior, la asuncion de determinado rol implico trabajar no solo el aspecto
corporal 4postura, gestualidad, movimientos-; involucré también el estado emocional por el
gue transitaron los tres personajes ante circunstancias especificas. Y las recuperaciones y
formas particulares que tuvieron para expresar estas emociones cada uno de los

%65 |_uis NUfiez Cubero y Clara Romero Pérez, “La educacién emocional a través del lenguaje dramético”, en
Addenda a la Il ponencia: Los lenguajes de las artes. escenas y escenarios en educacion, Universidad de
Sevillay Universidad de Huelva, p. 2.

“%6 Primera entrevistaindividual reslizada el viernes 24 de junio de 2005.

“67 Segunda entrevista grupal realizada e lunes 20 de junio de 2005.

%88 Segunda entrevista grupal realizada el lunes 20 de junio de 2005.
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participantes y la manera como dicha improvisacion fue recibida por los espectadores,
también configuré la confianza o desconfianza, expresividad o inexpresividad de los
jugadores ante el mismo juego, ante sus compafieros y ante el mismo taller. Asi, mientras
los adolescentes pudieron y quisieron jugar, estados emocionales diversos fueron los que
experimentaron y aprendieron a expresar en este espacio teatral. Por lo tanto, cuando el y la
joven pasan a formar parte del grupo teatral y participan en juegos dramaticos y en
gjercicios de expresion corporal y oral, algo queda afectado en su nivel comportamental, en

su nivel cognitivo y en su nivel emocional.*®®

Yo digo que... fueron las presentaciones aqui en la escuela y la primera vez que la presentamos
en € teatro, porque la primera vez dices* no, no quiero salir” o no se atreve uno. Porque la
primeravez no sabemos ni |0 que va a pasar ¢no? Y ya después, ve uno lo que pasa y dices “ no
pues, lo puedo hacer” y ya se pierde el miedo. Y las siguientes veces pues se puede més. O sea,
para mi fue la primera vez que presentamos... no me acuerdo s fue aqui... si fue aqui. Y ya

perdi e miedo... y toda esa emocidn o pena, se convierte en fuerza para presentarlo en ¢
escenario; yo asi 1o senti. La adrenalina que se siente antes de salir, se convierte en fuerzay en
un gusto, porque como le decia, no todos tienen la oportunidad de estar ahi,*"

En las actividades teatrales —a diferencia de otras actividades escolares- se espera

entonces que los participantes, ademés de disponerse a jugar, poco a poco -a igual que su
proceso individual- tomen conciencia de los mecanismos fundamentales del teatro®’”,
logren una cierta liberacién corporal y emotiva, y después, de manera eventual, en la vida
privada de los individuos.*"?

Antes me pasaba asi porque yo queria, me gustaba actuar ¢no? pero no sabia hasta dénde
podiayo; alo mejor y melimitaba y decia,” bueno, si me gustaria, pero la verdad yo no sirvo
para eso” .Ya después vi que en €l teatro pues si se puede ¢no?, |0 que no se podia, si se
puede.*’

Para mi, eso [la representacion] es una oportunidad grande porque no cualquieralo hace.
Somos pocas las personas que tenemos ese privilegio de representar otras personasy no ser
nosotros. Lo que representa para mi es algo grande, ¢no?, porque es de pocas personas...*”

%69 Amalio Blanco, Amparo Caballero y Luis de la Corte, Psicologia de los grupos,...op. cit., p. 14.
%70 Segunda entrevista grupal realizada e lunes 20 de junio de 2005.

“"1 Personajes, didlogos, situaciones, dindmica de grupos, etc.

“72 patrice, Pavis, Diccionario del teatro, ... op. cit., pp. 265y 266.

“3 Cuarta entrevistaindividual realizada el miércoles 29 de junio de 2005.

47 Segunda entrevista grupal realizada e lunes 20 de junio de 2005.
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En estas actividades teatrales, que autorizan el ingreso a lo imaginario y el contacto con
lo posible, los integrantes pudieron expresarse libremente, romper con trabas y ataduras que
les impiden mostrarse tal como son, y se expresaron sin reproducir esquemas aprendidos,

Yo digo que es interesante porque no somos Nosotros y es bonito experimentar o quealo
mejor nunca haremos en la vida real, pero el personaje si lo hace, ¢no? Y esinteresante. Alo
mejor Sonia no lo va a hacer, pero equis personaje si lo puede hacer y es bonito, ¢no?*"

Me gustaria saber que es lo que Sienten ellos [ los personajes], ¢no? Por gemplo, en € caso de
"Ensayo general”, pues fue mi papel y lo hice asi como me salié, como soy yo. Pero en caso de
"Venecia", hice a"Marcelita”, que era una chava que queria sus quince afos... y pues me senti
bien ¢no?, porque yo también queria (risas) mis quince afios y no se pudieron realizar. Entonces

pues si se siente algo especial convivir... contigo mismo pero con otros personajes.*’®

al mismo tiempo, se brindé la oportunidad de que todos los participantes se conocieran
mejor a si mismos y a los demas; se les dio la posibilidad de jugar alo que en la vida real
quiza se limitan a hacer; a lo que en la vida real fueron y afioran revivir; a lo que
probablemente en un futuro experimentaran; alo que en el presente quisieran hacer y no se
atreven o no pueden realizar. Por ejemplo, durante la grabacion 17,*” surgi6 un ejercicio de
improvisacion sumamente interesante, ya que aungue no todos pudieron, no supieron o no
quisieron ingresar a juego dramatico que en ese momento se propuso, Ssi se vieron
afectados por los que si quisieron jugar y accedieron de manera extraordinaria al si magico

y alas circunstancias dadas.*”®

(En diversas posiciones, acostados y muy juntos, empiezan a moverse unos 'y a bostezar otros.
Se oye un “hazte paraald’; Lolay Sonia se incorporan réapidamente, se miran y observan
alrededor asustadas y extrafadas. Gracian también se ha incorporado y adormilado adn, no
reacciona; cuando o hace, selevanta asustado. Sonia retrocede y se pega a la pared del pozo.
Seoyeun“¢Tuquién eres?’ Lola setoma delas manosy mira a los que estén junto a ella;
Gracian hacelo mismo.)

Ramiroy Gracian (Mirando atodos): ¢Quiénes son ustedes?

“75 Segunda entrevista grupal realizada e lunes 20 de junio de 2005.

476 Segunda entrevista grupal realizada e lunes 20 de junio de 2005.

7 Esta se grabd € sabado 16 de abril de 2005. Después de hacer calentamiento fisico y oral -movimientos de
cuello, cabeza y cadera; estiramientos, giros y sacudidas de extremidades; y vocalizaciones-, e profesor les
explico d trabajo de improvisacion.

478 La actividad consistié basicamente en que cada uno de los adolescentes que asistieron ese dia -Gloria,
Lola, Sonia, Jorge, Gracidn y Ramiro-, tenia que imaginar que habiéndose acostado la noche anterior, d
siguiente dia cuando despertara, se encontraria sorpresivamente dentro de un pozo, que aunque vacio, estaba
muy humedo y habia mucho lodo; por qué estaba en ese lugar frio y oscuro rodeado de desconocidos, no 1o
sabia. También sele dijo a cada participante, que habria libertad de accion y expresion y que laimprovisacion
Ilegaria hasta donde €l os quisieran; cada quien reaccionariacomo quisieray por €llo no eranecesario ponerse
de acuerdo. El Unico objetivo de cada adolescente seria sdir de ese pozo, que tenia aproximadamente dos
metros de circunferencia. Sefidado @ espacio fisico, € profesor les pidi6 que escogieran un lugar, se
acostaran, cerraran |os 0jos y después de una cuenta de diez, despertarian y empezarialahistoria.
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(Sonia, desconcertada y temerosa, inspecciona € lugar y mira hacia arriba; Lola hace lo

mismo.)

Jorge (Seincorpora con dificultad, limpia su ropa, mira a Sonia, después a Gracian y pregunta
a éste): ¢TU qué haces aqui? Este es mi cuarto...

(Gracian, querevisa e lugar, miraaJorge, peroloignora. Gloria no sabe donde mirar ni qué

hacer: sonrie, ve a Sonia, al maestro, a Lola, cubre su boca con sus manos.)

Sonia (Jadea, mira asustada a su alrededor y camina de un lado a otro): ¢Estamos en un pozo?

(Gloriasonriey lamira, Lola toca las paredes imaginariasy mira hacia arriba; Ramiro tiembla

y miraa unoy otro lado.)

Sonia (Cruza sus brazos y se da calor; camina de un lado a otro, jadea mas fuertey cas

[lorando): ¢Estamos en un pozo?

(Gracian mira a todos lados, asustado; Gloria enreda y desenreda el cordon de su sudadera 'y

mira a Sonia, quien se sigue moviendo, asustada)

Jorge (Mira hacia arriba y sefiala): Ay, alla arribaesté la salida. ..

(Lolay Ramiro miran hacia arriba; Gracian sonrie)

Ramir o (Que estaba hincado, se incorporay entrelaza sus manos): ¢Pero... qué vamos a hacer?

Lola (Los mira): ...Una pregunta... ¢quiénes son ustedes? (Todos la ven)

Gracian (Mirando a todos): ¢Qué hacen aqui?

L ola (Tomandose las manos):... Estoy en mi casa...

Gracian (Viéndolos): ¢Qué hacen aqui ustedes?

Jorge (Mira a Gracian): Yo estaba durmiendo en mi cama pero...

Lola (Toca las paredes): Estan humedas. ..

(Todos se mueven, miran alrededor y hacia arriba)

Ramiro (Ha visto algo en el piso y grita):j¢Qué es eso!? (Lola, Gloria, Jorge y Gracian voltean
r&pidamente hacia donde se encuentra Ramiro; Sonia, sin voltear, camina mas rapido de un
lado para otro y su respiracion se ha hecho mas agitada) ¢Quién hizo ese ruido?

Jorge: ¢Cud?

(Todos se mueven y miran para todos lados)

Jorge (Miraa Soniay latoca en € brazo): jAy!, ayudame a salir ¢no?... por favor.

Sonia (Con los ojos desorbitados, parece tener dificultad para respirar y lleva una de sus manos
asu bocay llora): ¢Quiénes son ustedes? (Jorge, Lolay Gloria la miran; Ramiro tiemblay

mira a su alrededor) ¢Qué hago aqui?

(Ramiro ha vuelto ha hincarse; al verlo, Gracian sele acerca e intenta tocarlo)

Ramiro (Haciéndose a un lado bruscamente, grita): jNo te me acerques!

Jorge (Miraa Ramiro y luego a Gracian): iDgalo, esté loco!

Sonia (Empieza a gemir, cae derodillasy grita): jQuiero salir de aqui!

(Gloria, Lolay Gracian, miran a Ramiro y Sonia y desconcertados, sonrien.)

Gracian (Se aproxima a Sonia y la toca): jTranquilizate!

Sonia (Mira a todos, llora 'y en tono de reclamo): ¢Qué les pasa?... jEstamos en un pozo!
(Todos la miran; Gloria juega con e cordon de su sudadera, Lola levanta los hombrosy
entrelaza sus manos, Ramiro, aun temblando y encogido, la mira asustado, su respiracion
esta agitada), jEstamos en un pozo! (Toma su rostro con sus manos, revuel ve su cabelloy
[lorando grita) jNo estaba nadie con nosotros!

Jorge (Miréndola): ...Hay que pensar como salir de aquii...

(Lolatocaa Ramiroy algo ledice; é la mira, pero no le contesta)

Sonia (Mira a Jorgey le grita): jY o estaba durmiendo...! (Aunque temerosa, Gloria se acerca a

Soledad y timidamente le acaricia la cabeza.)

Lola (Mira hacia € pisoy grita): jUna serpiente! (Todos retroceden asustados, Ramiro y Sonia

se levantan rapidamente. Algo reclama Soniay llora mas angustiada.)

Ramiro (Desesperado y asustado, se dirige a Soledad y la abraza): jNo te preocupes! jYavan a

venir por nosotros! (Empieza a llorar. Lolalos miray sonrie, al igual que Gracian)
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Jorge (Seacerca a Ramiro y lo toca en la cintura): jNo tardan en venir!

Lola (Ve hacia arribay grita): ¢jHay alguien por ahi afueral?

Ramiro (En tono de reclamo): ¢Crees que van a escuchar...?

(El llanto de Sonia ha crecido y abraza a Ramiro; |os demas se miran unos a otros)

Gracian (Mira hacia arribay grita): jAyudenos!

L ola (Tratando de tranquilizarla, se dirige a Sonia): Tranquilizate, vamos a... hay que... buscar
laformade... salir deaqui...

Ramiro (Toma € rostro de Soledad y hace que lo mire):... Salir de agqui, pero ten calma...
(Vuelve a abrazarla)

Jorge: Pero no hay formade salir por arriba... que alguien salga... y vaya por ayuda...

Gloria: jPero como...!

Gracian: Quealguien la cargue...

L ola: Las paredes estan muy himedas y resbal osas, no vamos a poder escalar-...

Sonia (Mira hacia arriba y luego ve alos demas, llora):...Estd muy ato... no vamos a slir...
iNos vamos a morir...!

Jorge (En tono de reproche): jAy, no digas eso! Alguien va atener que encontrarnos.

Ramiro: Tengan fe...

Gracian (Grita): jAyudenos! (Ve a todos) Parece que no hay nadie...

Jorge: ¢Y quetal s esta abandonado este pozo?

Gracian (Mirando al piso): Si, ya esta seco (Los demas también revisan el piso)

Ramiro (Mas tranquilo): Pero todavia hay mucha humedad... seriamuy peligroso si...

tratdramos de subir... nos caeriamos y nos podriamos matar ... (Vuelve a abrazar a Sonia)

L ola (Entrelazando sus manos): Y luego todos |os insectos venenosos que ha de haber por

aqui...

Jorge: Alacranes, gusanos,... yo que ...

(Unosy otros se miran)

Sonia (Se suelta de Ricardo y llorando reclama): jNo entienden! jEstamos encerrados y ustedes
asi! (Todos la miran: Gloria, Graciany Lola sonrien) jNo vamos a salir y ustedes no se
preocupan! (Jorge intenta decirle algo pero ella no lo escucha; su desesperacién va en
aumento) jNo vamos a salir de agqui y ustedes estén tranquilos! (ha quedado hincada en €
piso y Ramiro la toma de un hombro; nuevamente Jorge intenta decirle algo) jNos vamos a
morir! (Gracian y Gloria sonrien.)

Jorge (Gritay mira hacia arriba): jAyudal

Ramiro (Se hincay gritando dice a Soledad): j¢Como vamos a estar tranquilos si todos estamos
aqui?! jQuétal en unade esas llueve y nos ahogamos todos! (Sn mirarlo, Sonia lleva sus
manosasu caray llora)

(Todos, excepto Ramiro, miran a Sonia sin acercarse: Lola se muevey lleva uno de sus dedos
a su boca, Gloriatoca su cabello y su frente; Gracian entrelaza sus manosy sonrie; Jorge mete
sus manos en las bolsas de su pantal6n.)

Gloria (A Ramiro): Yano la asustes, ¢no ves como esta...?

Jorge (También a Ramiro): No le digas eso...

(Sonialloray grita; a sulado, Ramiro la ve, guarda silencio einclina la cabeza)

L ola (InclinAndose se acerca a Soniay la abraza): ...Camate... ahorita tenemos que pensar

como salir ...

Jorge (Voltea; busca algoy sedirigea Gracian): jAy, ayudamea salir...!

Gracian (Haciéndose a un lado y cas en murmullo): No, estas loco. ..

Sonia (Sn degar dellorar, grita): jSaquennos! (Lola, sin dejar detocar a Sonia, miraa

Ramiro)
Ramiro (Aan hincado, mira a Sonia; la toca del hombro y desesperado, seincorpora): jYa,
Sonial (Lolamiraa Ramiroyrie. El profesor detiene €l gercicio)
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Con este giemplo, clarifico que el hecho de haber formado parte del grupo teatral y
haber tenido experiencias emocionales de este tipo, afecté de manera particular a los
jovenes participantes y contribuy6 a que dicho espacio fuera visualizado de otra manera;
empero, también mostré que no sdlo estas interacciones y actividades influyeron en las
significaciones peculiares de los alumnos participantes, sino que las circunstancias externas
al taller igualmente impactaron en los sentidos dados a mismo. Asi, las experiencias
internas y externas al taller, contribuyeron a identificar las diferencias respecto a otras
actividades escolares, definiendo de forma caracteristica el comportamiento, la pertenencia,
la concepcidén y la significacidn de cada uno de los participantes y del grupo mismo.
Empero, estas experiencias y creencias en torno al taller teatral ¢cOmo se dieron en cada
uno de los integrantes?

Si partimos de la idea de considerar al taller teatral como una serie de acciones
ritualizadas, donde los participantes tuvieron que adoptar determinadas actitudes y formas
de interaccidn con sus comparieros y formas de comportamiento dentro del mismo espacio,
se podria pensar en un inicio que las reacciones de los adolescentes fueron similares. Ante
esta suposicion, Gisele Barret argumenta que la heterogeneidad en un grupo de expresion
dramédtica es la definicibn misma de un grupo de este tipo, si por heterogeneidad

47 por dlo, la tarea en un

entendemos diversidad de personalidades o de temperamentos.
grupo teatral consiste en comprender la distincion e inseparabilidad entre grupo e
individuos;, “para comprender al individuo debemos estudiarlo en el marco de su grupo; [v]
para entender al grupo debemos estudiar a los individuos cuyas acciones interrelacionadas
lo constituyen.”*® Esto es, asi como es primordial observar y estudiar al grupo, la
diversidad de personalidades, individualidades y actitudes es més que valida en un grupo de
teatro, ya que contribuye a enriquecer las actividades e interacciones dentro del mismo.
Empero, sin dejar de estimar las individualidades, la metodologia que todo director o
coordinador de teatro escolar debe tener en cuenta es que al trabajar con un grupo de
alumnos, su primer tarea sera que éstos dejen de ser un simple agregado de individuos 'y se

conviertan en un grupo donde no pueda haber una divisién entre lo tuyo y lo mio y si se

" Gisele Barret, Pedagogia de la expresion dramética, Québec, Canadd, Recherche en Expresion, 1991, p.
79.

80 g, Asch, Psicologia social, Buenos Aires, Eudeba, 1962, citado en Amalio Blanco, Amparo Caballero y
LuisdelaCorte, Psicologia de los grupos,...op. cit., p. 178.
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trate de una labor de nosotros.®! Y si a esta idea se agrega la de que el juego dramético
permite la puesta en préctica de una serie de actividades que vienen a mejorar las relaciones
interpersonales de los integrantes —por gemplo, los gercicios de contacto y coordinacion
grupal conllevan un mejor conocimiento de comparieros y compafieras, a mismo tiempo
gue aumentan la confianza y seguridad dentro del grupo; los ejercicios de expresion
corporal y las improvisaciones libres, se desarrollan dentro de un ambiente donde se
impone el buen humor y respeto a la expresion espontanea de cada cual-, promoviendo la
existencia de un clima comunicativo y el fomento del establecimiento de relaciones
horizontales, diremos que el juego dramético permite la inversion de los roles habituales
que cada alumno o alumna desempefia en cada una de las sesiones.*®?

El grupo de teatro que interesa entonces a los especialistas, parece ser aquel donde las
alumnas y alumnos no se consideren solo los protagonistas de la clase, sino que sepan a la
vez gue son los objetos de la materia, pues trabajan con un material que son ellos mismos:
sus deseos de jugar, de imaginar, de crear y de emocionarse; de expresarse ora y
corporalmente; de percibir y considerar a los deméas. Asi, los participantes se sentiran
comodos y desinhibidos, en un ambiente de confianza y aceptacion con y de los demés.*®
El grupo de teatro se distingue entonces por trabajar de manera colectiva y solidaria, por
predominar las relaciones horizontales, interpersonales y gratas, que hacen que emerja un
ambiente de confianza, buen humor y seguridad para jugar y expresarse libre y
creativamente, todo €ello gracias a las reglas y actividades que se respetan y llevan a cabo
dentro del mismo taller.

Sin embargo, contrario a muchas de estas ideas, observe que en €l taller teatra de la
secundaria 267 cada uno de los participantes ocupd un lugar dentro del grupo, lo que le dio
determinado estatus y rol definido de accion, hecho que parecié regular la conducta e
interacciones del resto de los participantes. Ante tales hechos, surgieron nuevas
interrogantes. si como observadora participante adverti dichas diferencias en las

interacciones que mantenian los integrantes del grupo teatral, ¢CoOmo se dieron éstas?

“81 Eladio de Pablo, “Bases tedricas y pedagdgicas para la préactica teatral en la ensefianza secundaria’, en
Teatro y juego dramatico, Didactica delalenguay laliteratura... op. cit., p. 54.

82 Francisco Javier Vazquez Mojarro y José Antonio Carballar Jurado, “Evolucion del teatro en & ambito
escolar (Una visién desde Andalucia)”, en Teatro y juego dramético, didactica de la lenguay la literatura,...
op. cit., pp. 29y 30.

%83 Alvaro Rubio Fernandez, “El taller deteatro”, en Teatroy juego dramético, didactica delalenguay la
literatura,...op. cit., pp. 80y 81.
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¢Como se relacionaron e interactuaron los iniciados con los que ya tenian mas de dos afios
en el taller? ¢Cud fue la relacién que mantuvieron éstos con los de recién ingreso a la
actividad? ¢Coémo fueron percibidas y consideradas estas interacciones por sus integrantes
y por €l coordinador?, ¢Como acciond, reacciond y significd cada uno de los adolescentes
dichos roles e interacciones grupales? Algunos autores sostienen que a mirar al grupo
desde la concrecidn de las personas que lo forman y de las actividades que realizan, es
importante pensar en que dicho grupo tiene una estructura determinada: “posiciones
interrelacionadas y mutuamente conectadas unas con otras, tareas y funciones definidas y
organizadas de acuerdo con los propdsitos del grupo [y] prescripciones de cdmo deben
proceder sus miembros.” %

Dentro de esas posiciones e interrelaciones, fue posible identificar a adolescentes que
mostraron resistencias en la adaptacion al “ritual” teatral y que por una u otra causa,
tuvieron problemas para jugar y se opusieron a realizar las actividades asignadas a nivel
grupal o en forma individual. Otro tipo de jévenes que detecté, fueron aguellos que
jugaron libremente y se vieron propositivos y participativos, ya por sus caracteristicas
particulares, por sus experiencias previas, por su capacidad de adaptacion al ritual teatral
y/o por su antigliedad dentro del grupo. Un tercer grupo fue el que sin protestar, acepto y
realizo las actividades propuestas por €l profesor o por otros compafieros, desempefiandose
bien en ellas. Estos subgrupos, esta estructura especifica que identifiqué en el taller de
teatro de la secundaria 267, es la que describiré a continuacion, siempre en la idea de tratar
de identificar parte de la complgjidad de significaciones y sentidos que los jovenes

integrantes dieron al taller.

3.4. Categoria 2: La estructura del grupo teatral: segundas significaciones

Cuando llegué al taller como observadora participante,®® el grupo estaba formado
aproximadamente por 20 adolescentes. Al paso del tiempo y a partir de enero de 2005, los
integrantes del taller se redujeron a nueve elementos; jovenes cuyas edades oscilaron entre

los 12 y 15 afi0s.**® Tres hombres y seis mujeres formaron el grupo que se mantuvo y

%84 Amalio Blanco, Amparo Caballero y Luis de la Corte, Psicologia de los grupos, ... op. cit., p. 179.

“8 Durante la primera semana de noviembre de 2004.

“8 Cuatro de elos eran de tercer grado y pertenecian a dos grupos escolares diferentes, tres eran de segundo y
provenian de tres grupos escolares digtintos y dos eran de primer grado y pertenecian a mismo grupo.
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concluy6é el taller de teatro; ademés de la participacion de todos en las actividades
académicas, cinco de estos jovenes gustaban de ocuparse en diversas actividades
escolares®’ y extraescolares.”® De los nueve participantes, seis eran alumnos del taller de
artes plasticas que en el tiempo escolar dirigia el mismo profesor director del taller teatral.
Dos alumnos cumplirian tres afios de participar en ambas actividades; tres cumplirian su

segundo afio en el taller de teatro; y los cuatro restantes se iniciaban en la actividad teatral.

3.4.1. Iniciados en €l ritual y nuevos aprendizajes

Pesa mucho la opinion de otros; pero se sobreponen, y se “avientan”, y ahi estan.
Dicha frase la introdujo el profesor para empezar a hablar de dos alumnas de primer afio de
secundaria y primera experiencia como integrantes de un taller de teatro. “Las
transformaciones son palpables en los alumnos; [por giemplo] Libertad y Gloria se veian
muy apocadas y muy calladas al principio; después, més participativas, hablando més; eran
mas abiertas, menos temerosas, demostraban méas seguridad en ellas mismas. Fue mas
notorio e impactante en Gloria” Esta observacion del profesor parecid tener sustento
empirico, ya que a pesar de que Libertad lleg6 al taller con la experiencia previa de haber
participado en tres pastorelas,*® de formar parte de un grupo folklérico durante la primaria

y de que con sus mismas palabras externd su costumbre de ser mirada por la gente:

La vez que pasaron a los salones pues... de por si en la primaria yo participaba en los bailables
y entonces asi como que me gusta tener actividades dentro de la escuelay... aparte ya me habia
cansado de solo bailar, y yo queria saber qué se sentia hacer otras cosas, que no fuera
precisamente una poesia o un bailable. Entonces ya me iban a meter a unas clases dedanzayy...
se presenta ese dia el maestro con Ramiro a (inaudible) deteatro y puessi, como vi que mis
comparieras se animaron..., pero aun asi yo dije“ pues estén o no estén, yo a lo que voy es a ver
quées, y si me gusta me quedo y si no pues, mgior me salgo”, y pues ya, se apuntaron mis
compafieras, me apunté yo, y vine el sabado...**

Yo sentia que no tenia nervios a que me viera mucha gente haciendo algo y aparte me oyera,

¢no?... entonces asi como que no fueron tanto los nervios al pararme en un escenario, pero s

el aprenderme las cosas de memoria®*.

“87 Participaban en diversos concursos y actividades que la escuela les ofertaba: coro, poesia, oratoria,
basquetbol, futbol, etc.

“8 Fuera de la escuela, formaban parte de diversos grupos y actividades, por iemplo, danza, cursos de inglés
Y grupos juveniles.

“89 Aunque coment6 que en la primaria habia participado en pastorelas, su intervencion en las mismas se
limit6 al montaje y representacion de la obray no al proceso que experimentaba en la secundaria.

% Primera entrevistaindividual realizadad viernes 24 de junio de 2005.

“91 Primera entrevistaindividual reslizada el viernes 24 de junio de 2005.
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En Gloria su acercamiento al juego dramético, a la expresion corporal y oral, al montaje y
representacion de una obrateatral eran su primera experiencia; ademas de que fue la Ultima
alumna en integrarse a grupo teatral —lo hizo en enero del 2005-, su adaptacion al mismo
fue inmediata. Empero, sus primeras dificultades se dieron cuando intenté ingresar al
mundo de la imaginacién y de lo posible; su marcada insercién en la sociedad normada
parecio ser un gran impedimento. Sin embargo y aunque con tropiezos, su ingreso al juego
dramético se logr6 gradualmente; ser parte del grupo que ensayaria y representaria una obra
dramatica en un teatro reconocido, le implicd desarrollar nuevas habilidades que aunque no

le resultaron féciles, desplegd de manera sorprendente’®

. Al respecto, e profesor
coordinador comenté que no estaba muy seguro de la capacidad de esta joven en la
representacion y participacion en la Muestra Teatral, “hablé con Gloria respecto a su
personaje y le di laopcidn de continuar o retirarse; su respuesta fue que seguia.”

En sus palabras, el profesor percibia a Gloria como una persona atrapada en lazos
invisibles; posteriormente y durante el proceso, la mirada del maestro se modificd ya que
observd su seguridad, su formacion de caracter y su “garrd’ para salir airosa en
determinadas situaciones. Empero -y al parecer esto no fue percibido por € maestro-, €l
hecho de que Gloria haya participado en la actividad teatral y su ingreso al campo de la
imaginacion y de lo posible se haya dado de forma tan répida, aparentemente la
descontrol§; parecio que el juego dramético experimentado en el espacio teatral le resultd
tan grato, que lo llevd fuera del mismo e hizo uso de é en la vida real, lo que
aparentemente le provocd ciertas desestabilizaciones.*®®

Alaque si afecto en este bimestre fue a Gloria, mucho... pero no fue tanto por teatro... dla...
estd agarrando la costumbre de salirse de las clases y... (rie) lo hace por un chavo...y meda
coraje de que mi amiga, la otra, esta diciendo que es culpa del teatro y no se esta dando cuenta
que es culpa de que se esta yendo por otro lado...**

92 En efecto, cuando seintegro al taller, su excesiva timidez le impedia integrarse a | os juegos draméticos, y
al desconocer las interacciones del taller, le causaba gracia la forma en que se entregaban a juego sus
compafieros. De la expresion corporal, su cuerpo tenso y recogido, se negaba a expresarse; sesiones
posteriores logré mayor libertad de movimiento. Su expresion oral, con un volumen sumamente bajo y una
diccion inintdigible, logro avanzar atal grado de escucharse 10 que decia cuando se par6 en € escenario del
teatro Villaurrutia

%9 Cuenta Libertad —compafiera de Gloria en @ grupo escolar- que antes de ingresar al taler, Gloria era una
comparfiera seriay responsable en sus materiasy tareas; sin embargo, un par de meses después de su ingreso a
la actividad teatral, empezd a no entrar a clases, a recibir reportes, bajar de calificacion y reprobar algunas
materias.

“% Primera entrevista grupa redizada el viernes 24 de junio de 2005.
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Por desgracia, Gloria solo participd en una sola entrevista grupal*®®

y lo expresado en
esa ocasion, poco pudo auxiliarme para corroborar 0 contradecir mis suposiciones.
Empero, creo que si podria considerarse la posibilidad de que aunado a su participacion en
el taller de teatro, sus cambios biolégicos y psicoldgicos e intereses personales lallevaron a
presentar la transformacion que por una parte describen algunos de los integrantes, y que
por otra, fuimos testigos el coordinador del taller y yo. Lo cierto es que estas dos alumnas
gue seiniciaron en la actividad teatral, mostraron deseos de pertenecer a él, ya que desde su
ingreso, identificaron tanto €l orden normativo y las reglas de conducta predominantes en el
taller, como las interacciones que se mantenian en el mismo y se adaptaron répidamente a

ellas.

3.4.2. Veteranos en €l ritual. Sostenedores de la cara adecuada

Acerca de la heterogeneidad, Barret sostiene que “un verdadero taller de expresion
dramética no puede tener problemas de heterogeneidad puesto que las desigualdades en el
plano del saber o de las aptitudes no se plantean, y las diferencias en el plano del ser
congtituyen la situacién de base a partir de la cual se instaura [la] pedagogia del
colectivo.”**® Otros especialistas —o lefamos parrafos arriba- apoyan esta idea al manifestar
gue el profesor director del taller debe evitar distinciones o preferencias, que lleven a los
participantes a la competencia y rompan con el ambiente afectivo e integrador que debe
predominar en el taller. Sin embargo, en el taller que observé, aprecié diferencias en la
forma de accionar e interactuar entre jovenes y profesor; empero, mas que considerar este
hecho como negativo, estimo gener6 relaciones, vinculos y significaciones particulares en
el grupo y en cada uno de los adolescentes participantes; tanto, que todos los integrantes
concluyeron el taller manteniendo relaciones afectivas muy estrechas,®’ y comprometidos
con esta actividad, la concluyeron en la fecha determinada y con la bien organizada

“% Por diferentes circunstancias -ya porque estaba realizando un examen, ya porque € dia de las entrevistas
no asistié aclases o a taller, o porque se encontraba realizando otras actividades-, sdlo fue posible entrevistar
aGloria en unaentrevista grupal.

“% Gisele Barret, Pedagogia de la expresién dramética, ...op. cit., p. 79.

97 Esto pude observarlo durante mis visitas a la escuela para redlizar las entrevistas grupales e individuales.
En mi blsgueda por los pasillos, miré que tres o cuatro de estos jovenes, en lugar de estar con sus comparieros
de grupo, platicaban y convivian precisamente con los integrantes del taller de teatro.
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representacion de la obra trabajada por meses en el Teatro Villaurrutia del Centro Cultural
del Bosgue.

De estas relaciones y participaciones sefidlaré las mas evidentes. tal vez por sus
caracteristicas personales, por los tres afios de participar en el taller, por su adaptacion y
experiencia en las actividades teatrales o por su espontaneidad y desinhibicién ora y
corporal, el profesor recurria constantemente a Ramiro ya para ejemplificar algin
movimiento de expresion corporal, ya para explicar o dirigir alguna actividad e incluso para

participar en representaciones en otra escuela.**®

En primer afio presentamos la obra “ Libreta de poesias’ y €l maestro me dej6 un papel muy
corto, porgue pues eram primer afo; yo le eché todas las ganasy € maestro me dijo que me
habia salido muy bien. El afio pasado, en segundo, cuando hicimos“ Venecia” , como € primer
afno hice que éramos novios, € segundo afio [ el maestro] me dijo “ & afio pasado |o hiciste muy

bien y quiero que este afio, lo vuelvas a hacer” y dije” si” . Tuve que aprenderme... 22 hojas de

las que el afio pasado fue una hoja nada més.**

En diversas ocasiones, no fue preciso que el profesor solicitara su apoyo; el mismo
Ramiro se autonombraba para explicar o iniciar las actividades de expresion corpora o
juegos dramaticos, y durante los ensayos, para representar 10s persongjes de los comparieros
faltantes. Su disposicion y desinhibicion a colaborar en actividades diversas dentro de la
escuela, hizo que inclusive la misma directora reconociera su versatilidad®® y que de méas
de 500 alumnos que integraban la comunidad estudiantil, ubicara perfectamente a este
joven. EI mismo profesor director del taller tenia un concepto positivo de este alumno y
decia que era un chico que sabia afrontar retos, que no se intimidaba ante las criticas y que
“més bien tomaba éstas con filosofiay buen humor” >

Luego también aqui con misamigos, medicen, “ jAy td eres bien...” , como ya ve que la hacia de
bruja, me decian“ jay, tl eres bien nifial” y yo les hablo asi como nifia... y s me dicen algo, yo
trato de tomar algo de lasimprovisaciones para |levarme con |os deméas ¢ ver dad?*

“%8 E| profesor imparte € taller de artes plésticas en dos escuelas secundarias —en la delegacion | ztapalapa y
otraen la de Iztacalco- y en ambas también organizay dirige d taller de teatro. Ante la falta de un personaje
para escenificar una obra en la escuela de la Delegacion Iztacalco, e profesor invitdé a Ramiro para que lo
apoyard con dicho personaje; éste acepto y actud ante un publico y escuda distintos. Segin comentarios
posteriores del profesor, e desempefio de Ramiro durante esta representaci on fue excelente.

99 Segunda entrevistaindividual redizada el lunes 27 de junio de 2005.

0 Durante la entrevista hecha a la directora, comentd sentir admiracion por Ramiro, por sus ganas de salir
addlantey por su versatilidad en las actividades de la escuel g, ya que lo vio participar en teatro, en oratoria, en
bailey en poesia.

1 Sequnda entrevista al maestro director del taller realizada el miércoles 29 de junio de 2005.

2 Cuarta entrevista individual realizada el miércoles 29 de junio de 2005.
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Asimismo, sus habilidades expresivas y actorales lo hicieron acreedor a un
reconocimiento por parte de la SEP-INBA;*® dicha distincién sin embargo, en lugar de
generarle satisfaccion y orgullo parecia pesarle, ya que lo hacia centro de burlas y criticas
por parte de sus comparieros y maestros.

Como luego hablo como “ fresa” , me dicen “ ay, nada mas porque se gand su premio, ya se

crece” ; pero no, no me gusta lucirme asi de que, “ Yo soy mejor actor que ti nada mas porque

me gané un premio” °*

Algunos maestros si me dicen “ nada mas porque esté en teatro, ya se cree.” ... cuando me

hace falta una tarea, el maestro de espafiol si me dice “ no nada mas porque estés en teatro, vas
a estar aqui faltando a una clase; y no nada més porqgue hayas recibido tu reconocimiento €
afo pasado, vas a estar saltandote las horas quetu quieras’ ... eso me dijo nada mas por una
actividad que no hice. S me enojé porqgue pues nada mas por una clase que falté, ya se meta
con la g()tsra vida que tengo... no le dije nada; nada mas “ mafiana sela traigo” yya, mefui a
sentar.

Flora fue otra de las jévenes que gusté de participar activamente; cuando €l profesor
proponia actividades en grupo o0 en pequefios equipos, era ella la que tomaba la iniciativa
para proponer persongjes, historias 0 movimientos y la que en su momento se expresd con
mayor libertad, confianza y sin ningun temor. La confianza que esta alumna manifestd en
las actividades, parecia estar en intima relacion con el reconocimiento y observaciones

positivas que casi siempre recibié del profesor.

El maestro cuando vio que actué, me dijo que para ser mi primera vez que actuaba, lo hacia
muy bien. Entonces pues, asi como que jay! (alegria en surostro)... y eso que nunca habia
actuado y menos en un escenario. Entonces me dijo que si o hice muy bien; y de ahi me empez6
a gustar .>®

Pero no sdlo los reconocimientos del coordinador contribuyeron a su desenvolvimiento;
Al igual que Ramiro, Flora cumpliria ya tres afios de formar tanto parte del taller de artes
plasticas como del de teatro, del que €l titular era el mismo profesor en ambas actividades;
asi, sus interacciones y relacion con éste eran muy estrechas y afectivas, ya que tiempo
escolar y extraescolar era el que esta alumna pasaba con el docente. El apego y confianza

gue Flora tenia hacia el maestro, la llevo a confiarle problemas personales y familiares; y

%3 E| reconocimiento asignado tuvo que ver con & rubro de mejor actuacion masculina.
% Sequnda entrevistaindividual redizada el lunes 27 de junio de 2005.

%5 Sequnda entrevistaindividual redizada el lunes 27 de junio de 2005.

% primera entrevistaindividual, realizada el viernes 24 de junio de 2005.
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precisamente determinada situacion familiar que la adolescente vivia por esa época, motivo
al profesor a escribir una obra con el asunto que la chica experimentaba.°®” Cuando su
problematica se agravd, la joven dejé de asistir a sus actividades académicas y al taller
teatral por aproximadamente un mes. Su reintegracion a ambas actividades tuvo efectos
diversos. Ladirectora asumié este regreso como un apoyo que €l teatro habia brindado a la
adolescente, ya que “le dio la vision para buscar estrategias para solucionar su vida’; el
teatro, argumentd la directora, fue el vinculo preciso para que esta chica creara concienciay
através de sus vivencias en €l taller, cambiara su vida y no desertarade la escuela.

Por su parte, € profesor director del taller, se mostré6 mas realista y aseguré que la
situacion de la alumna no estaba solucionada; pero el hecho de que su familia la hubiera
acompafiado a la representacion en el teatro Villaurrutia, hablaba mucho de los esfuerzos
gue joven y parientes hacian para solucionar sus problemas familiares. Flora por su parte,
dio su propia version de los hechos,

Cuando regresé a mi casa, volvi a venir [ala escuela] ya con otro tipo de energia...entonces,

[regresé al taller pero] no fue tanto porque iban a poner obra sobre mi caso, sino porque a mi

me gusta actuar.[ Es mé&s, yo no sabia que el maestro iba a centrar la obra en mi situacion] Me

lo dijo cuando é ya llevaba como siete hojas[y] todavia no les decia a los demas. Fue a mi la

primera que me dijo, y me pregunt6 que si estaba bien, que si estaba yo de acuerdo en que

pusiera una obra de m caso. Yo le dije que si, que no habia problema. Entonces fue cuando

les empezd a decir a los demas; entonces pues ya... pero yo no sabia; yo ya me habia integrado

otra vezy no sabia...>®

Nuevamente resulta interesante comparar las concepciones que directora, profesor y
alumna tenian del taller. Mientras la directora de la secundaria visualizé a la actividad
teatral como una tabla salvadora, como una actividad capaz de reintegrar a la actividad
escolar a una alumna que por problemas personales habia desertado del sistema educativo,
el coordinador del taller habl6 de los intentos que Flora y familia hacian por solucionar sus
dificultades y que una de esas tentativas, circunstancialmente, habia sido su participacion
en la representacion teatral. Por su parte, Flora solo hablo de su regreso motivada por un
cambio en su estado animico y porque simple y sencillamente le gustaba actuar.

Por los tres afios que cumplian en €l taller, Flora y Ramiro se distinguieron por ser
amplios conocedores de las acciones ritualizadas que ahi se accionaban; y con sus acciones

y comportamiento, mostraron y guiaron a los demas integrantes al orden ritual establecido

7 Misma que se dramatiz6, ensayd y representd en ¢ teatro Villaurrutia
% Primera entrevistaindividual realizadad viernes 24 de junio de 2005.
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en este espacio. Las reglas de conducta asumidas por dichos alumnos —respeto por €l
trabajo de los otros, acciones propositivas, libre expresion, atencion a las consignas del
profesor, entre otras- y bienvenidas por € maestro, hicieron ver a las mismas como las mas
adecuadas y correctas para ser accionadas por los demas participantes. Asi mismo, su
constante, libre y espontanea participacion oral, corporal y expresiva en todas las
actividades y la continua colaboracion y cooperacion con el resto de sus compafieros,
generd gque Flora'y Ramiro fueran mirados de otra forma por sus compafieros y se ganaran
y merecieran multiples deferencias, que en palabras de Goffman son acciones ceremoniales
caracterizada por marcas de devocion que representan las formas en que un actor celebra 'y
confirma su relacion con el destinatario; las mas comunes y reconocibles son los saludos,
cumplidos y disculpas que aparecen en casi toda relacion social. En el caso especifico de
las deferencias ofrecidas a Floray Ramiro, éstas fueron de atencion, respeto y aprecio.

3.4.3. Adaptados y dadores de deferencias

Cuando Gisele Barret habla de los subgrupos como fendmenos comunes y
problematicos en los grupos de expresion dramética, propone algunas soluciones; entre
ellas sugiere la llamada funcién diferencial, que como su nombre lo indica, consiste en
establecer funciones diferentes a cada integrante del equipo para que todos propongan,
accionen y participen en los ejercicios teatrales y el encuentro se dé asi con igualdad de
oportunidades, ya que cada participante tendra una funcién especifica por desarrollar. Asi,
“es imposible rivalizar, imposible imitar, imposible dominar; las diferencias son iguales al
comienzo; cada uno es libre de explotar su funcién a su gusto, en medios, duracion o
intensidad;”*® por lo que, continua la autora, podré evitarse el “parasitaje’ en la
comunicacion, que parece frustrar a las personas que no llegan a liberar su expresion, ni a
dirigirla a su gusto y ante €ello, optan por la posicién de que los demés decidan por ellos
MisSMos.

Esta situacion parasitaria era en la que parecian encontrarse Gracian, Ana y Sonia
cuando formaban parte de un equipo: aceptaban las ideas de los otros comparieros y se
adaptaban a ellas cumpliendo bien con las acciones encomendadas. Pero cuando el trabajo
era individual y lo propuesto tenia que emerger de su sola experiencia, parecian resurgir y

% Gisele Barret, Pedagogia de la expresién dramética, ...op. cit., p. 83.
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llenarse de energia, ya que su trabajo en juegos draméticos o corporales resultaba
sumamente interesante y original.™® Al buscar una respuesta e interpretacion a este
fendbmeno interaccional y comunicativo ocurrido en el grupo teatral observado, encuentro
apoyo en las ideas de Barret cuando argumenta que el hecho de que en el trabajo en equipo
solo algunos participen y otros mas se mantengan a la expectativa, es porque provoca
frustracion en éstos ya porque no liberan su expresion o la dirigen como ellos quisieran, y
por ello deciden guardar silencio y aceptar las propuestas de otros. Por lo que, cuando €l
trabajo es individual y se sabe que las ideas y expresiones propias serén las predominantes
en el juego, la frustracidn por no expresar lo que se quiere, desaparece, cediendo su lugar a
lalibre expresion.

Empero, al retomar laidea del taller teatral como una serie de acciones ritualizadas, veo
gue las reglas de conducta que deben observarse dentro del mismo, resultan fundamentales
para mantener el orden en este espacio teatral. De estas reglas™™ Goffman sefiala las
obligaciones, que se caracterizan por establecer el comportamiento en el que la persona
participante esta obligada a conducirse durante la interaccion; y las expectativas, que
definen la forma como las otras personas estan obligadas a comportarse al interactuar con
ella; el tratamiento que le brinden, definira de alguna manera la concepcion que tienen de
su persona. De los tratamientos brindados a los otros, en este trabajo resulta fundamental
hablar de dos tipos de interaccion, las simétricas —que se dan generalmente entre pares, y
gue son las que llevan a un individuo a tener respeto de los demés- y las asimétricas, que
exponen las diferencias de estatus y jerarquia™? y que son las que llevan a otros a tratar y
ser tratados por un individuo en forma distinta a la que trata y es tratado por ellos. a estas
Ultimas, pueden anexarse las reglas y signos ceremoniales que orientan la conducta e
interaccion de los participantes ante determinados individuos.>

>0 por gjemplo, durante el tercer gercicio de la décima grabacion (redizada  sabado 12 de febrero de 2005)
el trabgjo corpora de Gracién, ademas del de Ramiro, destacd por su concentrada y libre expresion de formas
abiertas y cerradas; por su desinhibido contacto y acercamiento corporal tanto con Ramiro como con Lolay
Libertad; por sus flexionesy extensiones en brazos, piernasy tronco, por sus movimientos suaves y delicados,
rapidosy agiles; asi como por sus desplazamientos; ademas, cuido de si mismo y de sus otros comparieros.

> |as define como guias para la accién, recomendadas no por su facilidad o eficacia, sino por ser adecuadas
0 justas y porgque impactan en el individuo de forma directa, en forma de obligaciones que establecen como
estd moralmente obligado a conducirse y en forma indirecta, como expectativas que establecen como otros
estén obligados a actuar en relacion con 4.

2 Algjandra Ferreiro Pérez, “Escenarios rituales. Una aproximacion antropoldgica a la préctica educativa
dancistica profesional” tesis... op. cit.

*13 Erving Goffman, Ritual delainteraccion,...op. cit., pp. 53y 55.



166

Trasladadas estas ideas al taller que observé, diré primero que las interacciones y
trabajos en grupo, por equipos, por pargias e individuales fueron continuos. Cuando las
actividades se organizaban en grupo o por peguefios equipos, inevitablemente en alguno de
ellos se encontraban Flora y Ramiro, que como ya describi, se distinguieron por su
desinhibicidon y espontanea participacion; tal vez por estas cualidades, el resto de los
alumnos esperaba y estaba a la expectativa de que alguno de ellos iniciara la propuesta o
diera ideas de como organizar €l trabajo; miradas y cuerpos dirigidos hacia estos dos
alumnos; silencios, esperas y mayor atencidn, eran los signos ceremoniales que el resto de
los comparieros brindaba a los que accionaban con mayor libertad y espontaneidad el juego
dramético. Dichas deferencias y claras interacciones asimétricas entre pares, eran ofrecidas
principalmente por Gracian, Ana 'y Sonia —y seguidas y respetadas por Libertad y Gloria-.
Con estas muestras de respeto —que no de frustracion como supone Barret-, hacian explicito
el reconocimiento y deferencia por sus compafieros,; y con dichas actitudes mantenian el
orden ritual en el taller. Asi, la adaptacion a las normas e interacciones requeridas en este
espacio teatral y su participacion en improvisaciones o juegos de rol, no costaron trabgjo a
ninguno de estostres jovenes.

Gracian: Pues mi familia me ha apoyado mucho; les gusta que esté aqui en teatro. Con mis
comparieros me ha ayudado a relacionarme, a hablar mas con ellos, a expresarme mas, y como
que me ha ayudado a quitarme la pena, a decir lo que pienso o asi...”**

Ana: Fueron lasimprovisacionesy |os g ercicios que nos hacia para pasar al centro y decir
esto 0 aquello. También al presentarla aqui, fuimos perdiendo, bueno, yo fui perdiendo un
poquito mas & miedo porque al presentarnos aqui... no sé como que no me da tanta pena,
porgue casi no los conozco. Pero ya asi cuando |os conozco, como que si me da, un poco de

pena, asi como dice Lola de, de que se burlen de mi o algo asi...”*

Sonia: Yo queria, me gustaba actuar ¢no? pero no sabia hasta donde podia yo; alo meor y me
limitaba y decia si me gustaria, pero la verdad yo no sirvo para eso, ... ya después entonces, en
el teatro pues s se puede ¢no?, o que no se podia, s se puede. **°

3.4.4. Infractores del ritual. Resistencias a lo establecido

Al inicio de este capitulo, planteé algunas interrogantes respecto a la posibilidad de que
algunas de las personas integrantes del taller, se resistieran a jugar, no pudieran realizar
alguna actividad o encontraran problemas de adaptacion al ritual teatral. También cuestioné

>4 Segunda entrevista grupal realizada e lunes 20 de junio de 2005.
*15 Segunda entrevista grupal realizada e lunes 20 de junio de 2005.
*16 Cuarta entrevistaindividual reslizada el miércoles 29 de junio de 2005.
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si dichas eventualidades afectarian de alguna manera las interacciones, el proceso grupa y
el del mismo taller; o si estas contingencias fortalecerian o debilitarian al grupo mismoy a
sus significaciones. Aln méas, me preguntaba si tratar de restaurar € orden al interior del
taller, generaria nuevos elementos o habilidades en el grupo mismo, en el docente e incluso
en los mismos disidentes. De la heterogeneidad en los grupos teatrales, Barret comenta que
en las escuelas es comldn encontrar estos grupos integrados por aumnos debutantes en
expresion dramatica, otros con mas experiencia en esta actividad y otros mas que creen
haberlo hecho cuando realmente han participado en otra actividad con el mismo nombre.>*’
La misma autora agrega que esta diversidad experencial también existe en las clases y
grupos académicos y de otro tipo, donde chicos y chicas se agrupan separadamente, donde
Se constituyen grupos de amigos, de edades y de niveles, entre otros.

Y aunque Barret entiende gque la existencia de estos subgrupos son “manifestaciones de
deseos individuales inmediatos que buscan el camino més corto de realizacion, reuniendo a

1518

la gente gue se conoce 0 que e atrae,”” sefiala lo delicado y problemético de estos grupos

cuando se presentan en las actividades de expresion dramética, ya que si se prolongan

comprometen la pedagogia del colectivo.*®

Ante dicha posibilidad de resquebrajamiento
en el trabajo grupal, la también directorateatra sugiere integrar a estas células humanas y
propone intervenciones sutiles pero eficaces desde el principio de su formacion.®® Asi, sus
propuestas son de integracion y no de rompimiento de lazos esponténeos que las personas
tienen entre ellas; més bien trata de ofrecer al grupo e mayor nimero de ocasiones de
encuentro a partir de las cuales puedan nacer nuevos deseos y perspectivas.

Estos espacios y actividades de encuentro sugeridos por Barret, se accionaron
continuamente en el taller que observé, empero, las resistencias a las actividades y las
desadaptaciones al espacio teatral, fueron constantes en algunos adolescentes. Visualizar al
taller teatral como una serie de acciones ritualizadas, implica que mientras el adolescente
participante se encuentre en dicho espacio, debe responder a una exigencia tacita de que los

gue se encuentren con él —comparieros y profesor- mantendran de forma respetuosa la

7 Gisdle, Barret, Pedagogia de la expresion dramética, ... op. Git., p. 79.
518 | i

Ibid., p. 80.
19 |bid., p. 79.
0 Algunas de las soluciones que Barret propone son la mezcla —que finalmente es inevitable en las
actividades que se desarrollan dentro del taller-; la funcién diferencial, donde se trata de establecer diferencias
de funcionamiento que dan a la comunicacion un circuito de ida y vueta; el acuerdo implicito o forma de
entenderse sin explicar; en Gisele Barret, Pedagogia de la expresion,... op. cit., pp. 80. 83y 85.
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mirada, la voz y el cuerpo haciendo que dicha exigencia se vuelva asi mutua. Hay
obligaciones para con los otros, pero también habra un control del propio cuerpo; y este
control se mira a través del cuidado de las formas, posturas y expresiones personales. Asi,
el autocontrol se convierte en un elemento fundamental en estas interacciones; y si los
jévenes han buscado libremente un lugar donde vivir momentos extraordinarios, parece
I6gico suponer € respeto por las normas en dicho espacio.

De estas interacciones, Goffman agrega que cuando un individuo se encuentra en
presencia de otros, estd comprometido a mantener un orden ceremonial por medio de
rituales interpersonales; y este orden ceremonial sostenido por las personas cuando se
encuentran unas en presencia de otras, hace algo méas que asegurar que cada participante dé
y reciba lo que le corresponde. El respeto a los otros y a las reglas requeridas para la
interaccion, parecen ser entonces las primeras obligaciones que el adolescente de
secundaria debe tener siempre presentes en su ingreso al taller teatral. Pero, ¢qué ocurre
cuando esos compromisos se olvidan o se rechazan, o cuando las obligaciones para con los
otros se transgreden? El socidlogo norteamericano responde que el mismo grupo orilla al
infractor al orden, obligandolo a desarrollar un proceso correctivo para salvar la cara y
mantener las actividades establecidas.

Y aunque cada grupo social cuenta con su propio repertorio de practicas “salvadoras’
del rostro y sus miembros se entrenan para desarrollar la percepcion y la habilidad social

necesarias para hacer uso de esas précticas,**

todo proceso correctivo se presenta en cuatro
momentos: €l del desafio, relacionado con una accién o un hecho amenazador que pone en
riesgo la estabilidad de las acciones ritualizadas; el del ofrecimiento, donde el ofensor tiene
la posibilidad de corregir la ofensa y restablecer el orden expresivo; el de la aceptacion del
ofrecimiento por parte de los agraviados para restablecer el orden; y finalmente el del
agradecimiento de la persona perdonada hacia quienes le han concedido esa indulgencia.
Dichos momentos surgieron en el taller observado -aunque no se dieron en una misma
sesion ni en el orden sefidlado-: por gjemplo, el de desafio se origind principalmente en
algunos debutantes, en los de recién ingreso, cuando a encontrarse con las nuevas formas

de interactuar y relacionarse, sonrieron 0 dejaron escapar una risa ante determinada

2L Algjandra Ferreiro Pérez, “Escenarios rituales. Una aproximacion antropoldgica a la préctica educativa
dancistica profesional” tesis... op. cit.



169

actividad o participacion de los comparieros; el del ofrecimiento se presentd cuando estos
principiantes cortaron bruscamente su risa, ante la actitud seria 0 mirada de desaprobacion
de sus compafieros 0 maestro; o cuando buscaron integrarse a la actividad que
anteriormente habian rechazado; el de la aceptacion se dio cuando los comparieros
ofendidos modificaron su actitud y aceptaron en los juegos dramaticos al alumno disidente;
y €l del agradecimiento ocurrié cuando el alumno que en un principio se burlaba de la
participacion de sus comparieros, ahora le prestaba atencion, la aplaudia e incluso la
ovacionaba
Empero, Goffman sostiene que estas fases solamente son un modelo para la conducta
ritual interpersonal y que de ninguna manera queda garantizado que no haya violaciones al
mismo. Por ello, entre las desviaciones al proceso correctivo, puede ocurrir que el
transgresor se niegue a escuchar cualquier advertencia, continte con su conducta ofensivay
rechace corregir la misma. Ante esta situacion, los ofendidos pueden pensar que las
actuaciones del transgresor surgen de la inocencia y por ello sus actos son involuntarios e
inintencionados; una segunda explicacion que pueden dar a estos hechos perturbadores, es
gue €l ofensor actu6 con malicia, por rencor, con la intencion de insultar franca y
abiertamente; y una tercera justificacion seria considerar a la transgresion como incidental,
como una accion no planeada. Las medidas que los ofendidos tomarian ante dichos insultos
y ante la forma como los perciben, dice el socidlogo, serian diversas. una de ellas puede ser
[lamadas de atencion violentas y agresivas por parte de los ofendidos, donde al explicitar su
indignacion, hagan saber al ofensor que no es grato como participante en dicha interaccion.
Trasladadas las anteriores ideas al taller que observé, diré que, después de 22 sesiones
como observadora participante, percibi que dos de los nueve integrantes fungieron como
infractores del ritual teatral. Jorge, debutante en esta actividad teatral, mostr6 problemas de
adaptacion al taller y al mismo grupo: se resistia a participar en las actividades y cuando lo
hacia, buscaba y seguia a Ramiro para distraerlo en sus ejercicios; sesiones posteriores hizo
lo mismo con Lola. Y aunque evitaba intercambiar cualquier tipo de didlogo con €l resto de
las jovenes -parecia incomodarle hacer equipo con alguna de ellas-, acostumbraba lanzarles
algun objeto pequefio —bolitas de papel, hojas de a&rboles, palitos- o jalarles el cabello,
hecho que a ellas les incomodaba. Asimismo, por medio de gestos, sonidos y frases

entrecortadas y rapidas, este disidente expresd en diversos momentos su molestia ante el
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hecho de que el profesor recurriera constantemente a Ramiro o de que éste se auto
propusiera para explicar actividades y ejemplificar gjercicios; aunque cuando a él se le
brindaba la oportunidad de participar, se negabay resistia a hacerlo.

Las resistencias de Jorge a las normas y actividades del taller y su incapacidad o
resistencia para acceder a los juegos draméaticos y gjercicios de expresion corporal, fueron
situaciones tan evidentes, que profesor y alumnos no pudieron dejar de percibir y algunos
otros de ignorar. La disconformidad del transgresor provoco reacciones diferentes en cada
uno de los participantes. a Ramiro por ejemplo, durante las primeras asistencias de Jorge y
durante el desarrollo de los ejercicios, le divertia la “persecucion” que éste hacia a su
personay jugaba con él; posteriormente y cuando el profesor empezé a llamar la atencion a
Ramiro, con sefias y gestos éste indicaba a Jorge que se tranquilizara; pero a ver que su
solicitud no surtia efecto, Ramiro optd por informar al profesor de este “acoso”; solo asi,
Jorge disminuyd su atencion hacia Ramiro. A Flora intent6 lanzarle objetos, pero ella de
manera directa y clara lo enfrentd llamandolo al orden; a partir de ese momento, Jorge
cambio su trato con ella. Con Gracian intenté hacer lo mismo, pero él, con actitudes de
indiferencia, externd su rechazo a ese tipo de relaciones; Ana adopt6 la misma actitud de
Gustavo. Empero, Libertad y Gloria parecian ser las mas vulnerables a sus burlas y ataques,
y €ello probablemente se debi6 a que al igual que Jorge, se iniciaban en la actividad teatral y
no sabian como reaccionar.’?

Al creer que las transgresiones de Jorge eran inocentes e incidentales, muchos de los
integrantes aprobaron con sonrisas lo que parecian intentos de adaptacion; empero, a paso
del tiempo, la mayoria de los jovenes se percatd que las protestas e intentos de romper el
orden en €l taller llevaban otro fin, y por ello su conducta e interacciones para con el
infractor cambiaron: en diversas ocasiones lo ignoraron cuando no queria integrarse a los
equipos y actividades y/o lo Ilamaron al orden —viéndolo con gesto adusto y serio o con
palabras desaprobatorias- cuando pretendia iniciar con ofensas o transgredir las normas. A
su vez, €l profesor no pudo quedar aislado en dichas percepciones; en la segunda entrevista
gue le hice, manifesté que de los nueve integrantes, Jorge, ademés de llegar tarde a las
sesiones, parecia estar enojado. Al principiar las sesiones mostraba animo, pero después el

22 pogteriormente, la presion a Gloria y Libertad disminuy6, ya que éstas, a centrar su atencion en la
adopcion de reglas e interacciones dentro del tdler, ignoraron a Jorge, e cual a ver que no habiareaccidn a
sus ofensas, opto por degjarlas en paz.
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hartazgo parecia apoderarse de él. Cuando el maestro habld acerca de la fuerte influencia
gue el medio y los otros gjercian sobre el grupo teatral y sus integrantes, asegurd que Jorge
era uno de los chicos sobre los que pesaba sobremanera lo que dijeran los demas y que por
ello no era capaz en una representacion, de por gemplo, representar a un diablo o de
vestirse de mujer.

Yo ya no siento tanta pena, pararme enfrente de tanta gente; y ya platicd mas con el maestro
porque antes, en primero, pensaba que era un poquito regafion, enojén; pero no, ahora me doy
cuenta que es una persona agradable, y ahora ya como que, me trato mas con é.>%

Yo digo que en las improvisaciones podemos hacer cosas; bueno, que yo senti que tenia ganas
de hacerlo pero, no las queria hacer porque pensaba que tal que me dicen “ mira ese loco que
tanto estd haciendo” y en lasimprovisaciones las podia hacer. Y ahi fue que se me empezb a

quitar la pena y ya podia hacer 1o que quisiera sin que se burlaran de mi.***

L ola fue otra de las integrantes que aunque era su segundo afio en el taller de teatro, alin
mostraba problemas de adaptacion a la dinamica establecida en el grupo, asi como a su
participacion en los juegos draméticos; tenia problemas para entregarse de lleno a si
magico y alas circunstancias dadas.>® Al parecer, el temor a ser juzgados, la preocupacion
paralizante por la opinion de los demas respecto ala capacidad o habilidades personales; la
preocupacion por el nimero de errores al creer estar sometidos a juicios de valor; y la
inhibicion ante la mirada de los otros, es lo que parecia sucederle a Lola. Algunos autores
explican que este tipo de situaciones parece ser comun al inicio del taller, pero no después

de un afio.

Normalmente no soy asi tan penosa; por decir, en la escuela hago “ despapaye” y (inaudible),
en el teatro, como que si me da un poco de pena porque pues no conocia a nadie de aqui y
entonces me daba pena de que* Ay no, se van a burlar demi” [..]%%

527

De esta problematica, algunos especialistas en teatro escolar™’ sefialan la importancia de

gue en €l juego dramético no se obligue ni fuerce al alumno a participar en las actividades

2 Primera entrevista grupa (sondeo) realizada e 7 de mayo de 2005.

324 Sequnda entrevista grupal realizada el lunes 20 de junio de 2005.

% Durante sus parti cipaciones en grupo o en equipo, se percibia insegura y nerviosa, ademés de que re huia
al contacto corpora; pero cuando la actividad eraindividual, su nerviasismo e inhibicién [legaban a maximo,
atal grado de sentir urgencia 'y pedir permiso parair a sanitario. Sin embargo, muchas de estas salidas sdlo
fueron un pretexto para no intervenir en las actividades, ya que tardaba y calculaba € tiempo suficiente para
que cuando llegaraa salén, € gercicio hubieraterminado y asi no participar.

3% Segunda entrevista grupal realizada e lunes 20 de junio de 2005.

2" Entre dllos, Isabel Tejerinay Carlos Alvarez Novoa.
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propuestas; mas bien debe haber libertad de accion. Si el participante quiere jugar, no se le
limita; si no quiere hacerlo, se respeta su decision; como tal debe accionar el juego
dramatico. Empero, contintian los expertos, cuando los participantes han decidido ingresar
al nivel del teatro como espectaculo, es decir al montaje teatral, es preciso aplicar una
metodologia que tenga como base la gjercitacion en el juego draméatico para desarrollar la
espontaneidad, la atencion, la concentracion, la memoria emotiva y sensitiva y la
creatividad, ya que en este momento del proceso teatral no se participara como simples
jugadores, sino como individuos que pretenden presentar un trabajo escénico. En esta fase
entonces, ya no se trata dlo del proceso (como en el juego dramético), sino también del
resultado (montgje y representacion de una obra teatral). Ahora hay un nuevo elemento que
el participante debe asimilar y hacer suyo: el texto dramético.>*

Para mi es padre representar. Por decir en*“ Venecia” que representé a un hombre, ami me
gusté porqgue este,(riey juega con Ramiro) porque también esinteresante saber también como
piensan los hombresy no siempre ser mujer... si me gusto. Y si me volvieran a dar un papel de
hombre, puesyo s lo tomaria...*”

Tal situacion y diferencia le costé mucho trabajo percibirlaa Lola. Cuando podia jugar y
proponer sin temor a ser juzgada, se inhibia; y el temor a las criticas aumentaba cuando
tenia que presentar su improvisacion o juego de rol sola. Aunado a estas resistencias por
participar y sumarse a juego dramatico, tendia a comportarse de manera similar a la de
Jorge: interrumpia a Ramiro, se distraia con el mismo Jorge y no lograba ingresar al espacio
imaginario. Ante tales obstaculos y tensiones experimentadas por Lola cabe preguntarse,
¢qué la retenia?, ¢cud era su motivacion para permanecer en un grupo Yy participar en
actividades que tanto le afectaban? Recordemos que nada ni nadie la obligd a formar parte
del grupo de teatro, ya que asistia el que queria. Dichas interrogantes crecieron alin mas
cuando me enteré que en el siguiente ciclo escolar (2005-2006) el profesor organizé un
nuevo taller teatral, y de los nueve adolescentes que habian participado en el taller donde

estuve como observadora participante, Lola fue la Unica que permanecié y se mantuvo

%8 Eladio de Pablo, “Bases tedricas y pedagdgicas para la préactica teatral en la ensefianza secundaria’, en
Teatro y juego dramdtico,...op. cit., p. 51.
% Segunda entrevista grupal realizada e lunes 20 de junio de 2005.
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530
al.

como integrante de la nueva actividad teatr Creo que parte de mis interrogantes, quedan

respondidas con algunas afirmaciones de Lola

Aqui puedes hacer... o quetu quieras; puedes proponer, hacer movimientos, |0s que tu quieras,
y pues ala vez quetrabajas, juegas, te diviertes mucho.>*"

Bueno, ami me ha servido [ € taller] para, ¢como sellama? para saber otra forma de
expresion y para conocer NUEeVOs amigos Y para expresarme mas >

Al sostener que en el taller observado, se presentaron resistencias que alteraron dicho
proceso, y que estas desadaptaciones los gjercieron especificamente dos alumnos, no me
fue posible comprobar si estas actitudes transgresoras también se hacian presentes en sus
clases y grupos escolares. Lo que si percibi fue que el espacio teatral del cual formaron
parte, fue considerado por estos dos jovenes como un lugar donde podian transgredir
normas sin ser sancionados y como un lugar donde podian expresar agrado o enojo,
aceptacion o rechazo hacia determinadas actividades. Al mismo tiempo, estas rebeliones a
participar en las diversas actividades teatrales, parecieron servir a estos adolescentes como
tablas de salvacién ante ese espacio en el que se encontraban. Las oposiciones para
participar en las actividades propuestas, parecian encontrarse en €l limite de larealidad —del
espacio normado- por una parte, y en la imaginacion -en el juego dramético y en los
gjercicios de expresion corporal-, por otra

Cuando Lola no pudo ingresar de manera relajada y gozosa al juego dramatico, parecia
ser sefial de que parte de su yo reglado se resistia a desechar normas bien mecanizadas;
pero cuando después de varias sesiones, parecié comprometerse un poco mas con las
improvisaciones y gjercicios de expresion corporal propuestas, su yo, un poco mas liberado
de presiones sociales y adaptado a las actividades teatrales, demostré haber ganado terreno
permitiéndole ser otra; ya se daba permiso de jugar, de imaginar, sentir y vivir.

Jorge parecidé encontrarse en la misma situacion: desprenderse por unos momentos de la
influencia de la normatividad social aprendida por afios, parecié costarle mucho trabajo y

por ello, adaptarse al espacio teatral le cred grandes conflictos. Parecia no reconocerse ni de

% En diciembre del 2005, visité al profesor director del taller durante la organizacién de su nuevo grupo de
teatro. Ahi estaba Lolay ella misma me dijo que de los nueve alumnos que integraban € grupo anterior, solo
dos continuaban asistiendo, ella de maneraregular y Libertad en ocasiones.

>3 Primera entrevista grupa (sondeo) realizada e 7 de mayo de 2005.

% Primera entrevista grupa (sondeo) realizada e 7 de mayo de 2005.
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aqui ni de all&; no sabia si comportarse como en la vida cotidiana o0 como lo necesitaba el
taler teatral. Las interacciones en el espacio teatral le incomodaban y por ello se
manifestaba en contra de ellas, actuando de manera contraria a como debia ser; seresistia a
imaginar, a entrar al juego dramatico y por medio de él, a cuestionar lo establecido.
Aungue a decir verdad, parecia hacerlo, pero de forma opuesta: cuestionando € mundo
posible, interrogando las acciones ritualizadas, desestabilizando sus normas, y creando
resistencias en las actividades e interacciones con €l resto de sus comparieros. Empero, las
infracciones de Jorge y Lola, més que fracturar o desestabilizar al grupo y al taller teatral,
parecieron generar mayor cohesion, fortaleza y vinculos més estrechos entre los integrantes
del grupo deteatro.

Bueno pues... € teatro desde el primer afio se volvié para mi un hobby... y cuando regrese de
Estados Unidos, voy a seguir en teatro... en estos tres afios que estuve [ en teatro] fue muy
agradable, mis compafier os fueron muy simpaticos, buena onda [ ...] por € emplo, con Sonia,
como que [ estuve mas cerca de ella] porque ha tenido problemas... con esta Flora fue casi |o
mismo... con |os demas, ya soy un poquito mas |levado, [pero] también cuando... [tuvieron]
algunos problemas, los[ hice] sentir un poco mejor, no € ...] elos también me han ayudado
[..] algunas veces si tuvimos problemas entre alumnos pero, en si, fue muy, muy buena la
experiencia...>*

[ Cuando nos presentamos en €l teatro] ... me senti muy triste porque yo sabia que iba a ser la
Gltima vez con mis comparieros. A lo mejor y no la tltima vez en mi vida, alo megior y no; pero
la tltima vez con mis comparieros,... me dio mucha tristeza, muchas ganasdellorar [ .. ]
porque no losiba yo a...bueno, esa oportunidad con mis comparieros ya no seiba a volver a
repetir...>*

3.5. Categoria 3: Término de las acciones ritualizadas. La accién en €l taller deteatro:
entre magicos si, revitalizacionesy retorno a lo social: terceras significaciones

Después de casi ocho meses de reunirse cada sdbado por la tarde,*® de compartir
experiencias y emociones, de jugar diversos juegos y expresarse corpora, oral y
emocionalmente, de adoptar multitud de personagjes y desprenderse por un par de horas de
diversos estereotipos para adoptar € papel de libres exploradores y sumergirse en el
ilimitado mundo de la imaginacion, ¢qué ocurrié con los integrantes del taller teatral?,
¢cudles fueron sus descubrimientos, recuperaciones y transformaciones?, ¢getornaron a la

sociedad igual que cuando ingresaron al taller?, ¢experimentaron un antes y un después en

3 Cuarta entrevistaindividual realizada el miércoles 29 de junio de 2005.
%% Segunda entrevista grupal realizada e lunes 20 de junio de 2005.
% Recuérdese que cuando |legué como observadora, € grupo tenfaya casi un mes de trabajar.
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su participacion durante la actividad teatral, 0 su vida transcurrié igual que siempre? En
este Ultimo apartado pretendo dilucidar estas y otras interrogantes, valiéndome de mis
observaciones y notas de campo y de las entrevistas formales e informales aplicadas a
alumnos, maestro y directora. Podria adelantar que para los especialistas y tedricos en
teatro escolar no cabe duda que las transformaciones de los alumnos que participan en estas
actividades, son méas que evidentes. se vuelven més seguros de si mismos, hay
transformaciones en su expresion corporal y ora, y son mas comunicativos, entre otras
habilidades.

Al recuperar la idea del taller teatra como un espacio donde continuamente se
suscitaron acciones ritualizadas, y donde a través de la experimentacion continua de
situaciones especiales —juegos dramaticos- se rompio la monotonia impuesta y emergieron
emociones intensas y disfrute por correr riesgos, es importante retomar la nocion de accién
gue Goffman define como actividades consecuenciales, probleméticas y atractivas, donde la
autodeterminacion es hienvenida ya que los riesgos por vivir seran muchos; por €ello, la
accién no suele encontrarse en la rutina del trabajo, del hogar o de la escuela®*® Dicha
accion, permanente en las actividades del taller teatral y reflejada en los juegos draméticos
y en la adopcion de multiples persongjes, parecid ser el hilo conductor de muchas de las
significaciones que los jovenes participantes externaron tanto en sus interacciones como
durante las entrevistas. Por €llo, en este Ultimo capitulo y Ultima categoria de analisis, esas
Situaciones especiales, esas acciones extra cotidianas, memorables y transformadoras se
presentan empapadas de magicos si y circunstancias dadas, elementos generadores del
juego dramético.

Eladio de Pablo dice que algunos de los “ingredientes’ del juego dramético son:
clausura del mundo real e inauguracion de un mundo imaginario sin riesgo de fracaso, de
ridiculo, ni de censura; gjercitacion de la imaginacion, de la espontaneidad, de la auto
expresion, de la memoria emotiva y sensorial; establecimiento de “circunstancias dadas’
gue delimitan las posibilidades del juego; atencidn y escucha que promueven el desarrollo
de la concentracidon y observacion; libertad y confianza del individuo en el grupo; entre
otras particularidades.®® Frente a estas caracteristicas, los promotores del teatro en la

*% Erving Goffman, Ritual delainteraccion,... op. cit., pp. 65, 173, 174, 190 y 209.
%37 Eladio de pablo, “Bases tedricas y pedagdgicas para la préctica teatral en la ensefianza secundaria’, en
Teatro y juego dramdtico,...op. cit., p. 47.
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escuela presentan multiples razones para su practica dentro de la misma: contribuye a la
formacion de los alumnos en el conocimiento de si mismos y de los otros; participa en el
desarrollo de su socializacion y de su capacidad expresiva; mejora un conjunto de
estrategias de aprendizaje como la observacion, la imaginacion y la memoria; y suscita la
interrelacion con los compafieros haciendo que tengan méas confianza en si mismos.”>*®
¢Pero cdmo se obtienen estas habilidades?, ¢cudl es la metodologia seguida?

La respuesta no se hace esperar: por medio del juego teatral, de actividades que ademéas
de accionar recuerdos, experiencias y memorias personales, ponen en funcionamiento la
experimentacion del cuerpo, de sensaciones y emociones; los gjercicios de contacto y
coordinacién grupal, que promueven un mejor conocimiento de los compafieros y
comparieras, alavez que aumentan la confianza 'y seguridad dentro del grupo; los ejercicios
de expresion corporal y las improvisaciones, que suelen desarrollarse dentro de un
ambiente donde se impone el buen humor y €l respeto a la expresién espontanea de cada
cual, generando un clima de confianza y comunicacion.®® Esto dicen los autores
consultados; pero ¢gué fue lo que ocurrio en el taller observado?, ¢qué actividades de las
enunciadas por los especialistas se accionaron en €l taller de la secundaria 267 y generaron
las habilidades enunciadas? En el primer capitulo y en este ltimo, describi particularidades
del taller y de sus actividades que me llevan a suponer que en este espacio se vive una serie
de acciones ritualizadas, donde existen reglas y normas determinadas de participacion,
accion e interaccion. Para clarificar este supuesto, describo de manera general la forma 'y
secuencia de trabajo que durante 22 sesiones se llevd a cabo en el taller observado.

Aungue € dia, horay lugar de reunion para los participantes se establecié desde el inicio del
taller -sabados, cuatro treinta horas, en la puerta de entrada de la escuela secundaria-, la puntualidad
no fue un elemento distintivo del grupo; las condiciones en las que tenian que presentarse los
jovenes participantes, también se les dieron a conocer con anticipacion y € coordinador las repetia
continuamente -ropa comoda y disposicién para jugar y participar-. Una vez que € profesor del
taller llegaba a la escuela, se procedia a hacer dos llamados: primero a la puerta e inmediatamente
después al conserje; maestro y alumnos tocaban y voceaban. Ocurrié que algunas veces se recibio
respuesta pronta del portero; en otras ocasiones —las més-, los llamados se extendieron hasta por
quince minutos. Sin embargo, ese lapso muchas veces dio tiempo para que |os alumnos retardados,
se integraran y todo e grupo ingresara a la escuela; aunque no siempre fue asi, ya que hubo

% Joana Lloret Cantero, “Una propuesta para desarrollar las habilidades comunicativas con técnicas
draméticas’, en Didactica de la Lengua y de la Literatura. La normativa, afio X, nim. 39, Barcelona, Grao,
abril, mayo, junio 2005, p. 110.

% Francisco Javier Vazquez Mojarro y José Antonio Carballar Jurado, “Evolucion del teatro en & ambito
escolar (unavision desde Andalucia)” en Teatro y juego dramatico, ... op. cit., pp. 29y 30.
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ocasiones en que los més retardados —uno o dos- tocaban y esperaban que |os que ya se encontraban
dentro trabajando, les abrieran.

La entrada. Una vez dentro, habia que buscar € espacio disponible para trabajar: éste podia ser
el saldn de civismo o e de espafiol (que se encuentran en los pisos superiores de uno de los
edificios escolares), € de mateméticas (ubicado en la planta baja a unos metros de la entrada
principal), en la biblioteca o taller de artes plasticas(localizados en el primer piso del edificio donde
se encuentran direccién, subdireccion, orientacién y administrativos), o bien en e salén de
educacion fisica (espacio amplio, al fondo y en la planta baja de uno de los edificios escolares). Que
estuviera abierto y casi limpio, parecian ser las condiciones que & profesor buscaba en un salén
para desarrollar € taller. Una vez dentro del salén, maestro y alumnos movian y/o sacaban bancas,
con €l objetivo de dgjar libres unos cuantos metros del salén parainiciar las actividades teatrales.

El desarrollo del taller. a) Inicio. Durante las primeras sesiones, € inicio del taller se estructurod
en diversas actividades de integracion, desinhibicion y despertar de la imaginacion; a partir de la
onceava grabacion, las actividades iniciales fueron calentamientos o gercitacion fisicay vocal para
poner a “tono” a los muchachosy que estuvieran dispuestos a jugar y participar. b) El juego. La
actividad consistia en improvisaciones, juegos de rol y trabajos corporales, organizados en grupo,
en pequefios equipos e individuales. Las condiciones para ingresar a estas actividades eran dejarse
llevar por la imaginacion para entrar al terreno de la creacion; interactuar libremente con los otros,
olvidar miedos a criticas, respetar a sus compafieros y procurar movimientos armoniosos. Después
de la organizacion de los participantes, venia la presentacion y exhibicion de trabajos; entonces, se
hacian presentes otros elementos destacables de la actividad testral: creencia en e juego, trabajo
colectivo; respeto y realizacion de lo acordado; observacion del otro para saber el momento preciso
de intervencion -palabras, miradas, gestos 0 movimientos corporales que den pie a la entrada,
movimientos o reacciones del otro-; tener siempre presente lo acordado, asumir € rol previsto y
resolver o establecido con recursos, e ementos, recuerdos y experiencias propias. Algunos jovenes
ingresaban rapidamente al si magico y a las circunstancias dadas, apoyados en las consignas que €
animador daba al principio o durante €l gercicio; otros, sin embargo sin poder o sin saber crear
imagenes, angustiados volteaban a ver a sus comparfieros para comparar o copiar movimientos; otros
miraban a profesor esperando la aceptacion o rechazo de lo realizado. Al finalizar, de forma
espontanea surgian |os aplausos y sonrisas de aprobacion de |os espectadores-participantes. Algunas
de estas actividades fueron sometidas a observaciones o comentarios por parte de los mismos
participantes y de los alumnos-espectadores. ¢) Montaje de obra. Previo trabajo de desinhibicidn,
integracion y/o calentamiento, juego dramatico, imaginacion y creacion, e grupo concentré la mitad
de la clase primero en la lecturay reparticion de personajes, y después en los ensayos y montaje de
obra que tenia como objetivo participar en la Gran Muestra Teatral del Distrito Federal. Las
condicionantes en esta fase fueron: ser propositivos tanto en la aportacion de ideas y didlogos para
laintegracion de la obra, como en la puesta en escena,™® memorizacion de parlamentos, montaje de
escenas, ensayos y representacion de la obra.

Echeverria habla de lo vital que resulta paratodo ser humano salir por momentos de los
terrenos de la conciencia objetiva —de lo rutinario-, y pasar a plano de lo imaginario. El
mismo autor sefiala que la mejor manera para lograr estas fugas es forzar la existencia
organica, “obligando a cuerpo a dar mucho mas de si que lo requerido por su animalidad; o
seq, internandola [...] en el plano de lo imaginario. [ Solamente asi, se] transporta al sujeto

> Que consiste en configurar la disposicién espacia de los actores sobre el escenario, 1os movimientos que

realizaré sobre éste, etc.
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al plano de lo fantéstico y lo hace percibir algo que, de otra manera, nunca percibiria.”>* Si
recordamos lo dicho por Eugenio Barba respecto al cuerpo extra-cotidiano, podriamos ver
gue las ideas de éste y de Echeverria logran buena sintonia al tratar de entender por qué la
imaginacion tiene un lugar fundamental en la metodologia descrita. Se trabaja con el
participante voluntario en el espacio teatral pidiéndole que su cuerpo —y junto con él sus
emociones- deje de lado los condicionamientos sociales y se posesione de su verdadera
humanidad, de sus reales emociones y sentimientos y experimente con plenitud esos
momentos especiales que le brinda el juego dramético.

Pues, yo creo que|[la concentracion] es muy importante, porque por ejemplo, cuando vienes
con un problema, necesitas del tiempo de concentracion para que salgan bien las cosas,
porque si no puedes, va a ser un poco mas dificil sin tiempo y sin que estés concentrado o
preparado. ..

No me acuerdo en qué improvisacion, pero tuve un problema en mi casay [ cuando] |legué, €
maestro me [ puso un personaje donde tenia que estar feliZ],... y pues, me costé mucho trabajo
hacerlo, por mi estado de &nimo...

Pues la mayoria de veces [ influye la concentracion], ¢no? Porque como dicen, si alguno de
nosotros tiene algun problema y tiene que llegar y actuar feliz, es muy importante que
cambiemos [ nuestro] estado de &nimo, por 1o menos en ese momento, ¢no? Olvidarse del
problema, concentrarsey olvidarse; decir: “ ahora estoy haciendo a un borracho; y mi papa,
mi familia y todo lo demés, ahorita no esta aqui... nada mas esta al que estoy representando
yya, ¢no?... 1a“ concentrancia’ (risas), la“ concentrancia” ...>*

Es padre estar en teatro porque como dice Lola, puedes aprender formas para moverte, y no
siempre caminar igual, puedes experimentar muchas otras cosas, es agradable estar en
teatro.>*®

Accionar ese detonante de la imaginacion que es el si magico y enriquecerlo con las
circunstancias dadas particulares, hizo que mente, cuerpo, voz, emocion y recuerdos,
convocaran al ser interior y exterior del joven de secundaria, generandose un producto
emotivo. Al aplicar los componentes del juego dramético, sblo el adolescente supo lo que
experimentaba, sOlo é supo qué partes de su cuerpo estuvieron mas activas y en qué
6rganos 0 musculos golpearon sus emociones y recuerdos; solo él. Nadie lo controld, nadie
lo restringio; solo él fue el guiade sus sentimientos y expresiones. Por |o que cuando estos

adolescentes ingresaron al juego, cuando creyeron su juego, solo entonces empez6 a pasar

>4 Bolfvar Echeverria, “Ceremonia festivay drama escénico” ... op. cit., pp. 9y 10.
> Terceraentrevista grupal realizada el miércoles 22 de junio de 2005.
> Primera entrevista grupa (sondeo) realizada el 7 de mayo de 2005.
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algo; “pero no pasod porque e jugador se lo haya impuesto, Sino que pasd porque se creyd
en el juego.”>*

En diferentes niveles e intensidades, cada uno de los adolescentes convocados a estos
momentos extraordinarios dejé emerger sus emociones;, y cada uno de ellos resultd
afectado de forma distinta. Empero, en las interacciones de estas situaciones memorabl es,
los participantes descubrieron que para llegar a esos momentos de emocion y diversion,
precisaban de la actitud, disponibilidad y cooperacién de los otros; si se entregaron
libremente a las actividades, algo pasd y diversas emociones llegaron. Supieron que Si
interactuaban y daban de si, que si ingresaban al juego, €l tiempo extraordinario apareceria
naturalmente. Participar con el otro y tener conciencia de uno mismo y del otro, asi como
de ambas necesidades ludicas, expresivas y participativas, permitié la obtencion de mejores
resultados emocionales y experenciales en el taller teatral.

Porquela primera vez i, “ no, no quiero salir” o no se atreve uno, ¢no? Porque la primera vez
es gue no sabemos ni lo que va a pasar, y ya después, ve uno |o que pasa y dice uno “ no pues,
lo puedo hacer” y ya se pierde el miedo; y las siguientes veces pues, se puede mas. O sea, para
mi fue la primera vez que presentamos, no me acuerdo si fue aqui... fue aqui creo. Pero ahi ya
perdi e miedoy es, toda esa emocidn o la pena pues se convierte en fuerza para presentarlo en
el escenario... yo asi lo senti; la adrenalina que se Sente antes de salir, se convierte en fuerza,
¢no? Y en un gusto porque como |e decia, no todos tienen la oportunidad de estar ahi,>*

Asi, la accion en €l taller de teatro que observé, se caracterizd por esas situaciones
especiales y ludicas que rompieron por unos momentos con la monotonia social e hicieron
surgir emociones intensas y disfrute por los riesgos;, dicha urgencia por habitar los
extremos, por sentirse vivo y humano, fue lo que caracterizo a este grupo de adolescentes.
Laaccion que buscaban estos adolescentes la encontraron en una actividad que les satisfizo
y agradd sobremanera —contrario a sus comparieros y maestros ajenos a la actividad, que
por desconocimiento consideraron improductiva e indtil-. A dicho taler Ilegaron
adolescentes sumamente curiosos, ansiosos de nuevas experiencias y emociones, de
vivenciar momentos de libertad y expresion plenas, en un ambiente relajado y alejado de
vigilancias y restricciones sociales. Con sus iguales y en un espacio donde pudieron

experimentar, tuvieron la posibilidad de conocer y representar roles diversos y modelar su

% Palabras de la actriz Patricia Meraz (asesora del grupo teatral por parte del INBA) a grupo de teatro,
después de unaimprovisacion durante lasesion 17.
% Segunda entrevista grupal realizada e lunes 20 de junio de 2005.
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comportamiento a partir del juego de la adopcion de diversas conductas. Y precisamente el
accionar y experimentar diversas identidades, fue la actividad mas atrayente, motivantey la
de mayor influencia en estos adolescentes. La libre manipulacion de identidades transitorias
con su grupo de iguales parecio tener mayor peso, ya que es0s momentos parecieron
representar el lugar donde los jévenes afirmaron su independencia y capacidad de decision.
Recordemos que el juego de roles aspira a constituir una experiencia de espacialidad,
donde el cuerpo del adolescente puede desplegarse y extenderse para ser parte de “otro” sin
dejar de ser é mismo; tratar de ser como “otro” real o imaginario e intentar reinventar a
otro propuesto por é mismo, por sus compafieros o por €l profesor, permite ingresar a otra
forma de pensar, sentir y ser. Este ser y sentir como otro, brinda a su vez, la oportunidad de
entender y comprender al que se representa y probablemente, a los individuos gque en la
vida real y cotidiana asumen ese papel; asimismo, aseguran los especialistas, esta
exploracion de roles puede generar en los participantes, graduamente, niveles de

546

introspeccion y aumento en los niveles de observacion consciente,”™ por lo que puede

llegar a accionarse la identificacion y el distanciamiento con y del personaje representado.
Por gemplo, en la obra presentada en el teatro Villaurrutia, los adolescentes se
representaron asi mismos. Ramiro era Ramiro, Libertad asumia el rol de Libertad, Sonia
asumié el persongje de Sonia, etc. Empero, a comentar acerca de sus participaciones, ellos
mismos reconocieron que los personajes asumidos, estaban alejados de su verdadera
personalidad.

[Enlaobra] fui otro Ricardo porque en la vida cotidiana, siempre estoy jugando... y enla
representacion como que lo [tuve que] esconder [ porque] e maestro dijo “ no hagan muchas
cosas porgue lo que esta enfocado, tiene que moverse mas’ y pues si trataba [ de controlar]. Y
también en la voz de Ricardo, no erala misma, eraotra...[la hice] como...[de un] vago ¢ya ve
coémo hablan esos chavos? pues |o hablé un poco asi y bueno, eran muchas cosas. .. fue otro
personaje, no fue Ricardo... en realidad no fue Ricardo...>

[Dela verdadera Sonia], oculté la tristeza (rie). S, porque estuve enojada cuando dije que ya
empezara la obra; estuve... jAh, no! ¢Pues si estuve triste, no? (rie). A ver, estuve feliz porque
no iba allegar el maestro y eso me ponia muy contenta (rie); estuve también enojada porque ya
gueria que empezara la obra, y estuve triste porque al final Flora sefue, ¢no?...[Enlavida
real] yo hablo masy casi no soy asi de que me enojo. Me enojaré de una forma muy discreta,

cas no,... que lo perciba nada mas la gente que lo tiene que percibir y no los deméas.>*®

> Graciela Gonzédlez de Diaz Araujo y otros, Teatro, adolescenciay escuela... op. cit., pp. 25y 26.
7 Terceraentrevistaindividual realizada e martes 28 de junio.
8 Cuarta entrevistaindividual realizada el miércoles 29 de junio.
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Representarse a si mismos parecié darles la oportunidad de observar a su persona, de
distanciarse y reconocer caracteristicas que posiblemente en otras circunstancias, no se
hubieran podido o querido identificar. El juego dramético favorecié en estos adolescentes la
exploracion de otro yo y el encuentro consigo mismos, lo que amplio la vision de su propia
persona, de su actuar y su vivir; por ello el taller les resulto tan fascinante. Con su grupo de
iguales estuvieron en busca de nuevas experiencias y nuevos retos, y nada mas atractivo
gue acercarse a esas nuevas experiencias de forma ladica y sin temor a restricciones o
sanciones. Méas cautivante alin, que por medio de la representacion de persongjes y de la
expresion corporal, se descubrieran y reconocieran al otro y asi mismos; “incorporarse en
una historia es también reescribir la propia historia [...]".>* La accién, los riesgos
asumidos en el taller teatral entonces, parecieron quedar delimitados. riesgo de expresarse,
de conocerse y de reconocer a otro.

“El riesgo reside en la actitud del propio individuo, en su capacidad creadora para
redefinir el mundo que lo rodea en lo referente a sus posibilidades latentes de decision.”>>
En €l taller, al accionar €l juego dramatico, el grupo de participantes pudo y dej6 aflorar su
creatividad y todas las posibilidades imaginadas para resolver una situacion determinada.
En este espacio, los adolescentes arriesgaron sin perder; jugaron sin ser sancionados y se
exhibieron sin ser ridiculizados. En la vida cotidiana, en la rutina diaria, con sus reglas y
sanciones rigidas e inamovibles, no pueden darse el lujo de probar, de jugar y mucho

menos de errar.

Al principio si tenia mucho miedo de las cosas, de que pidiera algo € maestro que no pudiera
hacer; o quelohiciera, lo hicieramal y... se burlaran, ¢no? Porque asi son los comparieros
cuando haces algo mal, serien deti y te lo estdn echando en cara... entonces eso es alo que yo
le tenia miedo; pero al ver que no es asi, pues entonces si segui, vine al siguiente sabado y asi,
pero fue para saber que, qué se sentia.”>*

[ Los personajes] eran malvados, eran malosy pues creo que tomando cosas de ahi, no voy a
lograr nada bueno. También la hice de un pastorcito y pues, ¢ya ve queiban a Belén y todo
es0? de ahi creo que si podria sacar algo, dela compafiia. [ Pero] en lo personal, también seria
un poquito Mas estricto porque ¢ya ve como son algunos comparieros? Y no siempre [ conviene]
ser amable y bondadoso...>*

Cuando voy a retiros con los jovenes, pues ellos tienen muchos problemas ¢no? Y uno debe de

> Graciela Gonzédlez de Diaz Araujo y otros, Teatro, adolescenciay escuela. . .op. cit., p. 26.
0 Erving Goffman, Ritual delainteraccion,... op. cit., p. 179.

! Primera entrevistaindividual reslizada el viernes 24 de junio de 2005.

2 Cuarta entrevistaindividual realizada e miércoles 29 de junio de 2005.
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motivarlos... por gemplo, leerles, contagiarlos, darles palabras de aliento y decirles, ensefiarles
que lavida sigue; y uno tiene que adoptar € papel de... de alegre ¢no? De que si se puede ir
para adelante... si uno esta alegre, puede que los deméas también digan “ no pues es bonito estar
alegre, es bonito estar en paz, (inaudible).. >

Otra caracteristica de la accién en el taller de teatro y que parecio fortalecer al juego
dramético, fue la autodeterminacion de los jovenes participantes; su valentia al enfrentar
obstaculos y retos impuestos —externos e internos al y del taller- y de colaborar en las
actividades propuestas, desde una divertida improvisacion, una concentrada expresion
corporal, hasta una excelente representacion frente a un grupo amplio de personas.
Aplicada al taller, la frase de Goffman respecto a que en lugar de esperar al destino, se le
debe salir a encuentro en la puerta, diré que haber tenido la experiencia de representar
diversos roles y circunstancias variadas en unos cuantos meses, parecio facilitar a estos
jovenes participantes interacciones y experiencias presentes y futuras. La accion en el taller
de teatro parecié ser entonces un riesgo aceptado por los jévenes participantes; ademas de
darles la oportunidad de jugar, expresarse, imaginar y crear. Empero, la decision de asumir
estos riesgos y la resolucidn para participar en los gercicios propuestos por el profesor,
Ilevaron a otra obligacion: la de la propia actitud del adolescente frente a las actividades
teatrales.

La vez que pasaron a los salones pues... de por si en la primaria yo participaba en los bailables
y me gusta tener actividades dentro de la escuela ...[pero] ya me habia cansado de solo bailar;
yo queria saber qué se sentia hacer otras cosas, que no fuera precisamente una poesia o un
bailable. Entonces, ya meiban a meter a unas clases de danza [ cuando] ese dia se presenta €
maestro con Ricardo a (inaudible) deteatroy como vi que mis comparieras se animaron..., pero
aun asi yo dije“ estén o no estén, yo alo que voy esa ver qué es; y si me gusta me quedo y Si ho
pues, mgjor me salgo” . Y se apuntaron mis compafieras, me apunté yo, y vine e sabado..>>
Asi, la busgueda de momentos extraordinarios donde se arriesga de forma consciente y
calculada, donde se toman decisiones personales como la de integrarse a un grupo de
fatalistas; y donde deben respetarse reglas de interaccion y accion, dice ya mucho de sus
participantes. Significa por una parte, que estos jovenes conocen parte de sus capacidades;
y por otra, demuestran que saben asumir responsabilidades y consecuencias. Para Goffman,

estas personas arriesgadas poseen ciertas capacidades que los llevan a disfrutar momentos

%3 Terceraentrevista grupal realizada el miércoles 22 de junio de 2005.
** Primera entrevistaindividual reslizada el viernes 24 de junio de 2005.



183

fatales; entre ellas, habla de cuidado, resistencia, memoria, experiencia y presentimiento,
gue en muchas ocasiones pueden ser recreadas y desarrolladas en el proceso del juego
dramatico. Dichas caracteristicas se hicieron presentes justamente durante las
improvisaciones y demés ejercicios teatrales. EI mismo autor agrega que dichas
capacidades para mantenerse correcto y firme frente a situaciones especiales, son cruciales
en el comportamiento del individuo; y precisamente saber y reconocer que se tienen esas
habilidades, habla de la conciencia que €l o la persona tiene de si misma. Por lo que €l
conocimiento de las cualidades y debilidades personales creo puede promover un uso
responsable de las mismas.

Pues cuando yo queria actuar enla primaria, pensé que nada mas era de actuar y ya. Yo no
sabia nada, nada de teatro... entonces, cuando €l maestro Antonio pasd, empezd a decir “ quién
quiere entrar aun taller deteatro...quien quiera venga por una hoja; entonces yo fui la primera
que corridyya vineese dia,...>®

Yo no participaba en clase y ahora ya no me da miedo si me equivoco [0 Si] se burlan; si serien
digo “ pues ni modo, lo hice mal y voy a corregirlo”. Antes[si] deciaalgo[y] estaba mal, se
burlaban y cas me ponia allorar... ahoraya no. S digo algo y estéd mal y se burlan, digo “ yo
por lo rgsl?woslo dije[y] di mi punto de vista; ellos son los que estén (inaudible) y no dijeron
nada...

Bueno, pues cuando llegué aqui a la escuela un compariero me dijo que habia un taller de
teatro; que si nos interesaba entrar, que era libre. Yo le dije “ pues bueno, vamos a intentar” . Y
en primer afio si me gustd y de ahi, ya “ le saqué” la aficion por € teatro y me encanto...>”

Me pongo normal,... digo “ no tengo que estar jugando” y ya. Para mi no es muy dificil

controlarme; nada mas es cuestion de que diga “ no tengo que jugar, no tengo que hacer nada”
558

yya

Varios sesalieron, [ya] no fuerony [ con] los que quedamos, con esos sehizo la obra. Yo

siempre habia dicho “ no, pues yo nada mas vengo a distraerme”’ y asi. Pero llegé un momento

en quedije” s quieroir ysilovoy a hacer; si me estan dando e papel, si o voy a hacer” >

Y s estos adolescentes que integraron el grupo teatral no tenian conocimiento real de
sus capacidades, con parte de sus significaciones expuestas, quedd claro que al involucrarse
en los juegos dramaticos, en las expresiones corporales y en las representaciones, hicieron
descubrimientos sorprendentes de su persona y la conciencia de si se hizo presente. Para el

individuo, agrega el sociélogo norteamericano, “la conciencia de si [...] resulta del hecho

% Primera entrevistaindividual, realizada el viernes 24 de junio de 2005.
% Primera entrevistaindividual realizadad viernes 24 de junio de 2005.
%7 Segunda entrevistaindividual redizada el lunes 27 de junio de 2005.
%8 Terceraentrevistaindividual realizada e martes 28 de junio de 2005.
> Terceraentrevistaindividua redizada el martes 28 de junio de 2005.
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de que se presta atencion a si como participante en una interaccion [ ... , mira lo que

hace, lo que dice y cdmo lo dice; y é mismo observa lo que sus acciones orales y
corporales provocan en los otros. Y esta atencion en y de si, de los otros y de su entorno,
seguramente devolverda a la sociedad monotona, rutinaria y predecible, individuos
renovados y con otra vision de su existencia. El vigje arriesgado y fatal que se permitieron
realizar en el ritual teatra, los llevd por los emocionantes y ludicos caminos de la accién,
de laimaginacion, de la experienciay la creacion total.

Yo me di cuenta dela voz. Con los g ercicios que haciamos de sacar la voz, de apretar €
estomago, derespirar y mantener € aire adentro. La voz fue uno de los cambios porque yo no
hablaba mucho, casi ni hablaba (sonrie), y cuando [lo hacia] hablaba muy bajito, y me enojaba
¢ho?; decia, “ ¢qué no oyen 0 quUE?”, pero es que hablaba bajito. Entonces pues eso si o fui,

en los ensayos de teatro, fue lo primero que [ me di cuenta] ... otra cosa fue expresarme con las
manos 0 con mi cara, porgue antes no me atrevia a hacer muecas de gusto, de enfado; no me
atrevia creo que ni a mover la cabeza (sonrie). No, es que era una cosa gque jay, ho, ho! Y tan
bien, hablar con las manos asi, no; es mas, s hablaba [lo hacia con] las manosjuntas; y era
todo. Para mi era como mas... bonito, se me hacia creo (sonrie), mas decente estar asi que
moverme.*

Yo tenia una memoria... fatal y ahorita, todavia me acuerdo de algunas cosas de la pastorela...
entonces asi como que digo, “ pues qué tiene € teatro ¢no?, que hizo esto” ...Ya socializo mas
con la gente, porque antes no salia de mis amigas; ahora precisamente conociéndolos a ellos, a
los de teatro, les hablo cuando nos encontramos en los pasillosy... me atrevo a conocer a mas
gente, a que me traten. . >

Unavez medijeron“ A ver haz una obratd” ; lesdije “ bueno, pero si ustedes estdn conmigo”

y dijeron gque si. Retomé la pastorela que puso € maestro aqui, y con la familia que estaba en

mi casa la hicimos. Nos salid y les dije, “ pues si ya tenemos la obra, hay que presentarsela a

alguien” ; dijeron, “ no es que, cOMo” ... ya ve que sempre |os nervios primero. Fui con mis

vecinos, lesdije, fueron ala casay la presentamos. La vieron y dijeron * estuvo muy bien” ...

nos salié al cabo de... tres semanas, creo... pero también tomé algunas ideas del maestro ... %

Estos descubrimientos y desarrollos de capacidades personales —corporales, orales,
cognitivas, entre otras-, hicieron entonces que los adolescentes participantes en el taller de
teatro, se miraran de otra forma, pensaran y actuaran de otra manera; y que fuera del
espacio teatral, su enfrentamiento a circunstancias diversas, se resolviera de forma més
préctica, ya que confiaban en sus medios expresivos. El juego dramético, les dio la
oportunidad de adoptar durante unos cuantos minutos multiples personalidades y vivenciar

diversas circunstancias reales e imaginarias, pasadas y futuras, involucrando afectos y

0 Erving Goffman, Ritual delainteraccion, ... op. cit., p. 108.

%1 Cuarta entrevistaindividual realizada el miércoles 29 de junio de 2005.
%2 primera entrevistaindividual reslizada el viernes 24 de junio de 2005.
%3 Terceraentrevistaindividual realizada e martes 28 de junio de 2005.
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emociones; también les permitié la emergencia de momentos y procesos expresivos,
creativos y cognitivos. Estos procesos y momentos, distintos en cada actividad, cobraron
una nueva perspectiva de su persona, de sus relaciones sociales y de su entorno.

Eugenio Barba decia que no hacia falta preguntar qué significa el teatro para el pueblo,
ya que dicho cuestionamiento era demagdgico y estéril; méas bien habia que preguntarnos

Ve

gué significa el teatro para nosotros, los participantes; asi, “la respuesta, convertida en
1564

accion sin compromisos ni miramientos, sera la revolucion en el teatro. Pero, ¢qué
ocurre cuando precisamente lo que piensa y acciona el pueblo repercute directamente en lo
que €l teatro significa para los integrantes? Porque las criticas al taller observado y los
obstaculos para desarrollar el mismo, fueron detonantes fundamentales en la significaciones
gue los adolescentes participantes se formaron tanto del espacio teatral como de su persona;
tanto, que este hecho, junto con los momentos memorables experimentados en las
actividades teatrales, los hizo agruparse en torno a la defensa y salvaguarda de un espacio
gue fue creado sdlo para ellos y recreado por ellos mismos.

Empero, la adaptacion al taller teatral se dio en diferentes grados y de formas distintas
en cada uno de los integrantes. Asi como hubo adolescentes que disfrutaron sobremanera
los juegos draméticos y por ello buscaron desprenderse rdpidamente de las normas sociales
aprendidas desde su infancia, para adoptar las establecidas en el espacio teatral, destacaron
otros jovenes que parecieron tener miedo de estar al margen de lo permitido, detener miedo
de que todo aguello que hicieran fuera sinbnimo de critica, de escarnio, de locura y/o de
verglenza. Y ante esta dificultad de romper por unos momentos con reglas bien
sedimentadas, y al mismo tiempo, encontrarse tan proximos al espacio donde podian liberar
cuerpo, mente y emociones, les generd tales conflictos de adaptacion, que en el espacio
teatral se reflejaron en forma de resistencias y transgresiones a las actividades y a las
normas establecidas. Y como las actividades teatrales siempre se procuraron distintas y
graduadas, se observo que las acomodaciones de cada uno de los participantes al taller no
se dieron de un dia para otro, ni mucho menos se estabilizaron una vez familiarizados al
ambiente teatral. Més bien esta serie de acciones ritualizadas se convirtié en un proceso
dindmico de interacciones, de experiencias, de adaptaciones de la propia persona y de sus

significaciones del propio taller.

% Eugenio Barba, Mas alla de lasidas flotantes, ... op. cit., p. 40.
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Tales individualidades, capacidades de adaptacion, actitudes diversas respecto a las
actividades teatrales y a las criticas hacia su persona, fueron reconocidas gracias a las
interacciones y ala complejidad de sentidos aportados por cada uno de los participantes. La
interpretacion de entrevistas, el intercambio de ideas extra- taller con alumnos 'y maestro, y
las video grabaciones y notas de campo, me permitieron obtener una variada, rica y
complegja gama de habitos y significaciones. Para cada uno de estos jévenes, dicha
actividad teatral y lo ocurrido en €lla, les representd y significé algo particular que los llevd
a sentir, reaccionar, pensar y accionar de las maneras ya expuestas. Empero, dichas
significaciones, asi como sus adaptaciones al espacio teatral y sus interacciones con los
otros, seguirdn evolucionando y transformandose con el tiempo y con nuevas experiencias
adquiridas dentro del mismo taller y/o en su vida cotidiana.®®® Asf, lo que el taller teatral
representd para cada uno de estos jovenes participantes, les dio la posibilidad de sentirse,
verse y descubrir capacidades y cualidades escondidas; “lo mejor que podemos hacer [los
participantes en actividades teatrales] es analizar y confrontar nuestra verdad personal con
las experiencias que hemos hecho, con los problemas que nos rodean, con los
acontecimientos y las impresiones que sufrimos cada dia. Esta confrontacion implica el

cambio, estamos siempre de viaje, cambiamos constantemente de equipaje.” >®

%% En |o personal, dichas transformaciones fueron mucho més visibles en |os adol escentes que seiniciaron en
e taller y que tuvieron que aprender a adaptarse a ritual teatral, que los que ya cumplian dos o tres afios en
dicha actividad y que se mangaban e interactuaban en € mismo con mucha mas confianza.

%% Eugenio Barba, Mas alla de lasidas flotantes, ... op. cit., p. 66.
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CONCLUSIONES

No es posible salvar |a sociedad con el teatro. Eso nuncase havisto| .. ]
Ninguno de nosotros puede hoy decir: he aqui la verdad absoluta. Lo mgjor que
podemos hacer es analizar y confrontar nuestra verdad personal con las
experiencias que hemos hecho, con los problemas que nos rodean, con los
acontecimentosy las impresiones que sufrimos cada dia. Esta confrontacion
implica el cambio; estamos siempre de viaje, cambiamos constantemente de

equipaje.®’
Eugenio Barba

En la introducciéon del presente trabajo, expligué como mis experiencias personales y
profesionales,®® fueron determinantes en la eleccion del objeto de estudio de esta tesis: el
taller de teatro y las significaciones de un grupo de adolescentes de educacion secundaria.
Por supuesto que para llegar a la segunda motivacion —al de las significaciones de los
adolescentes-, tuve que hacer un arduo recorrido bibliografico y tedrico que me llevd a
replantear muchos supuestos, eliminar ideas equivocadas y considerar nuevas perspectivas
tedricas y metodologicas. El itinerario que segui resultdé agotador, pero sumamente
enriquecedor en hallazgos y experiencias personales y profesionales. Uno de esos hallazgos
fue haber visto a jovenes que en su mayoria destacaron por su entusiasmo y energia, por
mostrarse propositivos, comprometidos y con objetivos claros por alcanzar; situacion que
me llevé a cuestionar muchas de las cabticas caracteristicas que por décadas, diversas
concepciones psicoldgicas han impuesto a este grupo de personas. Al mismo tiempo, haber
conocido parte de sus problemas familiares y escolares, y que a pesar de ellos —o
precisamente tal vez por €ellos, se integraron a una actividad que les exigié nuevos
aprendizgjes, y a la que se entregaron de forma placentera, resultd una experiencia
sumamente gratificante.

Mas interesante aln fue que algunas de mis preguntas y muchas de las respuestas de los
jovenes entrevistados, los hayan llevado a pensar y dar nuevos sentidos al taller de teatro, al
lugar que éste ocupd en ese momento de sus vidas, a su participacién en el mismo, a las
interacciones con sus comparieros, a su entorno y al papel que desempefiaron en el mismo.
Su creencia del taller como una actividad diferente, gratificante, liberadora, reveladora y

*7" Mas alla delasidasflotantes,... op. cit., p. 66.
%8 pPor una parte, & hecho que desde mi infancia, e acercamiento y placer por la literatura en general, y la
pasion por € arte dramético en particular, me atraparon irremediablemente; y por otra, que en la maestria,
durante mi busgqueda, no encontré material bibliogréfico que expusiera las opiniones, hbitos o significaciones
de los alumnos participantes en algun taller teatral.
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gue marco un antes y un después, se dejé ver en muchas de sus acciones, interacciones y
respuestas a entrevistas. Que hubo matices en muchas de estas respuestas, es cierto; pero
también es verdad que ello se debi6 a la heterogeneidad y complejidad de personalidades y
experiencias previas y las que se desarrollaron durante el proceso de la actividad teatral;
hechos que de alguna manera contribuyeron a consolidar sus vinculos como grupo.
Asimismo, la revelacion de nuevas capacidades y cualidades escondidas, permitio a
estos jovenes descubrir limites y posibilidades personales y entrever nuevos horizontes
experenciales. Saberse poseedores de nuevos elementos expresivos, los hizo visualizarse de
otra manera, lo que parecié promover el desarrollo de una imagen positiva de si mismos y
alent6 la confianza en sus propias capacidades.”® Empero, dependiendo de las experiencias
y caracteristicas particulares que mostrd cada uno de estos participantes, su incorporacion a
las actividades teatrales se dio en diferentes grados y momentos, y también de forma
personal y gradual fueron afectados, degando emerger de formas peculiares sus

emociones.””

Sin embargo, esta diversidad de personalidades, individualidades,
experiencias y acciones, mas que tambalear al taller teatral parecid fortalecerlo, ya que
precisamente actitudes diversas y transgresoras de las actividades propuestas en el taller,
hicieron que sus integrantes pensaran, buscaran, se agruparan, reaccionaran y vincularan de
diferentes formas tratando de detener y/o controlar las conductas de los infractores.

Dicha pluralidad de personalidades, vivencias y significaciones, me lleva a considerar
que las técnicas de investigacion empleadas en mi itinerario metodolégico —observacion
participante, entrevistas grupales e individuales y videograbaciones- fueron las adecuadas
ya que me ayudaron a recoger no solo lo expresado por estos adolescentes; también me

permitieron obtener informacién sumamente interesante sobre el proceso que siguié cada

%9 En esta revelacion de nuevas capacidades, cabe hacer mencion de las improvisaciones y los juegos derol,
los cuales derivaron en actividades sumamente atractivas y motivantes para estos alumnaos, ya que les
permitieron por unos momentos, jugar a ser “otros’ reales y/o imaginarios, sin dejar de ser ellos mismos;
dicha manipulacién y adopcién libre de identidades transitorias, les dio la posibilidad de pensar, ser y hacer
diferente. Incluso, representarse a si mismos les dio la oportunidad de pensar sobre si mismos, de distanciarse,
reconocer y aceptar caracteristicas que posiblemente en otras circunstancias no se hubieran podido o querido
identificar.

0 Esta graduacion y evolucion expresiva, emocional y experencial, fue més notoria en los alumnos que
recién ingresaron a taller; en su mayoria, los que ya cumplian dos o tres afios en la actividad, parecian estar
muy bien adaptados y tener conocimientos acerca de como comportarse e interactuar en este espacio. Con
esto no quiero decir que no hubiera nada més que aprender o evolucionar en su persona, mas bien parecia que
las normas, interacciones y técnicas teatrales que venian aprendiendo de afios atras, las perfeccionaban,
aprendiendo incluso a disfrutar més de cada una de | as actividades y a encontrar y tener mayor versatilidad en
sus participaciones y solucién de problemas planteados.
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uno de ellos en su adaptacion, comportamiento e interacciones ante diversas situaciones
reales’’’ e imaginarias"’® en torno a taller y a su participacion dentro del mismo. Asi,
también se justifica el hecho de que las significaciones identificadas no hacen referencia
sO0lo a las palabras o a discurso de estos jovenes, también abarcaron sus acciones,
reacciones e interacciones, sus primeros encuentros y sensaciones, los choques y luchas
entre sus experiencias previas y las recién vivenciadas y los conocimientos adquiridos
durante, después y al finalizar el proceso y la actividad teatral. Por €llo, las significaciones
de cada uno de estos alumnos no se dieron de un dia para otro, ni se estabilizaron una vez
gue se familiarizaron con el ambiente, actividadesy espacio teatral.

Asimismo, las entrevistas grupales me permitieron tener un primer acercamiento y
perspectiva de opiniones respecto del taller teatral, mismas que me sirvieron de apoyo para
recoger emergentes iniciales que delinearon el rumbo de mis interrogantes en las entrevistas
individuales. Precisamente éstas, junto con mis notas de campo y video grabaciones, me
hicieron reconocer la individualidad, heterogeneidad y complejidad de individuos y
significaciones en el proceso, existencia y permanencia en y del taller teatral. Empero,
también es honesto mencionar que los inconvenientes que se presentaron durante las

entrevistas grupales e individuales,>”

impidieron de alguna manera que éstas se
desarrollaran con tranquilidad y con la participacién y aportes de todos y cada uno de los
integrantes; dichas caracteristicas —tranquilidad y libre participacién- seguramente hubieran
permitido mayor libertad de expresion y por ende, acceder a mas ideas de los participantes.
A su vez, por medio de las video grabaciones, notas de campo y posteriores entrevistas,
observé que en sus intentos por adaptarse al taller, algunos adolescentes presentaron

durante todo el proceso multiples resistencias al mismo,>™* lo que generé continuas

>"> Cuando vivieron y resolvieron lastrabas para desarrollar y trabajar en d taller deteatro.

2 Cuando tuvieron que resolver diversas situaciones y adoptar mlltiples identidades en los juegos
draméti cos.

*"3 Ha de recordarse que de las Siete entrevistas, seis las realicé un par de semanas antes de que concluyera
ciclo escolar, periodo en € que los profesores ya habian entregado calificaciones a la direccidn; y como los
alumnos sabian esta situacion, muchos ya no asistian a clases, otros se encontraban en diversos espacios de la
escuela, cumpliendo con algunas comisiones, jugando en las canchas, circulando por 1os pasillos y buscando y
platicando con amigos de otros salones. En algunas de estas circunstancias se encontraban dos o tres de los
integrantes del taller.

™ Recordemos que parte de esas resistencias, fueron no poder y/o no querer participar en los juegos y
gercicios; distraer a sus compafieros, y criticar y rechazar las actividades propuestas.
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desestabilizaciones y readaptaciones en y a las actividades y al grupo mismo,>” hecho que
me llevo a cuestionar laidea casi generalizada de los especialistas en teatro escolar respecto
a dar por hecho que en este espacio y entre sus integrantes, se respira un ambiente de
cordialidad y respeto, donde no hay problemas de participacion o presencia de
subgrupos.®™® Aunado a este proceso de adaptacion a taller, destacaron también las
actitudes que los jovenes participantes asumieron cuando docentes, conserje y comparieros
genos a la actividad teatra, externaron su opinion y desaprobaron el taller y la
participacion en el mismo, obstaculizando su desarrollo.

Por su parte, la observacion participante me ayudd a mirar gque las circunstancias
especiales que requirié la implementacion y desarrollo del taller teatral®’ fueron
semejantes a acciones ritualizadas, donde a través del seguimiento de sus normas, los
participantes disfrutaron su ingreso a mundo de la posibilidad. Por ello, consideré oportuno
apoyarme en el modelo de dramaturgia teatral de Goffman y en su nociones accién y ritual,
para tratar de explicar el comportamiento de los jovenes integrantes e interpretar asi, sus
significaciones en y respecto de su participacion en un taller de teatro. Las categorias y
subcategorias que el socidlogo norteamericano desarrolla para estudiar las interacciones en
los grupos, me permitieron mirar y analizar las interacciones que durante mas de veintidds
sesiones mantuvo el grupo de jévenes en el taller teatral. El trabajo de la cara, €l proceder,
las deferencias, las obligaciones, las expectativas, la accion, los momentos memorables, las
infracciones y los procesos correctivos, me ayudaron a identificar, delinear y categorizar
los diversos comportamientos e interacciones que acciond cada uno de estos adolescentes
dentro del taller.

Por ejemplo, de estas categorias, las que se manifestaron claramente durante las
actividades teatrales fueron las deferencias y las relaciones asimétricas, expresadas por €l
profesor y la mayoria de los participantes hacia los jévenes con mayor soltura, cooperacion

e integracion, adaptabilidad, mayor tiempo de permanencia en dicho espacio y

> Como ya menciong, contrariamente a lo que pudiera suponerse, estas diferentes actitudes hacia é taller y
sus actividades, mas que fracturar, fortalecio a susintegrantes y a taller mismo.

376 Al respecto, parece ser que Gisele Barret s |a (inica especialista en teatro escolar que hace mencién delos
subgrupos y de los problemas de integracion que suelen presentarse en un grupo de teatro.

> Creacion de un ambiente especial, de particulares normas establ ecidas y de maneras deinteractuar distintas
alas que exige lavida cotidiana.
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participacion en todos los ejercicios del taller.>”

Otras categorias fueron las obligaciones,
las infracciones, los procesos correctivos y €l trabajo de la cara, las que se manifestaron
cuando algunos alumnos no pudieron 0 se negaron abiertamente a participar en las
actividades propuestas 0 a respetar las normas establecidas”®”® Sin embargo, las
infracciones continuas y por ende, la constante desestabilizacion del taller, se expresaron
mas bien como una continua y gradual adaptacién al mismo, a las actividades y a las
interacciones teatrales. Dichas transgresiones parecieron reflgjar asi la visualizacion que
estos jovenes tenian de la actividad, como un espacio Unico y permisivo para expresarse
libremente; pero también como un lugar que por sus actividades extraordinarias, puso
constantemente a los participantes en el limite de la realidad y de la imaginacion, de lo
normado y de lo memorable; hecho que los conflictué incesantemente. Estos
comportamientos adaptativos y las constantes llamadas al orden, generaron de alguna
manera enormes y fuertes vinculos de defensa y proteccion de la actividad en la que la
mayoria de sus integrantes creia.

Asimismo, las categorias de orden expresivo y salvar la cara, me permitieron
comprender las reacciones y manifestaciones de los alumnos en relacion a las opiniones y
actitudes de los externos.”®® Empero, una de esas reacciones, la proteccion al taller no la
motivaron solamente los cuestionamientos exteriores; lo ocurrido dentro del mismo fue un
detonante para que este espacio fuera atractivo por si mismo. Por ello, es que por medio de
la accion y los momentos memorables, pude delinear los factores que resultaron
primordiales en la atraccion y defensa que tuvieron e hicieron los jévenes participantes del
taller teatral. Y aungue el encuentro con estos tiempos extraordinarios se dio a diferentes
niveles e intensidades, mentes, cuerpos, voces, emociones y recuerdos, convocaron a los
seres interiores de cada uno de los participantes, generando nuevas perspectivas de si

*"8 Miradas, silencios y cuerpos dirigidos hacia estos alumnos, en espera de sus aportes y/u organizacion de
equipos. Aungue e hecho de que € profesor también realizara estas deferencias —solicitando e apoyo de
estos alumnos para giemplificar o iniciar diversas actividades o para destacar su participacion-, contribuy6 a
acrecentar |as expectativas hacia estos jévenes.

" Al observar estas infracciones, d resto de los participantes |lamé al orden a los transgresores de diversas
formas y los exhortd a corregir su comportamiento para evitar ser mal vistos y/o rechazados de las
actividades.

%% Recordemos que para proteger dicha actividad, |os integrantes se vieron forzados a mantener un control
expresivo en e que algunos optaron por no hablar y negar su participacion en dicho espacio, hasta esperar €
momento adecuado para mostrar alos externos |o positivo de sus experienciasy participacion en € taller.
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mismos. De ahi que haya encontrado apoyo en autores que sostienen que resulta vital para
todo ser humano abandonar por algunos momentos lo rutinario para ingresar y navegar por
el mundo de la imaginacién y de lo posible, forzando la existencia humana y obligando al
cuerpo a dar mucho més de lo que hace en la vida diaria; solo asi es posible percibir o que
en larutina nunca se veria.>®

Observé entonces que las actividades que se accionaron dentro del taller de teatro,
tuvieron caracteristicas particulares que repercutieron en sus integrantes a diferentes grados
y significaciones; sin embargo, un importante hallazgo en esta investigacion, fue que no
solo las acciones ritualizadas y los gjercicios teatrales contribuyeron a moldear parte de las
significaciones del grupo de adolescentes observado; también las circunstancias externas
que rodearon al mismo, fueron un detonante fundamental tanto de la preservacion y defensa
de este espacio, como de la generacion de nuevas significaciones en los participantes. Cabe
sefidlar sin embargo, que la mayoria de los especialistas en teatro escolar no hace mencién
de esta influencia exterior; y creo entender la razon. Cuando aguéllos argumentan que el
taller requiere para su desarrollo de un ambiente privado, tranquilo, armonioso y alejado de
miradas morbosas e incomprensivas, para que los participantes se desprendan de
estereotipos y restricciones sociales y entonces emerja libremente su expresion corporal,
oral, emocional y afectiva, parecen suponer que con dicho alejamiento fisico y emocional,
los integrantes se distancian también de las opiniones y actitudes de los extrafios al taler.
En el grupo que observé, sus integrantes tal vez o hicieron cuando jugaron; pero fuera del
juego dramético, los imaginarios en torno al taller parecieron fortalecer y consolidar las
significaciones y complejidad de sentidos de los participantes respecto a dicha actividad
teatral.

Asi, en esta investigacion se clarifica que las contingencias exteriores enfrentadas
durante el desarrollo del taller, dieron forma a las experiencias y significaciones de sus
participantes. Aun maés, el trabajo colectivo, solidario, de relaciones de confianza y libre
expresion gue los autores argumentan surge en los grupos de teatro, en el caso particular del
taler observado, se vieron consolidados precisamente por esas circunstancias particulares
gue lo rodearon. Las actividades y experiencias que s0lo ellos conocieron y disfrutaron, los

hizo complices de momentos especiales; y participes, diria Barba, de una “cultura de

%81 Bolivar Echeverria, “Ceremonia festivay drama escénico” ... op. cit., pp. 9y 10.
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grupo” donde tuvieron saberes, entrenamientos, experiencias comunes Yy oObjetivos

propios.>®

De estos imaginarios que tanto impactaron en los jévenes participantes, intenté
dilucidar su emergencia; y por €llo en el capitulo | realicé un somero recorrido histérico,
con la idea de reconocer €l lugar que en los planes y programas de educacion basica ha
ocupado la educacion artistica en general y el teatro escolar en particular, y de como este
sitio ha repercutido en la concepcion que autoridades y sociedad actuales tienen de dichas
actividades.

Encontré asi que la apreciacion y concepcién que autoridades educativas y sociedad
manifiestan en la actualidad respecto a la educacion artistica, presenta raices historicas
profundas dificiles de desterrar. La idea persistente y afigja de jerarquizar y privilegiar
materias consideradas bésicas y fundamentales en la formacién de los alumnos,”®® se ha
enquistado, generando que a la educacion artistica —y entre €llas al teatro escolar- se la
visualice y accione como materia optativa, extraescolar,”®* auxiliar y de apoyo para otras
materias; 0 como actividad de desarrollo para sefialar —dicen las autoridades educativas- no
una jerarquia menor respecto al resto de las asignaturas, sino para destacar 10 conveniente
de su flexibilidad y adaptabilidad a las necesidades e intereses escolares y estudiantiles, sin
la necesaria sujecién a programaciones rigidas y uniformes.®®®

Por lo que al regresar a los obstaculos e inconvenientes que sorted e grupo de joévenes
participantes en el taller teatral, parece quedar claro que estos afiejos imaginarios han
permeado y cuajado de forma extraordinaria en la sociedad actual, y de forma especifica en
la comunidad escolar y estudiantil de la secundaria 267. Infiero entonces que dicha
actividad teatral cobr6 vida por € solo interés del profesor coordinador y de los alumnos;
por su curiosidad, motivaciéon personal y compromiso consigo mismos; por la generacion
de vinculos afectivos, por la complicidad emocional y por € deseo de vivir experiencias
memorables; nada méas. Ninguna duda cabe del interés del Estado y de las autoridades

%82 Eygenio Barba, Mas all4 de lasidas flotantes, ... op. cit. pp. 20 y 21.

%8 Como son las mateméticasy e espafiol, y en diferentes gobiernos, las ciencias, lahistoriay las actividades
tecnol égicas.

8 paradéjicamente, esa vision demeritoria y jerarquizante, hizo que en d taller de teatro observado, a no
tener un lugar en € programa escolar de la secundaria 267, € profesor responsable y los alumnos
participantes se contentaran y congratularan simplemente con las experiencias vividas dentro del mismo.

Y aunque en los Gltimos programas de estudio 2005-2006, |as autoridades designan a la educacion artistica
como asignatura de Artes, en un intento por articularla con e resto de la educacién basica, se sigue hablando
de flexibilidad y adaptabilidad. Sin animo pesimista, pienso que habria que esperar unos cuantos afios para
observar la pertinencia y funcionalidad de dichos programas educativos.
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educativas por la educacion artistica y teatral -esta plasmado desde hace muchas décadas en
planes y programas-; empero, a llevar ese supuesto interés a la préctica, queda al
descubierto € desconocimiento de dichas autoridades de lo que en realidad ocurre y se
requiere en esos espacios de expresion, creacion y recreacion. Se vislumbra asi que
mientras la distancia entre las aspiraciones y las realidades de las politicas educativas
respecto a la educacion artistica y teatral se vuelve desmedida, las creencias de hace
muchos afios y |as actuales sobre el mismo tema, parecen ser las mismas.*®®

En el recorrido histérico que realicé, a su vez se hizo evidente que dichas creencias
también han permeado la concepcion gue desde hace décadas se tiene de la denominada
adolescencia y que ha impactado de manera negativa en la forma en que se le miray se le
trata a este grupo de personas; y aunque en los Ultimos planes y programas se percibe un

%87 considero una labor titanica el tratar de cambiar la visién

giro en dicha concepcidn,
homogénea, rigida y estigmatizante de individuos con grandes y graves problemas
biologicos, psicolégicos y sociales, a una donde la adolescencia se conciba como una
construccién social, heterogénea, multifacética 'y que no deriva necesariamente en grandes
crisis. Precisamente sobre esas ideas enquistadas es sobre las que me referiré en este
momento, tratando de relacionarlas tanto con el grupo de adolescentes que observé como en
sus interacciones y acciones dentro del taller teatral. Por lo pronto, parrafos arriba adelanté
gue muchas de las caracteristicas con las que identificamos y etiquetamos a los jévenes, no
las detecté en las acciones e interacciones que llevaron a cabo dentro del taller.

Tanto en los planes y programas del siglo XX, como en muchos de los textos relativos
al teatro escolar y especificamente a la actividad teatral en la escuela secundaria, es una
congtante la mencién y consideracion de las cadticas caracteristicas que vive el adolescente:
confusion, inseguridad, timidez, rebeldia, pesimismo, apatia, distraccidon, impulsividad,
frustracion, inestabilidad emocional, irresponsabilidad y desorden fisico y mental. Y
aunque en €l taller que observé, percibi por momentos a algunos jévenes inseguros y

%% Es cierto que el apoyo a cursos, talleres, obrasy muestras teatrales por parte del INBA y SEP contindia; sin
embargo, & conocimiento, difusién y participacion en dichas actividades se reduce a unas cuantas escudlas, a
unos pocos maestros y a contados alumnos; e incluso que en muchas escuelas secundarias, existan taleres
teatrales opcionalesy extracurriculares.

%87 Recordemos que en e Plan de estudios 2006, se define a la adolescencia como una etapa de transicion
haciala adultez, que transcurre dentro de un marco social y cultural que le dan caracteristicas particulares; asi,
la adolescencia se considera una construccion social que varia en cada culturay época, haciendo que no todos
| os adol escentes sean iguales.
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timidos;*® a otros, por momentos, apéticos e irresponsables;*®® y a otros més externando

50 egtas actitudes no

abiertamente su rechazo ante determinadas consignas e interacciones,
fueron generales, no se manifestaron en los nueve integrantes, ni tampoco hubo alguna otra
oscura manifestacion con las que solemos marcar a este grupo de personas. Ante estos
hechos, y por la observacion que realicé del grupo de adolescentes, creo tener una
respuesta.

Desde el momento en que de casi veinte alumnos, nueve fueron los que decidieron y
persistieron en su asistencia, participacion y disfrute voluntarios del taller teatral, parecio
no haber posibilidad u ocasion alguna para que emergiera, por gemplo, la rebeldia por
verse obligado a permanecer en un lugar indeseado o por participar en alguna actividad
desagradable; cuando por medio de sus interacciones y continuas participaciones en juegos
draméticos, se fue logrando su integracion, vinculacion, creacion y recreacion del espacio
teatral, no parecié haber razén alguna para que hicieran acto de presencia el pesimismo o la
frustracion, ya que lo accionado y experimentado emergia precisamente de cada uno de los
participantes; cuando estos jévenes tuvieron la libre y esponténea posibilidad de interactuar
y aprender de y con compafieros mas adaptados y experimentados a las acciones
ritualizadas, no hubo algiin resquicio para que se colara, por giemplo, la distraccion, ya que
lo que se estaba aprendiendo, se vivenci6 como sumamente divertido, interesante y
diferente.

Asimismo, cuando en su curiosidad, atraccion y placer por salir de lo cotidiano, habitar
los extremos, experimentar nuevas y diferentes emociones, y en la sorpresa por €
descubrimiento y revelacion de habilidades desconocidas, no parecié haber lugar para la
apatia, ya que lo novedoso de lo experimentado, se volvié un detonante de energia. Y
cuando estos jovenes, ademas de tener el privilegio de expresarse libremente en un
ambiente apartado de vigilancias, criticas y restricciones sociales, aprovecharon la
oportunidad de representar y experimentar diversos roles e identidades, modelando su

comportamiento a partir del juego de la adopcion de maltiples conductas, vivenciando lo

%8 En este rubro se encontraban principalmente | os de recién ingreso.

¥ Egtas caracteristicas fueron notorias cuando, por gemplo, tenian que hacer calentamiento fisico y lo
realizaban de mala manera; o cuando, sabiendo que € taler iniciaba a las 16:00 horas, agunos de elos
Ilegaban media hora o cuarenta y cinco minutos tarde, arguyendo que sus diversos quehaceres les habian
impedido llegar alahora convenida.

% Recordemos que algunos alumnos, en su intento por adaptarse al ritual teatral, no dudaron en externar su
opinion, molestia y/o rechazo por determinadas consignas, actividades e interacciones.
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pasado, presente y futuro, lo real y lo imaginario, no parecio existir razdn alguna para que,
por gemplo, surgiera la inestabilidad emocional o & desorden fisico y mental. Por €l
contrario, las actividades en las que se permitieron participar, suscitaron un conocimiento y
descubrimiento sorpresivo y revelador de su persona, de sus emociones y capacidades. Asi,
el ambiente permisivo, ludico y creativo que predomin6é en €l taller, fungié como un
regulador de las denominadas actitudes negativas, ya que a permitir a sus integrantes
externar emociones y sentimientos diversos, pudo liberarlos precisamente de esas
emociones contenidas y deseos irrefrenables tan cuestionados y restringidos por la
sociedad.

Asi, €l taller de teatro que observé, fue percibido como un lugar diferente al resto de las
actividades cotidianas; fue experimentado por los jovenes participantes como un espacio
que les reportd amplias lineas imaginativas y experenciales y les permitio afirmar su
independencia, capacidad de decision y responsabilidad ante diferentes tareas y momentos,
asi como el fortalecimiento de su autodeterminacion ante diferentes circunstancias. Todas
estas son las razones accionadas, vistas y/o dichas por los alumnos, por las que considero
no identifiqué a adolescentes frustrados, pesimistas y desequilibrados. La actividad teatral
les permiti6 la libre y espontanea expresion corporal y emocional, contraria a la sociedad,
gue tiende a rechazar este tipo de manifestaciones; los juegos dramaticos les permitieron
transitar, experimentar y jugar temporamente por y con diferentes identidades, opuesto a
las reglas de la sociedad que dependiendo de la edad, delimita'y marca lineas de accion e
interaccion. Por medio de la accion y vivencia de tiempos extraordinarios, estos
adolescentes pudieron arriesgar sin perder; y como recompensa, descubrieron y
desarrollaron caracteristicas y capacidades que se encontraban dormidas o atrofiadas; de
modo opuesto, las normas sociales parecen procurar la tranquilidad y estabilidad de sus
ciudadanos, por medio del control de sus expresiones emocionales, corporalesy afectivas.

Empero, también resulté revelador el hecho de que, a pesar de la percepcion y vision
diferente desarrollada por estos jévenes en torno al taller teatral, no hubieran reflexionado
ni mucho menos detectado la relacion entre sus actuaciones teatrales y sus actuaciones
sociales® Sin embargo, cuando realicé las entrevistas individuales, en diferentes

1 Recuérdese que en el apartado metodol dgico sefialé que al redlizar una de las entrevistas grupales, intenté
fallidamente manipular a los adolescentes respecto a sus respuestas de la posible relacién que habian
encontrado entre sus actuaciones teatrales y sus actuaciones sociales. Neciamente, queria que me dijeran de
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preguntas y respuestas, los tres adolescentes seleccionados se dieron tiempo para pensar
sobre lo que dirian y decian; y fue entonces cuando, entre anécdotas y espontaneamente,
externaron que algunas de las técnicas accionadas en el taller, las habian llevado y aplicado
ocasionalmente a su vida cotidiana®® Es decir, hasta que pusieron atencién a sus
respuestas, fue cuando parecieron percatarse del hecho de que, por gemplo, familiares y
amigos externos al taller, les habian sefialado sus cambios comunicativos y sociales a raiz
de su ingreso ala actividad teatral.

También durante las entrevistas individuales, fue cuando los tres adolescentes
parecieron reflexionar sobre el hecho de que algunas de las actividades y técnicas teatrales
accionadas en €l taller, las habian empleado en algunos momentos de sus interacciones
cotidianas; y de que otras méas no las habian aplicado porgque no sabian como hacerlo. Lo
[lamativo de esta situacion, fue que durante las veintidds sesiones en gque los observé —y
durante las entrevistas- usaron de forma espontanea muchas de las técnicas accionadas en
los juegos draméticos. Esta situacion me lleva a suponer que los adolescentes participantes
en este taller, no tenian una conciencia clara de los alcances de su participacion y
habilidades desarrolladas durante el proceso teatral y mucho menos de como éstas podian
repercutir en sus interacciones sociales presentes y futuras, hallazgo que me llevé a
cuestionar mis suposiciones iniciales —y las de otros especialistas en teatro escolar->*
respecto a hecho de que con la sola gjercitacion y participacion de y en las actividades
teatrales, los alumnos activan habilidades que los ayudan a desenvolverse de mejor manera
en sus interacciones, llevandolos incluso a ser transformadores de su sociedad. Al parecer,
para el grupo de jovenes que observé, lo accionado en €l taller en el taller se queda y nada

se llevan.

qué forma habia influido su participacion en d taller, respecto a sus relaciones sociales; si habian recuperado
parte de 1o experimentado en cada una de las actividades y s 1o habian aplicado en su vida diaria. Mi
insistencia e intento por manipular sus respuestas se debieron precisamente a que yo consideraba absurdo que
no se percataran de esa relacion, y que no percibieran que su participacion en d taller influia de alguna
manera en su forma de ser e interactuar. Me sentia frustrada al percibir que estos adolescentes consideraban
quelo realizado, experimentado y desarrollado en €l taller, se quedaba ahi, y nada de lo gercitado o aprendido
seaplicabaalavidadiaria

2 De estas destacaron @ autocontrol emocional y corporal.

% Por gemplo, cuando Gabriel Robles y Diana Civila —citados en capitulos anteriores- sefidan que el taller
teatral se distingue por fomentar la cooperacion y el trabajo en grupo, ademés de estimular la reflexidn sobre
las digtintas actividades aspirando asi a convertirse en un vehiculo para transmitir valores de tolerancia,
respeto, solidaridad, criticay denuncia. O como cuando otros autores aseguran que los talleres “nacen como
un tiempo-espacio para accionar, sentir interior y exterior y pensar en libertad, junto a otros; como lugar de
indagaci 6n sobre larealidad, de cuestionamiento y de transformacion.”
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Con este hallazgo, me queda claro que las significaciones de este grupo de adolescentes
parecen encontrarse en un primer nivel, donde a pesar de que reconocen que €l taller teatral
los cambid, haciéndolos descubrir capacidades varias y que por €ello, hubo un antes y un
después, no son conscientes de que esas habilidades las han accionado tanto dentro como
fuera del taller y de que las mismas, les han ayudado —y pueden ayudarles- a resolver
situaciones cotidianas distintas. Y si no son conscientes de este uso espontaneo, parece
volverse mas complejo el que reflexionen sobre su transformacion y evolucion presente y
futura. Ante ello, creo que se hace necesaria la creacion de un espacio —ya sea al finalizar
cada gjercicio o al término de cada sesion- para reflexionar sobre lo aprendido en cada
sesion, sobre las experiencias corporaes y emocionales que han sido descubiertas y sobre
coOmo podrian ser recuperadas en otras circunstancias cotidianas. Esa enriquecedora
reflexion que el adolescente hiciera sobre su evolucion y transformacién personal,
probablemente redundaria en un aln mayor conocimiento de su persona, en el
mejoramiento de sus relaciones sociales y en una perspectiva diferente de su entorno y
sociedad.

Los hallazgos realizados en la presente investigacion, me llevan a pensar sobre dos
posibles lineas de investigacion que emergieron precisamente de esos encuentros. La
primera linea esta relacionada con el taller de teatro y las significaciones™ afios después,
de un grupo de jovenes participantes. La idea de la semiosis infinita y de los habitos que
nunca se estabilizan, me hacen pensar en la fuerza de las significaciones e influencia de la
experiencia teatral en estos jovenes después de uno, tres, cinco o0 mas afios, rastrear y
reconocer como y cudles significaciones respecto al taller teatral contribuyeron —si es que
asi fue- en latransformacion de estos jévenes. Barba dice que todos estamos influenciados
por alguien o algo; lo interesante de esta futura investigacion, seria observar si dicha
influencia teatral fue tan fuerte que permitié a sus participantes ir lgjos; o si fue tan débil
que no produjo, més que un pequefio desplazamiento, o un marchar sobre el sitio.>*

Los multiples problemas resueltos y obstaculos vencidos que estos jovenes tuvieron que
sortear para desarrollar y participar en un taller extraescolar y optativo, y como estas

% O semiosis, recordemos, concebida como un proceso continuo de significar y resignificar experiencias,
donde los sujetos construyen un sentido de lo experimentado, relacionando emociones y afectos dandoles un
nuevo sentido y generando relaciones nuevas, distintas ala anterior.

% Eugenio Barba, Mas alla de lasidas flotantes, ... op. cit., pp. 134y 135.
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circunstancias particulares generaron fuertes vinculos entre sus integrantes, me lleva a
pensar una segunda linea de investigacion: la ingtitucionalizacion del taller teatral y las
significaciones de un grupo de adolescentes. Tener la posibilidad de indagar en un taller
teatral integrado a programa escolar como actividad artistica, con un horario escolar
definido y que se evalle y califique, considero permitiria observar matices particulares en
las creencias y habitos de sus integrantes, ademas de la fuerza de sus vinculos como grupo.
Esto es, tener la posibilidad de observar el peso de las significaciones —tanto internas como
externas- en una actividad teatral que ademéas de volverse obligatoria, necesariamente
plasmara una calificacion en un documento oficial.

De ninguna manera olvido que la esencia del taller teatral es el juego dramético y que la
aspiracion de éste es que sus participantes, ademés de tomar conciencia de los mecanismos
fundamentales del teatro,>® logren una cierta liberacién corporal y emotiva en el juego. El
cuestionamiento —mi cuestionamiento a partir de la presente investigacion-, es cuando los
especialistas hablan de transformaciones futuras en la esfera social y personal. Empero —y
es lo que me alienta-, no olvido el hecho de que las significaciones estan en constante
movimiento y transformacion; y que seguramente, durante los siete meses que observé las
interacciones y acciones de estos nueve adolescentes, y los siete dias que los entrevisté,
fueron s6lo un fragmento de sus creencias; y de que sus experiencias cotidianas posteriores,
seguramente estaran reforzadas por algunos de |0s juegos, gjercicios y técnicas teatrales
accionadas en €l taller teatral. De ahi la frase de Barba que escogi poner como epigrafe para
exponer y resumir mis conclusiones. La actividad teatral no es la panacea ni el remedio de
los males sociales; pero participar en una actividad teatral, definitivamente modifica la
vision y percepcion personal de sus integrantes, ya que los lleva a una confrontacion
constante entre lo que consideran su verdad y las experiencias e historias que viven en ese
espacio teatral; asi, incorporarse en una historiaimplica reescribir la propia historia.>’

% Algunos de ellos son personajes, convenciones, didlogos y situaciones.
7 Graciela Gonzélez de Diaz Araujo, Teatro, adolescencia y escuela...op. cit., p. 26.
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ANEXO 1

GRABACIONES DEL TALLER DE TEATRO DE LA ESCUELA SECUNDARIA DIURNA 267 “TEODORO FLORES’

GRABACION 1 (R-nov.-04)

-Ensayo en: saldn civismo.

-Actividades: . “Zip-zap": concentracicn
y atencian.

. Relajamiento: imaginacidn y
concentracidn.

. Ensayo pastorela (expresidn corporal,
oral, canto, etc.)

GRABALION 2 (13-nov.-04)

-Ensayo en: Biblioteca.

-Actividades: . “Frase circulo-aplauso™:
desinhibicidn.
"Cumpleafios-felicitacian”:
desinhibicidn e integracian.

. "Relato-interrupcion”: concentracian y
sequridad. Improvisacidn y ensayo.

GRABACION 3 (27- nov.-04)
-Ensayo en: Biblioteca.

- No se realizan actividades previas;
entran directo al ensayo de pastorela.

GRABACION 4 (04-dic.-04)
-Ensayo en: Biblioteca.

- No se realizan actividades previas;
entran directo al ensayo de pastorela.

GRABALION 5 (I1-dic.-04)
-Ensayo en: saldn de civismo.

- No se realizan actividades previas;
entran directo a ensayo general de
pastorela.

GRABACION B (15-enera-05)

-Ensayo en: Patio y salan de civismo.
-Actividades: . “Maltiplos y palmada":
atencitn y concentracidn; “Rofia";
“respiracion y vocalizacidn”;
“expresian corporal” (agua, fuego aire
fierra); opiniones de alumnos y
profesor: Lectura de obra Muestra.

GRABACION 7 (22-enero-05)
-Ensayn en: salan espariol.
-Actividades: . “movimiento en

circulo”: expresian corporal;
"respiracidn, vocalizacidn y volumen”,
"Expresidn facial": gestos; ."Semilla ",
“semilla 2": expresian corporal (opi-
nion profr.); .Lectura de obra Muestra.

GRABACION 8 (29-enero-05)

-Ensayo en: Patio y salan. Civismo.
-Actividades: ."Relajacicn”: imaginacicn,
concentracion; “Desplazamiento-
parejas”: expresian

corporal (opinidn alumnos y profr,);
“|mprovisacidn individual”; Montaje y
ensayn de obra (expresidn oral,
corporal, atencidn, concentracion,
trabajo en equipo, etc.)

GRABACION 3 (05-feb.-05)

-Ensayo en: saldn civismo.

"o

-Actividades: “La esfera viva" y “aire-
mar" (con fondo musical): imaginacidn,
concentracian y expresion corporal
(opinion alumnos); “Los sentidos"™:
imaginacidn, concentracitn y expresidn
facial: montaje y ensayo de obra.

GRABACION 10 (12-FEB.-05)
-Ensayo en: saldn de espafiol
-Actividades:"circulos-cuerpo”

noon

“la sustancia” y “contacto” (fondo
musical): imaginacitn, concentracian y
expresian corporal (opinian alumnos y
profr.); montaje y ensayo de obra.

GRABALIGN 11 (19-feb.-05)

-Ensayn: patio y salén espafiol.
-Actividades: “Calentamiento”: cabeza,
cuello, brazos, manos, tronco, piernas,

tobillos, caderas; "deporte": imaginacidn
y expresian corporal; ensayo de obra.

GRABALION 12 (26-feb.-05)
-Ensayo: saldn de espariol.
-Actividades:"Isla y tiburones”,

“cambio de islas": atencidn,
concentracian, coordinacidn;
Representacian-voces": atencidn,
concentracian, desnhibician,
improvisacian; ensayo de obra.

GRABACION 13 (12-mar.-05)

-Ensayo en: saldn civismo.

-Actividades: “calentamienta”: cabeza,
cuello, brazos, etc.; "El manicomio™:
imaginacidn, concentracidn, expresian
corporal y oral. “Silbicancian”: atencian
concentracian, coordinacian; ensayo de
obra.

GRABALION 14 (19-mar.-05)
-Ensayo en: Parque.

-Actividades: “Calentamiento y
vocalizacian”, "burro castiga do™:
desinhibician. “Desconocidos”: atencidn,
concentracion, expresicn oral y
corporal. Ensayo de obra.

GRABACION 15 (30-mar.-05)

-Ensayo en: Parque.

-Actividades: “Calentamiento

y vocalizacian”: desinhibician y
preparacion; “Extraterrestre”:
imaginacidn, atencidn, concentracidn y
expresitn corporal; Ensayo de obra.

GRABACION 1B (09 -abril-05)
-Ensayo en: Biblioteca.

-Actividades:"calentamienta”:
desinhibician y preparacidn. “Sorpresa’:
atencidn, imaginacidn, concentracidn
(opinian alumnos y profr.); ensayo de
obra.

GRABACION 17 (I6-abril-05)

-Ensayo en: Biblioteca.
-Actividades:"Calentamiento y
vocalizacian”: desinhibician y
preparacian. “El pozo”(fondo musical):
atencidn, imaginacidn, concentracidn,

expresian oral y corporal. Ensayo de
obra.

GRABALION 18 (23-abril-05)

-Ensayo en: Biblioteca.

-Actividades: “calentamiento, vocaliza-
cidn y gestos”: desinhibician y prepa-
racidn; "Clase-barco": atencidn,
imaginacidn, concentracidn, improvi-
sacidn (opinion); ensayo obra.

GRABACION 19 (30-abril-05)
-Ensayo en: Biblioteca.

-No se realizan actividades previas;
entran directo al ensayo de la obra.

GRABACION 20 (07-may-05)

-Ensayo en: Taller Plasticas
-Actividades: " calentamiento,
vocalizacian y gestos”: desinhibicidn y
preparacidn. “Caperucitas”: atencidn,
concentracian, imaginacidn, expresian

oral; SONDED: ensayn.




ANEXO 2

CUADRO 1 Registro deentrevista

Fecha: 07 de mayo de 2005

Escuela: Escuela Secundaria Diurna 267 Teodoro Flores

Colonia: San Miguel Teotongo

Delegacion: | ztapalapa

Alumno: Jorge, Flora, Sonia, Lola, Libertad, Ana, Gracian y Ramiro
Grado: Segundo y tercero.

Tiempo de entrevista: 17:15—17: 40

Entrevistadora: L eticia Pérez Hernandez

HORA

INSCRIPCION

INTERPRETACION

Después de la improvisacion, el profesor me ha autorizado
realizar la entrevista a los muchachos. Les he pedido, que se
sienten en linea delante de la cAmara. Todos empiezan a
moverse, menos Gracian. Cuando Ramiro le dice que se
acerque, entonces se desplaza a un extremo.

Inicio laentrevista.

Leticia Pérez Hernandez: Bien. La pregunta es. ¢gué han
experimentado en el taller de teatro? Nada més. Si me
gustaria que pusiéramos atencion a lo que va a decir cada
uno de ustedes, porque tal vez alguien diga: "no, es que esto
yalo dijo fulano." Creo que cada uno de ustedes ha vivido de
manera muy diferente su experiencia en el taller. Por eso me
gustaria que cada quien dijeralo que quisiera, lo que sintiera.
¢Quién quiere comenzar? (Sin hablar, Lola sefiala Ramiro;
éste, sefiala Lola. El resto, se observa entre si.) Repito la
pregunta. ¢cOmo han experimentado el taller de teatro?
(Jorge ha levantado la mano).

Jorge: Egte,... yo ya no siento tanta pena,  este, pararme
enfrente de tanta gente, y ya platic6 mas con el maestro
porgue antes en primero pensaba que era un poquito
regafion, enojon; pero no, ahora me doy cuenta que es una
persona agradable, y ahora ya como que, me trato mas con
él. Pero si me ha servido mucho teatro.

LPH: perfecto. Gracias.

Flora: Yo los tres afios que, bueno este va hacer mi tercer
ano de gque estoy con el maestro, he experimentado de
meterme en otras personas que No soy YO; O Sea, avVeces me
gustan y a veces no y pues.. pret6 mi cuerpo a otra
persona. (Risas de los demas) 0 sea, siento bien, me siento
bien 0 sea, no me siento mal; y este, se me quita mas la
pena de hablar, de estar con otras personas y hacer las
€0sas; 0 sea, por eemplo, asi como cuando ya no puedo, si
me da un poquito de pena; pero cuando puedo, y se qué
puedo, pues no me da pena; entonces pues, es muy bonito,

El temor a
publico ha
disminuido.

Ha trabajado con
diversos
persongjes.

El temor a
comunicarse  ha
aminorado.




prestar ... prestar tu cuerpo a otra persona (contintan las

risas de los demés).

LPH: Creo que eso qué dices, les causa mucha risa, eso de
"prestar tu cuerpo” les provoca mucharisa
Flora: Si, lo toman a mal.

LPH : Gracias, Flora ¢quién mas? (Sonia levanta la mano).

Sonia: Yo digo que... bueno, en mi caso, me ha servido
para, 0 sea, dejar un poquito atrés el temor a presentarnos en
un escenario con mucha gente y que nos vea, ¢no? Que toda
la gente en un momento nos esté criticando, nos esté
diciendo para ver el trabajo que nosotros estamos haciendo
y también él... como dice el maestro, representar otros
papeles que... que no eres td, que son otros que a lo mejor
no te gustan y quiza otros te gustan mas... pero agui se ha
hecho de todo y es bonito.

LPH: Gracias, Sonia. (Lola halevantado la mano) si, Lola

Lola: Este, bueno, ami me ha servido, para, este, ¢cOmo se
[lama? Para saber otra forma expresional, o... y, para
conocer nuevos amigos, (se oye risa de Gracidn, Lola
voltea a verlo) este, 0 sea te callas, ¢si? Seguimos. Para
conocer amigos, y esté, y asi para expresarme mas porqué,
este, casi siempre cuando estamos en , bueno en el coro,
pues estamos cantando, pero agui puedes hacer... 10 que td
quieras, puedes proponer, hacer movimientos los que tu
guieras, y pues... a la vez que trabajas, juegas, te diviertes
mucho.

LPH: Gracias, Lola. ¢Quién mas? Si, Libertad.

Libertad: En primera me ha servido mucho para conocer...
gente, y esté... pues si, también ya, ya no tengo tanta
pena. Y este, pues que es padre estar... en teatro.

LPH: ¢Por qué es padre Libertad, porque es padre parati?
Libertad: Porque como dice Lola, puedes este, aprender

formas para moverte, y no siempre caminar igual, puedes

experimentar muchas otras cosas, y es agradable... estar
en teatro.
LPH: Gracias. (Analevantala mano) s, Ana

Ana: Que pues me ha servido para quitar un poquito la

pena, porque yo antes era muy penosa y también me

(risas) ha servido para conocer los teatros, que yo no

sabia también muy bien eso de.. pues que es bonito

interpretar a otra persona que no erestu...

L PH: Gracias. Me faltan dos (Gracidn y Ramiro se resisten

a participar. Uno y otro se observan, hacen bromasy no se

deciden. Insisto. Finalmente, Gracian decide continuar).

Gracian: Ehh... pues que... me ha ayudado mucho para

guitarme la pena y pues que... es muy bonito porque a mi

me gusta mucho convertirme en otra persona, 0 sea que no

Ha disminuido €l
temor a @ ser
observada por
mucha gente en un
escenario.

La representacion

de papeles ha sido
variada y
agradable.

Le ha servido para
conocer otra
forma de
expresion y para
conocer  nuevos
amigos.

Hay libertad de
expresion; se
trabaja, se juegay
sedivierte.

Ha conocido gente
La pena ha
disminuido.

Se aprenden
nuevos
movimientos.

Ha disminuido la
pena.

Le es grao
interpretar a otra
persona diferente
aella

La pena
desaparecio.
Le agrada




SOy, 0 sea me gusta interpretar papeles donde pueda hacer
voces, disfrazarme, o asi... y puesya...

LPH: Gracias (volteo a ver a Ramiro; se ha puesto una
mascaray le sugiero quitarsela para apreciarlo mejor).
Ramoro: ¢Qué se puede decir del teatro? Es muy bonito
estar aqui, porgue pues agui, a mi si me, he tenido muchas
personalidades estando aqui en este taller y yo no sabia que
podia hacer eso,... (inaudible) yo era muy timido y ahorita...
yaestoy més suelto y se lo debo al, al teatro.

L PH: Bueno, gracias.

interpretar
diversos
persongjes.

Ha adoptado

diversas

personalidades vy

su timidez
disminuido.

a




ANEXO 3. EMERGENTES DE PRIMERA ENTREVISTA.

DISMINUCION DE | GUSTO POR CONOCIMIENTO DE | NUEVAS
PENAY TEMORAL | REPRESENTAR MAS GENTE Y FORMAS DE
HABLARY ESTAR | DIVERSOS NUEVOS AMIGOS EXPRESION
FRENTE A UN PERSONAJES Y
PUBLICO. PERSONALIDADES.
JORGE yo ya no siento
tanta pena, este,
pararme
enfrente de
tanta gente, ...
FLORA se me quita mas | he experimentado
la pena de|de meterme en
hablar, de estar | otras personas
con otras | que no soy yo, es
personas Y | muy bonito,
hacer las | prestar ... prestar
cosas... tu cuerpo a otra
persona
SONIA me ha servido | representar otros
para, 0 sea, | papeles que... que
dejar un poquito | no eres tu, que
atras el temor a | son otros que a lo
presentarnos en | mejor no te gustan
un escenario | y quiza otros te
con mucha | gustan mas... pero
gente y que nos | aqui se ha hecho
vea, de todo y es
bonito.

LOLA a mi me ha|me ha
servido, para, | servido,
este... para | para, este,
conocer nuevos | ,como se
amigos llama? Para

saber otra
forma
expresional,

LIBERTAD |también ya, ya me ha servido | puedes

no tengo tanta mucho para | este,

pena conocer... gente | aprender
formas para
moverte, y
no siempre
caminar
igual,

ANA pues me ha|es bonito

servido para | interpretar a otra

guitar un poquito
la pena, porque
yo antes era
muy penosa

persona que no
eres tu...




GRACIAN | me ha ayudado [a mi me gusta
mucho para | mucho
guitarme la pena | convertirme en
otra persona, O
sea que no soy, 0
sea me gusta
interpretar
papeles donde
pueda hacer
voces,
disfrazarme, o asi
RAMIRO yo era muy | aqui, a mi si me,

timido y
ahorita... ya
estoy mas suelto

he tenido muchas
personalidades
estando aqui en
este taller




ANEXO 4. ENSAYO DE ANALISIS CATEGORIAL DE PRIMERA ENTREVISTA.

Después de latranscripcion de la primera entrevista grupal a los alumnos participantes en el
taller de teatro, fue muy clara la emergencia de dos categorias representativas. disminuciéon
de pena o temor a enfrentar a un publico y el gusto por representar diversos personajes.
Estos emergentes se repitieron en el resto de las entrevistas grupales e individuales.

Categoria 1: temor al publico vs. seguridad y confianza a la exposicion.

Respecto a esta primer categoria, la mayoria de los adolescentes que conformaron el
grupo de teatro, manifestd que a partir de su ingreso al taller, experimenté una menguaen
el temor al saberse observados y confrontados por un publico. Y esto es comprensible ya
gue sus continuos encuentros, interacciones, eXpPosiCIoNes y presentaciones con 'y entre sus
comparieros del taller teatral, permitié a cada uno de ellos enfrentar el temor al ridiculo y a
las posibles burlas, lo cual provocd que aprendieran a controlar sus miedos e inseguridades.
Con esta forma de trabajo coinciden Friedberg y McClure a agregar que “la exposicion,
aunque sea desagradable a corto plazo, ofrece importantes beneficios a largo plazo [...]; no
hay mejor oportunidad para expresar nuestras emociones que cuando nos enfrentamos a

nuestros miedos.”*

Los diversos juegos y actividades que estos adolescentes trabajaron a lo
largo de las sesiones del taller, poco a poco fueron acostumbrandolos a enfrentar
situaciones que, en la vida diaria resultarian “incomodas’ ( por eemplo, platicar una
situacion y que la gente a la que expones, te ignore por completo; o imitar en expresion
corporal, gestual y linglistica a una persona completamente diferente a ti); pero que en el
taller resultaban familiares, “a principio si tenia mucho miedo de las cosas... de que
pidiera algo el maestro que no pudiera hacer; o que lo hiciera, lo hiciera mal y... se
burlaran, ¢no? porgue asi son los compafieros cuando haces algo mal, seriendetiy... telo
estén echando en cara...”?. Graciela Gonzélez confirma lo anterior diciendo que “el temor
de parecer mas chico, € pudor frente a sus emociones y necesidades, el temor a la
ignorancia 0 a no saber, como al no saber hacer, se ponen de manifiesto en las clases.

Todas estas limitaciones pueden ser facilmente superadas con la ayuda del grupo y el

! Friedberg, Robert D. y Jessica M. McClure, Préctica clinica de terapia cognitive con nifios y adolescentes,
conceptos esenciales, col. Psicologia, psiquiatria, pscoterapia, México, Paidds, 2005, p. 177.
2 Respuesta de adol escente durante la primera entrevistaindividual redizada el viernes 24 dejunio.



profesor, cuando logra darse cuenta de que no s0lo a él le pasan cosas; cuando se anima a
compartir con los demés sus congojas y confiaen el grupo.”®

La constancia en este tipo de gjercicios dramaticos (improvisaciones, imaginacion,
expresion de sentimientos y actitudes, de imitacion, entre otros) en gran parte del desarrollo
del taller, es lo que al parecer fortalecio su seguridad para enfrentarse a otros. Al respecto,
Monica Gijon dice que “la repeticion de la estructura de interaccidn, genera patrones y
rutinas de relacién que ofrecen seguridad a los alumnos’*. Saber y ver que cada uno de los
integrantes, tarde o temprano, experimentaria la exhibicién total de su persona (cuerpo,
voz, cualidades, debilidades, aciertos y errores), 1o ponia en igualdad de condiciones con
todos los participantes del taller. Y estaigualdad de y en miedos y temores, en cualidades y
aciertos, les permitié primero, la comparacién con sus propias inseguridades y capacidades
y después, la experiencia de ponerse en el lugar del otro y de tratar de entenderlo. |sabel
Tejerina argumenta que una de las caracteristicas predominantes del juego dramatico es que
Se experimenta como “un comportamiento que permite al nifio [y al adolescente] probar sin
riesgos, porque sus fallos no tienen consecuencias frustrantes’®. Representar hechos
ficticios, dejar que la imaginacion aflorara simulando situaciones reales, ponia al
adolescente en una situacion comoda, segura, sin temor a gue las consecuencias de lo
actuado repercutieran mas alla del grupo teatral, de la sesion del taller. Asi, muchas de las
actividades realizadas en el taller, permitieron a los alumnos reconocer sus cualidades y
limitaciones y bajo este conocimiento, tomar decisiones y asumir responsabilidades.

Su posterior confrontacion con nuevo y amplio publico (compafieros de otros grupos y
grados no participantes en el taller), les reportd a estos jovenes, nuevos ajustes y retos,
como individuos y como grupo teatral. El autocontrol emocional adquirido durante las
primeras sesiones del taller, lo aplicaron en esta nueva experiencia, “...la primera vez si
gue, este, no, no quiero salir o no se atreve uno, ¢no? porque la primera vez es de que no,
no sabemos ni lo que va a pasar ¢no?, y ya se pierde el miedo y ya las siguientes veces,

pues, se puede mas... ya perdi el miedo y es, y toda esa emocion o la pena pues este, se

% Gonzélez de Diaz Araujo, Graciday otras, Teatro, adolescencia y escuea, fundamentos y préctica docente,

col. Carrera docente, Argentina, Aique, 1998, p. 21.

* Gijon Casares, Ménica, Encuentros cara a cara, valores y relaciones interpersonales en la escuela,
Barcelona, Grad, 2004, p. 118.

® Cit. en De Pablo Eladio, “Bases tedricas y pedagdgicas para la préctica teatral en la ensefianza secundaria’,
en Teatroy juego dramético, didactica de la Lengua y de la Literatura, texto, No. 19, Barcelona, Grad, 1999,
p. 45.



convierte en fuerza para presentarlo en el escenario...”®. Los gjercicios draméticos, dice
Inmaculada Mufioz pretenden “superar ataduras, prejuicios y convencionalismos; liberarse
del estrés, latension y la ansiedad, superar problemas de timidez y liberar nuestra mente de
programaciones negativas’’; entre otros. Las ideas del “no voy a poder” -, “estoy seguro que

me voy a equivocar”, “me saldra mal”, se dominan, no se permite que afloren.

Categoria 2: atraccion por representacion de personajes.

Mas de la mitad del grupo entrevistado, coincidié en su gusto por representar personajes,
por “meterse en otras personas’ que no fueran ellos, por entrar en otros cuerpos y conocer y
presentar otra forma de ser, actuar y pensar; “el teatro... es una actividad atractiva, porque
permite salir de si mismo —de forma figurada- a quien la practica para entrar en los
personajes que imita o interpreta’®. En “representar otros papeles que no erest(i”, en tomar
las actitudes y formas de ser de “otros’, sin olvidar la propia personalidad. Ubersfeld habla
del carécter doble y paradéjico del signo teatral: permite ser otro sin dejar de ser el mismo®.
En “prestar tu cuerpo [y tu voz y tu pensamiento] a otra persona’, “Toda representacion
supone no solo una simulacién, sino también una transferencia de actitudes, conocimientos
y procedimientos entre situaciones o roles’™®. Todo ello parece resultar interesante a los
entrevistados. Estar conciente del propio cuerpo, de los pensamientos y formas de ser
particulares y después, al asumir determinado persongje, jugar a darle forma, carécter, voz,
movimientos, gestos y formas de ser y pensar. O en palabras de Julio Alvarez “crear un
personaje es traer al espacio del juego una persona gque no esta alli. Es crear su méascara a
partir del propio cuerpo del jugador: expresion facial, tension muscular, gestualidad, tono y
timbre de voz, etc. Y dotarle de un caracter, unos sentimientos que €l jugador busca en su
propia memoria sensorial y afectiva. El personaje se encarna tomando la forma concreta y
la sensibilidad que el jugador le cede a partir de una imagen mental que trata de

® Respuesta de adol escente durante |a segunda entrevista grupal, redlizada e lunes 20 de junio.

" MUfoz Navarrete, Inmaculada, Sindi Diez Paniagua y Juan José Izquierdo Rizos, Talleres de teatro en
educacién secundaria, una experiencia ludica, Madrid, Narcea Editores, 1998, p. 75.

8 INTERNET (P. 21)

°® INTERNET (p. 21)

19| NTERNET (P. 28)



exteriorizar”*', “conocemos otros sentimientos de otras personas, prestamos nuestro

cuerpo, este, representamos, no e, otra actitud, otra... bueno, € fisico es el mismo, pero es
diferente actitud, no eres la misma...”, “me gustaria saber qué es lo que sienten ellos [los
personajes] ¢no?... convivir contigo mismo pero con otros personajes.”

Imitar a otra persona o personaje implica la entrada a otra forma de ser y pensar; supone
conocer otro modo de actuar y de sentir; entrafia considerar la presencia de otro ser dentro
de uno mismo Yy ello implica confrontar los sentimientos propios y los genos; las acciones
personales con las extrafias; lo cual nos lleva a pensar que “a través del teatro y la
dramatizacion, las personas podemos revisar y reflexionar de forma continua sobre aquello
que somos y hacemos, esto es, sobre nuestra identidad en laaccién y en lainteraccion...”

Por un tiempo la Virgen Maria, el Diablo o un Rey Santo; por otro un ser extraterrestre,
un ladrén consumado o una bruja sorda; en otra etapa, una amante descubierta, una flor en
crecimiento o una abrupta aparicion. Estos y otros persongjes fueron adoptados por los
adolescentes del taller. Personajes que pueden representar a alguien conocido, 0 que se
hacen presentes solo a través de cuentos infantiles; o seres mitolégicos 0 misticos.
Cualquiera que haya que asumir y representar, implica un conocimiento amplio del mismo
para poder ser actuado por los alumnos. Conocer formas de ser y actuar de cada uno de
estos personajes requiere la inmersion del adolescente “como un todo armoénico (cuerpo,
mente, sentimientos y emociones) sin las eliminaciones y segmentaciones que se producen
en muchas acciones de la vida cotidiana’ ', “el teatro te permite aunque estés grande, a los
actores les permite jugar y ser otra vez este, su imaginacion, les permite usarla y crear
mundos asi, como si fueran nifios... y con més libertad...”*®. Cuerpo y mente, sensaciones
y sentimientos, todo se conjuga para hacer creible al personaje, primero para el alumno,
luego para €l publico.

Personalidades y caracteres de todos tipos son experimentados y, segln su propio
discurso, es “padre”’ y “bonito” representar “otros papeles que... que no eres td, que son

otros que a lo megjor no te gustan y quiza otros te gustan mas... pero agui se ha hecho de

1 Alvarez Andreu, Julio, “Expresién dramética: de la respiracion individual a la creacion colectiva’, en
Bassols, Mirelay otros, Expresién-comunicacion y lenguajes en la préctica educativa, creacion de proyectos,
Barcelona, Octaedro, 2003, p. 57.

12 Respuesta de adol escente durante |a segunda entrevista grupal.

3 INTERNET, p. 25.

“INTERNET, P. 29.

!> Respuesta de adol escente durante |a cuarta entrevistaindividual realizada el miércoles 29 dejunio.



todo y es bonito”*°

. Personajes buenos y malos, admirados o despreciados; requeridos o
renunciados; nifios o adultos;, manifiestos o latentes; agradables o desagradables; atractivos
0 antipéticos; con todo un abanico de personalidades, convivieron los adolescentes,
interactuaron y formaron parte de ellos, o ellos formaron parte de estos jovenes. La
confrontacidn entre sus valores, sus pensamientosy sentimientos y los de otros personajes,
inevitable y gratamente se dio entre los jovenes del taller, logrando que éstos intervinieran
“en conflictos relacionales de dominacion-sometimiento, dependencia-independencia,
pérdida-recuperacion, masculino-femenino, pasividad-actividad, etc. que les permite
articular las vivencias temidas y deseadas, lo perdido, lo recuperado y adquirido,
afianzando de esta manera sus yo. A través del juego teatral, escenifican los polos del
conflicto y el yo se enriquece en su esfuerzo por resolver contradicciones. Movilizan
recursos yoicos —como la funcion de discriminacion entre yo y otro, entre realidad interna 'y

realidad externa- elaborando las diferencias entre vida personal y escenas imaginarias.”*’

16 Respuesta de adol escente durante |a primera entrevista grupal.
" Gonzélez de Diaz Arauijo, Gracida, op. cit., p. 31.



ANEXO 5

PROPUESTAS METODOLOGICAS DEL PROCESO DEL TALLER TEATRAL.

A C T I \Y I D A D E S
AUTORES
Desinhibicion | Creatividad Cuerpo. Espacio. Juego Improvisacion | Estructuradra- | Dramatizacion
Gonzalez de | Y o dramético maética.
Diaz comunicacion
Graciela
Juegosiniciales | Historiade Expresion-co- | Teatralizacion. | Retroacciony | Estructura
Motos, de motivacion. | espectaculo muni cacion; evaluacion draméticay
Tomésy teatral puesta en mar- lengugje teatral.
cha, sensibiliza
otros cion, creativi-
dad corpordl,...
Relajacion. Psicomotrici- Expresion Introduccién a | Vocalizacion. Improvisacién. | Juegoslibreso
Cafias, José. dad y/o ritmo. corporal. ladanza reglados.
Encarna Situacién yto- | Respiracion, re | Expresion cor- | Voz y expre- I mprovisacio- Dramatizacio- | Creacidn de Montgjey
Laguna ma de contacto | lgjaci én ycon- | poral. sién corporal. nes. nes. textos dramé- puesta en
centracion. ticos. escena
Preparatorio: Preparatorio: Puestaen esce
M(ifioz, mente, respira- | juegos, elemen | na: seleccion y
Sindi cién, relgjacion | tos sonorosy eleccion de o
a ' e y vocalizacion. | ritmicos, maqui | bray persona-
|zquierdo llaje, vestuario, | jes; evaluacion
decorado, ilum.
Morales Relgjacion y I maginacién. Memoriasen- | Expresion cor- | Improvisacion. | Memoria Dramaturgia. Trabajo de
Astola desinhibicion. sorial. poral. afectiva mesa
Rafael
Antonio Calentamiento | Respiraciony Concentracion | Improvisacion, | Ensayos. Representacion.
Serrano desinhibicion vocalizacion. y expresion imaginacion.
y relgjacion corporal.
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