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Un acto no puede ser honroso si no pretende cambiar el mundo radicalmente.
Bertolt Brecht

Esta la belleza y estan los humillados. Por dificil que sea la empresa quisiera no ser nunca infiel ni
a los segundos ni a la primera.

Albert Camus

Nuestra obra hablaba de nna bistoria antigna pero que se refleja en la realidad. Nos tapan la
boca, no podemos hablar. Nos tapan los oidos porque no quieren que escuchemos la verdad. Nos

camuflan las verdades y nos cierran todas las puertas que necesitamos que estén abiertas.

Luz, integrante de Fuera de la Campana
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Antes de conseguir mi contrato de doctorado en la universidad fui captadora de socios para
una ONG durante dos afios. Este trabajo conllevaba estar en las calles de Granada casi cinco
horas por dia, caminando, carpeta en mano, tratando de conseguir socios que pagaran cuotas
mensuales. Las caras y brazos tostados al sol de la horda de veinteafieros que éramos
delataban la cantidad de horas pasadas al aire libre; la calle era nuestra patria, los captadores
de socios vagabamos calle arriba y calle abajo, olvidando a veces, a fuerza de repeticion, qué
hacfamos alli. Eramos flanenrs a la fuerza que combatiamos el hastio de la fatigosa y casi
siempre estéril busqueda de donaciones mirando nuestro alrededor, buscando algin alimento
para los ojos. Yo, como la educadora social y actriz interesada en la investigacion que ya era,
aprovechaba para capturar algunos momentos de belleza que suceden en la calle y
habitualmente pasan inadvertidos para quienes caminan absortos, para quienes es ésta un

simple instrumento para llegar a algin otro lugar.

En este escenario, las personas sin hogar formaban parte de nuestro paisaje habitual. Me
recuerdo observando la cotidianidad de sus gestos, sus posturas, sus conversaciones.
También recuerdo amorosamente a Manuel, un sefior que rasgaba el aire con los quejios
flamencos de su guitarra y de su garganta, como un dios de la calle. Nos conocfamos,
intercambidbamos conversaciones, un dia incluso improvisé para mi unos versos que me
arrancaron lagrimas de admiracion y gratitud. Su cante fue una caricia en mi piel de captadora
expuesta a la constante negativa de la muchedumbre que huifa del extenuante minutillo

solidario (muchedumbre que ahora yo misma integro).

Tales alardes artisticos y demostraciones de humanidad agrietaban nuestro tedio habitual, y
recuerdo pensar, en muchas ocasiones, la cantidad de magnificos artistas que habia viviendo
en la calle. En aquel momento no imaginaba que mas adelante coordinarfa un grupo de teatro
parcialmente integrado por personas en situacion de sinhogarismo (gracias a un contrato
financiado por esa mayoria indiferente, dicho sea de paso), con el que lograria al fin, y durante

un tiempo, aunar mi inquietud investigadora y mi vocacién artistica por el teatro.

Sin embargo, hoy me gusta pensar que sin aquellas horas pasadas en la calle, sin el tiempo y
el espacio compartido, sin las quejas que nos unian ante la inclemencia del calor, el frio y la
lluvia granainas; sin esa complicidad impensada, en definitiva, con aquellos “habitantes de la
calle” con quienes compartiamos momentaneamente soledades y enojos ante la indiferencia

de esa gente que nos privaba de atencién y nos negaba la mirada y la palabra por molestos,
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pesados, inconvenientes..., es posible que no hubiera emergido en mi la demanda ética que
origin6 esta tesis doctoral y que en definitiva late al trasfondo de todo el proceso de

investigacion y praxis que merezca la pena.
y

De modo que doy las gracias, en primer lugar, a esas personas anénimas que consiguieron
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También quiero agradecer a otras muchas personas que me han acompafiado en la larga
andadura de mi tesis, de diversos modos y en distintos momentos. En primer lugar, a mi
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a los peques Carlos y Paz, al no ya tan peque Elias. A mi padre Angel y a mi abuela Paz, que
habitan en estas paginas y en mi corazén. A ese hogar de mi infancia donde se sembré todo

lo que soy. Os quiero y os debo mucho mas de lo que soy capaz de expresar.

A mis amignes de siempre, a quienes tanto amo y con quienes tanto amo, esos (deses?) que mas
me conocen: la Capi, Laura, Martin, Adri, Pep, Neus... Venis siempre conmigo. También a
ti, Ro, claro, por los ratos de biblioteca y de terapia en el Candela, por las veces que pude ver

y rever mi trabajo de campo conversando contigo, por tu mirada sabia y amorosa siempre.

Gracias también a Llufs, Sara, Leo, Marta, Miguel Angel, la llama, a quienes conoci en mi
estancia en Buenos Aires, con quienes comparti momentos imborrables y a quienes me
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pero no menos queridos: mi Laura, Vir, Nico, Jorge... por las risas y las complicidades que

nos rescatan en estos ultimos tiempos.
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vivos que, al decir de Italo Calvino, formamos estando juntos, ese infierno que es con triste
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RESUMEN

Resumen

Esta tesis se propone contribuir al desarrollo teérico-practico del campo de conocimiento

b

interdisciplinar del “teatro aplicado”, un concepto paraguas emergido en los anos 90 en
Inglaterra para contribuir a la sistematizacion de las teorfas y practicas que hacen uso del
teatro con diversas finalidades y en escenarios distintos a los convencionales. En particular,
en este estudio nos interrogamos por las potencialidades de la experiencia teatral aplicada al
terreno de la intervencién social y educativa con personas en situacién socialmente

vulnerable, explorando las posibilidades que ofrece para disciplinas como la Educacién o el

Trabajo Social.

Para ello, nos planteamos una serie de objetivos de investigacion, a saber: a) identificar
diversas experiencias de artes escénicas, y mas concretamente, de teatro aplicado, llevadas a
cabo con y por grupos sociales considerados vulnerables; b) analizar los discursos de un grupo
de personas en situacion socialmente vulnerable que participan en estas experiencias teatrales
aplicadas, c) interpretar criticamente los beneficios sociales y personales que ellos perciben
en relacién a su experiencia de participacion artistica; y finalmente, d) ahondar en las
limitaciones y los desafios que presenta la praxis teatral aplicada a la hora de crear espacios

igualitarios y de restitucion de dignidad para colectivos vulnerables.

Para cubrir estos propositos se han desarrollado una serie de estudios de caso sobre
experiencias teatrales y escénicas aplicadas al trabajo social y educativo con la comunidad en
la ciudad de Granada. No obstante, todos estos estudios beben de un lecho comun y
fundamental de indagacion etnografica, que constituye, por ello, el estudio de caso central de
la investigacion: el grupo de teatro contemporaneo “Fuera de la Campana”, nacido de un

taller de teatro en la asociacién granadina de asistencia a personas sin hogar “Calor y Café”.

La metodologia de investigacion aplicada ha sido la etnografia, siendo la observacion
participante la principal estrategia de recogida de datos. Las herramientas de recogida de
informacién incluyeron cuestionarios a participantes, diarios de campo, grupos de discusion
y entrevistas en profundidad a los actores de Fuera de la Campana, coloquios con el publico
y registros audiovisuales de espectaculos y talleres de formacion. La reduccion y codificacion

de los datos recogidos a lo largo de Ia tesis se realiz6 con la ayuda del software nvivo (version
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11) y su analisis e interpretacion se llevo a cabo acorde a los principios propios del analisis

tematico y la teorfa fundamentada.

Los resultados de nuestra investigaciéon nos permiten concluir que el teatro puede constituir
un recurso fundamental para la restitucién de la dignidad, la “refundaciéon ontolégica”, la
mejora de la calidad de vida y la inclusion social de las personas en situacion de vulnerabilidad
social. En este sentido, esta investigacion arroja evidencias sobre el potencial de la experiencia
artistica para combatir la estigmatizacion y los estereotipos que sufren las personas que no
encajan en la categoria de “normalidad” socialmente impuesta. También permite visualizar
la importancia de la cultura y de las artes como recursos humanizadores en contraste con la
tecnocracia y burocratizacién que ha traido consigo el modelo neoliberal en el ambito de la
intervencion social y educativa con colectivos vulnerables. Por otro lado, mas alla de los
logros de las experiencias de teatro aplicado que se analizan, esta tesis también profundiza
de forma transversal en los desafios inherentes al campo de accion y reflexién. Asi pues, se
exploran las limitaciones que presentan esas experiencias a la hora de crear espacios

igualitarios para las personas socialmente vulnerables.

Para finalizar, la tesis ofrece una muestra de los modos en que las artes pueden conjurar
experiencias de intercambio dialégico de conocimientos en diversos entornos (desde una
ONG con personas sin hogar al espacio universitario). Se concluye, pues, como las
experiencias analizadas representan alternativas micro-politicas que promueven la igualdad
entre seres humanos y activan racionalidades comunitarias y solidarias distintas a las logicas
individualistas, discriminatorias e instrumentales comunes en los contextos sociales y

educativos neoliberales que habitamos.
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Abstract

This thesis aims to contribute to the theoretical and practical development of the
interdisciplinary field of knowledge of "applied theatre", an umbrella concept that emerged
in the 1990s in England to systematize the theories and practices that use theatre for a variety
of purposes in non-conventional settings. In particular, in this study we examine the potential
of theatrical experience applied to the field of social and educational intervention with socio-
economically vulnerable people, exploring the possibilities it offers for disciplines such as

Education or Social Work.

To this end, we established a number of research objectives, namely: a) to identify different
experiences of the performing arts, and more specifically, of applied theatre, carried out with
and by social groups considered to be vulnerable; b) to analyze the discourses of a group of
people in a socially vulnerable situation who participate in these applied theatre experiences,
) to critically interpret the social and personal benefits they perceive concerning their
experience of artistic participation; and finally, d) to delve into the limitations and challenges
that applied theatre praxis presents when creating egalitarian spaces for restoring the dignity

of vulnerable groups.

For these purposes, a series of case studies were conducted on theatrical and performance
experiences applied to social and educational work with the community in the city of
Granada. However, all these studies draw from a common and fundamental ethnographic
ground of enquiry, which constitutes, therefore, the central case study of the research — the
contemporary theatre group "Fuera de la Campana", born out of a theatre workshop in Calor

y Café, an association in Granada that helps homeless people.

The research methodology applied was ethnographic, with participant observation as the
main data collection strategy. The data collection tools included participant questionnaires,
field diaries, focus groups and in-depth interviews with Fuera de la Campana's actors,
discussions with the audience, and audiovisual recordings of performances and training
workshops. The data were coded using NVivo software (Version 11) and analyzed and

interpreted according to the principles of thematic analysis and grounded theory.

Our research findings lead us to conclude that theatre can be a fundamental resource for the
restitution of dignity — an "ontological refoundation" that improves the quality of life and

social inclusion of people in socially vulnerable situations. In this sense, this investigation
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provides evidence of the potential of the artistic experience to combat the stigmatization and
stereotypes suffered by vulnerable people. It also allows us to recognize the importance of
culture and the arts as humanizing resources as opposed to the technocracy and
bureaucratization brought about by the neoliberal model in the field of social and educational
intervention. Furthermore, beyond the achievements of the applied theatre experiences
analyzed, this thesis also delves transversally into the challenges inherent to the field of action
and reflection. Thus, it explores the limitations that these experiences present when it comes

to creating egalitarian spaces for socially vulnerable people.

Finally, this thesis provides a sample of the ways in which the arts can engender experiences
of dialogical knowledge sharing in diverse settings (from an NGO with homeless people to
the university space). It is concluded that the experiences analyzed can offer micro-political
alternatives that promote equality among human beings and activate communitarian and
solidarity-based rationalities that differ from the individualistic, discriminatory, and

instrumental logics common in the neoliberal social and educational contexts we inhabit.

18



CAPITULO I

Introduccion y marco tebrico






INTRODUCCION Y MARCO TEORICO

1. Introduccién y marco teorico

En las ultimas décadas, se aprecia un interés creciente en la comunidad cientifica por
investigar las posibilidades que ofrece el teatro para trabajar en entornos educativos y sociales
de especial dificultad social. Numerosas experiencias y estudios muestran las infinitas
posibilidades que ofrece el establecimiento de sinergias entre los mundos del arte escénico y
la intervencién social y educativa, en un sentido amplio. Sin embargo, el teatro como
instrumento para configura un escenario amplio y multiforme, y la gran variedad de practicas
y enfoques disciplinares englobadas en su seno exige un marco general que facilite un estudio
riguroso que pueda conducir a una expansion de las posibilidades teérico-practicas de esta
emergente area de accién y pensamiento. Con este proposito, en los anos 90 en Inglaterra
emerge el concepto de Applied Theatre o Teatro Aplicado, un “término paraguas” que nos
ofrece un formidable marco para la sistematizacién de las teorfas y practicas que hacen uso

del teatro con diversas finalidades y en escenarios distintos a los convencionales.

Esta tesis se propone contribuir al desarrollo teérico-practico de este novedoso campo de
conocimiento. Para ello, partimos de la premisa de que el teatro puede resultar un recurso de
gran potencial para el ambito de la intervencidon social y educativa con comunidades e
individuos en situacion socialmente vulnerable. Asi, a través del analisis de diversas iniciativas
artisticas y socioeducativas, que seran tratadas como estudios de caso, se estudiaran las
formas especificas en que el teatro, a través de las herramientas que le son propias, puede
contribuir a generar procesos de empoderamiento y mejora de la calidad de vida que
posibiliten mayores cotas de inclusion social para los colectivos vulnerables. También se
investigaran los modos de subjetivacion y transformacion social que se derivan de los
procesos de educacién artistica y la medida en que estos pueden subvertir ciertas logicas
hegemonicas de los contextos donde se desarrollaron los estudios, generando acciones

pedagodgicas y modelos mas comprometidos con la justicia social.

Tales finalidades, de caracter mas general, se concretan en una serie de objetivos de
investigacion: a) Describir distintas experiencias de artes escénicas, y mas concretamente, de
teatro aplicado, llevadas a cabo con y por grupos sociales considerados vulnerables; b) Analizar
los discursos de las personas en situaciéon socialmente vulnerable que participan en las
experiencias estudiadas sobre sus procesos de inclusion y exclusion social; ¢) Interpretar

criticamente los beneficios sociales y personales que perciben los participantes de las
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experiencias artistico-educativas analizadas; d) Investigar las limitaciones y los desafios que
presenta la praxis teatral aplicada a la hora de crear espacios igualitarios y de restitucion de

dignidad para colectivos vulnerables.

Para cubrir tales propositos se han desarrollado una serie de estudios de caso sobre
experiencias teatrales y escénicas aplicadas al trabajo social y educativo con la comunidad en
la ciudad de Granada, recurriendo a una metodologia de investigacion cualitativa de
naturaleza etnografica. Gran parte de estas experiencias cuentan con la peculiaridad de que
yo misma jugué un rol relevante en su implementacion y desarrollo, algo que tifie a esta tesis
de un marcado y novedoso caracter encarnado que dio lugar a intensos procesos de
vinculaciéon afectiva con los interlocutores de la tesis y de lo que lamaremos
“vulnerabilizacién mutua”; algo que se desbroza en detalle tanto en el apartado metodolégico

como en los articulos de investigacion aqui compendiados.

Cabe destacar que todos los estudios presentados en esta tesis beben de un lecho
fundamental de indagacién etnografica que constituye, por ello, el estudio de caso central de
la investigacion: el grupo de teatro contemporaneo “Fuera de la Campana”, nacido de un
taller de teatro que comencé a impartir en 2018 en la asociaciéon granadina de asistencia a
personas sin hogar “Calor y Café”. Durante algo mas de dos afios asumi el rol de mediadora
teatral del grupo y convivi intensamente con las personas que lo integraban, que en su
mayoria atravesaban situaciones de pobreza material, exclusién residencial y social de
naturaleza heterogénea, y que se convertirian con el tiempo tanto en los intetlocutores de

esta tesis como en los hacedores fundamentales de la praxis social y teatral que aqui se estudia.

Como antecedentes personales de la investigacion y la praxis expuesta en esta tesis, se parte
de un anterior estudio tedrico desarrollado en el Trabajo Fin de Master en Cultura de Paz,
Educacién y Derechos Humanos, que tuvo por titulo “El paradigma educativo dialégico
como empoderamiento pacifico a través de las artes escénicas”. Otro punto de partida
igualmente significativo es mi propio bagaje experiencial en la coordinacién, implementacion
e investigacioén de otras propuestas de educacion a través del arte, como la desarrollada en
Coérdoba (Argentina) en el centro Lelikelén con adolescentes de barrios vulnerados, que dio
origen a un estudio de caso (Mass6-Guijarro, 2018); o el proyecto con menores en conflicto
con la ley “Xpres-Arte” en Santiago de Compostela, que fue investigado en otra publicacion
(Mass6-Guijarro & Montes-Rodriguez, 2020). En este sentido, el material vivencial se erige

como posibilidad de enriquecimiento de la investigacién, pues afirmamos, junto a autores
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como Boaventura de Sousa Santos (2003), que la ciencia es siempre autobiografica, al
condicionar nuestras trayectorias personales y colectivas los abordajes epistemoldgicos a la
realidad. Asi, lejos de negar el sesgo en la mirada originado por tal bagaje, se opta por
celebrarlo y ponerlo en juego para construir una investigacion mas sincera y encarnada,

huyendo de la pretendida neutralidad, nunca posible.

La interdisciplinariedad es otra caracteristica fundamental de esta tesis. En ella encontramos
un sustrato tedrico y practico que bebe de disciplinas diversas, como la pedagogia social, el
trabajo social, los estudios teatrales, la filosoffa o la antropologia. No en vano, el mismo
binomio “teatro aplicado” implica mixtura, mezcla, contaminacion, pues la naturaleza de su
propio objeto de estudio es, per se, hibrido: siempre se refiere a teatro “y algo mas”, ajeno al
teatro en sf mismo. El teatro aplicado, en este sentido, se aproxima a la definicién de Roland
Barthes de interdisciplinariedad, que implica no solamente la mezcla de disciplinas, sino mas
bien crear un objeto nuevo, sin duefio, “que no pertenece a nadie” (Barthes, en Clifford,
1986, p. 2). Asi pues, esta tesis se plantea desde un abordaje intrinsecamente interdisciplinar,
facilitado por mi doble formaciéon como licenciada en Arte Dramatico y graduada en
Educacion Social. En este sentido, entendemos que los fenémenos objeto de estudio pueden
trabajarse mejor superando el etnocentrismo disciplinar, desde la libertad epistemolégica que
nos concede la sinergia entre esos ambitos de conocimiento tan dispares, y al tiempo tan

complementarios, del arte y la intervencion socioeducativa.

La modalidad de presentacion de esta tesis es la compilacion de articulos; se hace necesaria,
por tanto, una explicacién sobre el hilo argumental de las ocho publicaciones que componen
el documento'. Asi pues, las dos primeras configuran el marco teérico de la tesis. En el primer
articulo “Dialogical Renewal of Education through the Performing Arts: a Transdisciplinary
Approach” encontramos un abordaje general a las potencialidades de las artes escénicas para
el ambito de la intervencién social y educativa, mientras que en el segundo, “Applied Theatre
as a strategy for intervention with disadvantaged groups: a qualitative synthesis”,

presentamos una revision sistematica de la literatura cientifica internacional generada sobre

! Esta tesis recoge ocho articulos de investigacion, seis de ellos ya publicados, uno pre-aceptado y otro pendiente
de envio. A excepcion de estos dos ultimos, todos los articulos pueden encontrarse en revistas indexadas, como
se detalla en el Anexo 1 “Indicios de calidad de las publicaciones”. Por ende, la tesis cumple los requisitos
establecidos en el programa de Ciencias de la Educacién B22.56.1 (RD.99/2011) de la Universidad de Granada,
que establece en tres el minimo de publicaciones que deben recogerse en una tesis defendida por compilacion
de articulos. Asimismo, no solamente la cantidad de articulos cumple con holgura el requisito del programa
sino también la calidad de las revistas donde estos han sido publicados, estando tres de ellos en revistas JCR

(Q2), dos en SJR (Q2) y uno en SJR (Q1).
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teatro aplicado como herramienta de trabajo con colectivos en situaciéon socialmente
vulnerable. Este estudio nos ofrecié interesantes prismas te6ricos y nos aproximo a practicas

de teatro aplicado en todo el mundo.

Los seis articulos restantes dan cuenta del trabajo de campo realizado, exponiendo los cuatro
distintos estudios de caso llevados a cabo a lo largo de la tesis con sus correspondientes
resultados de investigacién®. El primero de ellos, “Luces y sombras de la danza inclusiva:
estudio de caso sobre una experiencia con personas sin hogar”, presenta una investigacion
sobre un taller intensivo de una semana en danza-teatro desarrollado en julio de 2018 a través
de las perspectivas de las personas sin hogar que participaron en el mismo. Cabe destacar
que este taller fue un antecedente fundamental para la posterior fundacion del grupo “Fuera
de la Campana” (en adelante, FDC) ya que a través de mi participacion en él como alumna-
investigadora pude contactar con el grupo de personas procedentes de “Calor y Caté”, con

quienes mas tarde formarfamos FDC.

En el siguiente articulo “Learning Ecologies in Applied Theatre: analysis of an Experience”
se debaten los efectos sociales y educativos de un monografico intensivo de creacion
colectiva teatral realizado en marzo de 2019 en la Universidad de Granada, donde también
participaron algunas de las personas en situaciéon de vulnerabilidad social procedentes de
Calor y Café. En este momento FDC estaba en sus inicios y esta experiencia formativa fue
fundamental tanto a nivel practico, para el crecimiento y continuidad del grupo, como

investigador.

En el articulo “Socio-cultural and artistic disruption in the Spanish university: The ArtEduca
experience” se expone un estudio de caso sobre las Jornadas “ArtEduca”, desarrolladas en
la misma universidad, donde el objetivo fue facilitar el aprendizaje del potencial de las artes
y el teatro aplicado mediante la creacion de un espacio abierto a la comunidad universitatia y
no universitaria. En esta experiencia los miembros de FDC también participaron como
asistentes y ponentes-actores en las jornadas, presentando en este marco el producto escénico

resultante de los procesos de creacion colectiva teatral desarrollados en el grupo, que tuvo

2 Esta tesis recoge un total de cuatro estudios de caso. Sin embargo, uno de ellos ocupa un rol central, pues
nuclea y da sentido a los otros tres estudios, que nombramos como “complementarios”, al ser experiencias de
menor duraciéon (no de menor importancia) que guardaron una estrecha relaciéon con el mencionado estudio de
caso “central”. En el apartado metodolégico (ver Figura 2) se explica en detalle la organizacién de los estudios
de caso y sus correspondencias con las fases del proceso de investigacion y con los articulos que recogen los
resultados del mismo.
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por nombre “El Funeral de la Campana”. En esta publicacién tomamos el concepto de
“heterotopia” de Michel Foucault (1984) para debatir cémo las jornadas, a través de la
estrategia artistica, ofrecieron un espacio para el intercambio dialégico de conocimientos
entre comunidades académicas y no académicas y para explorar nuevos paradigmas de
convivencia con los mismos sectores sociales desfavorecidos que ocupan un lugar
privilegiado en la agenda académica, ofreciendo asi alternativas democratizadoras a las

relaciones verticales de poder entre la academia y la comunidad.

Los siguientes tres articulos se centran en el estudio de caso central de la tesis doctoral: el
grupo de teatro contemporaneo “Fuera de la Campana”. Como avanzabamos algunas lineas
atras, este grupo ha supuesto el principal lecho de indagaciéon empirica de esta tesis, y
exceptuando el primer estudio de caso (relativo al taller de danza), que fue cronolégicamente
anterior a la génesis de FDC, es el marco donde se generaron las experiencias investigadas

en el resto de articulos, que dieron lugar a estudios de caso “complementarios” a éste.

Asi pues, el articulo “Theatre has made me look people in the eye: achievements and
challenges of applied theatre in social work™ expone los hitos fundamentales del grupo, asi
como sus logicas, logros y desafios, a partir de las voces de sus participantes. El siguiente
articulo, “Caminos de reconocimiento y emancipaciéon en una experiencia teatral con
personas sin hogar” se enfoca especificamente en el espectaculo de creacién colectiva teatral
generado por FDC y en las reacciones que suscit6 en el publico, con el objetivo de debatir el
potencial transformador de este tipo de experiencias en cuanto a la subjetividad ética y de

deconstruccion de prejuicios sobre los colectivos que las protagonizan.

En el ultimo articulo, “Bringing absence to the fore: conversations around two experiences
of applied theatre with homeless people in Spain” se discuten los logros y complejidades de
FDC de forma dialogada con otra experiencia muy similar procedente de Sevilla, “Teatro de
la Inclusiéon” (en adelante, TT). El estrecho y nutrido vinculo profesional e investigador que
he mantenido durante los afios de tesis con Manuel Mufioz Bellerin, pionero y reputado
investigador en teatro aplicado con personas sin hogar en Espafia y coordinador de Teatro
de la Inclusioén, posibilité este estudio conjunto. En él exploramos criticamente los beneficios
sociales y personas que generan nuestras experiencias teatrales aplicadas y analizamos las
convergencias y divergencias en las concepciones estético-politicas de cada uno de los

grupos, explorando a su vez las consecuencias que éstas tienen en sus respectivos contextos.
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LLa metodologfa de investigacion aplicada para investigar las experiencias analizadas ha sido
la etnografia, siendo la observacion participante la principal estrategia de recogida de datos.
Los datos incluyeron diarios de campo, grupos de discusion y entrevistas en profundidad a
los actores de FDC, coloquios con el publico, registros audiovisuales de espectaculos, y
talleres de formacion. Asimismo, en el caso de estudios de caso sobre las Jornadas ArtEduca
y el curso de Creacion Colectiva Teatral, se pasaron cuestionarios de respuesta abierta todos
los participantes. La reduccion y codificacion de los datos recogidos a lo largo de la tesis se
realizé con la ayuda del software nvivoll y su andlisis e interpretaciéon se llevé a cabo acorde

a los principios propios del andlisis tematico.

Los resultados generales de la tesis nos permiten concluir que el teatro puede constituir un
recurso fundamental para la restitucion de la dignidad, la “refundaciéon ontolégica”, la mejora
de la calidad de vida y la inclusion social de las personas en situacién de vulnerabilidad social.
En este sentido, esta investigacion arroja evidencias sobre el potencial de la experiencia
artistica para combatir la estigmatizaciéon y los estereotipos que sufren las personas en
situaciéon de vulnerabilidad social, aquellos que escapan a la categoria de “normalidad” y
sufren la violencia de un sistema que los discrimina y expulsa. Mas lo hace sin caer en la
idealizacion del potencial de arte para “acabar con los problemas del mundo”, pues también
se abordan los desafios que presenta la praxis teatral aplicada al trabajo con colectivos

vulnerables, abordando algunas complejidades de la llamada “funcién social del arte”.

Asimismo, la tesis ofrece una muestra de los modos en que las artes pueden conjurar
experiencias de intercambio dialégico de conocimientos en diversos entornos (desde una
ONG con personas sin hogar al espacio universitario). Asi pues, las experiencias analizadas
representan alternativas micro-politicas que promueven la igualdad entre seres humanos y
activan racionalidades comunitarias y solidarias distintas a las légicas individualistas,
discriminatorias e instrtumentales comunes en los contextos sociales y educativos neoliberales
que habitamos. Para finalizar, esta tesis arroja luz sobre la necesidad de renovar un paradigma
de intervencion socioeducativa con personas vulnerables que ya sabe obsoleto y sea util para

la vindicacion del potencial de la experiencia artistica para acometer esta tarea.
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1.1.  Aproximaciones al “teatro aplicado”

1.1.1. El teatro aplicado como campo transdisciplinar en expansion

En este primer apartado del marco tedrico se propone, en primer lugar, una aproximacion
general al concepto del teatro aplicado (en adelante, TA) y a sus distintas definiciones.
Asimismo, se abordaran algunos de los debates que ha generado y las distintas
categorizaciones realizadas sobre el campo. Asi pues, contamos con una amplia literatura
cientifica que muestra las inmensas posibilidades de las artes escénicas aplicadas al mundo de
la educacion y la intervencion social en un sentido amplio. El arte escénico, por su potencial
integrador, propicia estrategias de cohesion social y empoderamiento, promueve el desarrollo
colectivo e individual, el aprendizaje de nuevos codigos de expresion y didlogo (Allan, 2014;
Cordero Ramos & Mufoz Bellerin, 2017) y prepara para afrontar situaciones de conflicto de

forma pacifica y creativa (Fernandez-Lopez, 2015)

El creciente interés por ampliar el conocimiento sobre el potencial del arte en los distintos
niveles y espacios sociales y educativos se refleja en la elevada profusion de publicaciones
cientificas centradas en la tematica que ha experimentado la academia en los ultimos afios a
nivel nacional e internacional. En esta vasta area de investigacion, destacan estudios sobre el
impacto de las metodologias artisticas para el desarrollo profesional y la formaciéon de
profesorado (Dobson & Stephenson, 2018; Garcia Gomez & De Vicente Hernando, 2020;
Tomas Motos & Navarro-Amords, 2011; Sedano-Solis, 2015) junto a otras investigaciones
centradas en la aplicabilidad del teatro en la mejora escolar y su contribucién al desarrollo de
la creatividad del alumnado de primaria (Flensner et al., 2019; Nuri & Topdal, 2014). Otros
autores estudian los diversos impactos educativos y sociales del teatro y la dramatizacion
(Méndez- Martinez & Fernandez-Rio, 2020; Onieva, 2011; Teruel et al., 2019), la musica
(Lage-Gomez & Cremades-Andreu, 2020; Palkki, 2020) o la danza (Conesa & Angosto, 2017,

Rokka et al., 2019) para el alumnado de secundaria.

Las investigaciones se basan en una concepcion del arte como plataforma y recurso educativo
de gran relevancia por su capacidad de convocar a la participacion y acoger las diferencias de
las personas, desde su consideraciéon en tanto que potencialidades, en lugar de carencias
(Gjerum & Rasmussen, 2010). Asi, las artes posibilitan una huida de los discursos de los
déficits y permiten que emetrjan y se potencien las capacidades de los seres humanos. En este
sentido, las artes se entienden como facilitadoras de procesos educativos donde se produce

el desarrollo cognitivo-valorativo y praxiolégico de las personas y se expresa la competencia
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humana para desarrollar la capacidad creativa y critica, para cuestionarse lo asumido sobre el

mundo y deconstruir prejuicios (McKenna, 2014)°.

En lo relativo al ambito especifico del teatro, el Applied Theatre o Teatro Aplicado supone un
“término paraguas” con el que definir un amplio abanico de procesos educativos, sociales y
politicos donde el teatro es puesto en juego (“aplicado”) de forma heterogénea. El término
surge en la década de los 90 en Inglaterra, mas los origenes historicos de las practicas que
podrian englobarse en aquello que hoy nombramos como TA coinciden con el origen mismo
del teatro. En este sentido, el teatro tiene una funcién social histérica que posibilita “un modo
relativamente seguro de contestar al poder” (Prendergast y Saxton, 2009, p. 7), asi como otras
funciones, como mantener vivo el patrimonio de los pueblos o fortalecer los vinculos

comunitarios, religiosos y socioculturales (Oliva, 2000).

Actualmente, el concepto de TA se encuentra en fase de plena expansion en la arena
académica, como muestran los congresos periddicos organizados por la asociacion
Internacional “Drama in Education” (IDEA) en el contexto europeo o los que coordina la
red Dramatiza en el contexto latinoamericano (red actualmente en proceso de traslado al
entorno espafiol). Este creciente interés de la comunidad cientifica también se refleja en la
existencia de revistas cientificas especializadas como “RiDE” o “Applied Theatre
Researcher”, en el panorama anglosajon, o “APES: Revista de Artes Performativas,

Educacién y Sociedad”, en el contexto espafol.

En nuestro pafs, ya existe un master en la Universidad de Valencia denominado “Teatro
Aplicado” y se celebran anualmente diversos encuentros vinculados al ambito, entre los que
destacan las “Jornadas sobre Inclusién Social y Educacion en las Artes Escénicas” que
organiza anualmente el Ministerio de Cultura y Deporte de forma ininterrumpida desde 2009.
A estas jornadas se le unen iniciativas mds recientes como el I Congreso Internacional de
Expresion Corporal, Teatro y Drama en Educacién (Oviedo, 2018), o las I Jornadas
Internacionales de Artes Escénicas, Educacion y Transformacion Social “ARTEDUCA”
(Granada, 2020)*; eventos que suponen hitos fundamentales para el fortalecimiento de las

redes de investigacion y praxis entre los profesionales del ambito del TA.

3 Para evitar redundancias, en este epigrafe del marco no nos extendemos mas en estos temas pues en el articulo
1 de esta tesis doctoral se ofrece una sintesis teérica ampliada sobre las potencialidades de las artes escénicas
aplicadas a la educacién, desde una perspectiva fransdisciplinar.

4 Estudiadas en el articulo 4 recogido en el capitulo “Resultados y Discusion”.
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1.1.2. ;Qué entendemos por “teatro aplicado”?: concepto y modalidades

Segun Nicholson (2005), investigadora pionera en TA, este término engloba aquellas
“actividades dramaticas que existen principalmente fuera de las instituciones teatrales
convencionales y que estan destinadas especificamente a beneficiar a los individuos, las
comunidades y las sociedades” (en Sedano-Solis, 2019, p. 106). Nicholson acentia como
rasgo definitorio del campo su interés por aquellas practicas teatrales acometidas en espacios
no convencionales, aquello que Remedi (2015), desde Uruguay, llama el “teatro fuera de los
teatros”. De este modo, el TA desborda la comprension clasica del teatro, interesandose por
lo que sucede “en los margenes”. Por su parte, en el manual de referencia “Applied Theatre:
International Case Studies and Challenges for Practice” las autoras Monica Prendergast y
Juliana Saxton (2009) sefialan una serie de caracteristicas que comparten a nivel formal los
espectaculos de TA, entre las que sefialan el multiplicidad de perspectivas, la ruptura de la
estructura secuencial, la oferta de finales abiertos para el cuestionamiento critico, la
exploracion del movimiento y la imagen como lenguaje teatral y el consecuente menor peso
de lo verbal en la escena o la confianza en la improvisaciéon como técnica de creacion

dramatica.

Por otro lado, Motos y Ferrandis, investigadores responsables de introducir el término en el
contexto hispanohablante y autores del libro “Teatro aplicado: Teatro del oprimido, teatro
playback, dramaterapia” (2015), primera publicacién en Espafia sobre la materia, matizan que

el TA ha de ser

Una praxis que genere conocimiento critico capaz de promover el cambio en el
ambito personal y social, desde la reflexion y la accion, ya sea en la educaciéon formal
y no formal, en la accién social, en la psicoterapia o en la formacion continua dentro

de una empresa. (Motos & Ferrandis, 2015, p. 11).

Como se desprende de esta definicion, el concepto de intencién transformadora de una
realidad problematica o cuanto menos, susceptible de mejora, se encuentra en el mismo
corazon del TA para estos autores; no en vano, autores como Landy y Montgomery (2012)
hablaran directamente de “theatre for change”. En este sentido, Prendergast y Saxton (2009)
diran que el TA puede tener intenciones re-afirmativas o cuestionadoras de las normas socio-
politicas de una sociedad determinada, en su intento de revelar con claridad el
funcionamiento del mundo. Las autoras establecen que esta cuestion dependera de la

modalidad teatral, ya que “el teatro reminiscencia, el teatro basado en la comunidad o el
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teatro en museos son habitualmente reafirmaciones o celebraciones de la memoria o la
historia” (Prendergast y Saxton, 2009, p. 8) mientras que “el teatro del oprimido, el teatro
popular, el teatro en la educacion, el teatro en la educacion para la salud o el teatro para el
desarrollo estan sobre todo enfocadas en cuestionar el status quo para promover cambios

sociales positivos” (Prendergast y Saxton, 2009, p. 8).

Por su parte, Judith Ackroyd (2000) sefiala la intencionalidad como caracteristica
fundamental del teatro aplicado en su célebre articulo “Applied theatre: problems and
possibilities”, publicado en el primer nimero de la revista “Applied Theatre Researcher”. Un
aporte esencial de este trabajo es su esfuerzo en diferenciar las modalidades teatrales “puras”
(aquellas que conciben el teatro como un fin en si mismo) de las “aplicadas” (aquellas para
las cuales el teatro es un instrumento para), al mismo tiempo que propone la fractura de la
dicotomfa instaurada entre ambas, por considerarla una ficcién propia del paradigma
cientifico occidental mecanicista. Asi, Ackroyd defiende la necesidad de pensar ambas formas
teatrales mas como un continunm en constante devenir que como bloques irreductibles, pero
s{ se esfuerza por delimitar sus diferencias. Asi pues, la autora sefiala cémo el TA se aleja del
teatro convencional al proponer una intencionalidad ajena al propio arte, una intencién que
excede el mero entretenimiento’. Sin embatgo, la mera idea de intencionalidad es suficiente
para establecer diferencias entre el teatro “puro” y el “aplicado”, pues la mayoria de obras
teatrales “puras” cuentan con intencionalidades sociopoliticas de fondo. Por tanto, en aras
de favorecer una distinciéon mas clara, Ackroyd introduce la variable “participaciéon”, con la
que se refiere al involucramiento activo del publico asistente a las representaciones. Asf,
propone un grafico con dos vectores (transformaciéon y participacion) para ubicar las
manifestaciones teatrales, donde las practicas teatrales aplicadas serfan aquellas que se
ubiquen en la parte superior de los ejes (maxima participacion, maxima transformacion),

como se representa visualmente a continuacion:

5 No obstante, no por ello el teatro aplicado deja de ser teatro; por tanto, la comprension y uso adecuado de las
formas teatrales son requisitos irrenunciables para que se cumplan los fines que el TA se proponga; y piezas
clave, también, de ese continuum, pues “nada en ninguno de los extremos de ese continuo o entre ellos puede
existir sin una comprensién previa de la forma teatral” (Ackroyd, 2000, p. 3).
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Figura 1. Grafica para categorizar las practicas teatrales segun Judith Ackroyd (2000)
Fuente: Elaboracién propia

En su articulo posterior “Applied theatre: an exclusionary discourser”, Ackroyd (2007)
planteara importantes criticas hacia el término “teatro aplicado”, sefialando cémo en apenas
siete afos la generalizacion del término provocd que se convirtiese en un concepto “blando”
y poco problematizador; y lo que considera mas grave, excluyente de ciertas practicas
“periféricas” que progresivamente se iban dejando afuera del supuesto “centro” en el que se

habia convertido el TA.

En definitiva, de las distintas definiciones puede deducirse el amplio espectro que abarca el
ambito del TA. El TA se refiere siempre a teatro y “algo mas”; la inconclusion del propio
binomio evoca la enorme multiplicidad de practicas y enfoques que recaen en su seno. Asi
pues, y basandonos en esfuerzos de categorizacion de diversa autoria, a continuaciéon se
ofrece un compendio de las distintas modalidades en las que puede manifestarse el teatro
aplicado. No obstante, cabe destacar que las categorfas expuestas en esta taxonomia no deben
entenderse como compartimentos estancos, ya que la mayorfa de practicas de TA ocupan

espacios fronterizos que desbordan cualquier esfuerzo posible de encasillamiento.
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Categorizacion de
Nicholson, 2005 y
Prendergast &  Saxton,
2009)

Teatro en Educacion (Theatre in Education)

Teatro Popular (Popular Theatre)

Teatro del Oprimido (Theatre of the Oppressed)

Teatro en la Educacién Sanitaria (Theatre in Health
Education)

Teatro para el Desarrollo (Theatre for Development)

Teatro Penitenciario (Prison Theatre)

Teatro Museo (Museum Theatre)

Teatro Reminiscencia (Reminiscence Theatre)

Teatro Comunitario (Community-Based Theatre).

Categorizacion de Balme
(2013)

Formas terapéuticas: Psicodrama y Teatro de la
Espontaneidad de Jacob Levy Moreno (1889-1974)

Formas educacionales: Jane Addams (1860-1935), Neva
Boyd (1876-1963) y Viola Spolin (1906-1994), Berltolt
Brecht (1898-1956)

Formas politicas: Teatro Teatro Imagen
del  Oprimido de
Augusto  Boal (1931-
2009) Teatro invisible

Teatro periodistico

Arco-iris del deseo

Teatro-foro

Motos y Ferrandis (2015)

Teatro en la Educacion

Dramaterapia

Teatro Social

Teatro en la Empresa

Tabla 1. Categorizaciones posibles de las diversas modalidades de TA

Fuente: Elaboracién propia.

Para finalizar este apartado, cabe destacar que algunos investigadores (Linds & Vettraino,

2012) senalaran como rasgos centrales de las practicas de TA el hecho de que tengan lugar

en comunidades, instituciones o grupos especificos, que partan de premisas de democracia

cultural y que estén politicamente comprometidas con la transformacién social y la lucha de

la injusticia. Sin embargo, otros (Ackroyd, 2000; Motos et al., 2013)englobaran el “teatro en

la empresa” (que refiere a experiencias donde el teatro es aplicado con fines de mejora del

rendimiento de una empresa) como modalidad posible de TA, de modo que el caracter

politicamente comprometido no es, para ellos, una caracteristica definitoria y necesaria del

ambito. No obstante, a los efectos de las discusiones que se plantean en esta tesis, cuando
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hablemos de TA si estaremos aludiendo a las formas de arte comprometidas con politicas

emancipadoras y contestatarias de las estructuras de poder opresivas.

1.2.  Elteatro aplicado a la intervencion social y educativa con comunidades

vulnerables

En este apartado nos detendremos en las investigaciones referidas a practicas y discursos
sobre los usos sociales, politicos y educativos del teatro en contextos de vulnerabilidad social.
As{ pues, nos interesaremos por la conjuncion del teatro aplicado con la investigacion y la
practica en intervencién social y educativa para la inclusion de grupos vulnerables,
ahondando en el modo en que las sinergias disciplinares entre el teatro y la educaciéon han
producido conocimiento en torno al papel del arte en la transformacién social y han arrojado

luz sobre nuevas maneras de trabajar con las personas en situacion vulnerable.

En nuestro mundo contemporaneo, numerosos informes nacionales e internacionales dejan
constancia del agravamiento de la desigualdad y las brechas sociales (Alvaredo et al., 2018) y
del surgimiento de nuevas modalidades de exclusion y violencias (United Nations, 2020). Los
datos son cada vez mas preocupantes en un mundo globalizado donde ya no solo se
comparten los intereses econémicos, sino también los problemas, y en opinién de algunos
(Vidal-Fernandez, 2009) cabria esperar que se comenzase a compartir (o a “globalizar”) una
solidaridad que permitiese imaginar y efectivizar soluciones para esos problemas

compartidos.

Por otra parte, no es novedoso afirmar que la creacion escénica puede desencadenar procesos
de reconquista de derechos sociales y culturales, al permitir que las personas se posicionen
como sujetos activos de su propia experiencia estética y educativa, como defendiera de forma
pionera el creador del Teatro del Oprimido, Augusto Boal (2015). El TA, entendido desde
esta perspectiva, busca que personas y comunidades que han quedado fuera de los circuitos
de produccion de cultura se integren en ¢él, abogando por un concepto amplio de arte y
cultura. Asi pues, el TA, como vefamos anteriormente, tiene vocacion de alteridad (Motos &
Ferrandis, 2015), al centrar siempre sus practicas en individuos, grupos o comunidades,
donde se activan las posibilidades del arte para producir transformacion social. Es por ello
que este teatro, en muchas de sus modalidades, puede constituir un potente dispositivo que
habilite la palabra y enriquezca las posibilidades expresivas de personas y colectivos
estigmatizados y silenciados (Castro & Alvarez, 2016; Mass6-Guijarro et al., 2021); v es

entonces como puede comprenderse el arte escénico como herramienta para el
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empoderamiento, entendiendo este como un “proceso de insumisioén y un intento de vencer

estructuras opresoras individuales y sociales” (Torres, 2009, p. 97).

Analizando la literatura disponible en el ambito del TA aplicada a contextos de vulnerabilidad
social’, y haciendo especial foco en los estudios que se centran, segin la categorizaciéon
ofrecida anteriormente, en practicas de Teatro para el Desarrollo, Teatro Social y Teatro en
la Educacién (por ser aquellas que pueden hacer foco en contextos de especial dificultad y
atafien, por tanto, al marco de esta tesis), encontramos que el teatro se presenta como una
estrategia de intervencion potencialmente efectiva para el trabajo con los colectivos
vulnerables, que permite el logro de objetivos de desarrollo interconectados de manera
sinérgica y no jerarquizada (Massé-Guijarro et al., 2021). Puede cumplir diversos fines: el
desarrollo comunitario, la integracion social, la educacion (Onieva, 2011), el desarrollo socio-
cognitivo (Silva & Menezes, 2016) o la mejora del bienestar individual y grupal (Reyes-
Martinez et al., 2020).

No es de extrafiar, por tanto, que tal como demuestra el trabajo pionero de Jane Addams en
Hull House, y ha sido debatido en recientes publicaciones (Mufioz-Bellerin & Cordero-
Ramos, 2020), el teatro haya sido un clasico objeto de interés para la investigacién y practica
del trabajo y la educacion social, dado que la cultura y el arte estan intimamente ligados a la
calidad de vida y al bienestar (Sinding et al., 2014; Vieites-Garcia, 2016). Los estudios
destacan la importancia de la cultura como recurso humanizador, en contraposicion a la
tecnocracia y burocratizacion de las practicas asistenciales que ha traido el modelo neoliberal
en el ambito del trabajo social (Hill & Laredo, 2020; Lauri, 2019). En este sentido, introducir
el teatro como herramienta de intervencion social y educativa exige visiones eclécticas y
holisticas que conectan la lucha por la justicia social y el cuidado de los demas (Foster, 2012),
misiones centrales de disciplinas como el trabajo o la pedagogia social que han sido

descuidadas en favor de visiones tecnocraticas de la profesion (Bisman, 2004).

Las artes pueden ser “recursos” (Yudice, 2002) para dar voz a las demandas de sectores
marginados, producir narrativas contra-hegemoénicas que acojan la diversidad como valor,
mejorar la calidad de vida y la reconquista de derechos culturales de sectores excluidos (Boal,
2015; Vich, 2014). Presentan, asi, un potencial inagotable para generar perspectivas

alternativas sobre la "vulnerabilidad" humana y visiones complejas, dialécticas y ampliadas

¢ En el articulo 2 se recoge una revision sistematica de la literatura cientifica generada en torno al tema, es por
ello que en este apartado no nos extenderemos en exceso para evitar la repeticién de datos.
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que podrian desafiar la burocratizacion y verticalidad del actual sistema de bienestar (Hill &
Laredo 2020). Ademas, el TA ancla su trabajo en el cuerpo, tradicionalmente muy
desatendido en el paradigma educativo y de intervencion social dominante. En las practicas
de TA el cuerpo es puesto en juego en tanto dispositivo de experimentacion y aprendizaje,
que puede conducir al desarrollo de un “empoderamiento corporal” (Esteban-Galarza,
2015). Un concepto de empoderamiento cimentado en una idea de poder “para” y “por”

muy distinta a la idea habitual de dominacion (Seda & Chivandikwa, 2014)".

Las diversas investigaciones destacan las posibilidades del TA para hacer visible lo ignorado
por las légicas dominantes (Proafio-Goémez, 2013), reintegrar y reposicionar lo relatos
silenciados, generar dinamicas de solidaridad y compromiso y alterar los cddigos de relacion
con las personas categorizadas como vulnerables (Gallagher & Rodricks, 2017). Modalidades
como el teatro-documental o el “biodrama” (Cornago, 2005; Tellas, 2017) permiten poner
en valor los relatos de la gente comun, “narrar lo ausente”. Esto podria educar en sentido
amplio a la sociedad para construir miradas afectivas hacia el otro y reinventar historias
alternativas y contra-hegemonicas. Asi, los procesos de T'A pueden contribuir a hacer visible
lo invisibilizado (McQuaid & Plastow, 2017; Saeed, 2015) y contar las “otras historias”. El
TA permite, por ejemplo, potenciar y hacer visible las capacidades de las personas con
diversidad funcional, permitiéndoles re-definirse mas alld de la carencia, cuestionando el
capacitismo y mostrando precisamente lo que de facto si son capaces de hacer (Brugarolas,

2015), partiendo desde “lo que hay” y no desde “lo que falta”.

En las investigaciones, los impactos transformadores que producen los proyectos de teatro
aplicado se comprenden desde una perspectiva multidimensional. Se toman en cuenta tanto
los efectos a nivel micro, que atafien a lo individual y personal, como los efectos a nivel
macro, que comprometen cuestiones mas estructurales. Otros enfoques, mas novedosos,
proponen un “giro afectivo” que permita comprender los efectos de estas experiencias en

términos menos utilitaristas, interrogandose, por ejemplo, por los “afectos” que emergen de

" Podria ser més acertado el uso del término “potenciar” antes que “empoderar”, pues el segundo procede del
sustantivo “poder” (potestas), que remite con frecuencia a la idea de crecimiento a costa del debilitamiento o
aniquilamiento de otro ser. Sin embargo, potencia (potentia) se vincula mas bien a las expectativas de
crecimiento colectivo, al movimiento, a la expansién de posibilidades de todos. “Potenciar” se encuentra mas
cercana a la idea de politica que subyace en la tesis, politica como movimiento, en el sentido en que lo afirma
el fil6sofo francés Jacques Ranciére (a quien posteriormente aludiremos) como desplazamiento de cuerpos y
significados, y no como “toma de poder” en el sentido clasico del término.
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la interseccion entre el TA, las pedagogias encarnadas y la educacion transformadora (Sales-

Oliveira et al., 2019).

Este giro afectivo propone estudiar la estimulaciéon de afectos, el placer estético, las
sensaciones y respuestas corporales que generan las experiencias artisticas, y los efectos
sociales a los que esto conduce. En este sentido, Duncombe (2016) propone los neologismos
de “axfecto” y “eeficacia” para introducir la estimulacion de afectos en la comprension de los
efectos y la eficacia potencial de las practicas artisticas para producir cambios sociales.
Dumcombe introduce estas ideas en un interesante articulo sobre arte activista “Does it
Work? The Affect of Activist Art” (2016), que puede extrapolarse al TA tal como venimos
entendiéndolo aqui. Para este autor, el arte activista puede dirigirse a fines diversos, entre los
que se cuentan: ampliar el horizonte de dialogo, construir espacios de encuentro, animar a la
participacién, transformar y alterar la percepcion de los sujetos sobre sus entornos
cotidianos, revelar realidades invisibilizadas (lo ya formulado sobre “hacer visible lo
invisible”), generar disrupciones en los consensos dominantes sobre un determinado tema,
inspirar la capacidad de imaginar realidades alternativas, animar la experimentacion y a la
expresion politica, o incluso mantener la hegemonia y cumplir una funcién reproductora del
orden ya existente.lLa inclusién de lo afectivo requiere restar la primacia del efecto y el
impacto del trabajo en términos utilitarios, virando la mirada hacia las nociones de afecto y
belleza desde un enfoque sensible y estético a la hora de interpretar las practicas de TA, que
a su vez, podria vincularse con las nociones de justicia social y emancipacion. Asi, uno de los
posibles “afectos” del teatro que podrian explorarse es la posibilidad que ofrece de ampliar
la perspectiva, el horizonte de “imaginaciéon social”, esto es, la capacidad de imaginar

alternativas a la realidad existente.

Respecto a esto dltimo, algunos trabajos sobre arte y transformacion social (Infantino, 2020;
Preston, 2011) sefialan como estas practicas pueden conducir a un efecto paradéjico que
acabe por reforzar los estereotipos sobre determinados colectivos o personas o aumentar las
mismas desigualdades que se dicen combatir. Estas posturas sostienen que el teatro en su
formato “puro” sigue perteneciendo a una élite, que se arroga el derecho a hacer teatro por
el simple goce estético, mientras que los sectores subalternos deben contentarse con las
modalidades de teatro “aplicadas”, que sirven a una funcién social especifica. Asi, alertan del
enfoque utilitario del teatro que pueden ponerlo al servicio de los fines impuestos por la

sociedad neoconservadora (Infantino, 2020), pervirtiendo de este modo los principios
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transformadores del TA y sefialando de forma mas gravosa la distancia entre quienes gozan

del “arte por el arte” y quienes se han de contentar con el “sucedaneo” aplicado.

1.2.1. Breve cartografia de experiencias teatrales con comunidades vulnerables

Por otro lado, desde el ambito de las artes escénicas, la eclosion actual de una variada
amalgama de iniciativas y proyectos que trabajan desde la confluencia entre lo artistico y lo
social refleja el creciente interés por generar politicas culturales que combatan el desigual
acceso a los derechos culturales. En este sentido, si bien la preocupacion en el pasado se
centr6, principalmente, en desarrollar estrategias de democratizaciéon cultural, donde las
personas “vulnerables” pudieran acceder a la cultura en tanto consumidoras, actualmente se
tiende hacia posturas que vindican la necesidad de convocar a su participacién como
productoras de arte, tanto en el entorno amateur como en los circuitos mas

profesionalizados&

El esfuerzo y preocupacion por la participacion artistica de las personas socialmente
vulnerables se refleja asimismo en el trabajo de diversas compafias y escuelas de teatro y
danza que trabajan con distintos grupos sociales desde variados niveles de profesionalizacion.
Asi pues, en el panorama nacional encontramos iniciativas enfocadas a la inclusién de
personas con diversidad funcional, como son las escuelas y compaiias de danza Psicoballet
Maite Le6n (Madrid), SuperarT (Granada), Ruedapiés (Murcia), Danzamobile (Granada) y
las companias y escuelas teatrales Teatro Brut (Madrid). También la Escuela Municipal de
Teatro de Ubeda (Jaén), liderada por Natividad Villar, que trabaja con diversos colectivos
sociales, cuya labor artistico-social ha sido recientemente reconocida con el Premio Max de

Caracter Social 2020.

Otras iniciativas artisticas centran su trabajo en la inclusién de personas sin hogar y atafien

de forma particular a esta tesis, pues una parte significativa de las personas participantes de

®En este sentido, el TA puede comprenderse como un modalidad politica especifica enmarcada en el paradigma
de democracia cultural, enfoque que supera el de la democratizacion cultural (Bayardo, 2008); aquel que aspiraba
a ensanchar los derechos de los grupos vulnerables, a través de la promociéon de acciones que acercaran la
cultura ya existente a “los desposeidos” y otorgando un papel vital a la difusién de las manifestaciones de la
cultura de tipo profesional. I.a democracia cultural parte en cambio de una visién plural y descentralizada del
concepto de “cultura” y apuesta por su consideracién como recurso para el desarrollo socio-comunitatio
(Yudice, 2002) al tiempo que reconoce las posibilidades de cualquiera para crear y no meramente reproducir la
cultura de élite. Asi, la democracia cultural busca la participacion activa de los individuos y comunidades en la
creacion de cultura y no solamente en su consumo, promoviendo modelos mas localizados y comunitarios,
dando valor a las “periferias” frente a los “centros” y de-construyendo la falsa dicotomia entre alta cultura y
baja cultura, entre el “Arte” con mayusculas de los profesionales y el “arte” con mindsculas de las comunidades
(Mass6-Guijarro, 2018).
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las experiencias que aqui se estudian eran personas sin hogar. Asi pues, a nivel nacional,
destacamos las propuestas de “Caidos del cielo”, liderada en Madrid por Paloma Pedrero,
una actriz de reconocida trayectoria en el circuito teatral profesional. También la produccién
reciente del espectaculo protagonizado por personas sin hogar de la Fundaciéon Jesus

Abandonado “Postales para un nifio” (2018) de la compafifa murciana Teatro Mas.

Otras experiencias relevantes son el proyecto “Imarginario” impulsado por el Centro
Internacional de Investigacion Teatral (TNT) en Sevilla, que produjo dos obras teatrales
protagonizadas por mujeres sin hogar del “El Vacie”, uno de los barrios mas pobres de la
ciudad andaluza, y cuya repercusion social y complejidades han sido exploradas por la
antrop6loga da Silva Perez (2015). En la misma ciudad, destaca también el proyecto
“Mujereando”, liderado por la trabajadora social y actriz Carmen Tamayo, que trabaja con
mujeres también de “El Vacie”. Pero sin duda el proyecto precursor a la hora de poner en
valor el teatro como herramienta de transformacion con el colectivo de personas sin hogar
en Espafia fue “Teatro de la Inclusion”, una agrupacion mediada por el trabajador social,
actor y doctor en teatro aplicado Manuel Mufioz Bellerin. Esta compania trabaja desde hace
mas de doce afios a través de la creacion colectiva teatral y la repercusion social, artistica y
educativa de sus trabajos y ha sido analizada en numerosas publicaciones de gran relevancia,
impacto y originalidad (Cordero Ramos & Munoz Bellerin, 2017; Del Campo-Tejedor et al.,
2019) que han sido claves en el enfoque teérico-practico de esta tesis, tanto que el ultimo de
los articulos aqui compilados presenta un analisis dialogado entre Fuera de Campana (estudio

de caso central de esta tesis) y Teatro de la Inclusion.

1.3. Teatro aplicado e instrumentalizacion social del arte: antecedentes

tedricos y discusiones criticas

En este epigrafe se discuten algunos de los interrogantes de fondo del ambito del TA, a saber:
¢qué funcién social cumple el arte en relacion a la transformacion de la sociedad existente?,
¢donde descansa la potencia transformadora del arte?, spuede el teatro transformar realmente
algo ajeno a si mismo? Los materiales bibliograficos analizados son los textos originales de
Brecht (2004) y Ranciere (2003, 2010), donde se abordan de forma mas explicita y profunda
sus visiones sobre la funcién social del arte. También se ha completado la revision analisis
con fuentes secundarias (Bilbao-Yarto, 2017; Garcia-Barrientos, 2013; Jovicevi¢, 2014;
Kohan, 2013; Zazzali, 2013), que desde la teorfa estética, la filosofia y los estudios teatrales,
han puesto a dialogar las teorfas de estos autores, analizando las disonancias y consonancias

entre sus ideas y la central relevancia de sus teorizaciones en el campo socio-artistico y teatral.
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Cabe destacar que las ideas de Jacques Ranciére y Bertolt Brecht resultan claves
interpretativas fundamentales para los analisis e interpretaciones planteados en los articulos
0, 7y 8 recogidos en esta tesis doctoral, donde se debaten situaciones emergidas del trabajo
de campo en contraste con estos prismas teéricos. Por ende, se ha juzgado necesario incluir
en este marco tedrico una explicacion mas profunda sobre sus posicionamientos tedricos

que ofrezca un marco interpretativo mas rico de las discusiones volcadas mas adelante.

Asi pues, en este apartado se pretende ofrecer un marco de comprension compleja que nos
permita interpretar y pensar sobre las practicas teatrales “aplicadas” con vocacion
transformadora, recuperando a un autor clasico como es Brecht (quien, pese a su relevancia
central en el campo tedrico del TA, no ha sido suficientemente explorado) y a Ranciere,
como representantes esenciales de dos posturas divergentes en relacion a la funcién social
del arte. Tomaremos, pues, a Brecht como representante paradigmatico de una primera
postura, que se denominara de “instrumentalizaciéon”, resumiendo algunos aspectos
fundamentales de su “teatro épico”, un antecedente teorico clave para el TA. Su postura sera
debatida en contraste con las discusiones sobre la relaciéon entre la politica y el arte que
plantea el filésofo contemporaneo Jacques Rancicre (2010, 2012), que nutriran un segundo
encuadre, pues suponen importantes desafios para el pensamiento sobre el TA. Para finalizar,
veremos las implicaciones de estas discusiones en relacion a las practicas teatrales aplicadas

con comunidades excluidas.

1.3.1. Interrogantes de Ia funcion social de arte en el Zmbito del teatro aplicado

Los teoricos de la Escuela de Frankfurt fundaron, desde la teoria sociocultural, la inquietud
epistemoldgica por el rol social del arte, partiendo de una légica marxista, emancipadora y de
resistencia al capitalismo. En momentos de gran turbulencia politica, autores como Bertolt
Brecht, Theodor Adorno o Walter Benjamin enfrentaron sus distintas concepciones del arte
y su potencial de impactar en la sociedad. Asi pues, como se apunta en algunos trabajos
(Jovicevi¢, 2014; Zazzali, 2013), puede hablarse de dos tendencias fundamentales a la hora
de pensar esta compleja cuestién: aquellas que conciben que el arte como instrumento al
servicio del pueblo y aquellas que defienden que el dnico potencial politico del arte reside,

precisamente, en su naturaleza autbnoma, emancipada de la esfera social.

En el clasico lema brechtiano de que el teatro es un martillo para dar forma a la realidad, y
no un espejo que la refleja, se resume de forma elocuente la primera postura, donde el teatro

se ve precisamente, como un “instrumento’” para el cambio deseado. Autores como Bertolt
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Brecht, Erwin Piscator o Augusto Boal se adscribiran a esta visiéon del arte al servicio del
pueblo, imbricado en los asuntos sociales, nutriendo una corriente que mas tarde se vinculara
al concepto de “democracia cultural” (Garcfa-Canclini, 1987). Theodor Adorno, en cambio,
se situara en la linea de la segunda postura, que defiende la necesaria autonomia del arte y su
emancipaciéon de mandatos y exigencias ajenos a su propia naturaleza. Para este autor, el arte
“fundido con el mundo” o al servicio del pueblo no puede ser una opcién transformadora
en un contexto capitalista, pues éste neutraliza su potencial de impacto en la estructura
hegemonica. Este escepticismo adorniano resuena en voces actuales como las de Claire
Bishop (2012), quien afirma cémo en un mundo de neoliberalismo generalizado el arte genera
“soluciones homeopaticas” a problemas de naturaleza estructural que neutralizan su
potencial contestatario y lo ponen al servicio del establishment. Como se revisara mas adelante,
también el filbsofo contemporaneo Jacques Ranci¢re (2003, 2010) defendera una postura

similar, al criticar las visiones de un arte pretendidamente politico con vocacioén pedagogica.

Estas tensiones entre el arte como un espacio auténomo y el arte como instrumento al
servicio de la sociedad son algunas preguntas de fondo del “teatro aplicado”, que, como
venimos desarrollando, colinda con otros territorios disciplinares que plantean acciones
artisticas con finalidades confluyentes de “impactar” y producir transformaciones en la
sociedad, como pueden ser el “arte transformador” (Infantino, 2020) o el artivismo (Mesias-
Lema, 2018). No obstante, el TA se refiere de forma especifica del teatro, y propone un
concepto lo suficientemente abarcador y amplio que, de algin modo, instaura un cierto
consenso terminolégico con el que nombrar las practicas teatrales aplicadas y combatir el
caos y la promiscuidad semantica caracteristica del sector, como vefamos en el primer

apartado de este marco teorico.

LLa mayoria de las investigaciones en T'A dan por sentado su adscripcion a la primera corriente
anteriormente aludida, aquella para la cual el arte es un “instrumento” directamente al
servicio del cambio, y debe fundirse con la esfera social. Los encuadres interpretativos de
estas experiencias suelen usar el “teatro del oprimido” de Augusto Boal de forma reiterada,
y en ocasiones, acritica, laudatoria y descontextualizada, como sefiala Vieites-Garcia (2016).
Por ello, las discusiones criticas sobre los distintos modos de entender la funcién social del

arte no son en absoluto frecuentes en los estudios sobre TA.

Sin embargo, existe un incipiente interés en las investigaciones en TA por lo que algunos

autores han llamado “el fin del efecto” (Thompson, 2009) para vindicar la necesidad de que
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las discusiones sobre el teatro aplicado vayan mas alla de la afirmacién acritica de la capacidad
del arte para transformar y producir “efectos sociales”. En ellas se debate como en las artes
profesionales, esta consideracion del arte como “instrumento” con potencial para “mejorar”
aspectos de la vida social ha conllevado, por ejemplo, que el impacto social del trabajo
artistico sea un criterio que las entidades imponen a las compafifas para lograr financiacién,
algo que ha sido ampliamente criticado. Segun ciertos autores (Belfiore, 2002; Prentki, 2011)
estos desafios “sociales” que no son intrinsecos a las artes, uponen exigencias que con
frecuencia colisionan con la libertad creativa de los grupos e incluso pueden actuar en
menoscabo de su potencial para generar transformaciones politicas de mayor calado y poder
contestatario. Segun estas voces criticas, pensar las artes meramente como “instrumentos’”
que responden a objetivos y agendas ajenas a su propia naturaleza limita la potencia politica
del TA, un ambito que puede acabar reproduciendo los mismos mecanismos de segregacion
y opresion que aspira a combatir. Asimismo, el énfasis en lo instrumental ha dado pie a que
los proyectos de TA vean obligados a justificar su existencia en funciéon de resultados
medibles y en muchos casos, cuantificables, para poder asegurar la financiacién que permita

su permanencia en el tiempo.

1.3.2. Bertolt Brecht y Ia instrumentalizacion social del teatro

Bertolt Brecht (1898-1956) fue un dramaturgo y tedrico teatral aleman que defendié una idea
de arte comprometido con la lucha de clases y la transformacién social. Sus trabajos
inauguraron, junto otros autores, las teorfas de la funcién social del arte, en contraposicion a
la teorfa de la autonomia del arte desarrollada por los formalistas rusos. Seguidor de la
corriente realista, dira que lo social debe ser el contenido del arte, definiendo el realismo
como aquello que devela “el complejo causal social y desenmascara los puntos de vista
dominantes como puntos de vista de los que dominan” (Brecht, 2004, p.238). Por tanto, para
el autor, el arte debe reflejar lo que la sociedad es (aun con distancia, con no-identificacion,
como veremos mas adelante) con la finalidad instructiva y pedagogica de que el pueblo
espectador tome conciencia de la injusticia y se produzca la transformacién. No obstante, el
enfoque brechtiano fue revolucionario dentro del realismo desarrollado hasta la fecha, al
vindicar su emancipacion de las formas encorsetadas del formalismo ruso. Asi, sostendra que

no es necesario mostrar formas realistas puras para desnudar las injusticias de forma evidente,
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y es ahi donde enraiza su idea de “distanciamiento”, concepto central del teatro épico o

dialéctico’.

Brecht (2004) define el “Verfremdungseffekt” (en aleman, “efecto de extrafiamiento”) como
el proceso de “quitarle a la accién o al personaje los aspectos obvios, conocidos, familiares y
provocar en torno suyo el asombro y la curiosidad” (p. 83). De este modo, el distanciamiento
se corresponde con la estrategia que el método cientifico usa para estudiar un fenémeno:
extrafiar la mirada sobre el fendmeno habitual y cotidiano para observarlo como algo ajeno
y nuevo y asi descubrir lo especial que en él reside. También destaca como el distanciamiento
conlleva situar en un contexto socio-histérico la realidad que se representa. Para Brecht,
mostrar el mundo como es en sus circunstancias concretas y también como podria ser,
permite al espectador empoderarse, o lo que es lo igual, apoderarse del mundo con una

intencion transformadora.

Brecht nombra su teatro como “épico” (narrativo) al contraponerlo a lo dramatico (accién),
segun la division de géneros aristotélica. Asi, con su concepto de distanciamiento se opone
a la idea de mimesis, el sustrato fundamental de la Poética aristotélica. Para el autor, un teatro
basado en la identificacion (el drama aristotélico) presenta los fenémenos como eternos,
inmutables y descontextualizados, algo que impide imaginar un orden distinto de cosas. El
espectador que se identifica con un personaje sélo puede ver el mundo desde su punto de
vista; es, por tanto, un espectador “hipnotizado” y adormecido que participa de un ritual
mistificador donde el estado de cosas se trata como algo natural. Y esta naturalizacion, para

Brecht, resulta sumamente funcional para el mantenimiento del orden burgués.

Asi pues, el autor juzga preciso que las artes representativas transiten de “la fase en que
ayudaban a interpretar el mundo a la fase en que ayudan a cambiarlo” (2004, p. 25),

proponiendo para ello su teatro épico. En sus palabras:

Las artes teatrales se hallan ante la tarea de crear una nueva forma de transmision
de la obra de arte al espectador. Tienen que renunciar a su monopolio de dirigir

sin réplica y sin critica al espectador, y plantear representaciones de la convivencia

9 Cabe destacar a Erwin Piscator (1893-1966) como precursor de esta modalidad de teatro politico, figura que
ha sido victima de un “escandaloso olvido” (Garcia-Barrientos, 2013, p. 52) por parte de la literatura cientifica
y la tradicién teatral, quiza porque, a diferencia del dramaturgo, no generé apenas produccion escrita. Brecht se
sumo a su esfuerzo por crear forma teatral revolucionaria, al servicio de la lucha de clases. Ambos trabajaron
juntos en la teorizacion y aplicacion escénica del teatro épico; para ellos, es precisamente en su aplicacion, en el
“para gué”, donde el teatro encuentra su auténtico sentido.
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social de los hombres que permitan al espectador una actitud critica, incluso de
desacuerdo, tanto hacia los procesos representados como hacia la misma

representacion. (Brecht, 2004, p. 25)

Asi, Brecht defiende un teatro que no reduzca a un destino inevitable las acciones que
representa, sino que las presente como socialmente producidas y por ende, modificables.
Esta renovaciéon implicaba una reinvencién absoluta de la técnica para introducir métodos
actorales y escenograficas que subrayasen el artificio, como fueron ruptura de la cuarta pared
o la muestra abierta de la instalaciéon de luces. Con ellos, Brecht querfa romper los
convencionalismos propios del artificio teatral, desnudando, a ojos del publico, las

“mentiras” del teatro.

El distanciamiento también pretendia quebrar la identificacién del puablico con la escena,
inhibiendo la descarga emocional de la catarsis aristotélica que, para el autor, conducia al
adormecimiento del pueblo. El teatro de Brecht no pretendia procurar vivencias, sino
conocimientos, no buscaba sugestionar emocionalmente al espectador, sino estimular su
pensamiento critico. Estos “efectos de distanciamiento” también comportaban
implicaciones a nivel de paradigma de actuacién y pedagogia actoral. Asi, Brecht defendia
una técnica interpretativa alejada de Stanislavski, a quien acusarfa de sistematizar una
“rebuscada pedagogia” (Brecht, 2004, p.174) para evitar que el actor se saliese del personaje
en el contacto con el publico. En relacion a ella, Brecht (2004) se preguntaba “si una técnica
que capacita al actor para hacer ver al publico ratas donde no las hay es verdaderamente

adecuada para difundir la verdad” (p. 142).

Alejindose del autor ruso', Brecht apostaba por una menor identificacién del actor con su
personaje, optando nuevamente por la estrategia racionalista, donde el actor pudiera
interrogar a su personaje, contradecirlo y dialogar criticamente con el autor del texto que
represente. Para evitar la emocionalidad excesiva, que Brecht aborrecia, y basandose en el
teatro chino, introdujo el concepto de “gestus” (intencioén gestual), segin la cual a través de
una serie de rasgos y ademanes simples un actor podia resumir la actitud general del

personaje. Asi, el actor brechtiano hace el personaje, no es el personaje, y habra de mostrar

10 Brecht también dirfa del método de entrenamiento actoral de Stanislavski que “imaginar que uno es una
persona diferente de la que realmente es, y pretender que se lo crean otros, es sencillamente una locura” (Brecht,
2004, p.170). En este sentido, Vieites-Garcia (2015) basaindose en Baker (1977) distingue tres paradigmas de
actuacion divergentes: el inductivo de Stanislavski, donde el personaje es encarnado por el actor, el deductivo de
Brecht y Meyerhold, donde el personaje es mostrado, y el ludico, donde el personaje es jugado, modelo que
adoptaria Augusto Boal en la evolucion de su teatro.
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no solamente lo que hace, sino también lo que no hace, esto es, toda alternativa que esta
dejando fuera. En este sentido, Brecht defiende un teatro politico en su maximo exponente,
que involucra, como no podria ser de otro modo, al propio actor, entendiéndolo como un
suerte de “instructor” (Zazzali, 2013) para el pueblo-espectador. De esta forma, el actor
brechtiano es mas un intelectual creador que una marioneta manipulada por el dramaturgo o
el director de escena, planteamiento que mas tarde serfan retomados por Augusto Boal en su

Teatro del Oprimido.

1.3.2.1. Criticas al teatro brechtiano

El teatro, como fendémeno social, es ya, per se, un acto politico, pues sus propias condiciones
de produccion exigen un encuentro entre publico y actores; no en vano, Hannah Arendt

resume excepcionalmente como el teatro:

Es el arte politico por excelencia, s6lo en él se traspone en arte la esfera politica de la
vida humana. Por el mismo motivo, es el unico arte cuyo solo tema es el hombre en

su relacion con los demas. (Arendt, 2005, p. 216)

No obstante, como hemos visto, autores como Brecht o Piscator defendieron un teatro cuyo
contenido e intencionalidad fuera explicitamente politica, un teatro como “martillo” que
performase la realidad de su tiempo de forma directa. Las limitaciones de un teatro asi
concebido han sido ampliamente discutidas. En palabras de Garcia-Barrientos (2014), este
teatro que se propuso suscitar revoluciones plantea, como fenémeno politico, un escenario
de “gran fertilidad paradéjica” (p. 52), pues no parecié conseguir su pretendida eficacia social.
En relacién a esto, Zazzali (2013) comenta como Brecht fue mas un revolucionario “en el
reino del teatro que en la politica y la sociedad” (p.693) sefnalando la contradicciéon que
encarna el dramaturgo, cuyo teatro supuestamente revolucionario le convierte en un éxito
comercial y lo enriquece notablemente. Esta vision escéptica la apostillan otros autores:
nuevamente Garcfa-Barrientos (2013) afirma que Piscator y Brecht “fracasaron como
politicos o idedlogos; no, desde luego, como hombres de teatro” (Garcia-Barrientos, 2013,
p. 64); también Lehmann (2002) califica el teatro épico como un “ritual de confirmacion

para individuos convencidos de antemano” (p.272).

1.3.3. Jacques Ranciére: teatro y emancipacion
Las ideas de Jacques Rancicre constituyen referentes ampliamente citados en los estudios

sobre TA (Fryer, 2015; Thompson, 2009, 2014, 2015), particularmente en aquellos que
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critican la instrumentalizacién del arte y su sacrificio en pos de los criterios eficientistas del
sistema neoliberal, como veifamos unas lineas atras. Este filésofo contemporaneo defiende
una vision no inmediata de la relacion entre el teatro y su funcion social y la necesidad de un

arte emancipado de la economia de la vida cotidiana.

En su ya clasico “El maestro ignorante”, Ranciere(2003) introduce el concepto clave de su
filosofia de “igualdad de inteligencias”, esencial para comprender la aplicacién posterior del
mismo al teatro, que desarrolla en “El espectador emancipado” (2010). Con este concepto,
que el filésofo aplica al campo pedagogico, defiende que una educacién que se pretenda
emancipadora no puede establecer la igualdad como un punto de llegada, sino que éste debe
ser un irrenunciable requisito de partida. Una educaciéon emancipadora debe partir de una

afirmacion de la igualdad de inteligencias, pues:

No existen dos tipos de espiritu. Existen distintas manifestaciones de la inteligencia,
segun sea mayor o menor la energfa que la voluntad comunique a la inteligencia para
descubrir y combinar relaciones nuevas, pero no existen jerarquias en la capacidad
intelectual. Es la toma de conciencia de esta igualdad de naturaleza la que se llama
emancipacioén y la que abre la posibilidad a todo tipo de aventuras en el pais del

conocimiento (Ranciere, 2003, p.31).

Asi, el maestro no puede “ensefiar’” a través de explicaciones (y de ahf la necesidad de un
“maestro ignorante”), sino que su funcién es estimular el deseo por el saber: “levantar el
animo de aquellos que se creen inferiores en inteligencia, de sacarlos del pantano donde se
estancan: no en el de la ighorancia, sino en el del menosprecio de si mismos” (Ranciere, 2003,
p. 105). Ranciere defiende que es preciso afirmar la “igualdad de inteligencias” como
prerrequisito de partida de una politica emancipadora, dinamitando las diferenciaciones entre

“los que saben” y “los que no saben”.

Por esta desconfianza en el potencial del conocimiento y la razén para “emancipar”, en “El
espectador emancipado” (2010), Ranciere entra en conflicto con el teatro pedagdgico
brechtiano, al considerar que participa de ese mismo paradigma educativo embrutecedor que

denuncié previamente en “El maestro ignorante™:

Lo que el alumno debe aprender es lo que el maestro le ensena. Lo que el espectador
debe ver es lo que el director teatral le hace ver. Lo que debe sentir es la energia que

élle comunica. A estaidentidad de la causa y del efecto que se encuentra en el corazéon
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de lal6gica embrutecedora, la emancipacion le opone su disociacion. Ese es el sentido
de la paradoja del maestro ignorante: el alumno aprende del maestro algo que el
maestro mismo no sabe. Lo aprende como efecto de la maestria que lo obliga a buscar
y verificar esa busqueda. Pero no aprende el saber del maestro (Ranciere, 2003, p.

20).

Segun Rancicre, el contenido politico nunca puede ensefarse, la “eficacia” social del arte no
reside, por tanto, en la transmisiéon de mensajes con contenido pedagdgico que proporcionen
modelos de comportamiento. En consecuencia, los actores y dramaturgos no deben erigirse
maestros con capacidad instructiva sobre las condiciones de su desigualdad para producir
una transformacion en la actitud politica del puablico y crear conciencia. En su critica del
teatro “‘explicador”, Rancicre considera que la ignorancia del otro se afirma cuando
asumimos que tenemos que explicarle algo. Por tanto, un teatro “pedagdgico” verifica y
perpetta las lineas divisorias entre quienes saben y quienes no, y de esa forma “la distancia
entre capacidad e incapacidad, conocimiento e ignorancia, es recreada” (Contursi, 2010,
p-42). Asimismo, Ranciere advierte que “uno no esta bajo una relacién de sujeciéon porque
ignore los mecanismos de tal sujeciéon” (Ranciere, 2012, p. 259), y no sera a través de un
proceso de “toma de conciencia”, sino mas bien de la auto-afirmacién como “‘sujeto

intelectual” como pueda verificarse la igualdad de inteligencias de cualquiera para aduefiarse

de un saber determinado y hacerlo propio.

En este sentido, Ranciere (2010) concibe la emancipacién como un proceso politico donde
juega un “desmantelamiento de la vieja division de lo visible, lo pensable y lo factible” (p.50),
y aquellos de quienes se pensaba que no podian hacer algo demuestran, mediante los hechos,
que si pueden. Segun el autor, la emancipacion, esa salida del “estado de minoridad” del
publico no se produce a través del contenido de la obra (el contenido “instructivo” o
“explicador”), sino que es la misma forma del acto teatral (el “convivio” entre publico y
actores) donde se genera un proceso politico con potencial emancipador. Una clave esencial

al respecto es su idea sobre la “tercera cosa™

En la légica de la emancipacién, siempre existe entre el maestro ignorante y el
aprendiz emancipado una tercera cosa [...] extrafia tanto a uno como a otro y a la

que ambos pueden referirse para verificar en comun (Ranciere, 2010, p. 21).

Asi, entre el espectador y el pablico hay algo que no es patrimonio de ninguno de los dos: es

la propia performance, una “tercera cosa’” que no pertenece a ninguno pero que al mismo
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tiempo se pone a disposicion de todos para que cada individuo pueda aduefiarse libremente
en un acto de afirmacién de su “mayoria de edad”, algo que el filésofo liga a la idea de

emancipacion.

Como se ha visto, una preocupacién central del teatro brechtiano es la ruptura de la pasividad
del publico. El autor pelea contra la catarsis, la identificacién y la contemplacién pasiva en
estado de trance. El teatro épico brechtiano convierte al espectador implicado en la accién
en un observador, al que se le impele a tomar decisiones sobre lo que ve. Esta llamada a la
accion del espectador sera posteriormente re-interpretada por Boal (2015) con su concepto
de “espectactores”. En relacion a esto, Rancicre discutira que es importante que
reconozcamos que el acto de interpretar el mundo lleva implicita la transformacién del
mismo. Segin su perspectiva, autores como Artaud y Brecht “se proponen ensefar a sus
espectadores los medios para cesar de ser espectadores” (2011, p. 15) al asociar el acto de
observar con pasividad. Asi, defiende que no es preciso transformar el papel del espectador

sino la comprension de los actos de observacion e interpretacion.

Su idea del teatro “no explicador” permite una aprehension libre por parte del espectador.
El teatro como “tercera cosa” que se sitia entre el espectador y el artista (Fryer, 2015) y de
la que, libremente, cada uno puede aduefarse a través del acto interpretativo individual de
“espectar” podria cambiar aquello que el filésofo nombra como “distribuciéon policial de lo
sensible”. Hsta distribucién asigna lugares pre-fijados a las personas en funciéon de su
condicion social (ignorantes/sabios). En el caso del teatro, asigna a los creadores el papel de
los “que saben” (que deben ensefiar, instruir al puablico) y a los espectadores el rol de
“ignorantes”. Al respecto, el autor propone lo que llama los tres “regimenes del arte™: el

“régimen ético de las imagenes”, el “régimen poético” y el “régimen estético” (2012).

Segun el filésofo, el régimen ético no permite alteracion alguna del orden existente, pues
posee una indole “policial”, determinada por el cuerpo gobernante; el régimen “poético” es
ligado a una version de la mimesis, que establece una relacién poetizada con el régimen ético,
mas sin trascenderlo (como ejemplos, encontrarfamos las obras teatrales de contenido
abiertamente politico). Por dltimo, el “régimen estético” libera al arte de cualquier regla
especifica, vindicando su espacio de autonomia, pero sin separarlo de su funcién social. De
forma similar a la “dialéctica negativa” de Adorno (1986), cuando el filésofo vindica el
potencial social de un arte emancipado de la “prepotencia del mundo empirico”, y por tanto,

q undo” (Jovicevi¢, 2014), Ranciere defiende el potencial social de un
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“régimen estético” que no reproduzca la misma division policial de lo sensible que distingue
entre capaces e incapaces, entre sabios e ignorantes, creando una realidad alternativa a la

cotidiana.

1.3.4. Implicaciones para el ambito del teatro aplicado

En un contexto contemporaneo donde la potencia politica y contestataria de la experiencia
teatral aplicada corre el riesgo de ser completamente neutralizada o pervertida (Fryer, 2015),
las ideas de Adorno o Ranci¢re conmueven muchos de los lugares comunes del TA, al
vindicar un espacio auténomo para el arte pero al tiempo no separandolo de su funcién
social. Segun autores del campo del TA (Fryer, 2015), la estética rancieriana permite una
celebracion de aspectos del arte que no son cuantificables y que no pueden asignarse a otra
cosa. En el andlisis comparativo de Zazzali (2013) sobre las teorias sociocultural de Brecht,
Benjamin y Adorno y sus implicaciones para el teatro, el autor expone cémo potencial de
ritual para agrupar a un publico en una comunidad que comparte un evento socialmente
enriquecedor es uno de los potenciales politicos del teatro. El filésofo teatral argentino llama

a este marco de encuentro el “convivio teatral” (Dubatti, 2012).

Como se ha visto, el “teatro aplicado” por la propia naturaleza del binomio, se refiere a teatro
y “algo mas”. Ese excedente de significado esta ligado, necesariamente, a lo social, a un dar
port sobreentendido el potencial del arte para generar transformaciones e impactos en la vida
de las sociedades. Por tanto, podria afirmarse que este campo de investigacion representa
una derivacion contemporanea de aquellas teorias socioculturales que conciben el arte desde
una perspectiva no auténoma (pues es aplicado, no “puro”, no inmanente). Un arte como
instrumento al servicio de otros fines, de otros campos ajenos al mismo arte, en la linea del

“teatro épico” brechtiano.

Sin embargo, como ya se avanzé en la introduccion, algunos autores sefialan como el énfasis
en las dimensiones instrumentales, el frecuente recurso a la retorica utilitarista puede acabar
empobreciendo la interpretacién de los efectos de las practicas de TA y limitando su
potencialidad transformadora y cuestionadora de hegemonias. Vindican un viraje hacia otros
prismas interpretativos, proclamando un “fin del efecto” en las discusiones sobre practicas
teatrales aplicadas. Asi, voces como la de Thompson (2014) vienen sefialando la necesidad
de romper las ideas lineales sobre “empoderamiento”, “éxito” o “eficacia social” que
conllevan la frecuente romantizacion de las practicas de TA. Asi, es un reto contemporaneo

para este campo de investigacion detenerse a estudiar la complejidad de las mediaciones entre
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los objetivos iniciales de los proyectos de teatro aplicado con finalidades “emancipadoras” o

“inclusivas” y los efectos reales de sus practicas.
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Dialogic renewal of education through the performing arts: a

transdisciplinary view from complexity

Abstract: Talking about arts and education brings us to the encounter and dialogue between
two disciplines that might seem dissimilar but are profoundly complimentary. It is necessary
to find pedagogies and arts which incorporate the contemporary uncertainties without falling
into the immobility. Pedagogies and arts that could assume the constant discommodity and
fluidify monolithic definitions while challenge the postmodern relativity. The dialogical
paradigm is articulated around the dialogue of all the agents involved in the phenomena. As
a result of its own dialogical nature, it has great self-critical potential and is in a constant
process of redefinition. For this reason, it dares to ask questions without reservations,
combining the loss of sense of postmodernity and its fall of modern metanarratives with a
constant effort to find new and changing orientations that could guide us provisionally. In
this paper, we present a view from the paradigm of complexity that transcends the
art/education binomial. We also reflect on the possibilities that performing arts present for

the construction of the educational experience through dialogue.

Keywords: Art, Education, Dialogical Paradigm, Complexity Theory, Critical Pedagogies

Introduction

In recent years, there has been an explosion of scientific literature focused on the synergies

between art and education, which certainly evidences the consolidation of the research field
inaugurated by Herbert Read (1986) in his classic "Education through art”. This article will
address the theoretical and epistemological links between education and art. Likewise, it will
differentiate the dialectical concepts of education as art, art education and education through
art, as well as other conceptual nuances, in order to offer a complex mapping of the deep
interactions between art and education. The aim is to visualize the relationship between both
fields from an analytical perspective, based on theoretical approaches specific to critical
pedagogies, associated with theoretical outlooks from further disciplines, given the
transdisciplinary vocation of the study. Transdisciplinarity, in this case, becomes inalienable
from the polyhedral goal encouraging this work: exploring the educational potential of arts,
the possibilities they offer to renew an educational paradigm that is known obsolete, and
shed light on practices based on the dialogue between all the agents involved in the

educational act. The dialogic understanding of the educational phenomenon has been
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developed by both, classic authors of mandatory citation (Freire 1997) and by more recent
ones (Aubert, Flecha, Garcia, Flecha and Racionero 2009; De Zubirfa 2014; Prieto and
Duque 2009). Together, they represent an inexhaustible source to create transformative

practices in a wide variety of educational contexts.

In this article, a complex view of the phenomenon is exposed, avoiding simplistic
elaborations depriving the political and transformative character that must go through all
theoretical and practical analyses in the fields of education and art. It is important to consider
their condition as areas where culture is produced and reproduced, and as such, they
constitute opportunities to encourage genuine participation and dialogue. Similarly, they
might become instruments for the formation and reproduction of certain hierarchies and

positions of power.

The paradigm of dialogic education is located in the fields of critical pedagogy and, especially,
it derives from Freire's thinking and his intellectual current. It is interesting to cross these
critical perspectives with ongoing debates about art and education since there are hardly any
studies that explain the reciprocal synergies that can be established between these two areas.
Not in vain, this is one of the goals of the present text, in which some fundamental questions
will try to be answered: How can performing art contribute to the dialogic renewal of
education? What concrete potentials do the arts hold for the development of the dialogic

capacities of those actors involved in an educational relationship?

The research method is based on a process of documentary analysis and critical reflection
about the state of affairs in the fields of art and education, raised from a transdisciplinary
approach conceived from the hermeneutical framework of the complexity paradigm of

Edgar Morin (1994).

Education as art in contemporary complexity

Understanding education as art implies applying the principles and categories that define the
artistic to the educational field. In this way, both disciplines find each other in their ability to
gather diverse and comprehensive learning, questioning what is stated and re-inculcating

meaning in the experiences they develop. For Pérez Mufioz (2002), education as art:

[...] means that, among the tasks that I design, plan, implement and perform, I evaluate ..., 1
allow myself to be guided, to a large extent, by a philosophy, a way of understanding the

educational practice, in which I am interested that my students intervene in their own
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learning process, with self-motivation, cultivating the search for knowledge and questioning
it, to make the illusory certainties into doubts and concerns that illustrate my vision of the
problem, comparing perspectives and assumptions, acquiring a solid vision of the fact that

is addressed always related to their own lives. (289-290)

Although this vision emphasizes the description of a specific type of educator, it seems to
forget the political gear where pedagogical acts take place. Here, the educator is conceived
from a concrete artistic perspective, which allows them to generate a significant learning in
students, where multiple perspectives are blended. But in order to achieve a deep insight into
education as art, it is necessary to analyze in detail the ways in which educational and artistic

acts are produced and recreated, and the positions of power in which they are interwoven.

To begin with, we will say that according to the Royal Spanish Academy (Real Academia
Espafiola), art encompasses diverse meanings. From here, we will embrace the meaning
“manifestation of human activity through which the real is interpreted or embodied in the
imagined with plastic, linguistic or sound resources” (2018, own translation), for its direct
connection with the theme at hand and its allusion to the dual dimension of real/imagined.
This definition sets the stage to think about art in terms of its potential to explore reality and
its possibility of redefining the world, of continually visiting known and unknown terrains

and putting them into dialogue.

In this regard, Small (2002) starts from two basic postulates: on the one hand, that art is not
limited to producing beautiful objects, but rather that it is “a process through which we
explore our environment, both inside and outside, and we learn to live in it” (14); on the
other hand, the different forms in which said environment is explored reflects the concerns
of human groups. According to the author, there is a Western trend to value art as a product,
and not as much referred to the processes it convenes. This is why its meaning is reduced to
a final and complete product, which contains a particular essence imprinted on it by the artist,
that audience must figure out. The spectators find the limit of their function in the
contemplation of the artistic object, and the value of this process lies on their ability to

demonstrate that they perceived the original intention that encouraged the creator''. Against

11'This conception is still very valid in the attitude of many contemporary theatre spectators, who after attending
a play, presume to have understood the "essence" (or regret not having done so) of what the artist wanted to
convey. This implies a conception of art as a finished product with a concrete, determined and unique meaning,
which by no means can be enriched with the meanings that the different spectators generate around it. Rather,
it can merely be recognized and identified thanks to the aesthetic and intellectual expertise of the spectator.
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this ethnocentric and castrating conception of the complexity of the artistic phenomenon,
the author claims that art is nothing but action, and proposes the concept Musicking
(musicar) to emphasize the procedural and communitarian dimension of art. Building upon
Small (1999), "to music is to take part, in any capacity, in a musical performance, whether by
performing, by listening, by rehearsing or practicing, by providing material for performance
(what is called composing), or by dancing” (1999, 5). Musicking is a commitment to a
particular vision of music, as a human activity that occurs in a given context, and acquires
different meanings depending on the actions and interpretations of people who participate

in it.

Modernity has ended up transforming science into a quasi-sacred status. Not surprisingly,
philosophers like Juan Antonio Estrada speak of a “categorical closure” according to which
“everything that escapes scientific knowledge, empirically provable, loses credibility,
plausibility and truth” (Estrada 2015, 46). This trend is also reflected in the mastery of the
arts, which have been stripped of its collective side. Fernandez-Cao (2015) points out how
the arts, in an anthropological sense, have always been the product of a special doing that
has allowed human beings to face adverse circumstances, for their ability to generate positive
emotions and channel ceremonial processes where to build community and feeling of
belonging. Nevertheless, art has succumbed before the excluding logic of modernity, in a
dichotomy that has split it apart from life and the world. As of this moment, art moves away
from its earthly conception, as it rises to the category of container of the essence and the
individuality that resides in the artist. This framework of erudition and exclusivity alienated
the artistic production from ordinary people and, from this starting point, educating in art is
difficult, since their ability to be learned depends on the innate abilities of a few “gifted”
people. Not surprisingly, this is precisely the approach that has been traditionally applied in
artistic educational institutions. Thus, conservatories of music and dramatic art are oriented
towards a professionalization that exalts virtuosity, devoting their work to the search for
particular talents, fostering highly competitive attitudes and thus stepping aside from a global

and democratic educational project.

Acaso (2012) points out the need for education to take from the arts the idea that scientific
thinking is not the only valid knowledge-generator, recognizing that art provides modes of
thinking and meaning the world that produce useful knowledge to the educational context.
Following this perspective, education as art opposes the conception of education as science,

opening up new possibilities to (re) create pedagogical acts based on more holistic and
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creative parameters. Likewise, to think of education as art"’implies the rejection of the use of
the term "system" to refer to it ("system of education") as it closes the doots to the possibility
of sutprise, or the necessary astonishment coming from what is new and creative, because "
the system, by definition, is something closed, which has an end in itself and which is self-

regulated and self-justified" (Ramirez-Hurtado, 2000, 7).

The notion of the system refers us to a monotonous cadence, where the value lies in the
uniformity, as well as in a reduction of what Colom (2003) called "educational noise", that is,
everything that comes out of the planned / thinkable scheme. Small (2002) points out the
potential of thinking about education as art as a form of fighting against the technical and
bureaucratic vision of human processes, and it suggests that artistic activity can convene
formulas for the restructuring of educational life and, more generally, of the society: “artis a
model of what work would be if it were a freely assumed business, with love instead of being,
as it is the case today for most of people, something forced, monotonous and boring” (15).
Besides, an “educational system” suggests a mechanical vision which, many times, drifts into
a “lazy pedagogy” (Camnitzer 2017), from the moment that its meritocratic structure
privileges only the few subjects who adapt without tensions to the demands of the system,
while discarding those with more difficulties; they are, in short, those that would need a
greater effort from the pedagogical system. Camnitzer (2017) also exposes how “we have
lost art as a cognitive and communal methodology. Instead we have allowed it to become an
activity preserved for a few exquisite workers who work for a few millionaires who want to

be exquisite” (22).

We cannot speak of education as art without contextualizing the discussion in a
contemporary society and the role played by the arts within it. Today, there is an unavoidable
tendency for art to function as an object of consumption. Consequently, beyond the
confinement of art to its condition as an object separated from the world, we have also been
instigated into a confusion between the artistic object as a deliverable product with the
concept of art itself. In today's society, it is not surprising that art is instrumentalized for its
ability to generate profits. Baudrillard (2009) has already warned that we live in the time of
reification: bodies are reified, feelings are reified, how art should not be reified? The

consumption of art is an act within the symbolic gear of communication, through which

12 Although in out exposé we allude to an opposition between education as science and education as art, we do
not want to imply that we think of them as antagonistic blocks. By "science" we mean the deified conception
of the concept, but we do not despise the value of reason and rationalism in the educational phenomenon, just
as we do not despise the value of reason and rationalism in the artistic phenomenon.
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people build their identities and their differential positions in the social structure. It is thus
possible to rehearse an analogy between this vision of art and its consumption with what
Freire called the “digestive conception” of learning, according to which the student, or in
this case, the art consumer merely swallows cultural objects without participating in its
elaboration. Just as the capitalist society finds in arts a genuine niche of possibilities to
promote consumerism —as “shows are the ideal object because they disappear while they are
consumed” (Concheiro 2016, 38)- in the same way, the political power, as Villalba (2004)
emphasizes, "has generally used the possibilities of promotion and control offered by the
arts" (200). That is why educating as art has an unavoidable political content, and just like art
develops in certain cultural production scenarios where hierarchies can be reproduced or

questioned, education does so in the same way (Desai and Chalmers 2007; Miralles 2002).

Therefore, we must ask ourselves whether we want art and education to reproduce the power
structures in force or, on the contrary, we are committed to a radical transformation. In this
regard, it is worth mentioning the valuable contributions of the Matadero Madrid Education
Group (Grupo de Educacion del Matadero Madrid, hereinafter, GED) and its proposal of
“Disruptive Education”, which is based on and inspired by the concept, coined by Foucault,
of different spaces or hétérotopies. Foucault (1984) speaks of these places to refer to certain
intermediate spaces within the institutions of a society that are not limited to reproducing
the cultural system but rather generate responses and act as disruptive devices against the
established order. These inter-places emerge in moments of crisis, where “individuals are not
what they were and still are not what they will be” (Martinez 2017, 30), and it is precisely
there, in the blurred space of what was established but that is not anymore, and in the
breakthrough towards the conformation of a new order -which is not yet visualized but is
intuited- where the creation and discovery of education as art and art as education is also
possible. This approach prompts the urgency of repelling those positions that assume
disenchantment as the only possible scenario, as well as bringing out the political and
economic strategies that restrict the role of art and education to a commercial cost-benefit
logic. In the same line, the idea of “undisciplined creativity” stands out (Romero 2010). With
this concept, the author proposes a linguistic game between the transdisciplinary and the
undisciplined, referring to the need to break an order that does not work, as it is evident that
the usual academic structures do not generate efficient responses to what creativity is
demanding. Creativity is then filtered through the cracks of different disciplines and

demands, undisciplined, the emergence of hybrid disciplinary fields where to expand.
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Acaso (2009, 2011, 2012, 2017) works around the concept of "invisible pedagogies" with a
wide range of theories about the pedagogical phenomenon and the art-education dichotomy.
The author describes education through a hybrid study between semiotics and pedagogy,
where the author exposes how the educational space is a place of representation (never mere
reproduction) where different discourses about reality are quoted. Starting from the fact that
the educational act is never neutral because it is conditioned by particular constructions, and
assuming that the curricula are simply not mirrors uncritically representing a reality existing
out there, the reality-building function of the educational phenomenon is recognized; a reality
that is recreated through performing acts and that is not only descriptive. As educators, the
fact of “recognizing the representational character of the pedagogical act” (Acaso 2012, 49)
urges us to question ourselves about the perspectives that we are going to choose when
representing reality, far from the dangerously naive stances of those educators who try to
reproduce an aseptic reality, but they are actually transferring the perspective of the
hegemonic discourse. Recognizing the performative nature of the pedagogical act, we
explore and select the optics and points of view that we want to adopt to articulate the
pedagogical discourse. If intellectual emancipation is intended, then emerges the need to
break the dynamics of reproduction through a deconstructive effort of what is taken for

granted, thus becoming invisible. And this task finds its correlation in the task of the artist:

(...) we have to vindicate our conception as educators from the perspective of cultural
production and contemporary creation: the work of a teacher is increasingly similar
to the work of an artist, and the parallels between both figures are much more
powerful than those with the technician. The work of both has to do with the
transformation of reality and the direction in which that reality is transformed has to

do with the point of view we choose as teachers (Acaso 2012, 50)

Education in art, for art or by art. Are they the same thing?

We present now a brief conceptual note to explain the differences between the three so-
called dialectical moments of education and art (Saez and Escarbajal 1998, in Pérez 2002).
Even though this study does not intend to report terminological battles, it is worth
mentioning that the concepts bridging the territories of art and education are in permanent

discussion.
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While in the literature written by social-pedagogy experts we often find the formula
“education through art” to refer to the most integrative dialectic moment, in the literature
written by art professionals we rather find “artistic education”. Educating in art and for art
are considered two moments, which correlate in the so-called "artistic education", and
acquire their final synthesis in the concept of education by or through art, which is content,
medium and goal at the same time (Pérez 2002; Read 1969). In the first dialectical moment,
"education in art", we find a very representative statement of classic education, where
knowledge is merely instructed from the teacher to the student, with art being the mere
object of study. The second stage, "educating for art", aims at training the acquisition of skills
to produce and reproduce art, thus, the purpose is not only the assimilation of new
knowledge (teaching in art) but also of new skills (teaching for art). Finally, we find
“education by or through art”, where art becomes a tool to achieve educational purposes, in

close interaction with factors such as the people’s wellness and social transformation.

In education through art, “the arts are signalling the processes, the arts are carving the
resources and the mediums used by education to be re-created and constructed” (Pérez 2002,
292). Thus, education transversally resorts to creative and artistic pedagogical systems. Anne
Bamford (2009) researched various initiatives in arts education and education through art in
more than seventy countries around the world. Through a data analysis that incorporated
both quantitative and qualitative variables, the author pointed to a large number of
educational, social and cultural benefits of the arts for education. Likewise, Bamford analyzed
the distinctions between “education through art” and “education in art” (a concept where
art is referred to as the content of the educational act) and concludes that both concepts are
as distinct as interdependent. Before choosing one or the other, it is preferable to advocate
for the integration of both as they are two complementary routes with very positive effects
for education. Bamford (2009) points out that education through art “improves the overall
school results, reduces school disaffection and encourages cognitive transfer” (82). The arts
can also work as a platform for the unfolding of human capacities, through the rich processes
they summon, capable of developing gaze and listening, forming sensibilities, building open

minds (Desai and Chalmers 2007).

Education through (performing) arts: mapping of contributions for the dialogical

renewal of education

Although we have proposed a general approach to the art-education binomial and its

complexities so far, it is now time to focus on performing arts. The decision to focus the
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study in performing arts responds to our intention to carry out an “incarnate research” that
aims at reducing the gap between the object of study of the subject, as the authors of this
paper are involved in various educational projects related to performing arts. Building upon
Santos (2003), science is always autobiographical as our approaches to reality are determined

by our personal and collective trajectories.

Performing arts host complex processes for addressing humanity in its most varied
expressions as they have the ability to merge the three shapers cores of a person: cognitive,
emotional and corporal (Mundet, Beltran and Moreno 2015). Besides, they work profusely
with the body, habitually forgotten and even denied by traditional pedagogy. This special
attention placed on the body is a distinctive feature of performing arts that singles it out from
other artistic languages (such as the visual ones). Therefore, performing arts comprise a field

of study of special interest for pedagogical research (Gémez, Gallo and Planella 2018).

Moreover, voice, words and dialogue have played a pivotal role in the performing arts
(particularly in theatre and music), which leads us to an obvious connection with a dialogical
understanding of the educational phenomenon. Performing arts involve the development of
cognitive and linguistic skills from the moment that the use of oral language is essential in
the entire creation process. Yet dialogue is not only addressed through the spoken word, but
the expressive possibilities of image, sound and movement are explored in a context of
constant symbolic interactions (Bald win 2014). Therefore, it is quite clear that there is a
pedagogical potential of all this when working on the dialogic capacity of the agents involved
in the educational relationship. Likewise, working with words could enrich the expressive
and communicative possibilities of certain oppressed groups, contributing to their
empowerment and de-stigmatization. In the same line, it is worth noting that the solidarity
commitment to fight against social inequality is the bedrock of the dialogical understanding

of educational phenomenon.

In performing arts, and perhaps more specifically, in theatrical pedagogy, “the game” is a
central concept; not in vain we can translate "to play " as "to perform" and "to play" (jugar,
in Spanish). The game is essential because it is at the base of human learning, and its great
educational potential has been recognized for a long time (Vigotski 2000) to the point that
many pedagogies have been structured around it. A type of game widely used in the arts is
the projective game (or heuristic, discovery), where the main goal is to strange our look on

objects of our surroundings, allowing us to trace an imaginary thread connecting what
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objectively exists and what is potentially in the imagination. We are thus allowed to
subjectivize an object, make it alive and to reflect our desires on it. Through this type of
game, a chair can be a ship, a cane or a witch's broom, because we are no longer interested
in what something is, but what it could be. To strange the look is in deep connection with
the development of the imaginative capacity and the creative action and is carries very
important socio-educational values. Therefore, it implies the capacity to de-mechanize the
environment, which in other areas, can help to find alternative formulas for conflict
regulation, the detection of ineffective models and the renewal of links with ourselves and

with others.

Moreover, the dialogic paradigm upholds the need to establish the pedagogies of the question
(Aubert et al 2009; Freire 1997, 2012), stimulating curiosity and the astonishing, while
developing fluent outlooks on students. Questions acquire an essential value because through
them we can generate a dialogic interaction that allows us to reach a participatory truth,
following Gadamer’s conceptualization (Ruiz Silva 2008; Sisto 2008). In this sense, it is
necessary to pay special attention to the nature of the questions, in order to avoid closed
questions and looking for those that pose real intellectual challenges aimed at stimulating

learning.

Similar to the existential Socratic dialogue -a classic referent that proposed a learning process
structured through increasingly abstract and challenging questions-, in the performing arts
we can find the confluence of action, reflection and conversation, and this is the intersection
where we encounter possibilities to work dialogic values, conceiving the question as mediator
of the processes. In this regard, the curinga or the wildcard proposed by Boal (2011) is an
essential reference. This concept, in the context of a forum theatre, evocates the person
acting as a mediator to the audience and the actors". The curinga’s functions are to support,

to open debates, to stimulate participation, to create group. The curinga must be attentive

B31n the Theatre of the Oppressed - a theatrical trend that emerged in the 1960s, aimed at developing a battle
against oppressive power structures, a kind of revolution essay- we find many work trends, such as the Forum
Theatre. The aim of the Forum Theatre is to transform the spectator into the protagonist of the dramatic action
and, through this transformation, to prepare real actions that will lead the spectator to their own liberation.
Augusto Boal speaks of spect-actors to overcome the passive role of the spectator. According to Boal, even
those spect-actors who do not participate in a play are performing an action by opting for silence. According
to Boal, the Forum Theatre is "a type of struggle or game" (Boal, 2011) in which scenes reflect a situation of
oppression that may arouse the interest of the target audience.
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not only to what people say, but also to what happens at other levels, such physical and

spatial arrangements, and should try to ask questions without formulating assessments.

In order to establish a genuine dialogue, the development of listening is an essential
dimension. In the performing arts, listening is trained holistically, because in order to
participate in any kind of show it is necessary to keep all perception channels open, constantly
and intensively. We must listen in an integral way, not only through our hearing device, but
from the body as a whole, in an absolute effort of coordination amongst all partners and
elements at hand. On stage, an actor must always be aware of the spatial distribution of
people; an actor must feel people’s presences even when they are not seen, because if an
actor does not listen, he or she will not be able to react accordingly, and thus, verisimilitude
vanishes. The same goes for the musician: at any group performance, attentive and open
listening is essential, so that the interpretive action is coordinated in time, rhythm and
harmony. This "feeling to/with others", and its absolute commitment, entails a very
important educational value. Active listening is an essential condition to genuine dialogue
(Kazepides 2012) and for this to happen, it requires a prior psychophysical state of openness
and relaxation (Fisher 2013).

In order to show up, an authentic dialogue requires a receptive mind and an attentive ear,
and in the performing arts we find a terrain full of potentials, due to the many intersubjective
relationships taking place on it. There are multiple acting training exercises where connection
to oneself can be practiced, to then encourage the opening to the other. Similarly, in theatre

improvisation we find numerous games of undoubted educational value for dialogue“.

Furthermore, in the same way that to strange the look allows us to de-mechanize our
thoughts, the body is also de-mechanizing when given a scenic treatment. Experiencing our
perceptual channels beyond daily life, discovering new ways to react to stimuli, could lead to
widening our ways of expressing ourselves, to redefine who we are and who we can be, as a
reminder that we are alive (Eisner 2009). If we do not de-mechanize our body, we cannot

write on it the idiosyncrasy of the character (the otherness) in the same way that if we do not

14 A paradigmatic example is the game of "Yes, and also". In this game, two actors hold a conversation, taking
turns to speak. While one is speaking, the listener has to maintain an attitude of absolute openness, and when
the listener gets the chance to speak, their intervention must always begin with the words "yes, and in addition".
The intention behind this phrase is never to deny the partnet's contribution, but to accept it, to celebrate it and
to continue constructing the discourse, incorporating the partner’s material. This game can be thought of as an
example of how the stage works as (...) a revitalizing agent of dialogue and articulates encounters around
intersubjectivity. Similarly, in some musical genres such as jazz and rap, improvisation plays an important role:
the reciprocity of listening and dialogue between the performers is also necessary in them.
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free ourselves from our biases and prejudices we will not be able to enter the horizon of
understanding others, and therefore, generate a true dialogue. The body work can help us
regain the expressive sensitivity lost as a result of the overabundance of verbal
communication, while also helping us to release aggressive impulses or to make certain

rigidities acquired in our daily lives more flexible (Motos 2010).

Therefore, as explained here, performing arts require a committed contemplation of the
environment and reality to then recreate it and interpret it. Accordingly, they are able to
evocate the world to which we all belong. If we face the interpretation of a character, we will
have to build it through its context, mobilizing all of our resources and risking our own
interpretations of the world. This will also involve generating subjective relationships, where
there will be times when we remember and recreate events from the past. Stanislavski (2002)
spoke of emotional memory in acting, a concept that referred to the need for the actor, in
order to find the truth about his or her character, to search in his or her past for analogous
situations and to relive them in order to put them at the service of performance. This
interpretive technique has received major criticism for its excessive psychology and
disconnection with the body. The Polish author Grotowski (1968) conceived the dramatic
art as a tool for revealing the essence that is hidden behind the masks that every human being
uses in daily life. His theatrical creed was based on an intense physical work that succeeded
in demolishing the masks through the exposure of the body to challenging physical
circumstances. In this regard, Boal (2011) said that the body work in theatre will also
demolish the “mechanization wall, the mask of the actor himself” (109). For him, in the
psychophysical union lies the real emotional memory that was to be put at the service of the
scene. The same author also mentions the need to rationalize the experience, as it is not
enough to gather experimental processes without further reflection, because art is not only
worth for teaching how the world is but "also to show why it is so, and how can it be

transformed” (Boal 2011, 115)

One further educational value of the performing arts is its work with tolerance to frustration,
within a world marked by immediacy and impatience to achieve rapid results. In the process
of creation, there are many hours invested in the development of the play, which will then
be exhibited to the audience in a very short space of time. In addition, throughout the creative
work we will have to face our own limitations and disabilities; we will explore the ways in
which we react to adversity, stimulating, on the one hand, our need for improvement, and

on the other, our inability to effectively resolve certain tasks. Within an artistic activity,
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failures and mistakes are very present elements: any actor may go blank, a musician might
miss a note, or a dancer could spoil a step. The threat of error has required a very special
treatment in the aforementioned disciplines, and it is not surprising that several proposals
have emerged to formulate a pedagogical-aesthetic articulation of sublimation of errors,
turning them into a scenic strength and leaving behind its conceptualization as a weakness.
In the case of Clown, where mistakes are not only admitted but appreciated, such discipline
represents a proposal radically opposed to capitalist society and its meritocratic and
competitive rationale. The educational value of such a proposal is undeniable, because
mistakes are admitted as something inherent to human experience, thus opening up the
ability to re-signify it. Additionally, it opens up spaces for reflection where the myths about
success can be denatured, and this process could be done through strategies for discovering
vulnerability and working with dynamics of mutual care among human beings. For an
educational proposal-based dialogue such as the one at hand, it is necessary to find strategies
where mistakes can work as an incentive for improvement and not as a barrier hindering

participation.

So to speak, the individual and the ordinary, the self and the others, are simultaneously
summoned into the scenic creation, as it stands out for its ability to appeal to the group while
allowing the expression of the singularity. Thus, in order to generate artistic productions, a
joint and coordinated work is needed, where to wake up and/or renew our links with the
environment (Allan 2014). This could bring an opportunity to set up dialogue between
people with different cultural backgrounds, to offer new strategies that enable a genuine
dialogue, where they can transform and enrich each other. Art allows working from the
plurality of perspectives and emphasizes the richness of the processes of collective
construction and knowledge sharing. It also allows to construct meanings together, stepping
aside from excessive narcissism of those who, paraphrasing Han (2014), collapse on
themselves, to devote to others and take responsibility for it, in the way Levinas thought it

(Romero and Sanchez 2011). Fernandez-Cao (2015) states:

The ability to get involved when we are part of a theatrical, musical or dance project
means assuming to be part of the group and how the group is the one that shapes
the identity [...] The group artistic exercise re-educates us in humility, in the common
project, in the responsibility, co-responsibility and beyond, in the experience and the
shared pleasure of the process, the product and its exhibition to others. In all these

processes we learn to recognize mistakes before others, to exchange criticism, to
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support and sustain, to support the group, to learn how to let us help and maintain

the individual levels where, all-together, shape a whole (95).

It is worth making a brief point about the value of creativity and imagination" in the light of
dialogue. Although the definition of creativity has generated a profuse scientific discussion,
here we will embrace the definition that refer to it as the “ability to build, to do, to become
something new and valuable with respect to others and ourselves” (Pope 2005, in Fisher
2013, 77). Creative work, always linked to artistic processes, is essential to convene the

dynamic points of view demanded by a genuine dialogue.

Fisher (2013) reflects on how creativity allows broadening the perception of the subject about
itself and appealing to different perspectives on the same fact, allowing to visualize the
multiplicity of ways of life. The development of creative abilities can, therefore, result in an
improvement of people's dialogic abilities, by providing greater and better resources to
understand diversity. Romero (2010) makes valuable contributions in this regard when he

talks about the need to re-conceptualize creativity in education based on its attributes.

Thus, Romero speaks of determined creativity, in the face of those conceptions reducing the
creative act to the prescription, to which others have gave or imposed on us; of complex
creativity, which reflects the holistic sense of the world and runs away from fragmentary
conceptions, finding its hermeneutical framework in the paradigm of the complexity of
Mortin (1994, 2001); of paradoxical creativity'’, with which the author manages to assume
contradictions as something inherent in any human phenomenon and not as an element to

deny.

This paradoxical creativity helps to rethink dialogic education, since it implies, for example,
that despite the effort to make the educational relationship horizontal, some voices can (and

often) weigh more than others. For Romero (2010), “to show duality is to be able to intervene

15We understand that even though our study does not contemplate these concepts as categories of analysis in
a specific way, it is necessary to refer to them for their obvious connection with the artistic and educational

field.

¥®The paradoxical creativity of which Romero speaks is an attempt to make the world more complex, to
reconcile opposites and to break down dichotomous thoughts. A paradigmatic example of the creative value
of reconciling "opposites" is the fantastic binomial proposed by Rodari (2016) to stimulate children's
imagination when inventing stories, consisting of confronting two strange words with each other and inventing,
through fantasy, a possible relationship. Words become rocks that, when they collide, make the synectic spark
jump through the connection of different elements.
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in it” (100), thus, recognizing the dual and often contradictory nature of artistic educational

work means opening possibilities for its regulation.

Romero also speaks of transformative creativity, which is capable of calling changes in
communities and ways of perception, highlighting that the creative processes are
transformed, and not the resulting objects. The dialogic pedagogy aims at achieving the
highest levels of learning in all students, with the intention of reducing the inequality gap,
which is in close connection with the transformative dimension of creativity. Not
surprisingly, Flecha (2009) builds upon this instrumental dimension as one of its seven
principles of dialogic learning. In the educational creative activity, to recognize the value of
processes —assuming that the goal is not to achieve a beautiful product in a classical aesthetic
sense- cannot under any circumstances lead to "doing for doing" because, by merely
summoning the free expression of the subjects, renouncing to all forms of interventionism,
the transforming potential is stripped of creativity. If people have not yet acquired the basic
technical skills to develop an artistic proposal, both the results and the work process will
eventually become impoverished and we will incur into a well-intentioned resignation, which
carries a restricted vision of the subjects, where their transformation possibilities have been

limited.

Moreover, the promotion of the imagination is, with no doubt, a fundamental task of
education, and to a greater extent, of the dialogic education that we propose. Imagination
has always been at the forefront of the human need for improvement, to imagine that
something can be better, fulfilling a wide range of functions at an educational, social and
artistic level. It thus allows empathy with the other, because through imagination we work
on a cognitive capacity that enables us to give credit to alternative realities, where we can
think of ourselves from other perspectives. We find, therefore, the poetic imagination
(Greene 2005), which allows questioning what is unconsciously assumed of the world and it
confronts us with the prejudices we hold about human potentialities. In this way, everything
that is uncritically assumed surfaces, and we regain the ability to ask questions about those

mechanisms operating in the shade.

New paths are also opened to review the terms and limits of one's existence and thus
discovering new potential capacities in individuals. Additionally, the imagination that sustains
creative and artistic processes also has an unquestionable social function from the moment

it gives us the ability of resilience, to face difficult, hostile vital moments, and give them a
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different meaning. According to Fernandez Cao (2015): “art, through its ability to imagine
tutures, is capable of creating parallel lives, longings that compensate for the lack of daily

longing” (91).
To conclude

Thinking of education as art and not exclusively as science can provide a view that is
especially necessary in these days, following the unmasking of the complexity of the world
and the failure of rigid structures of thought and action. Young people need pedagogies that
promote compass-learning, which can help orient themselves in an environment in constant
flow, generating fractures that allow the emergence of inter-places working as emancipation
and critical-thinking devices. As it has been shown, an artistic conception of pedagogical

work provides a wide range of possibilities for this purpose.

It is thus convenient to reclaim the idea of art as a cultural resource of people and for people,
as opposed to an elitist vision of the artistic world. It is also urgent to convene educational-
artistic processes that encourage the re-appropriation of the possibilities of generating

citizenship art instead of a mere citizen digestion of art.

Numerous authors have exposed the need for the education-art binomial to permeate and
mutually transform each other. For this, education must convey the pleasure and the corporal
work promoted by the arts (especially the performing ones), in order to convene an integral
learning uniting the various human dimensions. Furthermore, coinciding once again with
Maria Acaso's ideas, emerges the pressing need for educators to statt seeing themselves as
intellectuals, just as artists do, and overcome their role as technicians, as experts in applying
methodologies. It becomes necessary a humanistic recovery of teaching work, which allows

teachers to critically assess their social duty.
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Applied Theatre as a strategy for intervention with disadvantaged
groups: a qualitative synthesis

Abstract

Background: Applied Theatre (AT) is a relatively recently-created interdisciplinary field that
includes investigation of the social and educational uses of its practices. Since its emergence
as a discipline in the 1990s, research has proliferated. However, to better understand the
breadth and depth of AT’s social and educational applications, there is a need to review and

synthesize the scientific literature in this developing area.

Purpose: We sought to address this gap by providing a qualitative synthesis of relevant
literature focusing on theatre as a tool for social and educational intervention with socially

disadvantaged groups, capturing some of the key achievements and challenges in the field.

Design and methods: A qualitative review of scientific literature published on this issue in
the last decade was conducted. After obtaining an overview of the literature, we conducted

a thematic analysis to identify the central themes of the research.

Findings: Scientific discussion on the social and educational uses of theatre has expanded
significantly in the last decade. Our thematic analysis identified the documentation of a rich
multiplicity of social and educational possibilities for applying theatre to contexts of social
vulnerability, including: empowerment and development of critical awareness, promotion of
personal and community development, construction of spaces of recognition, development
of empathetic attitudes towards human differences, and the recovery of silenced narratives.
This review also uncovered a number of challenges and dilemmas inherent to the field, such
as the question of power distribution in applied theatre processes or the complexities created

by an instrumental vision of the arts.

Conclusions: This qualitative synthesis of research demonstrates how AT as a framework
for reflection and action of an interdisciplinary nature offers useful dialogical, creative and
critical tools for generating viable alternatives in diverse social and educational contexts. The
review of research draws attention to how AT may provide a platform for the recognition
and participation of marginalised groups and individuals and offer a potentially relevant

mechanism for moderating social and educational inequality.
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Introduction

Internationally, numerous reports (e.g. Alvaredo et al. 2018; United Nations, 2020a) have laid
bare the widening of social gaps and inequalities, which are now being further exacerbated
by the COVID-19 pandemic ( United Nations 2020b ). In this context, there is ever more
need for creative strategies that can facilitate social and educational processes for the
inclusion of the most vulnerable individuals and groups. There is a vast scientific literature
demonstrating the immense social and educational possibilities that are presented by the
theatre. Theatre — due to its integrative potential — can contribute to both collective and
individual development (Baldwin 2014) and to the creation of strategies for social cohesion
and empowerment (Mills, 2009). It also enables new codes of expression and dialogue (Allan
2014) and prepares people to face conflict situations in a peaceful and creative way (Aguiar
2020).Theatre as an educational and social tool has a wide scope and is difficult to define. Its
wide variety of practices and disciplinary approaches requires a general framework for
rigorous study, which, in turn, could lead to a broadening of the theoretical-practical
possibilities of the field. Applied Theatre (AT) is a broad, inclusive concept representing a
diverse set of theories and practices that make use of theatre for a variety of purposes. It is
a heterogeneous area of knowledge which is currently expanding, as reflected by the plethora

of conferences, journals, and postgraduate courses in this area.

With the aim of contributing to the greater systematisation of this emerging field of
knowledge, in this study we offer a qualitative synthesis of scientific literature published
during the last decade on educational and social processes developed through theatrical
strategies with various socially vulnerable groups. This study is part of a research and
development project called ‘Nomadis: Knowledge Nomads in Emerging Pedagogical
Contexts: Mapping Disruptive Practices’, which was funded on a competitive basis by the
Spanish Ministry of Science, Innovation and Universities. The general purpose of the project
is to search for, and research, the "disruptive" educational methodologies that manage to
renew a social and educational paradigm that many sociological currents consider obsolete
(Bauman 2007). Our research group recognises the value of theatre and dramaturgy to
generate new and creative educational and social frameworks (Hunter 2016; Vieites-Garcia
2015). Through artistic methodologies, significant and pertinent learning can be summoned

from a wider perspective based on critical transformation (McLaren 2019; Mezirow 1981);
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dialogical and emancipatory learning (Freire 2012; Ranciere 2002), interdisciplinarity (Morin

2001) and the importance of context in educational practice and policy, and in research.

Background

AT as an interdisciplinary field: concept and characteristics

Diverse perspectives on the specific role of theatre as a tool for social and educational
intervention are evident in the pioneering work of Dorothy Heathcote and Gavin Bolton in
the 1970s (Baldwin 2014) and later on, in the contributions of many other drama educators
such as Jackson (2005), or Neelands and Goode (1990). Today, the voices within the field of
AT have multiplied, animated by different approaches, theories and practices, some of which
will be described here. Whilst others will not be represented here, due to space limitations
and/or because they lie beyond the specific focus of this study, they are still worthy of note
and include the works of Anderson and O'Connor (2013), McAvinchey (2020), Kershaw and
Nicholson (2011), White (2015) and Zakes Mda (1993).

Currently, AT is typically used as an ‘umbrella’ term (Ackroyd 2000) designating an
interdisciplinary field of research (Sedano-Solis 2019) that saw emergence in the 1990s in
England. According to Nicholson (2005), dramatic applications encompass those ‘dramatic
activities that exist primarily outside conventional theatrical institutions and are specifically
intended to benefit individuals, communities and societies’ (in Sedano-Solis 2019, 100). It is
thus a ‘theatre outside the theatres’ (Remedi, 2015, 10), since its experiences are usually
developed in spaces other than those regarded as conventional, in places such as streets,
schools, squares, universities, prisons or civic centres. This allows for reclaiming participatory
spaces for the community whilst making use of its endogenous cultural capital, developing
strategies of cultural democracy (Infantino 2020). Motos and Ferrandis (2015) highlight three
essential features of this theatrical modality: intentionality (or the will to influence human
activity), hybridisation (referring to theatre and something else; thus, interdisciplinarity
becomes unavoidable), and otherness (focus on the other, that is, on the needs of people and

communities).

Theatre, as a live social phenomenon, calls for a relational and performative process or
theatrical ‘convivio’ (Dubatti 2011), which involves the real-time connection between actors
and audience to recreate an imaginary space and time. In AT shows, strategies are used to
involve the audience in the scenic game, which narrows this ‘conviviality’ between the parties.

Augusto Boal coined the term ‘spect-actors’ to refer to the new formula that breaks with the

78



Applied Theatre as a strategy for intervention with disadvantaged groups: a qualitative synthesis

traditionally divided roles of spectator/actor (Silva and Menezes 2016). The opportunity for
the audience to participate in the show — which is held in a familiar space with barely any
physical distance between actors and audience — enables the audience to generate a direct
emotional response. This also alters the passive receptive habits of the audience, creating a
mirror in which the community can look at and actively question itself in a critical manner.
Moreover, within certain approaches to AT, the boundaries between theatre and life itself
are blurred, as they represent ‘dramatised images of the subjective realities experienced by
each actor and by the collective as a whole’ (Cordero-Ramos and Mufioz-Bellerin 2019, 7).
This can also facilitate intellectual and emotional engagement on the part of all those present
in the performance (McQuaid and Plastow 2017) and, in turn, pathways of recognition for

people in vulnerable situations.

Typologies of AT practices

When we speak of AT, it is necessary to highlight a wide range of forms or typologies, which
include: Popular Theatre, Theatre in Health Education, Theatre in Education, Theatre of the
Oppressed, Prison Theatre, Theatre of Reminiscence, Museum Theatre, Community-Based
Theatre and Theatre for Development (Nicholson 2005; Prendergast and Saxton 2009).
Other authors, such as Balme (2013) or Motos and Ferrandis (2015), have proposed
alternative forms of classification. For example, Balme (2013) proposed a distinction
between therapeutic, educational and political forms of AT. Motos and Ferrandis (2015) have
identified four typologies: Theatre in Education, Dramatherapy, Social Theatre and Theatre
in Business. However, the categories presented in these taxonomies should not be
understood as watertight compartments, since the majority of AT practices occupy
bordetline spaces that go beyond any possible effort to pigeonhole them. In this sense, AT
is always of a hybrid nature; it refers to theatre and ‘something else’. For this reason, the
study of theatre as an educational and social experience for the transformation of inequalities

requires an interdisciplinary and complex approach.

AT for social and educational intervention with vulnerable people

Matters related to social exclusion and vulnerability are widely discussed through many
scholarly fields, areas and disciplines. Although an in-depth discussion of the concept of
‘vulnerability’ lies outside of the scope of this paper, we situate our study by acknowledging
the theoretical approaches from which we start to characterise those who will be considered

here as ‘vulnerable groups’. We shall refer fundamentally to the conceptualisation of ‘social
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exclusion’ developed by the French tradition of sociological analysis of exclusion, with
Robert Castel (1995) as one of its main exponents. This author understands exclusion as a
dynamic, reversible and cross-cutting social phenomenon, which includes not only a lack of
income and withdrawal from the labour market, but also a weakening of social ties, a decline
in social participation and, therefore, a loss of social and cultural rights. Thus, the groups and
individuals that will be considered ‘vulnerable’ in this review, according to Castel's (1995)
categorisation, move between the zones of ‘vulnerability’ and ‘exclusion’, and are usually
bearers of a stigma, a ‘deeply discrediting attribute’ (Goffman 2006, 13) that derives from
their marginal status. They are subjects marked as ‘abnormal’ (Foucault 2001),
‘unproductive’, and ‘ignorant’ (Santos 2010), as they lie outside the category of so-called
‘normality’ created by a society that fears what is different (Bauman 2006) and, therefore,
discriminates against it and expels it (Han 2017). According to Motos and Ferrandis (2015),
AT should be ‘a practice that generates critical knowledge from practice to guide it to
practice, with the will to contribute to social change in favour of respect, equality, access to
goods and solidarity’ (11). In our review, the focus will be on research relating to experiences

and discourses on the social and educational uses of theatre in contexts of social vulnerability.

Purpose of the study

This study sought to review literature systematically (Gough, Thomas and Oliver 2012;
Petticrew and Roberts 20006) in order to provide a qualitative synthesis of the socio-
educational applications of theatre in contexts of social and educational vulnerability. Such
reviews are not prevalent in the field of AT (Crossley et al. 2019). Therefore, an analysis of
recent and relevant scientific literature on the subject is particularly valuable for an emerging
discipline such as this one, as it could potentially open up new lines of research, expand the
possibilities of existing research, and contribute scientific rigour to a field that has a long
tradition of adopting a practical — as opposed to a scientific — perspective. The
fundamental purpose of the analysis was to provide a descriptive overview of the literature
in this emerging area of study, and to summarize and condense the central concerns and
relevant challenges in the field. To this end, it was necessary to establish a general framework
that included the research of the last decade and the main findings within this field of
research. Based on previous reviews of related issues (Crossley et al. 2019; Fernandez-Aguayo
and Pino-Juste 2018; Heard et al. 2020; Leonard, Hafford-Letchfield and Couchman 2018),
we proposed the following three research questions: (1) What are the characteristics of

studies on the use of AT for socio-educational interventions in vulnerable contexts? (2) What
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are the main themes of research identified through thematic analysis? (3) What socio-
educational implications and pathways for future investigations have been identified through

this review?

Methods

In order to address our research questions, the analysis was divided into two main phases.
Our review procedure was based on the PRISMA protocol (Moher et al. 2009). The aim of
the first phase was to outline the characteristics of the selected literature, analysing the
temporal distribution of the studies, their geographical location, and the research designs
employed (Hallinger and Kovacevi¢ 2019). The second phase consisted of a thematic analysis
of the reviewed literature. By using the basic principles of grounded theory (Strauss and
Corbin 1998), we were able to observe the emergence of the central themes that were present

in the selected studies.

Eligibility criteria

The data collection was carried out using three relevant international databases, two of them
generalist (World of Science and Scopus) and the other specialised in the educational field
(ERIC). We developed a set of inclusion and exclusion criteria to select the studies for review.
We included: (1) peer-reviewed articles published between 2011 and 2020; (2) studies
focusing on our main theme — i.e., socio-educational applications of theatre in contexts of
social and educational vulnerability; (3) studies from the research areas of ‘Arts and
Humanities” and ‘Social Science’. We excluded: (1) materials that were not journal articles
(e.g. letters, book chapters, conference materials); (2) studies focused on disciplines other

than non-formal education and social work.

Search strategy, data extraction and quality assessment

As a consequence of the terminological plurality that is inherent to this research field, the
choice of keywords and the design of the effective search strategy both posed methodological
challenges. Thus, according to the recommendations for effective search established by
Sunny and Angadi (2017), we made a careful selection of five words from the ERIC thesaurus
(Drama Workshaops, Theatre Arts, Dramatic Play, Social Integration, Empowerment) and two from

the UNESCO thesaurus (Disadvantaged Groups, Social Exclusion). In the search equation, we
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included the keyword ‘applied theatre’, which, on account of its emergent nature, does not
appear in the thesaurus but was essential given the subject matter. To ensure accuracy in the
search we used quotation marks (‘applied theatre’) and connected the terms through Boolean

operators (AND/OR/NOT). Table 1 shows the search equations implemented and the

number of articles obtained with each one.

Database Search specifications N
articles
Scopus Search equation: 90

TITLE-ABS-KEY ("Drama Workshops" OR "Theatre Arts" OR
"Applied Theatre" OR "Applied Theater" OR "Theatre" OR
"Theatet") AND TITLE-ABS-KEY ("Social Integration" OR
Empowerment OR "Disadvantaged Groups" OR "Social
Exclusion")

WoS Search equation: 98

(TS = ((("Drama Workshops" OR "Theatre" OR "Theatre Arts"
OR "Applied Theater" OR "Applied Theatre") AND ("Social
Integration" OR Empowerment OR "Disadvantaged Groups" OR
"Social Exclusion")))

ERIC Search equation: 27

((("Drama Workshops" OR "Theatre" OR "Theatre Arts" OR
"Applied Theater" OR "Applied Theatre") AND ("Social

Integration" OR Empowerment OR "Disadvantaged Groups" OR
"Social Exclusion")))

Table 1. Search strategy used with each database, and number of articles yielded by search.

As indicated by the flow chart in Figure 1, abstracts were reviewed and included or excluded
according to the pre-determined selection criteria. Following this process, the full text of the
included studies was accessed and assessed in depth to ensure their thematic suitability. This
phase was carried out through a peer review process (Sarthou, 2016). The selected articles
were discussed and the final decision on their inclusion in the qualitative synthesis was
reached through a consensus process. Thematic synthesis was conducted with the support
of the qualitative software Nvivo 12. The researchers also agreed on the main themes that

were extracted from the review, providing coherence to the thematic coding of the literature.
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Figure 1. Flow chart summarising findings of search strategy
Findings

This section presents the findings from our qualitative synthesis. The first part describes the
main characteristics of the selected studies, with a focus on the studies’ purposes, the
methodologies employed, and the research contexts in which they were conducted. In the
second part, we detail the outcome of the thematic analysis, describing the central themes

that emerged from our scrutiny of the selected papers.
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Main charactetistics of the selected studies

The selected articles contained a wide variety of study purposes that focused on the use of
AT in particularly vulnerable contexts (see Appendix for a summary of key characteristics).
Much of the research was concerned with the educational effects of theatre on the social
development of excluded communities and individuals. For this reason, they implemented
strategies of an interpretive-phenomenological nature, emphasizing the discourses and
narratives of the participants, with rather less emphasis on quantitative impacts. The chief
attribute that the research contexts shared was the social vulnerability of the people and
communities that were the focus of study. Among the articles, we found studies conducted
with poor citizens of developing countries (McQuaid and Plastow 2017; Yarrow 2012),
homeless people (Cordero-Ramos and Mufioz-Bellerin 2019), female victims in settings
where human rights had been violated (Saeed 2015), children who live and work on the street
(Tsourtou, Hatzinikolaou and Chatzinikolaou 2014), and people with disabilities (Genova

2015; Goddard 2015).

Qualitative methodologies were employed in all cases, with the research making use of
techniques typical of an ethnographic approach, including participant observation, in-depth
interviews or discussion groups. Most of the research was based on single case studies where
the educational and social possibilities of theatre were activated in different contexts. Whilst
some of the articles focused on the description and analysis of the experiences and others
aimed to advance theorisation of the field of AT, they all started from empirical references.
In the studies we analysed, the researchers were usually part of the professional team that
implemented the AT experience. This methodology merges social intervention with research
and is known as "practice as research". According to Bruun (2017), this approach allows the
researcher to gain the trust of the group being researched and reduces the sense of alienation
and unfamiliarity. However, it is important to note that, when a person assumes the
combined role of researcher and mediator, several challenges become evident, including the
need to find strategies for balancing familiarity with the situation and the necessary distance
required for reflective and abstract thinking. One such strategy would be to film rehearsals
and performances for later analysis (Goddard 2015). Other studies made use of the subjective
experiences of the research subject to enrich the research, thus adopting an autoethnographic
approach. This was the case, for example, in Hunka's (2015) study, in which the author made

explicit the direct connection between her past as a victim of harassment, who experienced
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the healing potential of theatre, and her subsequent interest in research and action in the field

of AT.

Thematic analysis

In the studies we explored, theatre was put into play and experienced in many different ways.
In some of the studies, it took on an important role in scientific discussion (Cordero-Ramos
and Munoz-Bellerin 2019), whilst in others it was a mediation of social and educational work
(Bruun 2017), or another method of ethnographic data collection that allowed a better
understanding of a certain social problem that was unrelated to artistic concerns (Genoa
2015; Tsourtou, Hatzinikolaou and Chatzinikolaou 2014). It should not be forgotten that
artistic practice is, in all cases, ‘applied’, which intuitively leads one to think that it is used to
serve something that is alien to it. However, the way in which the instrumentalisation of the
arts manifests itself, and is thought of, in AT practices is a subject of particular interest in
this discipline. In this sense, some authors prefer to speak of theatre ‘as’ development rather
than theatre ‘for’ development (Yarrow 2012), in order to break the dichotomy between
artistic and social purpose and highlight the complementarity of both instances. These
approaches argue that the nature and quality of theatre practice should not be subordinated

to the political or social message, and vice versa.

The question of artistic quality, and the discussion of whether or not the traditional concept
of quality proper to professional theatre could be extrapolated to AT performances, were
common concerns in research in the area (Bruun 2017; Sales-Oliveira et al. 2019; Thompson
2015). AT practices inhabit the boundary between the artistic and the social, and, for this
reason, they can hardly compete with the professional agenda, as they are composed
primarily of non-professional actors and, in many cases, participants with particular
problems. This means that the pedagogical facilitation required in AT practices is very
different from that applicable in professionalised environments, which makes it necessary to
construct a different framework for judging the quality of productions. For this reason, some
research studies proposed alternatives to the Western canonical discourse on quality which
went beyond the exclusive focus on aesthetic virtuosity and values with community and
social dimensions. Quality understood from a relational perspective was therefore measured
in terms of its capacity to generate shared affective experiences in communities (Cohen-Cruz
2019), which challenged the dichotomies between high and low culture, and between popular

arts and elite arts. In all the research we analysed, this discussion was connected to the
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concepts of democratization and cultural democracy and was a transversal key. Most of the
artistic strategies put into play in AT practices (documentary-theatre, forum-theatre, rainbow
of desire, legislative theatre) are anchored in the Theatre of the Oppressed created by
Augusto Boal (2015), which in turn, is inspired by Paulo Freire's Pedagogy of the Oppressed
(2012). Whilst the uses of the theatre are diverse, they all combine the political, the
educational and the social, as Freire (2012) points out with his concept of critical
consciousness. Below, we highlight some of the most important aspects that emerged from
the thematic analysis focused on the uses and effects of theatre. It should be noted that the

dimensions described are interdependent in nature.

Empowerment and development of critical awareness: The selected studies highlighted the potential
for AT to promote empowerment (or self-empowerment) among individuals and
communities. In Wrentschur and Moser (2014), theatre was regarded as a privileged tool that
could be used to improve the empowerment of young people, helping them to become
involved in efforts to solve problems, adopting attitudes of self-confidence and self-
assurance. In studies such as Yarrow (2012), Gallagher and Rodricks (2017) or Oliveira-Sales
(2019), which focused on severely disadvantaged groups, AT proved to be a very useful
methodology for developing body-centred learning that helps to transform the habits that
limit our perception of what is possible. In this sense, it is evident from Abraham (2017) that
theatre can be an empowering facilitator that has the potential to break with those elements
that make up our habitus, weaken activism and constrict to circles of thought and action
imposed from outside (Saced 2015). Thus, McQuaid and Plastow (2017) or Kazubowski-
Houston (2011) reflected on the complexities faced by silenced collectives such as women,
and the possibility that theatre could promote their empowerment. These authors
championed the idea of power other than ‘power over’, defending the need for the
emergence of a ‘power within’/‘power with’ in communities that allow for the critical
awareness needed for the transformation of injustice. In relation to studies with a feminist
focus, Dutta (2015) revealed that many of her participants lived the experience of theatre as
a process of catharsis, which served as a tool for fighting against social injustices. Wynee
(2019) applied a Foucauldian approach to understand an experience of Theatre of the
Oppressed, arguing how it could be a tool for repressed voices to become heard. This was
advocated by De Smet et al. (2018) in their study, where, through their theatrical intervention,
they found that their refugee participants experienced the opportunity to be heard and

supported.
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Promotion of personal and community development: Another emerging theme was the use of theatre
to strengthen individual and community development. Many people labelled as ‘abnormal’
(Foucault 2001), vulnerable or outsiders are anchored to very strict forms of control over
their identity, to social conventions and cultural norms of their groups of origin. Studies such
as that of Bruun (2017) argued that, in the face of this, theatre enables a person to create an
‘aesthetic distance’ from their own life. Tsourtou (2014) resonates with this perspective, with
the study demonstrating that, through the construction of imaginary situations, different
possibilities of behaviour and attribution of meaning can be tested. In some cases, through
fiction, it could even be possible to reach the necessary conditions for revealing traumatic
events in one's life that had previously been hidden (Palidofsky 2010). The fictional space
thus may provide a form of security to test possibilities, imagine alternatives to ‘the real’,
trying out new ways of looking at oneself that allow for the re-construction of identity
(McQuaid and Plastow 2017). In this context, the body constitutes a personal research
strategy as well as a necessary resource for training an actor in the theatre. It can offer an
enclave to transform, deeply, the perception of one's own status, role and personal value

(Yarrow 2012).

For many vulnerable people, rebuilding their social fabric and community identity is
challenging (Cordero-Ramos and Mufioz-Bellerin 2019). In the studies we analysed,
participants of AT experiences reported how they found ‘refuges’ from a hostile living
environment through contact and affective relationship with the group. In studies such as
that of Brunn (2017), the daily rituals of theatre operated as a symbolic 'home' for people in
need of such space, where relationships of solidarity emerged. Elsewhere, Milton et al. (2016)
and Wrentschur and Moser (2014) explored the value of theatre in building a sense of group

and human support.

The principle of inclusion and the heterogeneity of the groups was evidently a particularly
valued and relevant aspect in the experiences of AT, allowing the renegotiation of
relationships, affections and perceptions about oneself and others (Tsourtou 2014). Likewise,
Preston (2011) pointed out the relevance of the mixture of different people to enable spaces
for the clash of postures and positions. This draws attention to how dissent can be productive
and necessary to convene participatory and democratic spaces, where community is built
through dialogue between parties and the management of conflicts inherent in human

relations (Aguiar 2020). In this sense, Boal (2015) reminds that AT aims at moving certainties
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rather than seeking consensus or answers; its objective is to reach not to a reassuring balance,

but rather to the imbalance that leads to action.

Construction of spaces of recognition: The final subsection of our thematic analysis refers to the
value of AT for breaking cultural and stereotypical patterns. As Cordero Ramos and Mufioz
Bellerin (2019) found, AT provided spaces of recognition for people in vulnerable situations
that allowed them to combat the sensation of invisibility they usually suffer. In this way, it
can help to establish inclusive spaces through the theatre, in order to combat ignorance,
stereotypes and the stigmatisation of various groups. For example, Songe-Moller and
Brunvathne (2012) argued that theatre can act as a facilitator of situations that cause the
breaking down of prejudices. The participants in their study experienced a process of
metamorphosis by broadening their vision through contact and meeting with immigrants.
Through this, their conception of this harshly disadvantaged group changed, with both
groups exploring strategies to challenge the oppression they suffered. The intersection
between theatre and life afforded by documentary forms of theatre can help give value to
the stories of ordinary people and the ‘narration of the absent” (Santos 2010). This could
educate society in a broad sense, whilst creating affective gazes towards the other and
allowing for the reinvention of alternative and counter-hegemonic stories. The studies we
analysed suggested that AT processes can contribute to making the invisible visible, telling
the ‘other stories’ (McQuaid and Plastow 2017, Saeed 2015). For example, certain
experiences of AT were aimed at empowering and making visible the capacities of disabled
people, enabling them to show precisely what they are capable of doing, by questioning
ableism and using, as a starting point, the social model of disability as opposed to the medical

model (Genova 2015).

Discussion

According to the literature reviewed, AT can offer potentially valuable intervention strategies
for working with vulnerable groups. AT practices can open up very significant pathways
towards the identity and ontological re-foundation (Proafio-Gémez 2013) that are crucial for
many people and communities in situations of vulnerability, enabling a roadmap to
empowerment. The transformative impact it generates is understood from a
multidimensional, rhizomatic (Deleuze and Guattari 1987) and non-hierarchical perspective.
The notion of change and transformation is at the very heart of AT practices (Motos and

Ferrandis 2015), and in fact, some authors speak directly of ‘theatre for change’ (Landy and
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Montgomery 2012, 20). Consequently, the debate on what is understood by ‘transformation’
and the hermeneutic approach to understanding the effects produced by AT experiences are
the subject of highly topical and intense discussions among researchers in the field. For
example, some authors (Balfour 2009; Bishop 2014) highlight the perceived powerlessness
of AT to transform systemic macro-problems such as unemployment, gender inequalities,
ethnic conflicts or distributive injustice. Other approaches draw attention to the limitations
of a purely instrumental approach to envisaging AT practices, arguing in favour of other
types of hermeneutics that vindicate the role of affect and its social and cultural repercussions
(Ahmed 2014). Elsewhere, Thompson (2009) discusses the ‘end of affect’, proposing an
‘affective turn’ that allows us to understand the effects of these experiences in less utilitarian
terms, questioning, for example, the ‘affects’ that emerge from the intersection between AT,
embodied pedagogies and transformative education (Sales-Oliveira et al. 2019). Duncombe
(20106) also proposes the neologisms of ‘efect’ and “eefficacy’ to introduce the stimulation
of affects in the understanding of the effects and potential efficacy of artistic practices to
produce social change. Such approaches prompt the study of resonances made possible by
transformative art, through its capacity to stimulate affect, generating aesthetic pleasure and

emotional responses in participants.

Beyond the potential and achievements of AT experiences, specialists delve into the
dilemmas and challenges inherent to this field of action and reflection (Bishop 2014; Prentki
2011), and consider the possible perverse effects that can be generated by such experiences
(Wynne 2019). It is evident that Thompson (2015), McQuaid and Plastow (2017) and
Chinyowa (2015) stress the need to temper optimism in stating the potential of AT and to
challenge the tendency towards romanticisation that some studies engage in, questioning, in
depth, the linear narratives of 'success', 'empowerment' and other similar terms. Thus,
authors such as Hargrave (2010) and Haseman and Winston (2010) warn against the dangers
of considering AT to be a recipe or formula that guarantees success, and instead focus on
the contradictions and mismatches between the ‘good’ intention and the real effects. For
example, in a study of an AT experience with Afghan women, Saeced (2015) warns of the
potentially dangerous mismatch between the macro and micro transformations generated by
projects. Specifically, Saeed points out that the suffering of excluded communities may
increase if the advances in awareness and empowerment generated by AT projects are not
accompanied by an effective transformation of oppressive social structures and undignified
living conditions. This same concern can be found in studies on similar experiences with

homeless people (Busby 2018; da Silva Perez 2015).
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Moreover, some studies on art and social transformation (Infantino 2020; Preston 2011)
point out how these practices can lead to a paradoxical effect by reinforcing stereotypes or
increasing the inequalities that they aspire to combat. These positions argue that theatre in
its ‘pure’ format continues to belong to an elite, and that AT aggravates the social inequality
between those who enjoy ‘art for art's sake’ and those who do not enjoy this privilege and
have to be content with the applied versions. According to this view, applied forms of theatre
serve as instruments that can be used for various purposes and are reserved for the
‘vulnerable’, dangerous or needy segments of the population. These positions warn of the
danger of a utilitarian approach to theatre (Infantino 2020, Snyder-Young 2011). In this
sense, authors such as Ackroyd (2000) prefer to consider theatre and applied theatre as a
continuum and not as two separate compartments. Jacques Ranciere's (2002, 2010) more
contemporary views on equality as an unavoidable starting point of emancipatory practice,

rather than as an end, also connect with this critical approach (Bilbao 2017).

It should also be noted that in the research included there is a shared concern with regard to
power management in projects, and the need to balance differential positions between
facilitators and individuals and communities in the contexts where they work. In many
projects, there are cross-cutting circumstances in which the facilitator is a person of higher
socio-economic status, comes from a highly literate environment, or is even a famous artist,
as in the experience analysed in Busby (2018). This can create a distance between the
facilitator and the participants or even give rise to new oppressive structures that restore the
inferior position of people in situations of exclusion. Preston (2011) suggests that local
facilitators could be a solution to this problem, which could, in turn, lead to greater
community involvement. Another recurrent discussion is the professionalization of theatre
projects involving people in situations of exclusion. A professionalized framework is a factor
that stimulates the motivation of the participants and can contribute to the recognition and
reassignment of a social role of dignity and prestige that is necessary for stigmatized people
and communities (Bruun 2017). This positive view on the inclusion of vulnerable people in
the professional artistic world is discussed in other articles (Da Silva-Pérez 2015), which warn
of the risk of vulnerable groups becoming parasitized by professional theatre companies for

their own commercial gain.

Our analysis revealed the relatively higher proportion of research studies conducted in the
northern hemisphere in countries such as Canada, the United States and the United

Kingdom. This is important to acknowledge, and denotes an ethnocentric bias that privileges
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specialized research from the countries of the north, meaning that research conducted in
countries such as Argentina —where the study and practice of Community Theatre was
pioneered — or Colombia, an international reference for collective theatre creation, are not
represented. In the references cited in the papers, the presence of scientific material from
these countries is also negligible (with the notable exception of Augusto Boal, of Brazilian
origin). Whilst further discussion of this important point is beyond the scope of the current
study, our findings nonetheless invite us to think about the visibility of what is absent and

consider the possible epistemicide (Santos 2017).

Limitations

We conducted a descriptive thematic analysis of a small, heterogeneous and carefully selected
set of small-scale case studies that offer interpretations and explore perceptions of the
various actors involved in AT processes. However, it is important to highlight certain
limitations inherent in the methodological approach used in this study. Due to the qualitative
nature of the studies, the findings are not generalisable. Furthermore, the review relates only
to the specific time period established for the selection of articles. This criterion was applied
because we wanted to review, in detail, the published literature on AT as a strategy for social
and educational intervention with socially disadvantaged groups in the last decade (2011-
2020). Nevertheless, this meant that we were unable to consider previous studies and present
the findings within a broader historical context. Another limitation is that most of the articles
included in our review were written in English, which may be related to the ethnocentric bias
discussed above and could mean that relevant works written in other languages were

excluded.

Implications and future research

This study highlights the need to reconsider traditional strategies of social and educational
intervention with groups in vulnerable situations. The articles we analysed demonstrate a
shared interest in the ways in which AT experiences facilitate new forms of linkage between
professionals in the educational, social and artistic sectors and vulnerable people. The
research on AT also proposes development of the capacities to understand, critically, the
actions, behaviours and attitudes that impact on one's professional practice, with the aim of
improving the latter through critical pedagogical reflection (Linds and Vettraino 2012).
Likewise, learning through the body - on which AT practices are based - can allow the

breaking down of dichotomies between body and mind, working from holistic perspectives
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(Thorburn 2020). Overall, the research suggests that AT can enable innovative pedagogical
strategies to be put into play in particularly challenging contexts, which demand creative
solutions to problems of great social significance. On the other hand, research also highlights
the need for AT processes to be developed over along period of time so that transformations
can effectively take place. Moreover, according to some research studies, the engagement
modes adopted by facilitators are regarded as critical to determining the likelihood of success
in AT experiences (Yarrow 2012). These studies point out that facilitators must democratise
spaces and implement strategies to help deconstruct normative beliefs that assign certain
groups to culturally inferior positions, encouraging inclusive participation of all people

regardless of gender, age, social class, disability or educational level.
Conclusions

Our small-scale, qualitative synthesis of selected AT literature highlights how
interdisciplinarity is a defining characteristic of this field of knowledge, operating from a
scientific paradigm that opposes the classical disciplinary division of modern science (Morin,
1994). It is interested in intersections, exploring the infinite possibilities derived from
disciplinary cross-fertilisation and the inclusion of arts in the processes of research and
action. The ‘applied theatre’ is ‘undisciplined’ it does not have an owner, nor does it want to
own, exclusively, a plot of knowledge. In its journey through disciplinary interstices, AT
constructs a ‘new object that belongs to no one’, as Barthes defined it when speaking of

interdisciplinarity (in Clifford and Marcus 1986, 1)

This review also underscores the need to explore forms of research that reduce the distance
between the subject and the object of investigation and that include the voices of those
belonging to the less favoured sectors (Abraham 2017). The ‘practice as research’, commonly
used for research in this area, allows for the development of empirical work that is committed
to social transformation that has the potential to improve the conditions of vulnerable
groups. Milton et al. (2016) point out the need for more research using theatre to empower
silenced groups. This view is also shared by Songe-Moller and Brunvathne (2012) or Mills
(2009), who call for more extensive training in the instruction of theatrical processes that
struggle to empower individuals involved in an increasingly culturally diverse environment.
Moreover, Wrentschur and Moser (2014) argue that more studies are needed to address the
problems of vulnerable young people through self-empowerment and engagement with

social policy issues. Finally, our synthesis of a small, carefully selected collection of AT
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literature is offered as a starting point. It is recommended that further review studies of AT
are conducted, in order to expand the theoretical and practical possibilities of a field that has

a long practical tradition but is still emerging in scientific terms.
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with a strong
problem due to
racial issues.
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Monteiro and potential of intervention. Ethnography. women.
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Development”
methodology.
Wrentschur Austria To explore the Case study through A group of 12
and Moser power of theatre participant observation, disadvantaged
(2014) to enhance youth qualitative interviews and a young people.
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and critical
awareness of the
society and
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Wynee (2019) New  South To explore from Case study through Young people
Wales, a Foucauldian participant observation and who lived in
Australia perspective  the in-depth interviews. public  housing
performance of a in the
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as a means of
addressing  the
external barriers
that weaken them
as human beings.

Yarrow (2012)

India

To explore the

operation of
forms of
embodied

learning in

Forum practice,
with  particular
reference to the

work of Jana
Sanskriti, in
India.

Ethnography.
research.

Documentary

‘... mainly
agricultural
workers,  day-
labourers,
housewives’
(220).
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2. Objetivos de investigacion

La presente investigacion parte de ciertas preguntas fundantes o movilizadoras sobre las
posibilidades del teatro para la transformacion de desigualdades y la inclusion social de
colectivos en situaciéon socialmente vulnerable. Nos interrogamos, pues: ¢de qué modo
transforma la experiencia de participacion artistica la practica de la intervencion social?,
¢pueden las artes contribuir a una mejora de la calidad de la vida y la inclusiéon social de
personas en situacién socialmente vulnerable?, squé potencialidades alberga el teatro aplicado
para la transformacion social y al tiempo qué tensiones, limitaciones, contradicciones? A raiz
de estas preguntas primeras, nos planteamos nuestro proposito fundamental de
investigacion: estudiar la medida en que el aprendizaje del teatro y su puesta en practica
ofrecen una experiencia con valor emancipador e igualitario y con potencial para favorecer

la inclusién social de grupos e individuos en situacién socialmente vulnerable.

Para responder a este proposito, se plantearon una serie de estudios de caso que dieron lugar
a los seis articulos de investigacion expuestos en el siguiente capitulo, donde se responde a

los siguientes objetivos de investigacion:

a) Describir distintas experiencias de artes escénicas, y mas concretamente, de teatro

aplicado, llevadas a cabo ¢z y por grupos sociales considerados vulnerables;

b) Analizar los discursos de las personas en situacion socialmente vulnerable que
participan en las experiencias estudiadas sobre sus procesos de inclusién y exclusion

social;

c) Interpretar criticamente los beneficios sociales y personales que perciben los

participantes de las experiencias artistico-educativas analizadas;

d) Investigar las limitaciones y los desafios que presenta la praxis teatral aplicada a la
hora de crear espacios igualitarios y de restituciéon de dignidad para colectivos

vulnerables.
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3. Metodologia y trabajo de campo

3.1. Enfoque metodolégico: etnografia critica e Investigacion basada en

las Artes

Dado que el propésito de esta tesis doctoral es explorar, analizar y discutir criticamente
practicas teatrales aplicadas potencialmente transformadoras en contextos diversos, el
acercamiento a la realidad se ha realizado a través de varios estudios de caso de naturaleza
interpretativa e interactiva (Baxter & Jack, 2008; Simons, 2011; Stake, 1995). En esta tesis, el
interés residia mas en los procesos que en los resultados finales, en los contextos mas que en
variables especificas, en los descubrimientos mas que en las confirmaciones (Merriam, 2007).
La investigacion por estudio de caso resultaba, por ende, muy adecuada para los fines de
investigacion, pues “facilita la exploraciéon de un fenémeno dentro de su contexto mediante
el uso de distintas fuentes de datos” (Baxter & Jack, 2008, p. 544), y se ajusta perfectamente
cuando el foco del estudio es responder a las preguntas “como” y “por qué” o cuando las
condiciones contextuales son muy importantes para el fenémeno que se estudia; todas ellas
circunstancias que concurtian en nuestro objeto de estudio. Ademas, en comparacion a otros
métodos de corte mas cuantitativo, esta aproximacion metodolégica mediante estudio de
caso posibilita examinar de forma cercana y profunda los discursos de los participantes, sus
interacciones y los factores clave que condicionan su participacion, algo fundamental en esta

investigacion.

Desde una mirada mas macro, esta tesis podria enmarcarse en la contemporanea corriente
de “investigacion poscualitativa” (Hernandez-Hernandez & Revelles Benavente, 2019), un
abordaje critico hacia la tendencia neoliberal de disciplinar la investigacién cualitativa
mediante estandares y rubricas, en una suerte de re-edicién del canon de ese positivismo
caracteristico en la ciencia moderna tan criticado por autores como Edgar Morin (1994). Asi
pues, en esta tesis los casos se entienden como escenarios a explorar desde procedimientos
etnograficos de naturaleza critica, creativa y transformadora, que no restrinjan y limiten los
sentidos abiertos, imprevisibles y rizomaticos que pueden desprenderse de todo proceso
investigador. En este sentido asumimos un punto de vista epistemolégicamente abierto
adscrito a las lineas criticas de la epistemologia tradicional (Facuse, 2003), trabajando desde
un modelo de conocimiento inductivo superador de las clasicas fronteras disciplinares. Este

enfoque se ancla, en parte, en el concepto de pensamiento complejo desarrollado por Edgar
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Morin (1994). Siguiendo a este autor, es preciso esquivar el paradigma de simplificacion
propio de la ciencia moderna, para “trascender el reduccionismo que no ve mas que las partes
y el holismo que no ve mas que el todo” (Morin, 1994, p.107), apostando, como se ha
seflalado en otros momentos de esta tesis, por la interdisciplinariedad en su enfoque

ontoepistemologico (Sancho Gil et al., 2020).

Por ello, se ha partido de una hibridez metodologica entre el enfoque de la etnografia critica
y la Investigaciéon Basada en las Artes (IBA), pues juzgamos que ambas perspectivas son
utiles y complementarias para dar respuesta a los intereses de investigacion y resultan
interesantes, dado que en todos nuestros estudios de caso se integran conjuntamente la
dimensién artistica y la critica. Esta eleccion metodolégica deviene de un compromiso
asumido con los “procesos de emancipacion y de transformacion de las estructuras sociales,
politicas, sociales, culturales (...) que constrifien y explotan a la humanidad” (Vargas-
Jiménez, 2016, p. 5), del mantenimiento de una tension reflexiva constante entre teoria y
praxis y de la necesidad de comprender una realidad multifacética como son nuestros

contextos de investigacion a través de una estrategia polifonica y encarnada.

Asi pues, la Investigacion Basada en las Artes (IBA) fue clave en esta tesis, dado que en ella
el arte ocupa un lugar central y vertebrador de toda la practica acontecida, y por ende, un
lecho de indagacion y recogida de datos fundamental. La IBA se erige como un paradigma
investigador superador de la polaridad clasica entre el enfoque cualitativo y el cuantitativo y
supone un “concepto paraguas’ (Marin-Viadel & Roldan, 2019) que integra una gran
multiplicidad de enfoques. La IBA, segin Barone y Eisner (2012), sus teéricos pioneros y
principales impulsores, puede definirse como un “intento de utilizar las formas de
pensamiento y las formas de representacion que proporcionan las artes como medio a través
de las cuales el mundo puede ser comprendido mejor” (en Marin-Viadel y Roldan, 2019,
p-885). En efecto, en el caso de nuestro trabajo de campo, las representaciones teatrales y las
sesiones de experimentacion escénica sirvieron, indudablemente, para comprender mejor el
contexto de estudio y contribuyeron a alcanzar una comprensiéon mas profunda de los efectos
sociales y educativos de la experiencia. Asimismo, las artes nos permitian engendrar
inductivamente dispositivos de escucha para la emergencia de las voces silenciadas de las
personas en situacién de vulnerabilidad social que participaban como interlocutores de la

investigacion.
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La eleccion de la etnografia critica como método en esta investigacion no es tampoco banal,
responde, mas bien, a la necesidad de comprender una realidad multifacética a través de una
estrategia polifonica y comprometida y haciendo uso de métodos tipicamente etnograficos,
como fue la descripcion densa (Geertz, 1986). La etnografia critica parte de una visién de
una ciencia comprometida con la transformacioén social y de dos conceptos centrales, el
activismo y la abogacia (Guba & Lincoln, 2005), segun los cuales el sujeto que investiga, lejos
de distanciarse de su objeto de estudio, ha de asumir un rol facilitador de procesos de
emancipaciéon y de transformacién de las estructuras sociopoliticas y culturales que

constrifien y explotan a la humanidad (Vargas-Jiménez, 2010).

En mi caso, por un lado, con mi tesis aspiraba a construir acciones socioeducativas y artisticas
significativas y comprometidas con la justicia social; por otro, querfa disputar en la arena
investigadora un espacio propio para el reconocimiento del valor de las artes como forma de
conocer y aproximarnos a la realidad (Eisner, 2009). Se parte aqui, por tanto, del principio
de no distanciamiento con el objeto de estudio (Santos, 2003) y de la necesaria no-neutralidad
del conocimiento educativo (Giroux, 2006; Mclaren, 2019; McLaren & Kincheloe, 2008).
Estas dltimas cuestiones se plantean esenciales, pues ni siquiera los distintos escenarios de
estudio en esta tesis se pretendieron “neutrales” o “no contaminados”, ya que en ellos mi
implicacién siempre estuvo presente de modos que excedian la simple investigacion. Asi, en
FDC, participé como mediadora teatral y coordinadora del grupo; en el caso de las Jornadas
ArtEduca, como directora del evento, en el curso de creacidon colectiva teatral fui la

organizadora de la actividad y en taller de teatro-danza participé como alumna.

Mi indagacién, por tanto, no se limité nunca a la teoria y la recogida de datos etnograficos
sino que puse el cuerpo para sentir/pensar la experiencia desde un lugar “encarnado”
(Wacquant, 2006), donde la parcialidad y la implicacion afectiva en la experiencia
investigadora se entendieron mas como fortaleza epistemologica (Esteban-Galarza, 2016)
que como limitacién. Asumia, casi siempre, un papel doble, como investigadora al tiempo
que participante y generadora de encuentros generadores de micro-politicas, y es asi como
emergia el doble plano de la investigaciéon y el activismo sociocultural y educativo,

tornandome, de algun modo, una “activista reflexiva” (Denzin & Lincoln, 1994).

Desde la perspectiva epistemoldgica, se establecfan vinculos entre la investigacion y la

creaciéon de micro-politicas que, en sentido foucaultiano, abrian pequefias brechas en la
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hegemonia existente'’, permitiendo encontrar el sentido social a la investigacién realizada
desde las instituciones universitarias. Este modo de investigar que combina la investigacion
y la intervencién es frecuente en los estudios sobre el uso del arte aplicado a escenarios
educativos y sociales; no en vano, para investigar las practicas de teatro aplicado, la
metodologia mas usada (Nicholson, 2005) es la “practica como investigaciéon” o “practice as
research” (Bruun, 2017), donde la intervencién social y la investigacion se fusionan. Esta
hibridez permite trabajar de forma conjunta e interconectada diversos objetivos, como
producir nuevos conocimientos a través de técnicas investigadoras, modificar realidades
concretas como resultado de practicas innovadoras o promover el aprendizaje social y la
participacion de los agentes involucrados (Sales-Oliveira et al., 2019). Por ejemplo, en el caso
de FDC, nuestro objetivo era estudiar los modos en que el aprendizaje del teatro y su puesta
en practica podian ofrecer una experiencia con valor emancipador e igualitario en un
contexto de exclusion social. Por ello, nuestro foco no estaba en investigar « los participantes,
sino mas bien en estudiar y explorar con ellos las posibilidades que encontrabamos en la
experiencia artistica de forma colectiva, a través de un compromiso asumido con un proyecto

comun y el involucramiento en diversas actividades.

3.2. Fases e hitos fundamentales del trabajo de campo

El trabajo de campo desarrollado a lo largo de esta tesis doctoral se extendi6 desde enero de
2018 a diciembre de 2020. Durante la primera fase de “vagabundeo” (Simons, 2011) por el
campo participé como alumna en el curso “Teatro y ¢Discapacidad?” (15-19 de enero de
2018) de la Escuela Publica de Formacion Cultural de Andalucia (Granada). También asisti
y me involucré activamente en las I Jornadas de Danza y Teatro Inclusivo SuperarT (16, 17
y 18 de marzo de 2018) en Granada y en las X Jornadas sobre la Inclusiéon Social y la
Educacion en las Artes Escénicas (9, 10 y 11 de mayo de 2018) en el Teatro Valle-Inclan de
Madrid". En estos eventos participé en diversos talleres de formacion artistica y asisti a
espectaculos y coloquios sobre artes inclusivas y educacion artistica, donde pude establecer

mis primeros contactos con referentes nacionales e internacionales de las artes escénicas y la

17 Este enfoque foucaultiano ha sido particularmente abordado en el articulo 5 recogido en esta tesis (“Socio-
cultural and artistic disruption in the Spanish university: the ArtEduca experience”)

18 Cabe destacar que mas alla de esta primera fase de “vagabundeo” seguf participando en diversos eventos
relacionados con las artes escénicas inclusivas en general, y con el teatro aplicado en particular, como fueron,
entre otros, las XI Jornadas sobre la Inclusién Social y la Educacion en las Artes Escénicas (abril de 2019 en
Coérdoba, Espafia), el “XIX Encuentro Nacional de Profesores de Teatro DRAMATIZA” (agosto de 2019 en
Mar del Plata, Argentina) o el “XXVIII Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino” (julio
de 2019 en Buenos Aires, Argentina).
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inclusion social. En estos momentos iniciales, el objetivo era detectar focos de especial
interés en el terreno del teatro inclusivo, potenciales estudios de caso e informantes clave.
En definitiva, querfa sumergirme en los debates de actualidad del area para configurar una
panoramica general del campo que complementase la indagacion bibliografica que venia

realizando.

Uno de los eventos mas significativos de esta etapa primera fue la visita a Teatro de la
Inclusiéon en Sevilla durante los dfas 14, 15 y 16 de junio de 2018. Conocer en profundidad
la experiencia del Teatro de la Inclusion (TT) suponia una importante tarea en el marco de la

tesis, por ello, decidi aproximarme a la misma a través dos cauces:

a) la revision documental, para lo que lef la producciéon cientifica existente sobre la
experiencia en revistas especializadas, asi como noticias en prensa y diarios
digitales, junto a un manuscrito inédito que recoge la historia completa del grupo
con el que me obsequié durante mi visita a Sevilla su mismo autor, José Luis
Alvarez (Pepe), uno de los actores fundadores de TT;

b) el trabajo etnogrifico, realizando una entrevista en profundidad a su coordinador,
Manuel Mufioz Bellerin® (el dia 14 de junio de 2018, en Sevilla), y observacion
participante de un ensayo del grupo, donde se me permiti6 realizar registros

audiovisuales y fotografias.

La siguiente fase podrfamos demarcarla coincidente con el curso de danza-teatro inclusivo,
donde participé del 26 de junio al 7 de julio de 2018, cuya descripcién y analisis se recoge en
el articulo 3 del capitulo “Resultados y Discusion”. Posteriormente se inicid la investigacion
y accion con “Fuera de la Campana” que se extendié durante un periodo total de 19 meses,
ya que si bien el proyecto se inicié en septiembre de 2018 y concluy6 en diciembre de 2020,
se produjeron dos interrupciones en su actividad presencial: la primera de cinco meses, a raiz
de mi estancia de investigacion en la Universidad de Buenos Aires, y la segunda de seis meses,

con motivo de la pandemia de la COVID-19 (ver Figura 2).

Por su parte, el curso de Creacion Colectiva Teatral (investigado en el articulo 4) tuvo lugar
en marzo de 2019 y las Jornadas ArtEduca (cuyo estudio de caso se recoge en el articulo 6)
se celebraron en febrero de 2020, justo antes del estallido de la pandemia de la Covid-19. En

aras de aportar claridad y concrecion, a continuacion se adjunta una linea de tiempo con las

19 El guion empleado en esta entrevista puede consultarse en el Anexo 7.
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fases por las que transité mi trabajo de campo, los hitos fundamentales del mismo y su

correspondencia con los articulos compilados en el capitulo de “Resultados y Discusion”.

Fase de vagabundeo :

Participacién en cursos y eventos de artes Primer estudio de caso

g i friiusi :
escemcosl |’nc usw.o? B : complementar‘lo
Observacién participante en Teatro de la Inclusiéon :
y entrevista a informante clave (Manuel Munoz Curso de danza-teatro inclusiva (julio 2018)
Bellerin) del grupo + Primer contacto con futuros participantes de
Articulon® 1y 2 FDC

*  Arficulo n® 3

Inicio FDC (estudio de 5
caso central)

Inicio del taller de teatro contempordneo en Calor
y Café. Constitucion de FDC (septiembre 2018)
Articulosn2 6,7y 8

i Segundo estudio de caso
: complementario

: Curso de formacién en Creacioén Colectiva
. Teatral (marzo 2019) impartido en UGR por

Manuel Munoz Bellerin
: Arficulo n4

Tercer estudio de caso :
complementario :

Jornadas Internacionales de Artes Escénicas,
Educacién y Transformacién Social en UGR
(febrero 2020)

Articulo n® 5

Fin del estudio de caso FDC

¢+ Diciembre 2020

Figura 2. Cronologia del trabajo de campo y correspondencia con los articulos de
investigacién. Fuente: Elaboracion propia.
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3.3. Fuera de la Campana: el estudio de caso central

Este apartado esta dirigido a describir las circunstancias y el contexto en que se originé el
taller de teatro del que nacié “Fuera de la Campana”. Se ha considerado necesario incluitlo
para contextualizar de forma mas rica y personal los antecedentes del que es el estudio central
de la tesis doctoral®, algo que la exigida brevedad de los articulos de investigacion no nos
permiti6 hacer. Asi, siguiendo las recomendaciones de antropdlogos como Clifford Geertz
(1986), confiamos en que narrar con mayor densidad de detalles el origen de esta experiencia
fundamental, ayude a comprender de forma mas amplia el complejo poliedro que configuran

el objetivo y circunstancias contextuales de la investigacion ofrecida en esta tesis.

Dado mi doble rol como investigadora y mediadora de la experiencia, en este apartado
también se aludira a los condicionamientos personales y motivaciones intrinsecas que dieron
origen a la idea del taller de teatro. En todo caso, tendremos que comprender la narraciéon
que se ofrece desde la doble perspectiva de la investigacion y la accion, ya que mi papel en
este relato etnografico se encuentra constantemente desdoblado, en constante flujo entre la
etndgrafa que realiza trabajo de campo y la educadora social/actriz que desatrolla un

proyecto de educacion teatral con vocacion inclusiva.

3.3.1. Antecedentes

La idea de crear un taller de teatro emergié de un encuentro fortuito, durante un paseo
solitario por Granada, con un sfand en la calle para promocionar la labor de Calor y Café, una
asociacion de la ciudad que trabaja con personas sin hogar. Los voluntarios me informaron
sobre las actividades culturales de la asociacion, y casi en un impulso, les pregunté si serfa
posible dinamizar un taller de teatro en el seno de la misma, ofreciéndome voluntaria para
ello. La primera persona con la que comparti esta inquietud por iniciar un proyecto de estas
caracteristicas fue Antonio, mi mejor amigo y por aquel entonces, compafero de piso, con
quien llevaba tiempo queriendo emprender una iniciativa donde se hibridase el arte y lo social.
Antonio, graduado en Educaciéon Social y Bellas Artes, trabajaba en una asociacién que
vinculaba ambos tertitotios (arte/educacion social). Yo, por mi parte, ya estaba iniciando esta
tesis y venia encadenando diversas negociaciones de acceso fallidas a través de la fase de

“vagabundeo” donde trataba de localizar informantes clave y seleccionar posibles estudios

20 En el caso de los otros estudios de caso no hemos considerado necesario incluir una descipcion mas alla de
la que ya ofrecen sus respectivos articulos, al tratarse de experiencias mas puntuales que requieren un menor
esfuerzo narrativo.
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de caso. Fue asi como decidimos crear un pequefio proyecto de taller teatral para presentatlo
a Calor y Café. Llamamos por teléfono a la asociacién y contactamos con Loly, la integradora
social encargada de los talleres. Planificamos una primera reunién con ella a la que asistimos
los dos y donde aprovechamos para explicarle el planteamiento inicial. En este primer
encuentro acordamos enviatle el proyecto escrito del taller y nuestros curricula vitae, para
que pudiera consultar con el resto de personas de la asociacion la conveniencia o no de
comenzar el proyecto. Asi pues, le hicimos llegar electronicamente los documentos
requeridos y finalmente obtuvimos el visto bueno por parte de la asociacién, pero no fue
viable emprender el taller de forma inmediata debido a la ausencia de espacios en la sede de
la asociacién, por lo que el comienzo de la actividad se dilaté hasta después del verano,

empezando definitivamente en septiembre de 2018.

Para nosotros, emprender un proyecto de teatro en el contexto de esta asociacion nos situaba
ante un reto personal y profesional ilusionante donde {bamos a tener ocasioén de ensayar y
desplegar todos los principios de accién que juzgabamos adecuados y necesarios para la
intervencién social, a través de una estrategia creativa, pues ambos éramos titulados en
disciplinas artisticas. Sentiamos que la realidad nos llamaba a proponer algo y a trascender la
mera critica de-constructiva (para ser honestos, muchas veces destructiva) de un paradigma
de intervencion social que conocfamos desde dentro y que nos parecia obsoleto e incapaz de
dar respuestas eficaces. Este enfado con lo existente nos impulso6 a pergefiar una propuesta,
como manifest6 Antonio en una de nuestras primeras conversaciones, grabada y
posteriormente transcrita: “hemos estado ya mucho tiempo criticando, en la deconstruccion,
vamos a pasat a construir, a proponer algo nosotros” (12/03/18). Mas adelante, Antonio
tuvo que abandonar el proyecto por problemas laborales, pero su contribucién fue esencial

para su génesis.

Asi, una larga sucesién de conversaciones, lecturas y viajes vinculados a mi tesis doctoral
fueron engendrando el proyecto. Como vefamos en el anterior apartado, fueron
particularmente importantes las lecturas de textos sobre Teatro de la Inclusion en la vecina
ciudad de Sevilla, a las que me abismé avidamente (en algunos momentos, de forma
compartida con Antonio™) y a raiz de las cuales contacté con el coordinador general de la

propuesta, el trabajador social, actor e investigador Manuel Mufioz Bellerin. Asi fue como

?1La lectura conjunta de estos textos nos proporcioné un interesante espacio para una temprana negociaciéon
de sentidos, significados y deseos respecto al taller. Nos preguntabamos: ¢Qué queremos?, squé nos gusta y qué
no de la experiencia que leemos?, ¢qué podriamos, potencialmente, transferir a nuestro contexto y qué nor
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viajé a Sevilla, invitada por €, a tener una de mis primeras experiencias de trabajo de campo.
En este viaje entrevisté en profundidad a Manuel, pude observar ensayos del grupo y
conversar con algunos de sus participantes fundamentales. El encuentro respondié a un
doble objetivo: de un lado, eminentemente investigador, y de otro, de caracter mas
pragmatico: recoger un ejemplo de buenas practicas en Sevilla para su posible adaptacion al

contexto de Granada.

A partir de este momento, Teatro de la Inclusion se convertirfa en una referencia
fundamental y en un apoyo constante, dando origen incluso a un estudio conjunto con su
director, incluido en esta tesis (articulo 8), donde se debaten las convergencias y también los
disensos en la propuesta artistica de cada grupo y sus posibles resonancias politico-sociales
en los contextos particulares. Asimismo, Manuel viajé posteriormente a Granada en tres
ocasiones para participar como formador en diversas actividades, donde también estuvieron
involucrados los integrantes de FDC. Estas experiencias han sido tratadas como estudio de
casos complementarios, y se corresponden con dos de las publicaciones incluidas en el

capitulo de “Resultados y Discusioén” (articulo 4 y 5).

Otro antecedente fundamental del taller fue mi participaciéon como alumna en un curso de
danza inclusiva celebrado en Granada en verano de 2018, donde conoci a algunas de las
personas en situacion de sinhogarismo que mas adelante formarfan parte del proyecto FDC.
Esta experiencia, celebrada en el marco de la extension del Festival de Musica y Danza que
se celebra anualmente en la ciudad, también tiene su particular tratamiento como estudio de
caso, y dio origen al articulo 3, tal como se muestra en la Figura 2. En él se exploran algunos
de los primeros interrogantes que me suscito el escenario de la danza y el teatro inclusivo en

las fases mas tempranas de mi trabajo etnografico.

Por otro lado, disponiamos de un “portero” de excepcional potencia, Juan Mata Anaya,
profesor universitario y presidente de la asociaciéon “Entrelibros”, que nos invité a participar
en una de las sesiones de “El refugio de las palabras”, un taller de lectura en voz alta que se
celebra todos los miércoles en la sede de Calor y Café. En este contexto pudimos tener un
primer contacto con algunas personas que participarian del taller de teatro y posteriormente
integrarfan “Fuera de la Campana”, convirtiéndose, a su vez y paulatinamente, en
informantes clave de la tesis. La intervencién de este profesor fue clave para conocer, por
ejemplo, a Sara y Sebas, una pareja que no era habitualmente usuaria de la asociaciéon pero

que si concurria semanalmente a la actividad de lectura compartida. De hecho, es posible que
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estos participantes nunca se hubiesen sumado al taller de teatro sin la intercesién directa de
Juan, pues podrian no haberse enterado de su misma existencia o quiza no habrian
encontrado la suficiente motivacién para involucrarse en ella. En este sentido, el hecho de
que fuese Juan quien nos presentara incentivo el interés del grupo, al ser una persona que ya
se habia granjeado la confianza de muchas personas de la asociacién y gozaba, por tanto, de

mucha legitimidad moral en este contexto.

El papel de Loly, la trabajadora social que nos facilité la entrada al campo y con quien
Antonio y yo tuvimos la primera reunioén de contacto inicial, fue también un elemento de
suma importancia en la captacion y motivacion de los participantes. Como podia observarse
en el trato cotidiano y los participantes confirmaron en las entrevistas, en aquel momento
Loly llevaba trabajando mas de diez afios en Calor y Café y gozaba del carifio y la confianza
de gran parte de los usuarios. Su labor de difusion del taller de teatro y su rol de motivacion

para la participacion de los usuarios supuso una pieza esencial en estos momentos iniciales.

Por otro lado, cabe destacar que en un principio el taller se plante6 de forma independiente
a la tesis, aunque por los obvios lazos tematicos se prevefa que ambas instancias pudiesen
nutrirse mutuamente. Asi, no fue hasta bien iniciada la actividad cuando se decidi6é convertir
la experiencia en el referente empirico principal de la tesis doctoral. Progresivamente, el taller
comenzo6 a emerger como un escenario ideal de investigacion, en el sentido que sefialan
Taylor y Bogdan (1967) cuando lo definen como “aquel en el cual el observador obtiene facil
acceso, establece una buena relacion inmediata con los informantes y recoge datos
directamente relacionados con los intereses investigativos” (p.36). Asi pues, la decision final
de convertir el taller en el lecho de indagacién fundamental (o estudio de caso central) de la

tesis respondi6 a varios motivos:

- Accesibilidad y pertinencia: desde el principio se cont6 con el apoyo y la confianza tanto
de los participantes del taller como de los profesionales de Calor y Café, que nos
abrieron las puertas de la asociacion y facilitaron la libre recogida de datos. La buena
predisposicion del grupo de participantes y la ilusién por iniciar un proceso que no
se limitase a un evento puntual y anecdético también se erigié como factor que
permitia vislumbrar cierta sostenibilidad en el tiempo. Esto nos abria la puerta a la
realizacion de un trabajo de campo profundo y capaz de permitir la emergencia
gradual del rapport. De hecho, como se discute en varios apartados de esta tesis,

nuestro reto etnografico no residia tanto en conseguir accesibilidad sino en sus
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antfpodas: gestionar la posible emergencia de una hipertrofia del rapport, de una
“identificacion excesiva con los informantes” (Taylor y Bogdan, 1986, p.61) que
pudiera inhibir la distancia critica necesaria para pensar sobre el contexto de
indagacion.

- Negociaciones de acceso  fallidas: los momentos iniciales del taller coincidieron
temporalmente con las labores de negociacién para el comienzo de un estudio de
caso que habia seleccionado durante la fase de vagabundeo. En este momento inicial,
a través de mi participacion en varios cursos y eventos de artes comunitarias e
inclusivas, habia establecido relacion con los responsables de una compania de danza
inclusiva que trabaja en Granada desde hace mas de doce afios con jovenes bailarines
con discapacidad. En este momento de la investigacion, la posibilidad acceder a una
experiencia tan rica como la de este grupo me hizo plantearme un desplazamiento
del foco de investigacion, y pensé en adentrarme en el terreno de la diversidad
funcional y la danza-teatro. Para ello, mostré mis intenciones de investigar la
experiencia a los responsables del grupo, que se mostraron interesados en un
principio. Mantuve tres reuniones con ellos para comenzar a perfilar los términos de
nuestra mutua colaboraciéon y llegamos a elaborar conjuntamente un consentimiento
informado; sin embargo, finalmente y tras varios desencuentros, no fue posible
abordar el trabajo de investigacion. Este proyecto truncado también contribuyé a que
finalmente decidiera centrar la tesis en mi propia experiencia, ya que se presentaba,
ain de modo incipiente, lo suficientemente rica para poder responder a los objetivos

que me habia planteado y atn hacer emerger otros.

Como hemos aludido mas arriba, el taller de teatro partié de una redaccién de un proyecto
de intervencién previo que se presento a los responsables de la asociacion Calor y Café. En
él se esbozaron las lineas de accion socioeducativa y artistica principales de nuestra propuesta

y se apuntaron ciertos objetivos a conseguir, como puede comprobarse en el cuadro que

sigue:
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OBJETIVOS GENERALES

OBJETIVOS ESPECIFICOS

1. Fomentar, facilitar y dar herramientas para

que los participantes exploren su propia
creatividad y pongan en marcha sus propios
procesos de creacion, a partir de los centros de

interés expresados en la fase diagnostica.

2. Descubrir a los participantes nuevas fuentes
de placer y de ocupacion del tiempo de ocio
distintas a las que ya conocen.

3. Utilizar el potencial social y educativo que
ofrece el teatro y las disciplinas artisticas que se
taller audiovisual,

trabajen en el (danza,

musica)

4. Favorecer el trabajo conjunto entre todos los

profesionales que trabajan en en Calor y Café

1.1. Detectar centros de interés en los participantes y darles un uso

positivo para el desarrollo del taller.

1.2. Poner en valor los elementos culturales, preferencias, gustos y
aficiones de los participantes.

1.3. Ensefiar los rudimentos basicos de la disciplina teatral desde una
perspectiva eminentemente practica.

2.1 Lograr que los participantes vivencien el caracter ladico, de disfrute
y autorrealizacion que ofrecen las distintas disciplinas artisticas que se
trabajan, particularmente el teatro.

3.1. Fomentar la autoestima y un autoconcepto positivo en los

destinatarios

3.2. Fomentar la capacidad imaginativa, critica y de reflexién de los

participantes.

3.3. Trabajar habilidades de comunicacién, escucha activa vy

convivencia pacifica.

4.1. Plantear acciones conjuntas donde se produzca una integracion de

la actividad desarrollada en los distintos talleres.

Tabla 2. Objetivos del taller segin la programacién original.

Fuente: Elaboracion propia.

St algunos de estos propésitos iniciales bien podria decirse que finalmente se cumplieron en

el taller (como puede comprobarse en los articulos ofrecidos en el apartado de “Resultados

y Discusion”), este documento inicial, realmente, no sirvié siquiera como guia para el

desarrollo de la accién educativo-artistica, que fue generandose de forma colectiva y

colaborativa con los participantes de la misma, sin servir a teleologfa alguna. El documento

pretendié mas bien mostrar nuestros planteamientos y convencer a la asociacién de que el

proyecto contaba con cierta direccion. Con todo, si es cierto que en estos objetivos generales

y especificos tratamos de reflejar de forma simple las principales metas que alentarfan nuestro

trabajo.

3.3.2.

Contextualizacion: Ia asociacion “Calor y Café”

Calor y Café es una asociacion sin animo de lucro ubicada en la calle El Guerra n® 16, en el

barrio de la Cruz de la ciudad de Granada. Si bien se inscribe formalmente como asociacion
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en 2004, la actividad solidaria comienza diez afios antes, cuando un grupo de familiares y
amigos se unen con el objetivo de ayudar a personas de diferentes barrios de Granada en
situaciéon de sinhogarismo o con dificultades de acceso a los servicios basicos. En la
actualidad, Calor y Café tiene dos programas: uno que se desarrolla en Amakuriat, al noroeste
de Kenia, y el de la ciudad de Granada. Los servicios que ofrece en Granada se dirigen
fundamentalmente a personas en situacion de calle y en diversas circunstancias
socioeconomicas dificiles. Principalmente, consisten en un servicio de desayuno y meriendas
(suministrado en la sede de la propia asociacion), dos pisos de acogida, uno para mujeres y
otro para hombres, y finalmente, los talleres que la asociacién denomina como “solidarios”,
y que son los que nos preocupan fundamentalmente aqui, por lo que nos detendremos en
ellos mas adelante. La asociaciéon también cuenta con un servicio de pensiones para personas
que puntualmente lo necesiten (Programa Jeric6). De hecho, dos de las personas del taller de
teatro hicieron uso de este servicio durante el transcurso del mismo: a Angel y Abi? les

ofrecieron quedarse en la pension durante algunos dias de lluvias intensas en Granada.

La plantilla profesional de la asociacién Calor y Café de Granada cuenta con un equipo
profesional compuesto por dos trabajadoras sociales, una educadora social, una integradora
social y una auxiliar administrativa. Sin embargo, la labor se sostiene gracias a la accién
coordinada de un grupo de voluntarios muy numeroso, que integra a cualquier persona que
de forma libre quiera colaborar, y también se nutre de la labor de estudiantes en practicas
procedentes de titulaciones como Pedagogia, Trabajo Social o Educacién Social, entre otras.
Segun su ultima memoria anual de actividades (correspondiente al 2020), la asociacién cuenta
con 128 personas voluntarias registradas y 5172 usuarias (Calor y Café, 2020). Calor y Café
también firma habitualmente convenios con la Direccién General de Justicia Juvenil y
Cooperacion y con la Secretarfa General de Instituciones Penitenciarias, a través de los que
reciben personas con medidas judiciales alternativas a la prisiéon que desempenan labores de
limpieza y mantenimiento, organizacién de las oficinas o preparacion de desayunos y

meriendas en el contexto de la asociacion.

Uno de los principales ejes de intervencién de la asociacion es el que desarrolla el

Departamento de Accion Social (en adelante, DAS), dirigido a

22 Como se explica més adelante con mayor detaller, todos los nombres de los participantes son alias.
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promover la integracion social de las personas en riesgo de exclusion social de
Granada; el DAS, a través de su intervencioén atiende y potencia los factores
personales, familiares, sociales e instrumentales de cada usuario/a de manera
individual, incidiendo en las diferentes areas de actuacion: salud, empleo, formacion,
gestion, de prestaciones econdémicas y otro tipo de ayudas sociales, entre otras (Calor

y Café, 2018).

La gran mayoria de los usuarios del DAS son varones espafnoles, aunque también existe un
porcentaje significativo de personas procedentes de Africa (principalmente, magrebies y de
Africa subsahariana) y de migrantes procedentes de los pafses de Este. Uno de los datos que
mas sobresalen de las memorias de la asociacion respecto a la caracterizacion del perfil de
usuarios es la gran presencia de personas con enfermedad mental sin diagnosticar (1266 de
una poblacién total de 1843, segtin los datos de 2018). La mayor parte de usuarios son
personas solteras, el 80 por ciento esta en situacién de desempleo y tiene muy dificil insercién

laboral. Del porcentaje restante, la mitad es pensionista.

LLa asociacién ha tenido dos sedes diferentes, la primera de ellas estaba ubicada en la calle
Colegios en un local muy pequefo, hasta el punto que, como conté en una entrevista Matias,
uno de los usuarios mas antiguos, debfan hacer dos turnos a la hora de la merienda.
Actualmente, la asociacién cuenta con un local amplio dividido en varias dependencias: la
sala de desayunos y meriendas (la mas espaciosa, que cuenta con numerosas mesas y sillas),
la cocina, la lavanderia, cuatro despachos para personal, la sala multiusos, el ropero y dos

bafios con ducha para los usuarios.

La sala multiusos es donde se celebran los talleres culturales. Es un espacio grande y
rectangular, separado del salén de desayunos a través de una puerta corredera. Cuenta con
una sala de informatica que se abre a la izquierda de la sala y se separa de esta también a
través de una puerta corredera. En febrero de 2019, por limitaciones de espacio, la asociacion
se vio obligada a habilitar un despacho para la trabajadora social dentro de la sala multiusos,
creando una pequefa habitacién provisional. Esto, como se vera posteriormente, limité las
posibilidades de desarrollo del taller de teatro, al restar intimidad a los encuentros y restringir
la movilidad de los participantes y las posibilidades de poner musica durante los

calentamientos.

Calor y Café presta una especial atencion al ambito de la integracion social de las personas

usuarias, preocupandose especialmente por su involucramiento en actividades
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socioculturales que las mantengan en contacto con circulos sociales no marginales. Entre
otras iniciativas, la asociacion realiza “talleres ocupacionales” (segin su propia terminologia),
en horario de mafana y tarde. Los talleres varfan de afilo en ano, dependiendo de la
disponibilidad de los mediadores para llevarlos a cabo y del éxito que hayan obtenido en afios
anteriores. Durante el afio 2018, se desarrollaron talleres de pintura, canto, lectura en voz alta
(“El refugio de las palabras”), busqueda de empleo en la red, manualidades, preciosidades,
cine-férum, yoga y relajacion, estampacion y grabado y el de teatro contemporaneo, en el

que nos centramos aqui.

El taller de lectura en voz alta “El refugio de las palabras™ esta coordinado por Juan Mata
Anaya, como una actividad mas de “Entrelibros”, una asociaciéon que fundé ¢l mismo junto
con Andrea Villarubia hace mas de diez afios. “Entrelibros” trabaja en Granada con el
objetivo de acercar la experiencia de la lectura a contextos de especial dificultad social, bajo
una filosoffa de democracia cultural. Esta experiencia de inclusion a través de la literatura fue
galardonada con el premio Nacional de Fomento de la Lectura en 2019 y ha sido

recientemente estudiada en una interesante tesis doctoral (Chovancova, 2018).

3.3.3. Desarrollo del taller y I6gicas de trabajo

La experiencia del taller “FDC” comprendié un total de 19 meses (de junio de 2018 a
diciembre de 2020), con dos interrupciones temporales de su actividad presencial, la primera
de cinco meses, coincidente con mi estancia de investigacion en Buenos Aires (Argentina), y
la segunda de seis meses, motivada por la pandemia de la Covid-19. A continuacion se ofrece
una linea de tiempo donde se representan graficamente los hitos fundamentales de la
experiencia a lo largo de su duracién. Posteriormente se detallaran aspectos relacionados con
aquellas légicas de funcionamiento y devenir de la experiencia que no pudieron ser
desarrollados en los articulos y se compartiran algunos fragmentos del trabajo de campo
relevantes para alcanzar una comprension mas global y rica de la experiencia. No obstante,
se evitara redundar sobre los datos descriptivos ya expuestos en los articulos de investigacion

recogidos en el capitulo IV de esta tesis.
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Comienzos de FDC

Septiembre 2018

Inicio del taller de teatro contempordneo en
sede de la asociacién Calor y Café
Colaboracién con Antonio como mediador

(septiembre 2018 a enero 2019)

Constitucién y decision nombre de grupo FDC
Curso de Creacién Colectiva Teatral (marzo
2018)

Traslado de ensayos a la Facultad (febrero
2019)

Reinicio actividad FDC
Noviembre de 2019

« Incorporacién de nuevos miembros

« Formalizacién legal de la asociacién de teatro
contempordneo FDC

« Colaboracién de Miguel Angel como mediador
(noviembre 2019 a febrero 2020)

MARZO - SEPTIEMBRE 2020: INTERRUPCION
PRESENCIALIDAD POR PANDEMIA COVID- 19
(6 MESES)

Continuacion de la
actividad

Septiembre 2020
« Incorporacién de nuevos miembros
« Reconversidon de actividad teatral a
modalidad teatro radiofénico por COVID-19
« Conflictos intragrupales

Primer espectaculo
22 de mayo de 2019

« Estreno de El Funeral de la Campana en la
Universidad de Granada

o

-

1| JUNIO-NOVIEMBRE 2019: INTERRUPCION
ESTANCIA DE INVESTIGACION
El (5 MESES)

Segundo espectaculo
21 de febrero de 2020

« Re-estreno de "El funeral de la Campana’
en las Jornadas ArtfEduca en UGR

Disolucion FDC
Diciembre 2020

Figura 3. Linea de tiempo relativa a la actividad de FDC

Fuente: Elaboracién propia
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En septiembre de 2018 comencé a mediar el taller teatral junto con Antonio en la sede de
Calor y Café. Nos reunfamos todos los martes durante dos horas semanales. Nuestro taller
comenzaba a las diez de la mafana, una hora en que la mayoria de personas usuarias estaban
terminando de tomar su desayuno y, o bien se marchaban o permanecian en la sala de
desayunos conversando, leyendo (ya que esta sala estaba dotada con una pequefia biblioteca),
o aprovechaban para ducharse, hacer tramites o citarse con el personal de la asociacion. Para

otros, era el momento que aprovechaban para participar en los talleres.

LLa diversidad de motivaciones para la participacion en el taller de teatro fue en sus comienzos
una dimension que emergié con contundencia. Cada participante se apropiaba de manera
diferencial del taller y de su contenido, cuestién que puede verse ilustrada en un registro
anecdotico, cuando un participante confesarfa, jocoso: “a mi lo que no me gusta es el teatro,
pero vengo porque hay gente buena” (Diario de Campo, 15 de octubre de 2018).
Habitualmente, los usuarios usaban los talleres como medio de entretenimiento, para “pasar
el rato” dentro del contexto de la asociacién, mientras que otros mostraban mayor interés
por los contenidos formativos en si mismos, como sucedia con varios participantes que

asistian al taller de pintura y al “Refugio de las Palabras”.

En el taller de teatro se dio la circunstancia de que cuatro participantes se mostraron desde
el principio muy ilusionados con el curso de formacioén teatral. Asi pues, y de forma
progresiva, se sentaron las bases de un proyecto teatral donde la herramienta artistica
estuviera al servicio de los integrantes del grupo y sus necesidades especificas, generando un
clima de libertad y de apertura a cualquier posibilidad que emergiese a lo largo del proceso
de trabajo. El taller fue ganando fuerza y definicién a lo largo de los primeros meses, hasta
que en una de las reuniones decidimos proclamarnos un “grupo de teatro”, trascendiendo el

planteamiento primero como taller formativo.

Tales decisiones se tomaron en nuestro sexto encuentro, donde sugerf a los participantes la
posibilidad de enfocar mi tesis doctoral en el grupo y al mostrarse predispuestos,
comenzamos a consensuar los términos en que se desarrollarfa nuestra mutua colaboracion.
Esto se torn6é un momento crucial pues fue entonces cuando decidimos transitar desde una
experiencia formativa puntual a la constitucién de un grupo de teatro con vistas al futuro,

como quedo¢ reflejado en la siguiente transcripcion del encuentro:
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- Yo lo que decfa, Angel, que para mi serfa el principal objetivo, para mi también, o sea, la idea de
formarnos como actores y como actrices y de montar un grupo, para mi es dignificar la tarea del
actor... (Belén)

- ¢Por qué no, me pregunto yo? (Angel)

- ¢Que por qué no, pero por qué no qué? (Amador)

- Que por qué no hacemos un grupo de teatro. (Angel)

- Ademas que como somos personas diversas tenemos muchas ideas, y eso es lo bueno... (Sara)

- Exactamente. (Belén)

(Diario de Campo, 4 de diciembre de 2018)

Posteriormente, se propicié una reflexion conjunta sobre la identidad del grupo que
acababamos de instituir, sobre los deseos de desarrollo del mismo a corto, medio y largo
plazo. Asimismo, redactamos de forma colaborativa el documento del consentimiento
informado donde se recogian los acuerdos relativos a la investigacion sobre el grupo, el
tratamiento ético de los datos recogidos y los términos de nuestra colaboracion. También se
decidi6 el propio nombre de la agrupacion "Fuera de Campana" (FDC) y tratamos tematicas
relacionadas con la distribucién de poder dentro del mismo y el grado de dependencia
respecto a la asociacion. En este sentido, los participantes expresaron su deseo de que el taller
se emancipase progresivamente del contexto de la asociacion, para poder focalizar el trabajo
en fines mas artisticos y menos relacionados con el espiritu asistencialista que percibian en
Calor y Café. Asimismo, para dar entidad juridica al grupo se cre6 una asociacién, que

conseguiriamos formalizar legalmente algunos meses después.

Asf pues, “Fuera de la campana” es el nombre con el que se quiso autobautizar el grupo de
teatro, tras una larga deliberacién conjunta en forma de dialogos, practicas artisticas,

dinamicas, etc., y que reproducimos aqui parcialmente desde el cuaderno de campo:

- - [hablando de la campana de Gauss|] Hablamos de la diversidad, y de cémo encajar en un molde"
(Sebas).

- - &Y qué es la campana de Gauss? (Luz).

- - Es una representacién matematica pero en dibujo, con forma de campana que toda la gente que se
parece mucho o son iguales o normales o estan dentro de la media estan en el centro de la campana,
y cuanto mds estds en los bordes o te sales de la campana menos normal y menos correcto y mds
distinto eres (Sebas)

(Diario de Campo, 11 de diciembre de 2018)

Como refleja este fragmento, el grupo adopté su nombre en una referencia a la férmula

estadistica de la campana de Gauss que establece la distribuciéon normal de la media. Los
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participantes de FDC se consideraban “anormales”, disidentes de la norma, y decidieron
reconvertir la (supuesta) carencia en su siper-poder, palabra que Angel, uno de los miembros
fundadores, us6é durante una sesiéon para nombrar las capacidades que todas las personas
tienen independientemente de su condicion y progresivamente acabé por convertirse en un
término habitual para nosotros. La campana, ademas, resonaba de forma recurrente en el
imaginario colectivo del grupo como metafora del despertar colectivo y personal que

querfamos convocar a través del teatro.

Respecto al espacio, durante los primeros meses de taller pudimos hacer uso de la sala
multiusos de la asociacion, que era bastante espaciosa. Esta sala estaba separada de la de
desayunos a través de una puerta corredera, que usuarios y voluntarios abrfan y cerraban con
frecuencia para coger cosas que les hacfan falta, curiosear lo que sucedia durante las sesiones
o participar durante un rato y luego marcharse. Esto generaba interrupciones constantes en
la dindmica de trabajo, algo que en ocasiones rompia las condiciones de extra cotidianidad e
intimidad que requerfan ciertos ejercicios, pero al mismo tiempo permitia abrir el taller a la
participacioén de cualquier potencial interesado. Sin embargo, a lo largo de los meses el
espacio comenzo a ser un problema pues la asociacion se vio obligada a ubicar dentro de esta
sala el despacho de una trabajadora social. A partir de entonces, las condiciones de intimidad
eran aun menores y el espacio se hizo mas exiguo porque instalaron una mesa de centro que
nos impedia desarrollar los ejercicios fisicos. Ademas, no podfamos poner musica para no

perturbar las reuniones de la trabajadora social con los usuarios.

Fue en este momento cuando decidimos trasladar los ensayos a la sala de Expresion Corporal
de la Facultad de Ciencias de Educacion de la Universidad de Granada, que se presentaba
idénea, ala que yo tenia acceso al ser personal de la misma. Este traslado de FDC al nuevo
espacio fue clave para el crecimiento artistico del proyecto, pues nos permitié disfrutar de
los ensayos en unas condiciones de intimidad y concentracién que hasta el momento no
habfamos tenido. Asimismo, tuvo una importante resonancia simbolica, pues transitamos de
un escenario habitual para ellos (la asociacion, donde muchos participantes iban a desayunar,
merendar, participar en otros talleres o reunirse con psicélogos, abogados, trabajadores

sociales, etc.), a un espacio atravesado por un estatus distinto.

También tuvo consecuencias de caracter practico. Provoco, por ejemplo, que quienes
presentaban un compromiso menos intenso o una participacion mas intermitente con el

proyecto dejasen de asistir cuando comenzamos a celebrar los ensayos en la Facultad. En
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este sentido, para no perder la valiosa participacion de algunas personas que no estaban lo
suficientemente comprometidas como para trasladarse a la Facultad pero si manifestaban
interés en participar de la experiencia, decidimos duplicar las sesiones de encuentro semanal,
manteniendo una de ellas en la sede de la asociacion. Tras varias semanas probando esta
opcion, finalmente decidimos trasladar de forma definitiva los ensayos a la Facultad, ya que

para muchas personas asistir dos veces a la semana no era posible.

Respecto a la mediaciéon de las sesiones, si bien el enfoque era participativo yo asumi
plenamente las funciones de liderazgo a la hora de realizar el disefio y mediacion de las
sesiones. No obstante, durante los cinco primeros meses de actividad del grupo contamos
con el apoyo de Antonio Martinez, con quien (como ha sido recientemente narrado en los
antecedentes) habia pergefiado la idea original del taller. Sin embargo, Antonio se vio
obligado a dejar FDC por cuestiones laborales a los cinco meses. Posteriormente se unirfa al
grupo Miguel Angel, un excompafiero de Arte Dramatico y graduado en Trabajo Social que
participé durante otros cinco meses, hasta que como le sucedi6é a Antonio, se vio obligado a

abandonarlo por motivos laborales.

En lo relativo a las logicas de funcionamiento, en sus inicios la actividad se oferté como
“Taller de Teatro Contemporaneo”, pues partimos de la busqueda de un lenguaje escénico
contemporaneo frente a concepciones teatrales mas convencionales. Los ejercicios
propuestos eran tomados del teatro fisico de Jerzy Grotowski, Eugenio Barba o Jacques
Lecoq, en combinacién con dinamicas del Teatro del Oprimido de Augusto Boal, de
naturaleza mas explicitamente politica. Estos métodos creativos se alejan de aquellas formas
teatrales de corte psicologista que enfatizan lo verbal y discursivo, como sucede con el clasico
método stanislavskiano, que impele al actor a ahondar en su pasado vivencial para llegar a la
emocion del personaje, a través de la conocida técnica de la memoria emotiva (como se reviso
en el marco tedrico). Los ejercicios desarrollados durante las sesiones, pues, partian desde
una logica de juego y experimentaciéon corporal que permitian, en ocasiones, una entrada

inmediata a estados perceptivos y energéticos extra-cotidianos.

A lo largo de los primeros meses de taller también experimentamos con diversas
metodologias creativas que rebasaron lo teatral, incluyendo ejercicios de dibujo y collage
(principalmente, durante el tiempo que Antonio participé como mediador del mismo). Se
pretendia un trabajo estético que amplificase y potenciase las capacidades artisticas de los

participantes. Esta experimentaciéon con métodos de creacion contemporanea nos permitia
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construir personajes a partir del rico, vasto y heterogéneo universo humano que configuraban
los participantes del taller. Asimismo, los ejercicios eran de caracter coral, se enraizaban en
el poder del grupo y no en el talento individual, lo que despojaba al participante de la presion
habitual por no hacer el ridiculo o memorizar textos, lo que constituia un problema para
muchos de los actores, que no estaban acostumbrados a esa clase de ejercicio memoristico.
Desde el principio perseguimos una concepcion participativa del hecho teatral, sin embargo,
no serfa hasta la realizaciéon del curso de Creacion Colectiva Teatral cuando profundizamos
en los métodos colectivos que nos permitirfan crear el espectaculo “El Funeral de la

Campana”.

Podemos destacar algunos acontecimientos de especial relevancia en el devenir de FDC. El
primero de ellos fue el curso de Creaciéon Colectiva Teatral, celebrado en la Facultad de
Ciencias de la Educacion de la UGR en mayo de 2019, que convocamos para auto-formarnos
como grupo en esta metodologia y para difundirla en el contexto académico™. El curso dur6
dos dfas y fue impartido por Manuel Mufioz Bellerin, con quien establecimos un primer
contacto grupal, y fue una experiencia abierta a la comunidad universitaria y no universitaria,
en la que participaron 17 personas, cuatro de las cuales fueron miembros de FDC. Por su
riqueza etnografica y por devenir experiencia con peso especifico dentro del contexto general
del trabajo de campo, este curso fue tratado como estudio de caso independiente en el

capitulo IV de esta tesis (articulo 4).

Como se explora ahi en detalle, esta experiencia permitié que a FDC se incorporasen
miembros nuevos procedentes de entornos distintos a Calor y Café, generandose un punto
de inflexién en la evolucion del proyecto al romperse la tendencia endogamica del grupo,
que hasta la fecha estaba muy circunscrito a la asociaciéon y su entorno (voluntarios,
trabajadores y usuarios). De esta forma, las nuevas incorporaciones aumentaron la
heterogeneidad de FDC y potenciaron sus posibilidades de trabajo en un momento en que
las complejas circunstancias vitales de los participantes venian haciendo mella en el proceso
de trabajo. Asi, a raiz del curso se integraron dos miembros nuevos, de los cuales uno siguié

participando como actor hasta el final de la experiencia. La otra mujer dejaria FDC pocas

2 BEn los siguientes enlaces pueden encontrarse algunos videos mostrando momentos del proceso de trabajo
desarrollado (https://youtu.be/NcSI8M_ztwe, https://youtu.be/IBu5QJd_mxgy) y de las muestras finales del
curso (https://youtu.be/NsLicjDv7P8; https://youtu.be/2Y5Nkvbh3nc)
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sesiones después de incorporarse, a raiz de una desavenencia con uno de los miembros

fundadores.

Otro evento significativo para el grupo serfa la primera representacion con publico, celebrada
también en mayo de 2019, donde estrenamos nuestra obra “El Funeral de la Campana”*.
Tras el debut, mantuvimos varias reuniones de evaluaciéon del trabajo realizado,
interrumpiéndose posteriormente la actividad teatral del grupo durante cinco meses (de junio
a noviembre) a raiz de mi estancia en el extranjero. No obstante, durante este tiempo, cinco
de los participantes siguieron reuniéndose presencialmente para intercambiar ideas y
propuestas, y yo segui manteniendo contacto con ellos a través de WhatsApp. A partir de
noviembre de 2020 volvimos a retomar las sesiones formativas semanales, con la

incorporacion de tres miembros nuevos que entraron al grupo a través de la asociacién (una

voluntaria y dos personas usuarias de la asociacion).

El siguiente evento importante fueron las I Jornadas de Artes Escénicas, Educacion y
Transformaciéon Social®celebradas en febrero de 2020 en la misma Facultad, evento donde

7% esta vez, ante los asistentes

FDC repiti6 su creacion artistica “El Funeral de la Campana
a las Jornadas (un grupo numeroso de profesionales del arte inclusivo, de estudiantes y
profesores). Estas sinergias con la universidad fueron particularmente significativas para

FDC pues permitieron dar visibilidad y reconocimiento al trabajo realizado en el grupo.

Finalmente, tras esta experiencia llegd la pandemia de la Covid-19, lo que originé una larga
interrupcion de la actividad de FDC, que era eminentemente presencial”’. No fue posible
sostener los encuentros a través de canales virtuales pues una parte de los participantes estaba
en situaciéon de sinhogarismo (Angel, uno de ellos, pasarfa la parte mas restrictiva del

confinamiento en el Palacio de los Deportes, el espacio habilitado por el Ayuntamiento en

24 Para acceder al video de la primera representacién del especticulo “El Funeral de la Campana” puede
consultarse: https://youtu.be/ oUUKXCXozTc

% Para acceder a més informacién de estas Jornadas puede consultarse su programaciéon en este enlace
(http:/ /bitly/2uynmFK). Asimismo, en el articulo 5 del capitulo IV de la tesis se recoge una desctipcion
detallada de la experiencia.

2 En el capitulo TV se recoge un estudio sobre “Fl funeral de la campana” como producto dramatirgico y se
debaten las repercusiones en el publico y elenco de las dos representaciones (articulo 7).

%" En esta fase final del proyecto, conseguf una financiacién de 700 euros destinada a FDC procedente de una
convocatoria de proyectos de investigaciéon del Vicerrectorado de Inclusién Social de la Universidad de
Granada. En un principio este dinero se pensé como fondo econémico para FDC, pero dadas las dificultades
y la situacién econémica extremadamente dificil de los participantes después de la pandemia decidimos dividir
este dinero entre los miembros, a modo de retribucién simbdlica por el trabajo artistico desarrollado.
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Granada para las personas sin hogar). Otros no contaban con los medios tecnolégicos o con
las habilidades digitales necesarias para dar el salto a una virtualizacién de las sesiones, de
modo que la unica via para seguir manteniendo el contacto fue a través del grupo de
WhatsApp creado en los inicios del proyecto. Meses mas tarde los confinamientos segufan
en la ciudad de forma intermitente, lo que hizo que pudiéramos retomar el contacto
presencial, pero las circunstancias seguian siendo muy dificultosas. Como ya prevefamos que
la actividad teatral del grupo en condiciones de presencialidad iba a ser dificil, tratamos de
reflotar el proyecto reenfocandolo hacia una actividad de teatro radiofénico. Asi pues,
celebramos varias sesiones presenciales en la Facultad para armar un guion participativo de
lo que pensamos que podria ser un nuevo proyecto. Sin embargo, las constantes
interrupciones de los confinamientos perimetrales, los problemas de salud de muchos
miembros que dejaron de asistir o lo hacfan de forma cada vez mas intermitente, unido a las
desavenencias entre los miembros de FDC y al hecho de que yo misma me fui de nuevo de

estancia de investigacion resultarfan en una disolucion final del proyecto.

3.3.4. Los “fueracampaneros”

Tomando como base las entrevistas realizadas y mi propia observacion participante, en este
apartado se ofrece una semblanza de las personas que integraron FDC. Se resumiran algunos
datos biograficos que permitan comprender sus circunstancias sociales y personales y se
describira su vinculacién con la asociaciéon “Calor y Café” y con el taller de teatro en
particular. Si bien no forma parte del objeto de estudio ni del enfoque metodolégico realizar
una investigaciéon biografica profunda, si consideramos que las circunstancias de
vulnerabilidad social y las trayectorias de exclusion social que transitan la mayoria de los
interlocutores de la tesis determinan de modo decisivo sus percepciones sobre su experiencia
de participacion artistica. Por ello se ha decidido abordarlas de forma mas detallada y
especifica para evitar esconder a los participantes de FDC bajo el casillero de “vulnerables”
y contribuir a singularizar las interpretaciones que se ofrecen en los articulos y por ende, a

una mejor comprension de los resultados de la investigacion.

Como se comprobard, dependiendo de cada persona, el nivel de riqueza de detalles
autobiograficos y la precision del relato varfa notablemente. En algunos casos, la

reconstruccion de cada relato se torna compleja por la imprecision y el caracter fragmentatio
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de las narraciones, en otros, por la reconstruccion fabulada de la propia vida®. Muchos de
los miembros de FDC han atravesado episodios vitales de extrema dureza que conllevan
identidades dafiadas y problemas de salud mental que condicionan la “narracién del yo”
recogida en las entrevistas en profundidad. En términos generales™, se ha optado por respetar
la informacién que cada uno decidié ofrecer al considerar que la propia selecciéon de
circunstancias biograficas que realiza el interlocutor explica per se circunstancias importantes

de la persona, ofreciendo una semblanza de coémo se auto-percibe la persona.
Participantes

Aurelio (60)" frecuenta la asociaciéon Calor y Café desde hace 15 afios, al igual que Matfas,
su hermano. Tiene discapacidad intelectual. Acostumbra a pasar todas las mafianas y tardes

en la asociacion y asiste con regularidad a los talleres que se organizan. El resto de tiempo lo

28 Leonor Arfuch, experta en investigacion biografica, define las “narrativas del yo” como construcciones
discursivas a través de las cuales los individuos experimentan su identidad. Segtn la sociéloga, el pensamiento
biografico puede comprenderse como una de las formas privilegiadas de la actividad mental y reflexiva, a través
de la cual el ser humano se representa y comprende a si mismo, representando un auténtico “laboratorio de
identidad” (Arfuch, 2007, p.244). En “Estigma” (2006), Erwin Goffman introduce el concepto de identidad
social virtual para referirse al “deber ser” que imputa una sociedad al individuo, algo parecido a un ideal con
respecto al cual el sujeto se mide y auto-evalia. En el caso de individuos estigmatizados, esta identidad virtual
suele colisionar con la trayectoria real del individuo, aquello que el sociélogo denomina como “identidad social
real”. Estas consideraciones son relevantes para el caso que nos ocupa, pues de distintos modos y por diferentes
motivos, casi todos los participantes de FDC son individuos que cargan con un “estigma” particular. En mi
trabajo de campo, me encontré una dificultad que me impelié a ahondar sobre la investigacion biografico-
narrativa y sus complejidades. Fue el caso de Luz, una de las participantes centrales de la experiencia, una mujer
sin hogar de 47 afios que, preguntada por su vida, narré que habia estudiado varias carreras y habia sido
cooperante internacional durante largos afios, junto con otras informaciones que no casaban con mi percepcion
de ella hasta la fecha. También fabulé sobre algunos momentos donde yo estaba presente, algo que me permitié
comprobar que, efectivamente, “mentia”. Al principio me vi totalmente incapaz de gestionar el material
recogido en esa entrevista. No obstante, la dificultad de tratar estos datos se convirtié en oportunidad para
ahondar sobre las narrativas del yo y sus complejidades, algo que me permitié entender mejor a Luz y su
narrativa. Esta mujer, conocedora de su identidad social virtual, de los modos de desarrollo de una vida
socialmente legitima y deseable (muy distante de su identidad social real), ensayaba distintas formas en que
podria haber transcurrido su vida, en ese “laboratorio de identidad” que le ofrecia la entrevista. A través de una
reconstruccion fabulada de su vida, trataba de resolver el conflicto inconciliable entre la identidad social virtual
y la real, seleccionando para mi posibles lineas argumentativas auto-absolutorias, que ensalzaban su pasado, y
tapando otras partes de su trayectoria que, probablemente, vivia como vergonzantes. Para Luz, narrarse le
permitia refundarse en relaciéon a las exigencias de la identidad social virtual, proyectando ante mi, su
entrevistadora, una imagen de si misma redimida.

2 Excepto en el caso de Luz, pues consideramos que las posibles fabulaciones sobre su trayectoria biografica
nada aportan a los fines de investigacion.

% Como se explica en el apartado metodolégico de los articulos, todos los nombres oftrecidos son pseudénimos
que fueron consensuados con cada participante y las edades que se ofrecen corresponden al momento de
recogida de datos. No obstante, en el articulo “Theatre has made me look people in the eye” (n° 6)
encontraremos otra codificacién de los relatos de los patticipantes, algo que dependié de las recomendaciones
del editor. Asi, en este articulo el cédigo “R.N.” corresponde a Matias (50), “A.C.” a Luz (47), “M.M” a Angel
(52), “G.B” a Sebas (58), y “A.A” Sara (39). En este articulo también aparecen fragmentos de las entrevistas
con Antonio y Miguel Angel, codificadas como “Instructor 17 para el caso de Antonio e “Instructor 2” para el
de Miguel Angel. No obstante, para la tesis se ha preferido usar sus nombres reales pues contamos con la
autorizacioén expresa de ambos.
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pasa en un centro comercial cercano, rodeado de un grupo de personas de la tercera edad a
quienes se refiere carifosamente como “los nifios”. En el momento de la entrevista, vivia
con su hermano en el barrio de Almanjayar, en un piso protegido. Aurelio asiste con
regularidad a los talleres culturales de Calor y Café y participa en la mayoria de las salidas
culturales que organiza la asociacion. Participé del taller de teatro de forma activa durante la
primera fase del mismo, cuando ain realizabamos las sesiones en la sede de la asociacion,
pero cuando los ensayos se trasladaron a la Universidad de forma definitiva se desvincul6 del

proyecto.

Matias (49) es el hermano de Aurelio. Manifiesta que se enteré de la existencia de la
asociacion “Calor y Café” por el boca a boca, en los comedores sociales a los que asiste desde
hace largos afios con regularidad. Hasta el afio 2015, Matfas se dedicaba al negocio de la
chatarra y alternaba viviendas precarias con la calle, luchando a su vez con una adiccion al
alcohol. Actualmente manifiesta vivir de una subvencién otorgada por el gobierno por su
edad y por tener discapacidad motora e intelectual. Matfas participa de forma mas o menos
intermitente en los talleres culturales de la asociacion y asiste a muchas de las salidas culturales
que se organizan, sin embargo su problema de adiccién al alcohol, unido a otras
problematicas relacionadas con su situaciéon de exclusion, generan que pase largas
temporadas desconectado. Matias manifestaba mucho interés por involucrarse en el taller de
teatro, pues habia participado previamente en dos ediciones del curso de danza inclusiva
organizado en el contexto del festival de Musica y Danza de Granada. Al principio asistia
con regularidad a todas las sesiones formativas, incluso cuando trasladamos la actividad del
grupo a la universidad. Sin embargo, su situacién vital se complicé durante el devenir del
taller y su participacion se volvid intermitente, hasta que finalmente decidié no participar en

la muestra con el publico. No obstante, sigui6 asistiendo a las sesiones de vez en cuando.

Abi (24) nacié en Senegal y migré a Espana en 2011. Desde entonces, recorrié varias
localidades espafiolas trabajando sin contrato en la agricultura, principalmente, en la naranja
y la fresa, por unos tres euros la hora. Comenta no haber tenido mucha suerte con los jefes
que ha tenido, en su mayoria explotadores: “en los campos ahi hay muchos jefes que explotan
a la gente, sabe o no. Sin contrato, sin seguridad social, sin nada”. Abi pertenece a la rama
mas ortodoxa de la religién sufi bayfal y es por ello que no consume tabaco, cannabis ni
alcohol. Tiene un circulo social muy nutrido, compuesto por personas de Senegal y de
Espafia, amigos a quienes afirma amar y por quienes se siente aceptado. Abi se mantiene

econémicamente gracias a los ahorros que consiguié de un trabajo en la oliva y en Granada
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dice no encontrar trabajo, cuestiéon que le angustia y preocupa. En Granada lleva dos afios
viviendo, con alguna interrupcién. Manifiesta tener muchos problemas para encontrar un
lugar digno para vivir, ya que nadie quiere alquilarle al no tener apenas recursos y ser
inmigrante ilegal. En el momento en que celebramos la entrevista, Abi aun no sabe
exactamente dénde ira, aunque dice tener opciones. Ha estado viviendo en algunos hostales
que le pagaba la asociacion, donde podia permanecer un maximo de tres semanas, también
en casa de amigos y en las cuevas okupadas del San Miguel Alto junto con otros migrantes
de Senegal. Abi conoce la asociacién al poco de llegar a Granada (en el momento de la
entrevista, hace dos afios), mientras se aloja en el albergue social del distrito del Realejo. Alli
conoce a otro migrante senegalés que lo invita a ir a la asociacién donde le ofrecen un
alojamiento temporal para unas semanas. Poco a poco comienza a integrarse en la asociacion
y participar de los talleres y las salidas culturales. Mantiene una relaciéon muy estrecha con
Matias, que le tendié la mano en un momento donde se sentia perdido y distinto por ser de
piel negra, cuando se sembraron las primeras bromas y complicidades que derivaron en una
amistad marcada por el sentido del humor como estrategia para el establecimiento del lazo
afectivo. Abi dice que con el tiempo ha encontrado una familia en Calor y Café, un lugar al

que siempre puede volver y donde lo reclaman cuando lleva tiempo sin aparecer.

A través de su participacion en tres ediciones del curso de Escena Inclusiva del Festival de
Extension de Musica y Danza de Granada, Abi consiguié que lo contrataran en la compania
de danza inclusiva madrilefa que organizaba el curso. Actualmente reside Madrid y ha
conseguido regularizar su situacién legal y econémica gracias a esta contratacion. Abi
participé muy intensamente en las sesiones formativas del taller de teatro y también actué en
la primera muestra con publico del grupo. Progresivamente, su participacion se hizo mas
fluctuante por su mudanza a Madrid, pero siguié asistiendo de forma puntual algunas

sesiones hasta la disolucién final del proyecto.

Amador (65) proviene de un pueblo pequefio de Valladolid pero vive en Granada desde hace
afios. Ha trabajado como repartidor en Correos durante gran parte de su vida y actualmente
esta jubilado. Es practicante de la religién budista y de diversas disciplinas de trabajo corporal,
principalmente, el yoga. Es voluntario de la asociaciéon desde hace dos afos. Decidié unirse
al taller porque asistié como espectador de la muestra de Escena Inclusiva en el teatro
Alhambra, a rafz de la cual decidi6 involucrarse cuando fue invitado a participar del taller de

teatro. Amador estuvo muy implicado en el grupo hasta poco antes de la primera muestra
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con publico, momento en que decidi6 desvincularse, argumentando falta de tiempo vy

necesidad de hacer otras cosas.

Angel (52) es oriundo de “I.a Campana”, un pequefio pueblo de Sevilla. Se crié en un entorno
rural de fuerte impronta comunitaria, que recuerda con carifio y cierta nostalgia. Destaca con
ahinco la belleza del lugar y el hecho de haber crecido en un lugar pequefio donde existia
mucha ayuda mutua entre vecinos. Con 22 afios contrae matrimonio con una mujer y tienen
tres hijos. Al poco tiempo de casados, su mujer sufre una lesién en la cabeza. Angel recuerda
el episodio con amargura y sin ofrecer muchos detalles, limitandose a contar que el accidente
le provocé una serie de secuelas psiquicas y psicolégicas que condujeron a su mujer a una
depresion y a €l, a una circunstancia vital complicada, al tenerse que ocupar en solitario y sin
apoyos de la crianza de sus hijos. Angel se dedicé a la agricultura para poder sacar adelante
la economia familiar, y cuando sus hijos crecieron, decide responder a ciertas inquietudes
personales desatendidas hacia el momento y emprende un viaje de peregrinaje por toda
Espafia, buscando comunidades agricolas y emprendimientos comunitarios. De esta época
recuerda el gusto por la improvisacion y la sensacion de libertad, y manifiesta cémo su
intenciéon en aquel momento era ampliar horizontes vitales, para también responder a
inquietudes intelectuales y poder estudiar ciertos temas, entre los que destaca la teosofia. Vive
este momento vital “de peregrinaje”, donde adn se siente, como un momento de
metamorfosis personal y vital: “de aquella persona que salié queda ya muy poco”. En uno de
sus vaivenes arrib6 a Granada, donde lleva dos afios viviendo en la calle. Sefiala que no estaba
acostumbrado a vivir en una ciudad y que no conocfa “la vida en la calle” pues siempre se
habia inclinado hacia el mundo rural. Afirma que vivir en la calle es una decisién, no una
obligacién, que es una vida buscada. Angel admite que echa de menos la naturaleza, vive la
ciudad como un lugar frio, inhéspito, de incomunicacion y de prisas “sin sentido” y es por
ello que prefiere los parques para descansar por las noches, pues lo reconectan con los lugares
donde crecié y vivié su infancia y gran parte de su vida. Angel no suele ir a albergues a
descansar pues afirma tener gran resistencia a las inclemencias del tiempo por sus precedentes
biograficos: “Fisicamente, estoy acostumbrado a todo. Creci en el campo, entonces ni me da
miedo el frio ni me da miedo la calor, es una forma de hablar. Si, mi cuerpo esta curtido en
lo duro. Entonces para mi no me pesa, al contrario. No lo veo una carga.” Se toma su estancia
en la calle como un periodo de aprendizaje y aproximacion a las vidas de los demas y como
una oportunidad para ayudar a los demas. Cuando llegd a Granada, conocié Calor y Café a
través de un compafiero de la calle, que le habl6 del lugar. Afirma que va a la asociacién a

desayunar y que asiste al taller de pintura, al de lectura y mas recientemente, al de teatro.
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Angel se describe a si mismo como una persona de espiritu racional, tendente a cuestionarse
todo y a indagar siempre en los porqués. Angel pasé el confinamiento obligatorio emergido
de la pandemia de la Covid 19 en el palacio de los Deportes de Granada, lugar que el
Ayuntamiento habilit6 para acoger a las personas en situacion de calle de la ciudad. A raiz de
esta experiencia, que vivié de forma traumatica, decidié buscar una alternativa de vivienda
mas estable a los albergues o a la propia calle. En el taller de teatro, participé de forma muy
activa de principio a fin. Actu6 en las dos muestras con publico y ocupé el cargo de

presidente de la asociacion que se cred.

Luz (47) es una mujer granadina criada en un pueblo de los montes orientales de Granada,
hija de una familia humilde. Su padre se dedicaba a la agricultura y su madre era ama de casa.
Luz explica que hace unos afos la falta de trabajo la llevé a no poder pagar el alquiler,
situaciéon que culminé con un desahucio que la dejé en situacién de calle. Fue en este
momento cuando recurtio a los servicios de Calor y Café. Luz prefiere no dar detalles de los
motivos exactos de su situacion, explicando como “cada persona tiene sus motivos y sus
circunstancias por las que se ve en la calle. Tu ahora imaginate que ahora td por h o por b no
puedes pagarte el alquiler, ;donde te ves? Ahora yo tengo que pensar que td te ves sin... sin
en la calle porque te has gastado el dinero en beber, en drogas y en cualquier cosa (...) Son
cosas que no, que No va uno, no, nombrandolo”. En el momento de la entrevista, Luz vivia
en una casa prestada en el barrio de Almanjayar junto a una amiga. A raiz de la pandemia su
situacién se precarizé y volvio a encontrarse en situacion de calle. Luz participa en varios
talleres culturales que organiza Calor y Café y suele asistir a la mayoria de talleres culturales.
También particip6 en dos ediciones del curso de danza inclusiva, y manifesté mucho interés
desde el principio por involucrarse en el taller de teatro, donde participd de manera activa de
principio a fin. Formé parte del elenco de las dos muestras con publico y ocupé el cargo de

secretaria de la asociacion FDC.

Sara (39) naci6 en un pueblo pequeno a escasos kilometros de Vitoria, donde pasaria la mayor
parte de su vida. Tuvo una infancia dificil porque nacié sietemesina y a raiz de esto tuvo
problemas de psicomotricidad y de vision, estando casi ciega durante los dos primeros afios
de vida, circunstancia que la aisl6 socialmente de su grupo de iguales. A los cuatro afios
recuperd la visiéon de un ojo, pero por su discapacidad en el colegio fue victima de acoso
escolar y dice seguir sufriendo las consecuencias psicologicas de esta infancia dificil en la
actualidad. Sara empez6 la carrera de Trabajo Social en Vitoria, pero no llegd a acabarla

porque, segun su relato, no era lo suficientemente madura en aquel momento. Después
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comenz6 a trabajar cuidando nifios y en pequenos trabajos que le iban saliendo en su pueblo.
Al tiempo, decidié estudiar el ciclo formativo de dos afios de auxiliar de enfermeria y
comenzo a trabajar de ello. Sara destaca que nunca le gustaron los trabajos en su pueblo, que
era un lugar donde ella, por sus problemas de salud (principalmente por la visién), tenfa serias
dificultades para encontrar un trabajo que le satisficiera y que pudiese desempefiar, ya que la

fuente principal de ocupacion era la industria.

Sara es pareja de Sebas desde hace diez afios (en el momento de la entrevista), a quien conocié
por internet a través de un chat de juegos de rol. Estuvieron largo tiempo manteniendo
contacto diario sin conocerse personalmente, a causa de la distancia geografica que los
separaba: ¢l residia en Granada y ella en Vitoria. No fue hasta cinco afios mas tarde que
decidieron encontrarse en Madrid. En ese momento, Sara trabajaba en su pueblo de auxiliar
de enfermerfa a domicilio y seguia sin encontrar su lugar, de modo que apostd por un cambio
vital y conocer a Sebas, para descubrir hacia donde le podia conducir esa amistad que venfan
forjando en la distancia. Este encuentro se saldé con una mudanza de Sara a la casa de Sebas,
en el barrio de la Almanjayar de Granada, comenzando asi la relaciéon de pareja que
mantienen desde hace diez afios. Sara comenta como en los primeros afios intenté buscar
trabajo en algo que no fuera auxiliar de enfermerfa, ocupacion de la que no disfrutaba, hasta
que en 2012 desistié del cometido, desalentada por lo infructuoso del esfuerzo. Ante la
imposibilidad de encontrar un trabajo que le reportase un sustento econémico estable, Sara
decidié comenzar una andadura como escritora junto a su pareja, decidiendo abrir unos blogs
donde compartian los textos que iban creando. Este proceso culminé con la publicacién de
un libro de relatos de ficcién escrito a cuatro manos en 2016. El libro mantiene a la pareja
conectada con el circuito cultural granadino, a través de su participacion en presentaciones,
firmas del libro y otros eventos similares. También les reporta unos modestos ingresos
econémicos, pero no lo suficientes para poder subsistir. Segun su relato, el hecho de estar en
contacto con personas del ambito cultural les ayuda a alejarse de la realidad del barrio
empobrecido en el que viven, desconectar de preocupaciones y a conectarse con un tejido
social mas cercano a sus intereses. Hace aproximadamente dos afios, Sara y Sebas conocieron
el“Refugio de las Palabras” a través de la recomendacion de un poeta que encontraron un
dfa en la calle. Asi fue como se vincularon a Calor y Café, en principio, solamente como
participantes del taller de literatura. Sin embargo, mas adelante la situacién personal de Sara

empeoraria y también harfa uso de otros servicios ofrecidos por la asociacion.
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Sebas (58), pareja de Sara, nacié en Huesca. Su madre murié cuando €l tenfa cinco afos,
hecho que recuerda de forma traumatica (“ahi se acaba mi infancia, realmente, se acaba mi
infancia”) y que le costé6 muchos afios superar. Su padre en aquel momento tenfa 66 afios y
se sintié incapaz de hacerse cargo solo de la casa y del hijo, dejandolo al cuidado de la
hermana pequefa de su madre fallecida. Sin embargo, la relacién entre ambos no fue buena
y finalmente Sebas fue internado en una institucion de Madrid, donde permaneceria hasta
cumplir la mayorfa de edad. Durante sus afios alli se esmerd en estudiar, obteniendo muy
buenos resultados escolares. Con 18 afios, Sebas abandoné el internado y se libré al fin del
yugo de la dependencia legal de una familia que habfa intentado aprovecharse
econémicamente de su situacion de vulnerabilidad. Fue entonces cuando decidié mudarse a
Granada con un pequefio colchén econémico que le habia legado su padre, movido por una
relaciéon sentimental iniciada con una joven de la ciudad y por ser Granada, en aquel
momento, una de los lugares mas baratos del pais. En Granada estudio la carrera de Historia
en la Universidad, manteniéndose econdémicamente gracias a las becas y a trabajos puntuales.
Después de varios afios compartiendo viviendas de alquiler, decide comprarse la casa donde
actualmente vive con Sara, en el barrio granadino de la Almanjayar. En su momento, Sebas
considerd buena idea la compra por el bajo precio y porque la zona tenia espacios verdes, un
clima agradable y estaba alejada del bullicio del centro de la ciudad. Ademas, habia un plan
urbanistico que programaba demoler los edificios de la zona en un plazo de diez afios para
construir otros mas nuevos y entregar a cada vecino propietario una vivienda de nueva planta.
Sin embargo, el plan nunca lleg6 a cumplirse y en el momento de la entrevista Sebas llevaba
16 anos viviendo en un piso aquejado por los continuos cortes de luz que sufre la zona y por
las problematicas sociales propias del lugar, que son vividas con ansiedad y angustia por la
pareja’’. Sara y Sebas lucharon por mudarse del barrio a una vivienda en alquiler, pero el
proceso de gentrificacion que sufre Granada desde hace afios conlleva una subida de los
precios de los alquileres en la zona céntrica, y este motivo, unido a la mala situacién
econémica de la pareja, hacfa que la salida del barrio fuera para ellos sumamente dificultosa.

No obstante, lograron finalmente acceder a un piso econémico en La Chana, un barrio

81 El barrio Almanjayar esta situado en la zona norte de la ciudad andaluza y sufre de forma frecuente y periédica
cortes en el suministro de luz a consecuencia de la decisién de la empresa suministradora de establecer un
consumo maximo para la zona. Cuando este consumo maximo se sobrepasa, la luz se corta en todo el bartio.
De este modo, la empresa quiere controlar los enganches ilegales que realizan algunos vecinos del bartio para
alumbrar sus plantaciones interiores de marihuana, economia sumergida principal de la zona. Estos cortes de
luz suponen un castigo generalizado a un barrio ya de por si carencial y son vividos con angustia por parte del
vecindatio.
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granadino alejado del centro pero que les ofrece las condiciones de tranquilidad y seguridad

que buscaban.

En la actualidad, Sebas vive de la pensiéon que cobra a causa de su enfermedad, pero
complementa estos ingresos fijos, de escasa cuantia, con algunos trabajos que realiza en
negro. Estas tareas complementarias son de indole variada e incluyen traducciones, ventas
del libro de relatos que escribié junto a Sara, venta de dibujos y lecturas del tarot. Las
condiciones fisicas de Sebas no son buenas y se agravan en periodos de calor. Su enfermedad
conlleva una anemia crénica que le provoca derrames ocasionales por los que se ve obligado

a acudir al hospital para realizarse transfusiones de sangre de urgencia.

Sebas es una persona transmasculina; es decir, una persona asignada mujer al nacer que en la
actualidad se identifica como hombre. Su expresion de género ha sido masculina desde
pequefo, portando ropa ancha y pelo corto, y dice haber tenido suerte pues los dos
principales referentes de su infancia (su padre y su abuela materna) no boicotearon
activamente su manera de desarrollarse y estar en el mundo: “Dentro de lo que cabe, hay
cosas que nunca se hablaban pero tampoco se cortaban. Yo me acuerdo que yo a los reyes
magos les pedi (...) un coche, que entonces no eran teledirigidos, tenfan cable (...) y me lo

trajeron. Si me trafan mufiecas, facilisimo, las regalaba”.

Explica que en la época en que creci6 no existian operaciones de cambio de sexo, y de habetlo
hecho, no se lo podria haber costeado econémicamente. Comenta que quiza hubiera podido
hacerlo en el extranjero, pero no habria sido facil explicarlo a la vuelta en Espafia. A este
motivo se le anade el hecho de que Sebas padece una enfermedad crénica (no especifica
cual), por la que le concedieron una pension de invalidez permanente, y a causa de esta
enfermedad también se le hubiera complicado la operacién. Sebas comenta la ambivalencia
que siente cuando se mira al espejo o se ve grabado en video: “Una de mis constantes en la
vida es que yo me puedo mirar a un espejo, ¢h, pero no me reconozco. Nunca me he
reconocido, claro. Yo si me miro al espejo, qué es lo que veo, una sefiora de 58 afios. Y nunca
me he reconocido. Aprendes a verte sin reconocerte. Y a trabajar sin reconocerte. O sea para
mi eso no es nuevo. Y no es porque seas mas guapo o mas feo. No, es que no te reconoces.

Y como nunca te reconoces, te acostumbras a no reconocette y reconocerte”,

Sara y Sebas participaron juntos a lo largo de toda la experiencia en “Fuera de la Campana”,
formaron parte del elenco en las dos representaciones y asumieron el rol de vocales en la

asociacion que creamos. Tras la interrupcion de la actividad del grupo a rafz de la pandemia,
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comenzaron a discontinuar su participacion a causa de sus problemas de salud y fricciones

con algunos miembros.

Otros participantes que estuvieron involucrados de forma prolongada en el taller fueron
Alicia (25), una mujer mexicana procedente de México que se unié tras pasar casualmente y
ver el cartel informativo de la actividad en la puerta de Calor y Café. Alicia participé6 muy
activamente durante tres meses y actu6 en la primera muestra con publico, pero finalmente
dejo el grupo al regresar a su pafs de origen. No obstante, siguié formando parte del grupo
de Whatsapp y mantuvo su contacto con el grupo durante largo tiempo. También Adrian
(39), un varén granadino licenciado en Ciencia Politica, desempleado de larga duracién, que
accedi6 al taller de teatro a rafz de su participacion en el curso de Artivismo y Creacion
Colectiva Teatral desarrollado en marzo de 2019. Tras la celebracion del curso, Adrian
decidié involucrarse en el taller semanal de teatro contemporaneo y asistié de forma

ininterrumpida hasta el final, participando como actor en ambas muestras.

3.3.5. Métodos y materiales de indagacion

En este apartado se detallan los procedimientos de recogida de datos que se aplicaron durante
el trabajo de campo desarrollado. Si bien en los articulos de investigacion se hace referencia
de forma particular a los materiales y métodos de indagacién, nuevamente se ha juzgado
necesario, dada la naturaleza etnografica de la tesis, incluir un mayor grado de detalle sobre

los procesos de investigaciéon y protocolos seguidos durante el estudio de caso central en

FDC™.

Registros audiovisuales

Dado mi rol activo en mi escenario de investigacion, al ser la mediadora teatral del grupo,
pedi permiso a los participantes del grupo para registrar audiovisualmente nuestras sesiones
de trabajo y poder acceder en diferido a lo sucedido durante el taller. El visionado y la escucha
detenida de las sesiones me permitfan situarme como observadora externa del trabajo, algo
que no era posible durante el taller por mi implicacion directa. Esto suponia una estrategia
de distanciamiento al mismo tiempo que una herramienta analitica para abordar cuestiones

relativas al desarrollo artistico del grupo, pues me posibilitaba revisitar el desempefo creativo

32 En el caso de los estudios de caso complementarios, consideramos que en las publicaciones compiladas en
el capitulo IV (articulos 3, 4 y 5) se ofrecen suficientes detalles sobre la recogida de datos desarrollada, de modo
que para evitar la repeticién de informaciones este apartado se refiere exclusivamente al estudio de caso en
FDC.
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de cada participante, pensar posibles dramaturgias e idear ejercicios nuevos que se adaptasen
a las capacidades particulares de cada persona. El acceso en diferido a mi propio trabajo
suponia también una ocasién para recabar datos auto-etnograficos, permitiéndome indagar
sobre los aspectos del “self” investigador que actuaban como filtros perceptivos del campo,
sobre las conexiones intelectuales y emocionales entre mi misma (como observadora) y lo
observado (los participantes y yo misma, como parte del taller). Esta reflexiéon auto-
etnografica me permitia esbozar, durante el proceso de indagacion, analisis criticos diversos,
relativos, entre otros, a mi gestion del liderazgo grupal, las estrategias de mediacion artistica
y pedagbgica puestas en juego, la gestion de las relaciones de poder o los modos de

vinculacién que establecia con los participantes.

El registro audiovisual de todas sesiones formativas y ensayos se realizé de forma sistematica
durante siete meses (de noviembre de 2018 a mayo de 2019). Esta recogida la iniciamos
después de los dos primeros meses del taller, y no de forma inmediata, pues al principio
temimos que introducir una herramienta de registro tan intrusiva pudiera alterar el
comportamiento natural de los participantes y sesgar en exceso el campo. En este sentido,
nos guiamos por las recomendaciones de Taylor y Bogdan (1986) cuando destacan la
conveniencia de establecer primero una idea detallada del escenario que permita comprender

los posibles efectos del registro sobre los participantes y solo después proceder al mismo.

Progresivamente, las grabaciones se hicieron menos frecuentes pues se llegé a un punto de
saturacion informativa. Esto sucedi6 no tanto porque el campo no diera mas de si, sino mas
bien al contrario, porque la saturaciéon de informacién constantemente nueva excedfa mi
capacidad para procesarla, distanciarme y abstraer. De forma semejante al protagonista del
cuento de Jorge Luis Borges “Funes el memorioso”, que se vefa incapacitado para pensar
por su inusitada e incontrolable tendencia a acumular datos y detalles, me vi impelida a
interrumpir la recogida de datos para poder pensar, conceptualizar, que, al decir de Borges

(1985), no es sino “olvidar diferencias, es generalizar, abstraer” (p. 131).

Otros eventos que fueron registrados audiovisualmente fueron las dos representaciones con
publico. Estos videos se usaron posteriormente para dinamizar los dos grupos de discusion
celebrados tras cada espectaculo con los participantes del taller. También se registraron y
posteriormente se transcribieron de forma integra los conversatorios con el publico

mantenidos tras los dos espectaculos.

Diario de campo
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El diario de campo fue el instrumento de recogida de informaciéon donde reflejaba el dia a
dia en las sesiones. Apoyandome en mi propia memoria y los registros audiovisuales de las
sesiones, tras cada taller, realizaba una descripcion narrativa sobre lo sucedido donde incluia
los incidentes criticos y los aspectos mas relevantes del desarrollo educativo y artistico del
grupo. Dada la gran cantidad de informacion, se disefié una rejilla para sistematizar los datos
mas relevantes de la evolucién del grupo. A continuacion se ofrece un ejemplo tomado del

diario de 2019:

MES SESIONES INCIDENTES DESARROLLO TRABAJO DE
CRITICOS ARTISTICO CAMPO
Febrero 5/2 Cambios relevantes en la  Martes 5: Sebas y Sara me 12/2: Primera
configuracion del grupo: se  cuentan lo de sus cortes de entrevista en
2019 12/2 incorpora Angel. luz y que ensayan con profundidad a
linternas en casa, lo usamos Angel (bar cercano
19/2 Amador deja de asistir ~Para montar escena Sanchis a Calor y Café)
por una rencilla con un
2/2 usuario y abandona el 14/2: Primera
grupo de  WhatsApp entrevista en
17/11) profundidad a Luz

(parque cercano a

Jueves  21:  ptrimera Calor y Café)

reunién  con  Miguel
Angel tras fin de semana
en Sevilla

Viernes 22: comenzamos
ensayos en la universidad
y retomamos trabajo
fisico.

Tabla 3. Ejemplo de la rejilla de informacién con incidentes criticos.

Fuente: Diario de campo de 2019, elaboracién propia.
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Este diario también constitufa una herramienta para establecer posibilidades de mejora y
perfeccionamiento del taller a lo largo de proceso y analizar y reflexionar sobre algunos de
los dilemas éticos que emergian, como sucedié cuando decidimos trasladar la actividad del
grupo al contexto de la Facultad. Métodos como el DAFO o la propia técnica narrativa de
la escritura resultaban utiles para abordar la complejidad de los escenarios cotidianos, tomar
distancia con el trabajo de campo y establecer ipasses reflexivos. A modo de ejemplo sobre
el uso del diario como herramienta reflexiva sobre dilemas éticos, a continuacién se ofrece
una transcripcion directa del diario de campo correspondiente al dia en que celebramos el

primer ensayo en la Facultad:

La sala que reservé hace semanas es muy amplia y esta situada en la planta baja de la Facultad
de Ciencias de la Educacion. Tiene parqué, calefaccion y un equipo de musica potente donde
puedo conectar mi movil y poner la musica necesaria para el taller. También una fuente de
agua justo enfrente de la puerta de la sala. También cuenta con colchonetas y varios armarios
cerrados con llave que sospecho llenos de material que podria pedir permiso para utilizar
llegado el caso. Es un salto enorme en la calidad de las condiciones donde se sucede el ensayo
y quiero que éste funcione lo mejor posible, es por ello que llego una hora y media antes del
comienzo para comprobar las posibilidades del aula. También preparo la cimara de video
porque pienso grabar el ensayo pero esto no resulta posible por un problema de la tarjeta

SD. Lamentable fallo técnico y poca previsién por mi parte.

Primero llegan Angel y Luz, a quienes encuentro en la puerta de la facultad, con aire
desorientado, ya esperandome. Han venido en autobus, cogiendo una linea que cuenta con
una parada al lado de la sede de CyC, donde han desayunado como cada dfa. La tatjeta de
trasporte que han usado para venir la solicité yo el martes pasado a una de las trabajadoras
de CyC, tiene 18 euros dentro. Han quedado alli para subir los cuatro juntos, también con
Sara y Sebas, pero finalmente se desencuentran y suben Angel y Luz por un lado y Sebas y
Sara por otro. Es curioso porque Sara y Sebas tienen su propio bono de trasporte pero
prefieren ir hasta la sede de la asociacion para poder viajar todos con el bono y que les salga

gratis. Otra prueba mas, quiz4, de la dificultad econémica en la que se encuentran inmersos. ..

Yo recibo afable a Angel y Luz y entramos enseguida a la facultad, después de hablar de que
Sara y Sebas llegan algo mas tarde, pues avisan por el grupo de que el autobus se retrasa. Los
guio hasta la sala de expresién corporal, el aula que hemos reservado para el ensayo. Es
curioso verlos por la facultad, para mi es un momento controvertido a nivel ético. Los he
metido en mi lugar de trabajo, un lugar ajeno para ellos, y no quiero caer en lo que tanto he
criticado, de exhibirlos como si fueran especimenes extrafios, de situarlos en un lugar
contextualmente ajeno. Sin embatgo, y en este momento que escribo, me doy cuenta de
cosas: la universidad nos proporciona un lugar de ensayo digno, tranquilo y propicio para

alcanzar nuestras metas; la universidad es un lugar publico que pagamos con nuestros
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En el diario de campo también se recogian transcripciones parciales de ciertos momentos de
la sesion particularmente relevantes, como algunos didlogos mantenidos con Antonio en las
sesiones de preparaciéon y evaluacion del taller, o incluso fragmentos de los mensajes

procedentes del grupo de WhatsApp de los participantes. Otras fuentes que se recopilaban a

DEBILIDADES

* Caer en la exotizacién de las personas
que vienen a la Facultad a ensayar

* Caer en una suerte de vanidad
personal al ser yo quien trae a esas
personas

* Excluir a las personas que puedan no
tener tanta motivacion de venir al
taller, pero que prefieran estar a no
estar. Motivacion "de baja intensidad"
también ha de ser tenida en cuenta

FORTALEZAS

* Fortalecimiento del grupo al tener
lugar donde ensayar

* Creacién de un marco de trabajo mas
solido y eficaz

« Componente politico: ocupar la
universidad por la comunidad, por
personas a quienes también pertenece
legitimamente el lugar

* Potencial dinamizador de la Facultad,
activador del interés y cutiosidad del
alumnado de educacién social

impuestos y las personas en situacion de dificultad socioeconémica tienen igual derecho que
cualquier otro ser humano para hacer uso de sus servicios; de no estar nosotros los viernes
alli, ensayando, el aula quedaria huérfana de ocupantes y se desaprovecharia un lugar de gran
valor; en la facultad de Ciencias de la Educacion se cursa en grado en Educacion Social, que
puede nutrirse de la presencia de personas procedentes de asociaciones como CyC... Esto

bien merece un DAFO. Objeto a analizar: inclusion de las personas de Calor y Café en la

AMENAZAS

* Intereses espurios que puedan tener
ciertas personas al saber que estoy
viniendo con los de CyC. Busqueda
de poder.

* Que CyC deje de querer contribuir a
la financiacion del trasporte de
usuatios

OPORTUNIDADES

* Sala como lugar donde hacer ensayos
de mas calidad

* Predisposicion de CyC para colaborar
contribuyendo con el trasporte de los
participantes

* Cercania de la Facultad a los lugares
desde donde vienen los participantes.
Autobas directo.

* Generacion de redes y sinergias
positivas con la universidad,
posibilidad de encontrar financiacién
para darle continuidad al proyecto

Figura 4. Fragmentos del diario de campo

Fuente: Diario de campo, viernes 22 de febrero de 2019, elaboracién propia

través del diario eran los registros fotograficos del taller.
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Sesiones de evaluacion y entrevistas en profundidad a los mediadores

Durante el trabajo conjunto con Antonio y Miguel Angel se realizaron registros en audio de
nuestras reuniones de preparacion de las sesiones y de todas las conversaciones informales
que mantenfamos para preparar y evaluar el desarrollo de la experiencia. Tras cada sesion,
generabamos un espacio estable de evaluacion interpretativa y de mejora y enriquecimiento
constante del taller. En estos didlogos y encuentros intersubjetivos, triangulabamos nuestras
percepciones sobre los procesos que se producfan en las sesiones, algo que nos permitia
generar miradas mas complejas y profundas sobre el hecho que al mismo tiempo
estudiabamos y realizabamos, a modo de ejercicio dialéctico con valor reflexivo. En este
sentido, cabe destacar que una forma de triangulacién habitual de los estudios cualitativos es
la investigaciéon en equipo, que se produce cuando dos o mas investigadores estudian el
mismo escenario o escenarios similares, de hecho, Taylor y Bogdan (1986) recomiendan este
tipo de acercamiento dialgico en contraposicion a la investigacion tipo “llanero Solitario”.
Como debatimos en el primer articulo compilado en el Capitulo I de la tesis, el punto de
partida dialégico no permite arriesgar nuestro propio horizonte interpretativo y salir de la
univocidad de lo propio y del esencialismo monolégico para desarrollar puntos de vista
moviles y flexibles con los que mirar el mundo. Asi, las conversaciones con Antonio y Miguel
Angel nos permitian emprender una aventura de produccién de conocimiento sustentada en
el dialogo y el encuentro intersubjetivo, a través de la cual encontrabamos preocupaciones,

sufrimientos y alegrias comunes en nuestro quehacer profesional.

Cabe destacar que en la dinamizacion de las sesiones, estos dos mediadores que participaron
en distintos momentos asumieron un rol de menor liderazgo al que yo ejercia, situandose en
algunas ocasiones, casi como un participante mas. Por ende, los dialogos con ellos operaban
como dispositivos criticos y de distanciamiento sobre el proceso y los efectos del taller y me
permitian acceder a dimensiones del trabajo de campo que para mi pasaban desapercibidas
al ocupar un rol tan activo dentro del escenario de estudio. Durante estas conversaciones
contrastabamos nuestras percepciones sobre las problematicas de los participantes,
valorabamos nuevas estrategias de actuacién y estudiabamos los vinculos relacionales que

venfamos generando con los distintos participantes del mismo.

Aparte de la grabacion y transcripcion de las sesiones de preparacion y evaluacion del taller
y las conversaciones informales, también entrevisté en profundidad a Antonio y Miguel

Angel tras la finalizacion de sus respectivas participaciones en el mismo (en los anexos 4y 5
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puede consultarse el guion empleado para ello). Estas entrevistas se dirigian,
primordialmente, a explorar su punto de vista sobre los efectos de la experiencia en el grupo
de participantes. No obstante, también permitieron analizar las repercusiones educativas que
habia tenido la experiencia en los dos mediadores, y por extension, abundar, de forma auto-
etnografica, en las repercusiones del taller sobre mi propia persona. En las entrevistas
emergieron temas relativos a los modos en que FDC habia supuesto un marco experiencial
donde pudieron profundizar en su conocimiento tedrico-practico sobre el teatro como
herramienta socioeducativa y adquirir nuevas herramientas de trabajo, o incluso recuperar
una ilusién que uno de los mediadores crefa perdida tras algunas experiencias profesionales

decepcionantes, como muestran estos fragmentos de entrevista:

“lel taller] demuestra el hecho de que se puede, de que se transforma y de que el arte sirve,
de que sirve para algo... la verdad es que una de las cosas que mas me he llevado, suena un

poco cutsi, pero sinceramente, es esperanza’ (Antonio)

Otro tema emergente de las entrevistas fue la posibilidad que la experiencia les habia ofrecido
para cuestionar imagenes estereotipadas y representaciones sociales negativas que mantenian
sobre el colectivo de personas sin hogar, trascendiendo hacia una visiéon mas compleja y

dialéctica del concepto de “vulnerabilidad”, como atestiguan estos fragmentos de entrevista:

“yo pensaba que tenfa la cabeza aqui bien libre de mierda pero quizis no lo tenga tanto... no
es la imagen que vemos en la tele, en las peliculas, ¢no? Cuando estas alli, teniendo una
conversacion super filosofica y con sentido, dices: jCofiol Y esta es la gente que se supone

que esta al margen de la sociedad. .. jpues ojali estuvieran mas metidos! (Miguel Angel)

“una de las cosas que mas me llamo la atencién fue (...) que eran personas con muchas ganas
de aprender, muchisimo interés por las cosas nuevas y muchisimas inquietudes, y eso me
sorprendié mucho, la verdad. Y se me rompi6 un poco el prejuicio que tenfa de las personas
sin hogar, que al final independientemente de que nosotros seamos profesionales y nos
dediquemos a ese mundo, vas con ese prejuicio, y hasta que no te chocas con la realidad no

te das cuenta de que puede ser diferente” (Antonio)

Entrevista a Juan Mata Anaya

Tras el primer espectaculo, también realicé una entrevista en profundidad a Juan Mata Anaya,
el profesor responsable del taller “El Refugio de las palabras”, por considerarlo un
informante clave sobre FDC (en el Anexo 6 se adjunta el guion empleado). El objetivo de

esta entrevista era recoger sus perspectivas sobre la propuesta social y cultural del grupo y
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los modos en que ésta estaba impactando sobre sus participantes, a quienes él conocia
sobradamente, como se explicé anteriormente. Esta entrevista se realizé de forma posterior
a la celebracion del primer espectaculo, de forma que también se pudieron recoger sus
percepciones sobre la produccion artistica del grupo y las interacciones generadas durante el

debate con el publico que sigui6 a la representacion.
Entrevistas a participantes

Se realizaron entrevistas en profundidad a los 9 participantes habituales del taller, de una
media de 90 minutos de duracién, divididas en dos rondas; la primera, antes del primer
espectaculo con publico (en el Anexo 1y 2 se adjunta el guion completo aplicado en cada
ronda). La segunda, después del especticulo, excepto en el caso de Aurelio, Matfas y Amador,
que finalmente no participaron en la muestra con publico pues se desvincularon antes del

proyecto.

Del total de 15 personas que participaron como alumnos del taller en diversos momentos,
se decidi6 entrevistar a 9 de ellos: Matias (50), Luz (47), Angel (52), Sebas (58), Alicia (25),
Abi (24), Sara (39), Aurelio (72) y Amador (64). El criterio de seleccion que se aplico fue que
hubieran participado del taller y que presentaran disponibilidad y compromiso hacia la propia
investigacion. El hecho de que se hubiera establecido una vinculacién de confianza también
se tuvo en cuenta a la hora de realizar el cribado, junto a otras cuestiones relativas a las
circunstancias personales de los participantes. Por ejemplo, no se consideré adecuado
entrevistar a una participante que se integr6 al grupo en noviembre de 2019 y present una
participacion estable hasta febrero de 2020, a causa de que recientemente habia pasado por
una situaciéon muy grave de maltrato de género y un reciente desahucio y presentaba diversos
trastornos psicologicos como consecuencia de su dificultosa situacion. Ante la posibilidad de
que una situacion de entrevista que demandaba una alta exposicion personal pudiera alterar

aun mas su estado emocional, se decidié evitar la realizacién de esta entrevista.

El objetivo principal de las entrevistas fue recoger un testimonio profundo sobre la vivencia
en el taller de teatro contemporaneo y en otras actividades formativas vinculadas (como el
monografico intensivo de creaciéon colectiva teatral) y los espectaculos celebrados con el
publico. No obstante, las entrevistas también tuvieron otros objetivos complementarios. Por
ejemplo, las tres personas (Abi, Luz y Matias) que habian participado en el curso de danza
inclusiva que operé como precedente del taller fueron interrogadas sobre esta experiencia,

discursos que fueron debatidos en el articulo 3 de esta tesis. Asimismo, las personas usuarias
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habituales de Calor y Café también fueron interrogadas sobre la relacion que mantenian con
la propia asociacion, el tiempo que llevaban unidos a la organizacién, actividades en las que
participaban, preferencias, etc. Estas preguntas servian para explorar la forma en que los
usuarios de la asociacién se vinculaban en los eventos y actividades de participacion cultural
y/o artistica. También para acceder a las motivaciones por las cuales los participantes se
involucraban en este tipo de actividades y estudiar las diferencias de motivaciones entre unos
talleres y otros. También sirvieron para hacer emetrger y/o abundar en ciertas tensiones y

desavenencias que se generaban entre la asociacion y algunos usuarios.

Para recoger las percepciones de los participantes sobre lo vivido en FDC y los modos en
que su experiencia de participacion artistica estaba produciendo efectos en cada contexto

vital, se trazaron varios nodos tematicos:

NODOS TEMATICOS

Factores biograficos (vinculo con Calor y Café, historias de vida, incidentes criticos)

Percepciones sobre los talleres y actividades socioculturales desarrolladas en el marco de Calor y Café

Percepciones sobre otros eventos formativos en artes (escena inclusiva, Curso de Creacién Colectiva Teatral)

Percepciones sobre el taller de teatro: proceso, implicaciones, transformaciones
- Aspectos sociales: dindmica relacional entre los participantes
- Relaciones con la dinamizadora y percepciones sobre la dindmica de funcionamiento general
- Contenidos del taller
- Motivaciones de la participacion
- Percepciones sobre la investigacion
- Expectativas de futuro

Percepciones sobre los espectaculos
- Percepciones sobre el desemperio artistico grupal e individunal

- Percepciones sobre la interaccion con el priblico durante el coloquio

Tabla 4. Nodos tematicos de las entrevistas a participantes de FDC.

Fuente: Elaboracién propia.

En las entrevistas efectuadas en la primera ronda se recogié informacién sobre las historias
de vida de los participantes, con el objetivo de indagar sobre los antecedentes biograficos de
cada persona y establecer un marco contextual que permitiese interpretar de forma mas
compleja y detallada los efectos percibidos sobre cada experiencia de participacion artistica
(algo que se encuentra en estrecho vinculo con el objetivo 2 de esta tesis doctoral). Esto
supuso un dispositivo de conocimiento que permitia recoger los discursos de las personas en

situaciéon de vulnerabilidad; y una ocasién para recabar informacién sobre los procesos
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cotidianos de exclusion social y las dificultades generales que atravesaban muchos

participantes.

Finalmente, las entrevistas suponfan un momento donde afianzar y hacer crecer los vinculos
afectivos, la confianza y el reconocimiento entre mi misma y los participantes. También
tenfan una finalidad instrumental respecto a la mejora y crecimiento del taller, pues en ellas
emergian centros de interés que posteriormente se podian poner en juego durante las

sesiones o se compartian expectativas y posibilidades de mejora del proyecto teatral.

Grupos de discusion

Se celebraron dos grupos de discusiéon durante el taller, coincidiendo con el final de cada
espectaculo. Ambas sesiones comenzaron con la visualizacién conjunta del espectaculo
grabado, tras lo cual se procedio a lanzar varias preguntas disparadoras del dialogo, centradas
en cuatro bloques tematicos: a) fortalezas y debilidades relativas al desempefio artistico y
social del grupo, plasmado en el espectaculo; b) vivencia y percepciones de los miembros
sobre lo vivido durante el espectaculo y en la interacciéon con el publico; ¢) percepciones
sobre el desarrollo y los procesos educativos, sociales y artisticos desarrollados durante el
taller, d) expectativas de futuro. En estos grupos de discusion participé el elenco completo
de FDC. En el primer grupo de discusion también se involucrd una mujer que habia pasado
port el grupo pero habia decidido abandonarlo por un conflicto con otro participante, pero

que sf asistié como espectadora.

3.3.0. Analisis de datos

Respecto al tratamiento y analisis de datos en esta tesis, se siguieron procedimientos propios
del analisis tematico interpretativo (Crowe et al., 2015) y de la teorfa fundamentada (Strauss
& Corbin, 2002). Asi pues, se transcribieron integramente todas las entrevistas, los grupos
de discusion y los conversatorios con el pablico. En el caso de los registros en audio de las
sesiones, se transcribieron solo aquellas interacciones que se juzgaron particularmente
interesantes para cumplir nuestros fines de investigacion, pues la gran cantidad de material

recogido hacia inviable su transcripciéon completa y ademas no resultaba necesario.

Partiendo de la premisa de que los datos no hablan por si mismos, sino que exigen ser
interpretados (Denzin & Lincoln, 1994), el material que se iba tomando del campo era releido
en contraste con el corpus tedrico y se re-agrupaba sucesivamente en distintos temas y

subtemas. Estos constantes viajes de ida y vuelta desde los datos empiricos a la teoria nos
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permitian generar una espiral hermenéutica entre el conocimiento experiencial y el
proposicional, de modo que los datos tomados del campo se nutriesen del constructo tedrico
y viceversa. De esta forma lograbamos ese vaivén dialéctico que, segun Geertz (1986), se
precisa para captar “el mas local de los detalles y la mas global de las estructuras, para poner

ambos frente a la vista simultaneamente” (p. 10).

Cabe destacar que el proceso de codificacion y analisis del material se acometié6 de manera
gradual, esto es, se realizaron sucesivas codificaciones de la informacién recogida en diversos
momentos de la investigacion. De esta forma, el proceso de analisis se simultaneaba con la
recogida de datos, como es habitual en los estudios de caso cualitativos que investigan

realidades vivas y dinamicas (Simons, 2011).

Asi pues, si bien los temas y sub-temas fueron cambiando a lo largo del proceso de
investigacion y analisis, se agruparon en torno a tres grandes dimensiones de andlisis
construidas en correspondencia con los objetivos de investigacion, a saber: a) trayectorias
biograficas de inclusién y exclusion social de los participantes y relaciones con Calor y Café;
b) percepciones generales sobre el desarrollo del taller FDC y la investigacion; ¢) beneficios
sociales y personales percibidos en relaciéon a su experiencia en FDC. Estas grandes
dimensiones de analisis o0 marcos tematicos se desglosaron, a su vez, en distintos sub-temas,

como se muestra en la siguiente tabla:
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Dimensiones de analisis / Marcos tematicos Subtemas
Trayectorias biggrdficas de inclusion y exclusion social - Factores biogrificos/micro-historias de
de los participantes y relaciones con Calor y Café vida

- Situacién actual y relaciones con la
asociacion
- Percepciones sobre otros talleres

Percepciones generales sobre el desarrollo del taller FDC - Motivaciones para participar
) la investigacion - Participacién y cohesion de grupo
- Relaciones de poder dentro del grupo y
dinamicas relacionales
- Contenidos instructivos relacionados con
el teatro y la dramatizacion
- Autopercepcion del aprendizaje
- Percepciones sobre la investigacién
- Expectativas de futuro
- Espacios y tiempos en el taller

Beneficios  sociales y personales percibidos por los - Aprendizaje personal, auto-conocimiento
participantes en relacion a su experiencia en FDC - Conocimiento del propio cuerpo

- Habilidades de expresién y comunicacién

Tabla 5. Esquema de analisis inicial para sistematizaciéon de datos.

Fuente: Elaboracién propia.

Este esquema sirvi6 para establecer una primera codificacién, pero en posteriores fases
emergieron nuevas dimensiones analiticas que dieron lugar a nuevas categotias y/o a una
reagrupacion de las ya existentes. Asi pues, a continuacion se adjunta un ejemplo de cémo se
produjo la codificaciéon final de temas y subtemas referentes a la dimensién “beneficios
sociales y personales percibidos en relacion a su experiencia teatral”’, que ilustra
adecuadamente el proceso de analisis que dio lugar al informe de investigaciéon cuyos

resultados reflejan los articulos 6, 7 y 8 de la presente tesis doctoral:
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Desarrollo de
habilidades
sociales
Los stiper-poderes Alfabetizacin
ocultos teatral
«—  Desarrolloy G O
descubrimiento de .
Descubrimiento de capacidades Espacio para la

vocacién artistica formacion a lo Espacio de
largo de la vida nsformacion
politico-social

pertenencia Espacio de proceso educativo
reconocimiento ¥ creativo

«——  Refugiode socialy_
convivencia

circunstancias \
Ruptura hostiles
cotidianidad j

Lugar de ilusion YV\O /PerqepdmN‘O,ﬂC o durate ol
participantes

Convivio teatral en
los espectaculos

Cultivo de nuevas Espacio de
relaciones vinculacion con el
Lugar de resiliencia CUErpo propio y
y superacion ajeno

/ Apertura somatica
a la alteridad

Descarga
psicofisica y

liberacion L d -
5 ugar de auto-
emocional casdados

Figura 5. Mapa con nodos tematicos de la tercera dimension de analisis.

Fuente: Elaboracién propia a través de nvivoll.

Como puede apreciarse en la figura, la gestion de datos se realizé con la ayuda del software
de analisis cualitativo nvivo 11, que facilité la ordenacién y sistematizacion del material. Asf,
siguiendo la secuencia inductiva caracteristica del analisis tematico interpretativo (Crowe et
al., 2015), los datos se codificaban en arboles de categorias y subcategorias interrelacionadas,
donde condensiabamos las ideas fundamentales que emergfan del campo y poniamos en
dialogo unas con otras, tratando de discernir siempre entre las perspectivas ewic y etic a lo
largo del proceso analitico. Para esto, el didlogo y la triangulacién con otros colegas
profesionales sobre sus perspectivas resultaban fundamentales, asi como el contraste con los

mismos integrantes de FDC.
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3.3.7. Etica y validez de la investigacion
Desde el inicio del proceso, esta investigacion obtuvo la aprobacion del comité de ética de la
Universidad de Granada (Codigo 2410/CEIH/2021) y conté con los consentimientos
informados verbales y escritos de todas las personas involucradas. Entre otros acuerdos, se
pactdé que para proteger la identidad de los participantes de nuestra investigacion, la
publicacion de los verbatim se harfa en condiciones de anonimato y es por ello que en la
redaccion de esta tesis se hace uso de pseudénimos, que ademas fueron consensuados con
cada una de las personas. Asimismo, el consentimiento informado fue redactado de forma
colaborativa con los participantes, de forma que en ¢l se recogieran lo mas fielmente posible
sus expectativas y necesidades para con el proceso de investigaciéon en el que estaban

INMersos.

Por otro lado, los relatos biograficos recogidos en el subapartado 3.3.4. de este capitulo
también fueron compartidos con los participantes, para recoger sus percepciones sobre la
medida en que se vefan o no reflejados en la reinterpretacién que yo habia realizado de sus

propias vidas y poner en dialogo las perspectivas ewic'y etic.

Asimismo, cabe destacar que cuando se efectud la primera ronda de entrevistas, llevabamos
seis meses de interacciones intensivas con los participantes en el espacio del taller, de modo
que ya existia un rapport bien establecido entre las partes. Este pacto relacional de
compromiso mutuo y reconocimiento fue clave para la realizaciéon de las entrevistas en
condiciones de sinceridad (Miller, 2017), ya que los participantes podrian haber encontrado
muy dificil hablar sobre determinados episodios vitales con una persona desconocida. De
esta forma, las entrevistas supusieron espacios donde se recrearon y performaron
significados sobre la propia vida (Denzin, 2000), donde se podian constrastar percepciones
sobre la experiencia artistico-educativa en marcha y se debatfan los logros, la filosoffa del
proyecto y posibles propuestas de mejora. Esto generaba una espiral hermenéutica entre las
perspectivas de los participantes de la investigacioén y la mia propia, algo que proporcionaba
esaemergencia de la validez catalitica, que surge, precisamente, cuando las investigaciones

facilitan y estimulan transformaciones (Simons, 2011)

No obstante, mi familiaridad con el campo planteaba también retos metodolégicos comunes
en investigaciones de naturaleza similar, fronterizas con la investigacion accion participativa
(Duch et al., 2020) y la investigacién basada en las artes. Por ejemplo, resultaba dificultoso

equilibrar la familiaridad con el campo y la sobreabundancia de datos con la distancia
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necesaria para el pensamiento abstracto y reflexivo sobre el mismo, como comentibamos
anteriormente. Por otro lado, a veces era imposible esquivar la tendencia de los participantes
a no comunicar aspectos criticos hacia el taller de teatro, que estaba a mi cargo. En el caso
de que la persona entrevistadora hubiera sido un agente externo al taller o al menos, no
hubiera ocupado el rol jerarquico de coordinadora, como sucedia en mi caso, quizalos
participantes se habrfan sentido mas libres para comunicar aspectos criticos o negativos hacia
el mismo. No obstante, la estrategia auto-etnografica, las entrevistas y conversaciones con
los otros instructores y el contraste de percepciones con el equipo de investigacion fueron
estrategias que se plantearon utiles para controlar el impacto de la profunda cercania con el

campo y de las relaciones de amistad emergidas con los interlocutores de la investigacion.
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Articulo 3

Luces y sombras de la danza inclusiva: estudio de caso sobre

una experiencia con personas sin hogar

Mass6-Guijarro, B.; Pérez-Garcia, P.
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Luces y sombras de la danza inclusiva: estudio de caso sobre una

experiencia con personas sin hogar

Abstract: Este trabajo expone una investigacion centrada en un taller de formacion de danza
inclusiva en una ciudad espafiola, a través de las perspectivas de las personas sin hogar
participantes. Se realizé un estudio de caso con enfoque etnografico haciendo uso de la
observacion participante y entrevistas en profundidad como instrumentos de recogida de
datos. Para el anilisis e interpretaciéon de los datos se sigui6 el procedimiento de analisis
tematico interpretativo. A través de los relatos de las personas sin hogar, este articulo analiza
como el espacio del taller supuso un “refugio” de unas circunstancias de vida hostiles y un
lugar donde mostrarse a través de sus cualidades positivas y sus capacidades. También se
discute cémo la experiencia pudo acabar reproduciendo las mismas estructuras
discriminatorias que sufren las personas sin hogar en otros contextos, y la manera en que la
riqueza de la experiencia formativa pudo verse socavada por su dependencia de los objetivos
del banco que financiaba el evento. Esta investigacion expone, por tanto, los logros de la
experiencia a partir de la voz de sus participantes, pero también profundiza en los dilemas y

contradicciones que se plantean en el marco de esta experiencia de accion artistica inclusiva.

Palabras clave: Inclusién social, educaciéon en danza, personas sin hogar, derechos

culturales.
Introduccion

La experiencia artistica puede facilitar procesos de empoderamiento y mejora de la calidad
de vida de los colectivos vulnerables, como demuestra una vasta cantidad de bibliogratia
(Mass6-Guijarro et al., 2021). La creacién escénica puede desencadenar procesos de
reconquista de derechos sociales y culturales (Infantino, 2020), generar fracturas en los
procesos de exclusion y autoexclusion, y redefinir patrones de conducta y pensamiento que
apuntalan las desigualdades. A través del fomento de procesos de creatividad transformadora,
las artes escénicas pueden contribuir al fomento de lo que Greene denomina “imaginacion
social”, esto es, la posibilidad de imaginar alternativas a la exclusion, a la injusticia social v,

en suma, al “mal estado” del mundo (Greene, 2005).
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Desde la esfera artistica profesional, existe una voluntad creciente por incluir en la escena a
quienes histéricamente han quedado fuera de los circuitos artisticos normalizados (Abbing,
2019). Asimismo, desde el mundo de la intervencién social en contextos de vulnerabilidad,
se han multiplicado las experiencias que incluyen las artes como mediacion para conseguir
sus objetivos (Lépez-Fernandez et al., 2010). Bien sea entendiendo las artes como medios o
como fin en si mismas, la preocupacion por garantizar el acceso y la plena participacion de
los sectores excluidos en la vida cultural y artistica se ha acrecentado en los tltimos afos,
materializandose en diversos eventos, acuerdos y proyectos (Barbieri & Salazar, 2019). Estas
iniciativas socio-artisticas se autodenominan, a veces, de “transformacién social”, “artivistas”
(Aladro-Vico et al., 2018) o “inclusivas” y proponen distintas férmulas para hacer efectivos
los derechos culturales, reconocidos en 1966 por Naciones Unidas, y posteriormente

regulados en la Declaracion sobre la Diversidad Cultural de la UNESCO.

Asi pues, si bien la preocupaciéon en el pasado se centré en desarrollar estrategias de
[13 . 1 2 2 .

democratizacion cultural” para garantizar el acceso de las personas a la cultura como
consumidoras, actualmente se vindica la necesidad de convocar su participacién como
productores de arte, tanto en el entorno amateur como en los circuitos mas
profesionalizados, siguiendo el principio de “democracia cultural” (Garcia-Canclini, 1987).
En este sentido, autores como Vich (2014) o Yudice (2002) proponen un uso de las artes

b

como “recurso” para articular demandas de distintos actores sociales que sufren exclusion

social y producir nuevas narrativas que acojan la diversidad como valor.

Las personas sin hogar representan el caso paradigmatico de invisibilidad, desposesiéon y
estigmatizacion en las sociedades avanzadas (Cortina, 2017; Marquez & Urraza, 2015). El
“sinhogarismo” como fenémeno supone un auténtico nudo gordiano donde confluyen
multiples vectores de exclusién. Ante la urgencia por responder las multiples necesidades
no resueltas del colectivo, no es de extrafiar que programar actuaciones para el acceso a una
participacion plena en la vida cultural no sea una prioridad en la agenda publica de la mayorfa
de paises. Probablemente, este es el motivo por el cual raramente los programas destinados
a las personas sin hogar involucran las artes, y cuando si lo hacen, se integran como una
variable “eficaz” de los programas de reinsercion social. Por tanto, la participacion artistica
no se concibe como una finalidad que se justifica por si misma, desde el enfoque de
restitucion de derechos (Infantino, 2020; Simonetti, 2018). Segtin algunos miradas criticas,

estos programas pueden reproducir las narrativas dominantes sobre la “normalidad” , re-
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estigmatizando al colectivo e invisibilizando la naturaleza estructural de los problemas

individuales (Clift, 2019).

Esta ausencia de praxis tiene su correlato en la investigacion cientifica: salvo notables
excepciones (Campo-Tejedor et al., 2019; Ducca Cisneros, 2020; Gallagher, 2016; Snyder-
Young, 2011; Wrentschur, 2008), existe un “vacio epistemol6gico” en la materia. En las bases
de datos internacionales apenas hay estudios que se interesen especificamente por la inclusioén
de las personas sin hogar en las artes, sea con fines profesionales o artisticos. El vacio es atn
mayor cuando nos referimos a las artes escénicas y, en particular, a la disciplina especifica de

la danza.

Por el contrario, la inclusiéon en el mundo de la danza de las personas con discapacidad ha
tenido un notable desarrollo tedrico y practico en las ultimas décadas. Asi pues, destacan
interesantes modalidades artisticas como la danza inclusiva (Dinold & Zitomer, 2015) o la
danza integrada (Brugarolas, 2015), que han generado estudios desde diversas encrucijadas
disciplinares. Encontramos, por ejemplo, investigaciones focalizadas en la danza como
herramienta educativa para el desarrollo de actitudes de apreciacion de las diferencias como
valor (Traver & Duran, 2014). Otros estudios (Hermans, 2016) indagan en el cambio de
paradigma estético que implica la inclusion de personas “diferentes” en la danza y en el teatro,
abundando en el modo en que el arte se nutre a través de la inclusién de los colectivos y
sujetos histéricamente apartados de la escena. El desarrollo tedrico generado en estos
ambitos proporciona un valioso marco hermenéutico para reflexionar sobre otras
experiencias artisticas donde participan sujetos que también desaffan las ideas canodnicas de
“normalidad” y “belleza”, como son, en nuestro caso, las personas sin hogar. Las criticas al
capacitismo, a las narrativas dominantes sobre “éxito”, “belleza” o cuerpo productivo
(Mitchell & Snyder, 2016) hacen parte de las coordenadas tedricas que se usaran para

interpretar la experiencia aqui estudiada.

Asi pues, este articulo presenta un estudio de caso centrado en un taller de formacién de
danza con enfoque inclusivo celebrado en una ciudad del sur espanol. En este curso
participaron personas de edad, etnia, capacidades y procedencia socioeconémica distinta.
Asumiendo que la finalidad de la investigacion en general es ampliar el universo del discurso
humano e impulsar el progreso moral de las sociedades (Geertz, 1996), este trabajo pone el
foco en las percepciones de las personas sin hogar que participaron en el curso, para

contribuir a reducir, humildemente, el “vacio epistemolégico” aludido anteriormente. Asf,
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nuestro objetivo es abordar los logros, limites y contradicciones que se presentan en un taller
de formacién en danza que cuenta con personas tradicionalmente excluidas de los circuitos
de produccion artistica. En este sentido, se estudiara el impacto percibido de la propuesta a
través de las voces de las personas sin hogar, poniendo el acento en los modos en que el
lenguaje de la danza genera un marco de encuentro con los demas, un espacio de
reconocimiento y una resignificaciéon del propio cuerpo. Desde una perspectiva mas politica,
también se abordaran modos en que esta experiencia “inclusiva” pudo acabar recreando las
mimas estructuras de desigualdad y discriminaciéon que se pretendian combatir. Asimismo,
se estudiaran como el contexto de productividad neoliberal puede haber limitado el

desarrollo de la actividad formativa, al verse sujeta a la financiacién de una entidad bancaria.

Contexto del trabajo de campo y la praxis etnografica

El taller fue promovido y coordinado por una escuela madrilefia pionera en el ambito de la
danza inclusiva. Consistié en una formacién de sesenta horas repartidas en seis dias, en
horario intensivo de mafana y tarde. Este curso formativo se realiza anualmente en Granada,
una ciudad del sur espafiol, en el marco de las actividades de extension de un conocido
festival de musica y danza. Se financia a través de la obra social de un banco espafiol, y las

clases se celebran en el escenario de los teatros mas importantes de la localidad.

En nuestro caso, el profesorado estuvo compuesto por tres especialistas de reconocido
prestigio y trayectoria en el ambito de la danza inclusiva, y la mayor parte del alumnado eran
profesionales del ambito de la danza, el teatro, la educaciéon y la intervenciéon social,
procedentes de diversas partes del Espafia y Europa. Una caracteristica innovadora de esta
edicion especifica del taller es que también participaron como alumnos miembros de algunas
entidades sociales locales, algo que generd un contexto de gran riqueza y complejidad para la

investigacion etnografica.

Asi, las sesiones del taller reunieron perfiles muy diversos (ver Figura 1). En primer lugar,
particip un grupo de personas como alumnos oficiales y permanentes del taller, que pagaron
el curso y participaron en todas las actividades desarrolladas. Fueron 20 personas que
previamente pasaron por un proceso de seleccion, en el que se evalud su curriculum y una
carta de motivacion. Este grupo estaba compuesto por profesionales de las artes escénicas
(actores, bailarines, directores de escena) y personas con formacién educativa y social

(trabajadores sociales, educadores).
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El segundo grupo estaba formado por personas de cuatro organizaciones comunitarias de la
ciudad que se incorporaron al taller en diferentes momentos. Asi, durante la primera parte
de la mafana (9-11h) asistieron al taller bailarines con sindrome de Down de una escuela de
danza inclusiva de Granada. Algunos de estos artistas también estaban inscritos como
alumnos regulares del curso y venifan participando desde la primera edicién del mismo.
Durante la segunda parte de la manana (11.30-13.30) participaban nifios de diferentes edades
(desde 8 afios hasta adolescentes) de un centro de acogida de la ciudad, mientras que por las
tardes se trabaj6 con un grupo de danza contemporanea compuesto por personas mayores y
y con personas en situacion de sinhogarismo procedentes de “Calor y Café”, una entidad

granadina sin animo de lucro que destina su labor a las personas sin hogar.

Colectivos invitados Participantes permanentes

Bailarines con diversidad funcional
Nifios en situacion de acogimiento residencial ailarine ores, directores res culturales

(Mafianas)

Personas de la tercera edad de una compaiifa de

Personas en situacion de calle procedentes de "C: 3 fé Educadores y trabajadores sociales

(Tardes)

Figura 1. Composicién de los participantes

Fuente: Elaboracién propia

Durante el taller, los participantes estables y los visitantes adoptaron el papel de aprendices,
y los instructores de danza se encargaron de conducir la actividad. Al final de cada sesién y
tras la salida de cada grupo visitante, se dejé un espacio de media hora para la reflexion grupal
de los cursillistas estables sobre lo ocurrido en el trabajo con cada colectivo, abordando
cuestiones relacionadas con lo pedagdgico y lo artistico. No hay que olvidar que el curso
estaba dirigido a la formacién de profesionales de las artes inclusivas, por lo que después de
cada experiencia practica era necesario un brainstorming reflexivo y una puesta en comun de

ideas.

La muestra final se produjo el ultimo dfa del curso, momento en el que todos los participantes
pasamos el dia juntos en el teatro, preparando el show que habriamos de estrenar por la

noche, y al que asistieron unas sesenta personas. El espectaculo figuraba como actividad
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dentro del festival artistico y el patio de butacas se llend casi al completo por un publico

compuesto principalmente por familiares y amistades de los participantes del taller.

Actividades especificamente dirigidas a las personas sin hogar

Durante la semana anterior al inicio del taller se desarrollaron cuatro ensayos de dos horas
dirigidos por la coordinadora general de la iniciativa con el apoyo de una actriz con
experiencia en el ambito de la danza-teatro inclusiva, a los que asistieron cinco personas
usuarias de la asociacion, una voluntaria y la primera autora de este articulo. Las sesiones se
celebraron en un centro civico de la ciudad y estaban especificamente dirigidas a montar una
coreografia con las personas sin hogar, que serfa mostrada junto a otra protagonizada por las
personas de la tercera edad en una plaza emblematica de la ciudad, a modo de actividad previa
a la muestra general del trabajo. Durante la semana del taller “oficial”, los ensayos con las
personas sin hogar continuaron en el hall del teatro, de forma simultanea al curso de danza
inclusiva, que tenfa lugar en espacio principal del teatro, la sala donde se encuentra el

escenario.

En esta muestra de calle preparatoria se hicieron dos pases de las coreografias y en ambos se
obtuvo una aceptable afluencia de publico. Antes y después de cada pase, los actores
descansabamos en una asociacion de vecinos del entorno, lugar donde las personas sin hogar
y los ancianos compartieron una merienda y el proceso de caracterizacién, maquillaje y
calentamiento previo al espectaculo. Ambos grupos ya se conocian de la anterior edicion del

curso y ya habfan tejido relaciones de afecto y simpatia.

Coreografias con las personas sin hogar

En la primera coreografia se planteaba una metafora del aislamiento y rechazo social que
sufren las personas migrantes, en clara alusién a la problematica de los refugiados. La
construccion de la pieza era coral y no existfa apenas diferenciacion de personajes, excepto
en el caso de uno de los actores, Abi, de piel negra, que asumi6 el papel del “excluido”, objeto
de agresiones por parte de los demas, que haciamos las veces de masa humana indiferenciada
y discriminadora. La segunda coreografia tenfa un cariz mas cémico y despreocupado. En

ellalos personajes si estaban diferenciados, y en determinados momentos se bailaba en pareja.
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Taller de danza inclusiva

Objetivo: Preparar el espectaculo de calle y
la exposicion final

Objetivo: Formar a profesionales de las artes
escénicas inclusivas y preparar la exposicion
final

Instructores: Organizador del taller vy
monitor de danza inclusiva

Participantes: Personas sin hogar y personas

mayores Instructores: 3 profesionales de la danza

., . L inclusiva
Duracion: Semana previa al inicio del taller y

durante el mismo Participantes: Estudiantes regulares y

miembros de grupos comunitarios invitados

Lugar: Centro Civico y Sala de Teatro . )
g y Duracion: Semana oficial del cutso

Lugar: Escenario del teatro

Figura 2. Resumen del contexto de la praxis etnografica.
Fuente: Elaboracién propia.

Metodologia de investigacion

La perspectiva metodologica del estudio es de naturaleza etnografica, aplicando un estudio
de caso (Stake, 1995) de enfoque interpretativo y critico para acceder a las percepciones de
las personas sin hogar sobre la experiencia del taller de danza e interpretar criticamente el
contexto general de la formacion. El desarrollo de la experiencia se recogié en un diario de
campo haciendo uso de la descripcion densa (Geertz, 1996) y se aplicé observacion

participante tanto en las actividades previas y paralelas al taller como durante el propio taller.

En este estudio la perspectiva tedrica, epistemoldgica y metodologica convergen. Asi, para
investigar el taller de danza se apost6 por una estrategia de investigacion encarnada, donde
la investigadora puso en juego su propio cuerpo a través de la participacién como alumna.
La experimentaciéon somatica de encuentro con los otros supuso un espacio de profunda
riqueza etnografica que sent6 las bases relacionales con los interlocutores de la investigacion
y enriqueci6 la recogida de datos mads tradicional (esto es, las entrevistas en profundidad).
También facilité un acercamiento afectivo a los participantes, profundizado luego a través
del comienzo de un proyecto de teatro social junto con las personas interlocutoras de esta

investigacion.

Participantes

Se mantuvieron numerosas conversaciones informales con el equipo de organizacion, el

profesorado y el alumnado del evento. Las interacciones mas significativas fueron registradas
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en audio, posteriormente transcritas e integradas en el cuerpo de analisis. Asimismo, tras el
evento se realizaron tres entrevistas en profundidad de aproximadamente 90 minutos cada
una a tres de las cinco personas sin hogar participantes, a saber: Abi (24), un joven senegalés,
desempleado, sin estudios reglados y en situacion irregular, alojado en vivienda insegura
(cueva); Luz (47) mujer espanola desempleada con estudios medios que alterna la calle con
viviendas inseguras y Matias (47), hombre espafiol sin estudios reglados con una situacion

similar a Luz (los dos ultimos con discapacidades motoras y psiquicas).

Las personas entrevistadas se seleccionaron de manera intencional siguiendo dos criterios:
de contenido (seleccionando las que podian aportar un testimonio clave para arrojar luz sobre
las preguntas de investigacion centrales de la investigacion) y de conveniencia (aquellas con
mayor predisposicion a participar en la investigacion). La cuestion de la accesibilidad también
fue una dimensién esencial en la seleccién, pues estas personas participaron como
interlocutores de la tesis doctoral de la investigadora. La existencia de rapport establecido entre
ambas partes en el momento en que se plantearon las entrevistas facilité su realizacion
(Miller, 2017), pues permitié partir de un pacto relacional de mutuo reconocimiento,
imprescindible para mantener una postura ética en la investigacién. Las entrevistas y
conversaciones fueron espacios de interaccion intensiva entre las personas sin hogar y la
investigadora, donde pudieron recrearse y performarse significados sobre la propia vida

(Denzin, 2000).

El protocolo de entrevista recogfa aspectos biograficos que permitieran contextualizar la
percepcion subjetiva del taller en el marco general de la persona, y sus percepciones sobre la

(13

experiencia en si misma, incluyendo preguntas como “sQué es lo que recuerdas con mas
carifio de la experiencia?; ¢Cual de las dos coreografias te gustaba mas bailar?, ;:Recuerdas
algun participante del taller en especial?; ;Recuerdas quién vino a ver la actuacioén, vino
alguien conocido?; ¢Qué es lo que més te gustd, hacer la muestra o el proceso en si de

ensayos?; Si no hubieras estado en la formacién, ¢qué habrias estado haciendo con este

tiempo libre?”.
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Andlisis de datos

Siguiendo la secuencia inductiva de analisis caracteristica del analisis tematico interpretativo,
se transcribieron las entrevistas y los diarios de campo, codificando su contenido en
categorias haciendo uso del software nvivo 11. Partiendo de la premisa de que en las ciencias
sociales “solo hay interpretacion. Nadie habla por si mismo” (Denzin & Lincoln, 1994, p.
500), los datos fueron posteriormente releidos en contraste con el corpus tedrico y se

volvieron a reagrupar las ideas en distintos temas y subtemas.

Se estableci6 asi una espiral hermenéutica entre el conocimiento experiencial y el
proposicional, de modo que los datos tomados del campo se nutriesen del constructo teorico,
y viceversa, para conseguir el vaivén dialéctico que, segun Geertz, se precisa para captar “el
mas local de los detalles y la mas global de las estructuras, de manera de poner ambos frente
a la vista simultaneamente” (p. 10). La reflexividad y el posicionamiento ético fueron

esenciales para garantizar la rigurosidad en el proceso de investigacion.

Aspectos éticos

Entre otros acuerdos y consentimientos informados verbales y escritos, se pactd con las
personas sin hogar que para proteger su identidad la publicacion de los verbatim se haria en
condiciones de anonimato, haciendo uso de alias que fueron negociados con los mismos
participantes. Asimismo, se consideré preferible no revelar el nombre de la compafia
promotora del taller pues esto no actuaba en detrimento de la solidez metodologica del
estudio ni era necesario para la interpretacion de los resultados que se exponen, pero si podia

dar lugar a un enjuiciamiento innecesario del trabajo de la compafifa.

Resultados y discusion

A continuacién, presentamos los resultados y las discusiones criticas con la teoria que derivan
del analisis tematico realizado. En primer lugar, exponemos los nodos tematicos que detivan
de los discursos de las personas sin hogar, articulados en tres bloques. En segundo lugar,
presentamos un bloque de analisis denominado “logros y desafios” con las discusiones

criticas sobre las experiencias que derivan del cruce de los datos etnograficos con la teotfa.

Las percepciones de las personas sin hogar
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“Esto engancha, tio”: el arte como refugio

Las personas sin hogar mostraron una actitud solicita y dispuesta durante la formacién, a
excepcion de alguna expresion ocasional de disgusto, como la réplica desabrida de una
participante cuando se le insté a repasar, durante su tiempo libre, las coreografias que se
venfan ensayando: “no tengo yo suficientes cosas que hacer a lo largo del dia para ensayar
esto” (nota de campo). Casi todas las personas involucradas habfan participado en la edicion
anterior del taller y esto fue un factor que movilizé el interés y la ilusiéon por participar
nuevamente en la experiencia. La Gnica persona nueva fue una mujer de 57 anos que el afio
anterior se habia negado a participar pero se decidié a hacerlo ante el relato de sus

compafieros y la insistencia de la integradora social del centro.

La asistencia continuada y puntual a los ensayos (pese a situarse el teatro bastante lejos de la
sede de la asociacion, lugar de reuniéon habitual de los participantes) y las gestiones que
hicieron con sus centros de acogida para acoplar sus ritmos habituales al horario intensivo
de la formacion fueron algunas conductas observables que denotaban la elevada motivacion
por participar. Cuando finalizé el taller, las personas sin hogar manifestaron entusiasmo por
poder repetir la experiencia: “Fue una experiencia que me gustarfa repetir (...) aunque yo
diga que yo no bailo, pero me gustarfa repetirlo, ahora que ya se ha perdido el miedo a bailar”
(Luz); “esto engancha, tio, esa adrenalina mola, es una cosa que engancha, tio, es un chute

de adrenalina” (Matfas).

Los participantes calificaron la experiencia como “inolvidable” por su naturaleza novedosa
y excepcional. También posibilité un quiebre de su ritmo vital monétono, determinado por
rigidos horarios impuestos por los distintos recursos asistenciales a los que acuden (Alberto
Del Campo-Tejedor et al., 2019), un lugar de expansion: “Haces cosas que normalmente no
haces. Estabamos probando luces y musica, y salfa yo a bailar y hacer el gilipollas. Esas cosas
asin pues normalmente... Son cosas que hay que vivirlas” (Matfas). El taller proporcioné un
enclave de seguridad o refugio para un grupo de personas que habitan espacios sociales
hostiles e inseguros (Bachiller, 2013): “en el taller me he sentido como dentro de mi casa...

la gente me decfa contamos contigo el afio que viene, seh? Contamos contigo” (Abi).
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Desplazamientos y reconciliaciones identitarias: “sacar Ia calle del cuerpo”

Para las personas sin hogar participantes, exponerse ante un publico y sentirse parte de un
elenco actoral que dependia de su accién individual para funcionar les hacia adoptar una
actitud responsable, concentrada y atenta, mezclada con actitudes de emocioén y nerviosismo.
En ese sentido, durante todo el proceso se generé una interaccion compleja entre el
compromiso con la tarea grupal y la necesidad de afirmacion individual (o el reconocimiento
del mérito propio), complejidad que se ve reflejada en los relatos. Una de las mujeres resalta
estas relaciones de interdependencia en la accion artistica: “mi temor era el confundirme en
la primera coreografia. Yo decfa, como me confunda en la primera, es que ya confundo a la
que me sigue a mi... es que ya ibamos todos en cadena” (Luz). Abi, en cambio, enfatiza con
emocion el momento en que la coordinadora del taller lo eligi6 a él en particular para liderar
el baile de cierre de la muestra final en el teatro: “cuando ella me ha elegido para dirigir el
grupo entero al final del teatro desde aqui dice vale [sic], yo he ganado el balén de oro como
Messi”. En este sentido, las variables de edad (Abi es un joven de 24 afios, Luz una mujer de
47) y género (Luz era mujer, Abi hombre) probablemente mediatizaron la percepcion

subjetiva de la experiencia.

En una etnografia con personas sin hogar en Paris, Graeff (2012) sefiala la dificultad de “sacar
la calle del cuerpo” en el trabajo con personas sin hogar. Su investigacion y otras similares
(Boutlessas, 2020; Jolley, 2020) estudian como las dificultades de higiene y la incomodidad
de estar en la calle tienen una repercusion inmediata y sistematica en el cuerpo, que es cada
vez mas susceptible de sufrir experiencias de humillacién y estigmatizacién social y puede
convertirse en un creador negativo de autoestima. En el contexto del taller, el cuerpo adquirid
un papel esencial, al tratarse de un taller de danza. En particular, el concepto de lo “somatico”
desarrollado por Csordas (1993) resulta esencial pues se refiere, precisamente, a situaciones
donde la corporalidad se dispone, relaciona y compromete en su relacion con el mundo. La
educacion corporal puede generar “procesos de subjetivacion, de creacion procesual sobre
s{ mismos y nuestra relacién con el mundo, convirtiéndonos en performer con posiciones
abiertas, reflexivas, criticas y disposiciones para la auto-observacion, la resonancia con lo

organico y la experimentacion” (Castro & Farina, 2015, p. 183).

En este sentido, las personas sin hogar atribufan sentidos de superaciéon personal a la
formacion recibida, de derrumbe de barreras personales, que podrian convocar, en sentido

amplio, una mejora de la autoestima. Bailar “en publico” fue relevante para una de las
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participantes: “Para mi fue una experiencia inolvidable. Porque yo hay cosas que en publico
nunca las he llegado a hacer. Ni en publico ni en solitario. Por ejemplo, bailar. Y bailé¢” (Luz).
Otras dos personas sin hogar relataron que la experiencia les habia ayudado a superar su
dificultad de “mirar a la gente a los 0jos”, algo que ha sido recientemente discutido en otra

publicacién (Mass6-Guijarro & Pérez-Garceia, 2021a).

Contactos encarnados con “los que no son nuestros”

En un estudio realizado durante cuatro afios con personas sin hogar en Espafa se destaca
como el cultivo de las relaciones sociales es el principal recurso para las personas sin hogar
(Bachiller, 2013). Sin embargo, es habitual que las personas sin hogar vean reducidos sus
vinculos sociales a las personas con las que frecuentan las asociaciones de asistencia social,
como se ejemplifica en nuestro caso (Masso-Guijarro & Pérez-Garefa, 2021a). En este
sentido, Luz, una de las participantes sin hogar, valoraba el taller en tanto espacio de
socializacion distinto a la asociacion de personas sin hogar donde habitualmente desayuna y
merienda, y donde participa en otros talleres culturales. Afirmaba que gracias al taller salié
de “la jaula de grillos” que era para ella, a veces, la asociacion, donde la gente “se pone
“insoportable” y comparte problemas con ella de un modo que vive de manera estresante:
“llega uno con su problema, llega otro con su problema, llega otro con su problema... Hasta
que optas por decir, mira que no soy psicéloga, no soy psiquiatra, no soy médico, no soy
nadie nada mds que una persona que esta en la misma situacion que vosotros. (La gente de
la asociacion) se siente incomprendida y como les des carifio... Pasa lo mismo con los nifios

de sindrome de Down. Como tu te vuelques con una persona necesitada ya te has perdido”

(sic)

En este contexto, posibilitar el contacto con grupos y personas “no excluidas” constituye
una experiencia clave para salir de “la jaula de grillos” que refiere Luz, una cuestién que se
repite en los discursos de otras personas sin hogar recogidos en investigaciones sobre

proyectos de arte escénico similares (Cordero-Ramos & Mufioz-Bellerin, 2019).

Por otro lado, los participantes del taller destacan experiencias de reconocimiento social por
parte de su entorno cercano. Narran como compartieron fotos y videos de los ensayos y las
muestras con sus familiares y amigos y relatan con ilusion los comentarios de felicitacién que
recibieron por parte del pablico desconocido. Esto fue particularmente enfatizado por Abi,
que cuenta como una chica lo abordé con posterioridad al especticulo en un local de ocio

nocturno para decirle que lo habia visto actuar: “El otro dfa una chica de Bilbao me dice eres

175



Luces y sombras de la danza inclusiva

famoso, te he visto en teatro [sic]... todos te gritan y aplauden”. Abi también da mucha
importancia a su reputacion social en redes sociales, y relata como la experiencia aumento su
visibilidad en las mismas: “muchas personas me siguen en Instagram”. También Luz relata
la interaccion con un espectador desconocido, que la felicité por la actuacion: “sali a beber
agua a una fuentecita y un sefior me dijo lo habéis hecho estupendamente. Le contesté no lo
diras por mi, que es la primera vez que bailo, y me dijo, tu has sido la que mejor ha
escenificado la escena de terror que se veifa en ese mundo”. Asimismo, Matfas recuerda con
ilusiéon los momentos posteriores a la actuacion, en particular, el aplauso del publico: “una
vez que terminemos, salfamos los actores y la gente nuestra, y /los que no son nuestros,
esperandonos ya pa’ aplaudirnos... Mira, un recibimiento que nos dieron, una cana” (la

cursiva es nuestra).

Esta distincién que establece un emocionado Matias entre “los nuestros” y “los que no son
nuestros”, esto es, entre las personas del publico que procedian de la asociacion de asistencia
y los desconocidos, resulta significativa pues denota un logro significativo de este marco
experiencial: la expansion de las relaciones sociales de los participantes y la apertura a nuevos
horizontes de interaccion humana. ILas personas sin hogar vivieron con ilusién la buena
recepcion de un publico “no cautivo”, compuesto por desconocidos, sentfan que habfan

creado algo bello y valioso que podia ser apreciado por cualquiera.

Asimismo, las personas sin hogar valoraron positivamente no solamente el contacto con el
publico sino también la configuracion diversa del alumnado: “fuimos varios grupos, y el buen
rollo que habia entre la gente... con los chicos Down, personas mayores, nifios pequefios,
una experiencia... no sé, esto hay que repetitlo. Eso no se puede vender. Eso no tiene precio”
(Matfas). En este sentido, el taller supuso un espacio de aprendizaje y escucha donde se
tejieron vinculos entre personas que de otro modo dificilmente se hubieran encontrado,
facilitando una radical apertura a la alteridad desde una légica de placer y de juego. En el
tratamiento metodologico de cada actividad se instaba al alumnado a mezclarse con aquellas
personas con las que atn no se habia trabajado, fomentando el contacto con el otro. Se
plantearon, por ejemplo, ejercicios por parejas donde una de las personas se movia y la otra
miraba, buscando distintas perspectivas desde las que observar el movimiento del
compafiero, trabajando asi los aspectos comunicacionales de la danza (Pethybridge, 2014).
El contacto con el otro superaba la aproximacién racional, rompiendo dicotomias entre

cuerpo y mente (Yarrow, 2012) y facilitando una aproximacion psicofisica holistica, que
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permiti6é generar vinculos de simpatia y compaferismo entre personas aparentemente muy

distintas.

La danza fue el lenguaje que mediatiz6 el encuentro formativo, y por ello, el conocimiento
encarnado (Forgasz, 2015) supuso una dimensiéon fundamental. Este conocimiento se
inscribe en las experiencias que las personas sin hogar relataron o que fueron observadas, en
las que los participantes ejecutaban movimientos donde aprendian a través de su cuerpo, en
interaccion con los otros y con los estimulos del entorno. Estas experiencias de aprendizaje
potenciaron lo que Csorda (1993) describe como "modos somaticos de atencién", que se
materializaba en actividades como las improvisaciones de danza por parejas o en grupos, o

los desplazamientos por el espacio evitando colisiones entre personas.

Abi, el joven sin hogar de origen senegalés, relata la importancia de la palabra de las personas
mayores en el marco de su cultura para explicar la relevancia subjetiva de los consejos y
palabras de aliento que habia recibido de uno de los ancianos con los que habia bailado: “Un
anciano me cogié y me dijo ven aqui, que yo te voy a dar consejo como a un hijo. Me da
igual de donde vienes. Pero yo te considero como un hijo, ¢vale? Me dice mira, ti en teatro
tienes muchas cosas que hacer. Hablamos del baile, de todo. Hablamos tranquilos. Esta fue
una cosa muy grande para m{’. Este mismo joven resefia su experiencia con los nifios
procedentes de la instituciéon de proteccion, contando cémo sus contactos con ellos
desbordaron el espacio-tiempo del taller pues frecuentaban las mismas plazas: “Estaba
sentado yo solo, tranquilo con mi mévil, y vinieron todos los nifios, vinieron, y me
propusieron hacer un baile africano. Vinieron, me dijeron yo te conozco, te vi en la plaza”.
Abi valora muy positivamente el contacto con los nifios, ligando el hecho a un mandato
familiar paterno y a sus propias ideas politicas: “mi padre me decfa, cuando vas a un pafs, si
los nifios te quieren, todos ya te quieren... porque los nifios son el futuro de un pafs. A un
niflo tienes que ensefarlo, porque es el futuro de un pais. Nosotros ya vamos a pasar dentro
de cincuenta afios, pero los niflos que nacen hoy son los que tienen que aprender los valores
humanos, respeto, educacién”. En este sentido, la creacién de un marco intergeneracional a
través de una experiencia artistica generé condiciones para superar barreras culturales y

acercar a personas de distintas edades y procedencias socioculturales (Bruun, 2017).
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Dilemas y desafios

La interpretacion de las experiencias de artes escénicas inclusivas exige ir mas alla de una
afirmacion de las narrativas lineales sobre su capacidad para fomentar el “éxito”,
“empoderamiento” o la “inclusion social”. Autores como Thompson (2014) o McQuaid &
Plastow (2017) defienden la necesidad de atenuar el optimismo a la hora de nombrar el
potencial de arte escénico inclusivo, e interrogarse mas bien por los desajustes entre la buena
intenciéon y los efectos “reales”. Asi pues, en esta seccibn nos ocuparemos de las
complejidades y posibles contradicciones en los discursos sobre inclusién social que se
encarnan en la experiencia de un taller que se auto-denominaba “inclusivo”, y los

interrogantes éticos y politicos que se pueden colegir.

Procesos y productos

LLa experiencia consistié en un proceso de formacién artistica que tuvo como resultado final
un espectaculo con publico. Por tanto, se materializa aqui la clasica dialéctica entre praxis
(actividad como fin en si mismo) y pdiesis (actividad orientada a la produccion de algo). En
este caso, la viabilidad econémica del taller dependia de la subvencién de un banco, y la
necesidad de rendir cuentas ante la instancia financiadora conllevaba celebrar la muestra final
en menos de una semana (desde el inicio del taller), donde se mostrara la produccién escénica

resultante del proceso con el logotipo del banco en cuestion.

LLa urgencia por montar un espectaculo de danza que resultase dignificante para los colectivos
implicados en poco menos de una semana resultaba espinosa. Por un lado, la promesa de
actuar frente a un publico en un renombrado teatro de la ciudad constitufa un factor
ilusionante y movilizador del interés del alumnado, y el apremio facilité un gran nivel de
concentracién en el grupo. Ademas, como se discute en otros estudios (Bezerra-Teixeira,
2015; Traver & Duran, 2014) incluir en la escena a personas excluidas del circuito artistico y
resituarlas en un lugar visible permite ampliar el horizonte estético del publico, y permite
también a las personas en situacion de exclusioén reapropiarse de un rol simbodlicamente
distinto. Sin embargo, el hecho de que el taller estuviera abocado a la consecucién de un

producto final disminuy6 la posibilidad de detenerse y disfrutar del proceso de aprendizaje.

El caracter ladico, los momentos jocosos y el compafierismo vividos en la cotidianidad del
taller fueron experiencias que las personas sin hogar vivieron con gran deleite y recordaron

en las entrevistas como muy significativos: “Disfruté sobre todo de los ensayos, donde si no
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es uno es el otro, es la otra, pero siempre alguno hace el gilipollas” (Matias). En este sentido,
la experiencia formativa podria haber expandido sus posibilidades de no haber existido el
mandato de “crear algo” rapido, pero el proyecto, necesariamente, acabé por supeditarse a
los condicionantes de la politica de responsabilidad social corporativa de un banco. Algunos
estudios ya sefialaron este peligro de que el arte “transformador” comprometido con causas
sociales se someta a una racionalidad meramente instrumental que lo ponga finalmente al

servicio de la agenda neoliberal (Infantino, 2020; Thompson, 2014).

Incluyendo ;a todos?

Una contradiccion patente en los discursos de “inclusion” del curso fue que la organizacion
del taller no invito a las personas sin hogar a participar de las clases que se impartian por las
tardes en el escenario principal del teatro, aquellas que formaban parte del programa normal
del curso. Por el contrario, se prepararon ensayos de forma especifica con el grupo en el hall
del edificio. La entrada a las clases generales solo se le facilité a Abi, el joven senegalés, que
presentaba una actitud proactiva y amigable, un aspecto fisico proximo al canon hegemoénico
de belleza, buena higiene corporal y notables aptitudes fisicas para la danza. Progresivamente,

otras personas sin hogar fueron invitadas a participar de algunas de las sesiones.

La razones por la que a estas personas no se les confirié el estatus de alumno “normal”
podian ser muchas: la falta de experiencia artistica de las personas sin hogar, la intencién de
velar por un buen clima que pudiera turbarse por las carencias en la higiene de algunas de las
personas sin hogar (cuestion embarazosa dada la naturaleza corporal de la formacién, que
implicaba contacto fisico), o las posibles limitaciones del cupo de participantes, podrian ser

algunos ejemplos.

No obstante, es posible que una de las causas mas relevantes de la exclusion haya sido la
inexperiencia de los organizadores con el colectivo de personas sin hogar. Dependiendo del
tipo del “estigma” o “diversidad” de cada persona o grupo de personas, la actitud de
comprension hacia los retos y problemas que emergian variaba notablemente. La indulgencia
era menor con las personas sin hogar, sobre todo cuando la “diversidad” no era de
capacidades motoras o psiquicas (como sucedia con el grupo de personas con discapacidad),
o la edad (como sucedia con las personas de la tercera edad o los nifios), sino algo menos
apresable (la pobreza y sus consecuencias). Partiendo del concepto de estigma de Goffman
(2000), quien lo define como un atributo desacreditador definido por su posicion relativa en

un sistema de relaciones, la diversidad funcional en el marco de esta experiencia no
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funcionaba en tanto estigma, pues las personas coordinadoras del mismo estaban
sensibilizadas y especificamente entrenadas en estrategias inclusivas hacia el colectivo, al

provenir de una escuela pionera de danza inclusiva con personas discapacitadas.

Sin embargo, frente al “pobre” si cerraban, parafraseando a Cortina (2017), las “puertas de
la conciencia”, reproduciendo una estructura discriminatoria que la filésofa espafiola bautiza
como “aporofobia” (“odio al pobre”) y define como “un tipo de rechazo peculiar, distinto
de otros tipos de odio o rechazo, entre otras razones porque la pobreza involuntaria no es
un rasgo de la identidad de las personas” (p.4). Asi, ante los “desvios” de las personas sin
hogar no les amparaba ser viejo o ser joven, tampoco ninguna diversidad funcional
abiertamente enunciada. Su estigma era, entonces, “menos digerible”, pese a que dos de las
personas sin hogar participantes tenfan discapacidades reconocidas, segin pudo recabarse
posteriormente en las entrevistas en profundidad, e incluso resultaba visible durante la
observacion del taller. Segun Cortina (2017) “ser pobre” trae implicito un estigma pero no
implica un rasgo identitario; no existe, por tanto, un perfil concreto que pueda definir al
colectivo y esta falta de identidad les resta capacidad para erigirse como sujeto politico y

reclamar derechos sociales, y menos aun derechos de participacion cultural y artistica.

La desigualdad, en términos de Jacques Ranciere (2010), se reproduce en una nueva alegoria:
las personas sin hogar tampoco habrian encontrado un “hogar” plenamente legitimo en el
teatro. La estructura discriminatoria se reedita, pues son simbodlicamente confinadas de nuevo
a los margenes, al hall, un espacio de transito, un “no lugar” (Augé, 2009) de tantos por los
que pasan las personas sin hogar. En esta misma linea, algunos estudios sobre experiencias
similares alertan sobre los posibles efectos “secundarios” de los proyectos de arte inclusivo,
que pueden redundar en una re-estigmatizaciéon de ciertos grupos al exponer a las personas
excluidas ante la mirada de un publico que los juzga doblemente: por lo que hacen (como
artistas) y por quienes son (sujetos marginales) (Hargrave, 2010). A su vez, otros estudios
alertan sobre el posible parasitismo de la industria cultural hacia los sectores en exclusion (da
Silva Perez, 2015), mientras que autores como Preston (2011) proponen revisar criticamente
los discursos de inclusién social que fundamentan algunos proyectos artisticos dirigidos a
comunidades en exclusién, y los modos en que éstos pueden acabar alineandose con una
agenda de reinsercién social que reproduce la desigualdad existente. Estos estudios plantean
lineamientos criticos interesantes para desmontar la romantizacion frecuente en este tipo de
proyectos, por la cual se presume acriticamente su potencial para “incluir” y no se cuestionan

los problemas ético-politicos que laten en el fondo de estas experiencias.
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Reflexiones conclusivas

En su clasico “Educar la visién artistica”, Eisner (2009) ilustra las posibilidades del arte para
fomentar la calidad de vida en un mundo donde los hombres “estan encallecidos entre si”
(p. 257). Creyendo en su premisa, en este trabajo se han expuesto algunos de los logros de
una experiencia de formacién artistica a la inclusiéon de los colectivos que sufren las
consecuencias del “encallecimiento”, abordando también los retos, dilemas y contradicciones

especificas del taller en relacion a los discursos de inclusion social que lo fundamentan.

De acuerdo al relato de las personas sin hogar y al trabajo de observacién desarrollado, el
taller configuré un espacio reconocimiento y aceptacion del que habitualmente carecen las
personas sin hogar, un lugar para “desencallecerse” y “sacarse la calle del cuerpo”. La tarea
escénica reclamaba poner en juego habilidades de escucha, interdependencia, compromiso
con el otro y cooperacion, frente al “modus vivendi de supervivencia” (Sanchez-Morales,
2017, p. 123) que habitualmente padecen en la calle. Sentirse utiles e inmersos en un proyecto
compartido les permitié ocupar un rol proactivo, muy diferente a la pasividad letargica
caracteristica que adoptan cuando se sitian como receptores pasivos de servicios de
asistencia social (Campo-Tejedor et al., 2019). La participacién en una obra artistica facilito,
aunque de manera precaria y transitoria, un desplazamiento de la “persona sin hogar” al
“artista”. Esto podtia convocar una “refundaciéon ontolégica” de la identidad personal a
través del desarrollo de actitudes de resiliencia que posibilitan las artes (Bruun, 2017). En este
sentido, en la experiencia se verifica como el arte, a través de su “capacidad para imaginar
futuros, es capaz de crear vidas paralelas, anhelos que compensen la falta de anhelo

cotidiano” (Fernandez-Lépez, 2015, p. 91)

En este sentido, esta experiencia nos permite visualizar el potencial del arte y el aprendizaje
encarnado para generar estrategias de intervenciéon con colectivos vulnerables como son las
personas sin hogar. Los recursos asistenciales dirigidos a personas sin hogar frecuentemente
tienen reglas que dificultan la incorporaciéon de las perspectivas relacionales e incurren en
practicas burocratizadas y estandarizadas. Por el contrario, las experiencias de educacion
artistica llevadas a cabo junto a personas sin hogar nos permiten re-ver la practica de
intervencion social desde una perspectiva ética, de “desencallecimiento” y des-tecnificacién
de la practica profesional. Los niveles de satisfaccion y goce que generan en los destinatarios
las practicas de arte escénico inclusivo, las posibilidades que ofrecen para re-configurar
identidades dafiadas y generar subjetividades éticas hacia la vulnerabilidad por parte de la

sociedad ponen de relieve la necesidad de incorporar mas programas de experimentacion
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artistica dirigidos a personas sin hogar, en aras, ademas, de garantizar su acceso a la
participacion en la vida cultural. En este sentido, el estudio aqui presentado se une al extenso
cuerpo de literatura que visibiliza y discute las fecundas sinergias que pueden establecerse
entre las diversas disciplinas artisticas (danza, teatro, circo...) y las disciplinas dedicadas a la

intervencién social (educacion social, trabajo social).

Por otro lado, la heterogeneidad en la configuraciéon del grupo fue uno de los aciertos
fundamentales de la experiencia, pues se logré un marco pacifico de encuentro encarnado de
personas de distinta edad, capacidades, extraccion social y origen étnico. En este sentido, un
marco hermenéutico que queda por explorar en este trabajo y que se recomienda para futuras
investigaciones sobre artes escénicas inclusivas es la aproximacion que ofrece la teoria
interseccional. Este enfoque subraya el caracter interrelacionado y socialmente construido de
categorias como el género, la etnia, la clase, la discapacidad o la orientacién sexual, y establece
nexos entre sus respectivos sistemas de dominacion o discriminacion y sus correspondientes
posibilidades de liberacion. Asi, serfa significativo interrogarse por los modos en que las artes
facilitan espacios de encuentro y cuestionamiento de las distintas vulnerabilidades humanas
desde esta perspectiva compleja e integral, generando marcos ecolégicos de aprendizaje
significativo. Asimismo, asumiendo que la puesta en marcha y la investigaciéon de
experiencias de arte inclusivo no son actividades incorporeas y programadas, sino una forma
de implicacién en el mundo para la mayoria de los sujetos dedicados a este ambito, el enfoque
autoetnografico serfa otro abordaje interesante para indagar sobre el potencial capacitador e
incapacitador de la subjetividad en este tipo de procesos de investigacion y praxis educativa,

artistica y social.

Para finalizar, resta senalar que el encuentro en el taller fue el germen de la posterior creacion
de un grupo de teatro inclusivo, que emergié para dar respuesta a la demanda expresa de las
personas sin hogar participantes, resumida asi por una de ellas: “quiero mas experiencia, de
bailar, teatro, de muchas cosas, sabes o no, de muchas cosas” (Abi). Por tanto, la experiencia
actué como “semillero” para la génesis de un proyecto creativo que sitvié como soporte
estable para continuar la experimentacion social y artistica con el grupo de personas sin
hogar, cuyo desarrollo dio lugar a una tesis doctoral y se ha estudiado en otros trabajos
(Masso-Guijarro, Belén, Munoz-Bellerin, Manuel, Pérez-Garcia, 2021; Masso-Guijarro &

Pérez-Garcfa, 2021b, 2021a).
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Learning ecologies in applied theatre: analysis of an experience

Abstract: In this study we intend to study the social and educational potential of collective
theatrical creation through a training workshop held in the university context with a group
of participants of diverse socioeconomic origin. Using a qualitative methodology of
ethnographic orientation (participant observation), we delve into the pedagogical-social
effects of this educational experience, and offer the main research results, articulated around
three categories that emerged from the data analysis, namely : the theatrical collective creation
and its educational repercussion, the possibilities and tensions of the dialogical orientation in
the teaching style and, lastly, the socio-educational impact of the inclusive approach of the
course. In this sense, the workshop generated a space of encounter with otherness
(specifically, with the subaltern otherness of homelessness) that brought with it the
construction of a polyphonic learning space, generating an ecology of learning between
academic and non-academic knowledge through which the cultural capital of socially

stigmatized subjects could be valued.

Keywords: Theatrical Collective Creation, Applied Theatre, Artistic Education, Ecologies

of Learning
Introduction

This article explores pedagogic alternative models (in this case, theatre collective creation),
looking for paths enabling the epistemological breadth required by contemporary hyper-
complexity. It seems necessary to strengthen the role of education as a change agent and
also, to introduce pedagogic formulas that contributes to renew the educational paradigm in
order to give answer to current cultural, economic, political and social challenges. Art, applied

to education, becomes an inexhaustible source for this paradigmatic renewal.

From a qualitative perspective, this research presents the pedagogic and social effects on a
group of participants from a training workshop on theatrical collective creation. People
attending this workshop belong to different socioeconomic classes, and some of them are
homeless persons. In this research, the idea of art as a critical device for teachers was
encouraged, aiming at recovering the communitarian and performative dimension offered by

arts, as opposed to the traditional production of “beauty”. Thus, a critical perspective of
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artistic education is uphold, which fights back the frequent infantile-view over the imaginary
of the discipline (Acaso and Megfas 2017). This infantilism, leading to a de-intellectualized
vision of the art/education binomial, ends up removing the transformative potential of the

educational phenomenon.

In this educational experience, we summoned the less normative subjects, emphasising the
value of processes over products. The ecological metaphor, understood as the ecology of
knowledge (Santos 2007) while applied to educational contexts, will help to analyse the
workshop as an example of an educational innovation process. It calls for the participation
of traditionally excluded groups and generates a communication platform between diverse

types of knowledge, between the academic and the profane.

We stand for a scientific community that assumes the complex task of enlightening
knowledge as a contribution to the improvement of concrete realities. From this conviction

and commitment to a critical and transformative social science, the present work arises.
Theoretical foundations and justification

In the area of Education Sciences, numerous studies dive into the potentialities of
disciplinary hybridism between art and education, as well as those that specifically address
the possibilities of theatre as an educational and social tool. The theatre, as “an instrument
for” is configured as a wider scope, and falls into the terminology of Applied Theatre. This
emerges as a new field of knowledge, which aim is to systematize and give scientific accuracy
to a series of practices that put the theatre into play, in different ways and with different
goals. In the Anglo-Saxon world, the Applied Theatre has essential references (Ackroyd
2007; Prendergast and Saxton 2009), while in the Spanish-speaking context, it has been
initially driven by Motos and Ferrandis (2015). Currently, it is being developed from different
disciplinary approaches, by authors such as Munoz-Bellerin (2018), Vieites (2015), Navarro
(2007), Mendez-Martinez (2019) Sedano-Solis (2019) or Onieva (2011), among others.

In this regard, there are many and varied practices where theatre has been used, with
remarkable results. These outcomes would require a systematic study to provide a thorough
understanding, which promotes the development and proliferation of new practices and the
enrichment of the existing ones with new findings. Accordingly, practice and theory can get
together to work towards social improvements. This is why the most frequent research

method in the field is the case study, which is probably the most suitable method for
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developing the hermeneutic of experience. Likewise, a new paradigm that has been brought
up for decades, is currently reaching its peak flowering time. We refer to Art Based Research
(ABR), which seems to have a very direct application in this area of knowledge (Rasmussen

2014).

Furthermore, it is worth noting the disciplinary miscegenation we find in the study of Applied
Theatre. From its very formulation, the object of study is hybrid, as it always refers to theatre
and something else, alien to the theatre itself. The sense of incompleteness evoked by the
concept of “applied theatre” makes it necessary to think about it from an open epistemology
of diverse disciplines. In this article, we will refer to a specific form of applied theatre, which
is Applied Theatre to Education (hereinafter, ATE), following the categorization proposed
by Motos (2015) and nuanced by authors such as Sedano-Solis (2019). This experience is
allocated in the category of ATE since it consists of a training workshop based on the
methodology of Theatrical Collective Creation (TCC), which is a pivotal element for this
educational activity. However, the mestizo character of the experience makes its unique-
category-allocation quite complex. In this sense, even though the workshop is framed in
ATE for representing a formative experience, other categories would intersect, especially if
we consider the content delivered —which shapes the meaning and the structure- and the
inclusive approach influencing the group of participants. This inclusive approach makes us
to be in the borderline between theatre and inclusion (which Sedano-Solis places in a broader
category, the Applied Theatre in Health). Moreover, if we build upon the methodology as
the main source of content of the workshop, we could allocate it in the category of Theatre
Applied to the Community, since the TCC is focused on working on community contexts.
Thus, as the graph shows below, depending on the criteria, the workshop can be allocated in

different places:
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Figure 1: Explanatory diagram

Source: Own elaboration from Sedano-Solis 2019

The relevance of TCC as a method of applied theatre is in its interdisciplinary content, where
various fields of knowledge and knowledge production come into play. In this regard, we
refer to a method akin to the ecology of knowledge since in its procedure every possible
contribution is considered (popular culture, academic research). On the other hand, the TCC
precedes and contains the applied theatre. Since the Renaissance, through the comedy de// “arte
(Pavis 1984) theatre is thought of as a collective process. This will have effects on the very
conception of art as a paradigm of cultural democracy. The TCC, as an assembling method,
has been used professionally but mainly as a model of interactive, intercultural, social and
community theatre. It includes the knowledge and experiences of each participant in
connection and interdependence with group knowledge, in an enlightening example of

collaborative learning (Mufioz 2019).

It is worth mentioning that the main theoretical innovation raised in this study is the
application of the ecological metaphor to the scope of the ATE, which has been largely
researched by various authors. The ecology of learning upholds new elaborations allowing
us to think of educational phenomena in a liquid and drifting world (Bauman 2007), which
is set up by diverse, interconnected and interdependent contexts. Thus, the proposal of
Martinez and Fernandez (2018) is embraced here, because of the four categories of the

concept they proposed. In this research, the fourth and last category will be adopted: the so-
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called ecologies of knowledge brought up by Santos's (2010). In the ecologies of knowledge,
the recovery of marginalized voices and the recognition of the community knowledge and
subjects is emphasized. This conceptualization brings up a particularly fertile territory to
reflect on the ATE practices, due to the flexible and expanded idea it has about education
and the emphasis on community learning. The ecology of learning also offers an open
epistemology that allows us to understand the mediations between subjects and contexts,

applied artistic methodologies and its learning processes.

The TCC workshop is intrinsically connected to the ecologies of knowledge as it creates links
between the academic context and the community: concretely, with the people participating
in a theatre group organized by an NGO working with homeless people. This dialogic
proposal is not as common as it should be: the social transmission of knowledge is one of
the main and most urgent complaints made against nowadays universities. In this experience,
we find an interesting field for ethnographic enquiry, which could shed light on the
potentialities of the theatre/education binomial as well as on the contributions to the

educational regeneration made by an innovative pedagogical practice as the one at hand.

It must be emphasized that one of the main criticisms towards school and formal education
in general, is the trend to group subjects by educating them in supposedly homogeneous
entities, under the criteria of age, social class, or even sex. That is why one of the main goals
of this research is to work on the pedagogical-social effects of an educational-artistic situation
where people from different socioeconomic levels can participate. We wondered what
benefits could be derived from breaking the myxphobic tendency™ (tendencia mixofsbica), both
quite common on educational contexts. What happens when we get to work closely with
those who we habitually dodged the gaze, in this case, the homeless people? What
transformations start to happen when we introduce them, “unexpected subjects”, into a
university context? In what ways does the pedagogical potential of this uncomfortable
"pedagogical architecture" manifest? Are we, teachers and educators, truly prepared for the
surprise that might come from these precarious pedagogical situations? Would it be possible

to us to work with such a degree of uncertainty?

3We establish here a trans-disciplinary bridge, taking the concept of "mixophobia" (Bauman, 20006), which the
sociologist applies to the fear of living with foreigners, extrapolating it in our case to the fear of mixing in
educational environments.
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On this subject, we intend to investigate how academic and non-academic knowledge can
dialogue in the specific pedagogical context of a workshop, where an ecology of knowledge
is can prompt the emergence of the cultural capital of subjects usually treated as human waste
(Bauman, 2015). This study will also analyse the educational and social potential of theatre
collective creation, focusing on how this is appealing to the participation and motivation of

the group, as well as the type of relational dynamics in the context of the workshop.
Methodology and field work
Methodology

This study intends to elaborate a deep understanding of the researched experience with the
aim of answering to questions that were a fundamental guide for the fieldwork. These
questions were oriented towards the elaboration of a dense description (Geertz, 1996) of the
educational-artistic experience, thus allowing its later interpretative analysis. The research was
carried out from a purely qualitative methodological approach. The participant observation
was the ethnographic methodology that made it possible to register the workshop in a field
diary, including photographs and videos. Two participants were also interviewed, and this
material shed light on some complementary aspects of the research. These interlocutors were

selected based on specific availability critetia, in adjustment to the research objectives™.

Final evaluation surveys were also instruments for data collection. The questionnaires were
distributed to all participants, where their perceptions and learning processes were collected
in writing format. Continuous evaluations of the process, coupled with the triangulation of
the data and the successive consultations to the participants is what made up the basis of the
TCC methodology. These platforms of expression gave room to collect a polyphonic
testimonial that, despite the briefness of the experience (time-wise), was of great richness
and ethnographic density. The analysis of qualitative data (field diary, interviews, and
questionnaires) was systematized with the NVivo program (version 11), performing the

process of classification, coding, and analysis of emerging categories.

3 In-depth interviews were conducted with two of the people in difficult socioeconomic situations who
participated from the workshop. They are part of a larger fieldwork, from a doctoral research that the first
author of this study is carrying out in the social theatre group named Outside the Bell. These interviews
collected the narratives of these people about the workshop; their perceptions, their learning process and the
effects of their work within a wider life context. These research objectives exceed those of the present study,
although some of the data collected in the interviews will be taken into account, especially those providing
meaningful information for the questions raised here.
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Contextualization and description of the experience

The theatrical collective creation workshop was held at the Faculty of Education Sciences of an
Andalusian city in March 2019. 17 people participated in it, 2 of them as listeners. The
workshop was led by a teacher specialized in theatre and social intervention and it focused
as a training experience aimed at students, broadly speaking, and open to the non-university

community.

It is worth mentioning that the dissemination strategy of the activity invited students from
different disciplines: the placement of posters was not restricted to the Faculty of Education
Sciences but rather extended to other university areas. The group was finally conformed
following the disciplinary eclecticism sought by the workshop: we had the participation of
students from Social and Primary Education, students graduated in Dramatic Arts, graduates
in History, Political Science and Sociology, doctoral students, and also people whose
academic profile was unknown. Moreover, four people from a theatre workshop developed

in an NGO working with homelessness also joined the experience.

The workshop took place in an open classroom, and was conducted in two days, with a tight
schedule during morning and afternoon. The spatial distribution of the participants was
circular, thus prompting the free flow throughout the room and braking with the classic

structure of a lecture.

Participants were tasked with some work to be done a few weeks before the workshop. These
assignments were divided into three phases: First, to describe a social problem of their own
concern. Second, to think of some possible strategies to manage the problem, and third, to
select a poetic or visual material to illustrate the topic. The first session of the workshop was
devoted to the presentations of the participants. In this regard, it is worth mentioning that
after the teacher’s request, no professional nor occupational information was shared but
rather only names and the topics participants were interested in. This was to avoid that some
people, who might not be officially occupied, may feel uncomfortable for not knowing what
to answer. Besides, breaking with the usual logic of defining ourselves by our professional

occupation led to an environment that trans-positioned the usual rules of the social game.

The topics of interest, proposed earlier by the participants, were articulated around different

issues. One of the topics that generated the greatest impact, which was the backbone of the
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group exploration, was the issue of power outages™ affecting repeatedly one of the city's
neighbourhoods. Two of the participants suffered this experience, yet it was unknown to

most people in the group.

After exposing these topics and discussing around them, an exercise of individual body
examination was proposed. The exercise was based on a set of movements, with beginning
and end, where each person offered a physical composition for their social topic. The
individual set of movements was shown in front of the large group, circle-arranged, and each
person shared the meanings suggested by the body images they were observing. At first, the
set of movements could seem arbitrary or meaningless, as it was represented without
conviction by the actor or actress, especially for those who had no previous theatrical
training. Nevertheless, they were gradually gaining richness and significance. The group
sought for meanings in the dramaturgy created by fellow participants, thus enriching and
expanding the first conceptualizations. An inter-subjective story was built upon the
representation of each student-actor, taking away —at least at this stage- the chance of

commenting on the initial communicative intentions of the performative proposal.

In a third stage, the teacher proposed a group exercise consisting of improvising throughout
the whole room. Each participant used their own set of movements, comparing and finding
possible affinities with other classmates with the aim of establishing a body dialogue between
their proposals. The teacher intervened in order to dodge an aesthetic result -looking for
beauty in its classic definition- but rather focused on the experimentation of the movements
emerging from the interaction with their classmates. This set up contributed to the richness

of playing with opposite characters.

After each body exercise, there was a moment to freely participate, evaluate and share
petceptions about the improvisation process. The teacher invited participants to define the
issues underlying the bodywork, encouraging students to reflect on the connection between
the topic brought by each student and the physical work. The participants used these words

to define the underlying topics: escape, asynchrony, consensus, power, acceptance, common

% The neighbourhood is located in the northern part of the Andalusian city and suffers frequent and periodic
cuts in the electricity supply. This is the result of the decision of the electricity company to establish a limited
supply for this area, as a control strategy against the illegal hooks carried out by some residents of the
neighborhood, destined to light indoor marijuana plantations, the main hidden economy of the area. These
power outages are a general punishment for an already disadvantaged neighborhood, and are a paradigmatic
example of structural or even cultural violence (Galtung 1990).

196



Learning ecologies in applied theatre: analysis of an experience

struggle, internal diversity, community, representation, change of perspective, personal

evolution, care, dedication.

Through these improvisations, based on each individual set of movements, a certain dialogic
consensus was achieved (Habermas 2010) between the material of their own and that of the
other participants. Thus, constant bridges were established between individual and collective
imaginaries, gradually building possible links between the different topics. At the end of this
research process, which took place during the entire first day, the teacher divided the
participants into two large groups, gathered according to the topics and the relational links
that emerged between individual issues. The groups were assembled with the aim of

generating two performances, which would be addressed on the second day of the workshop.

The second day of the workshop was entitely devoted to the construction of a performance™,
where the topics that each group selected would be represented. Firstly, each group met in
different parts of the room. Each person explained his or her topic to the team, showing the
metaphorical material they had selected to illustrate it. During this process, several pieces of
poetry, songs, images, personal stories and experiences were shown and analyzed in group.
Those fragments —as a collage- that could be part of the performance coming later, were
selected. In this regard, it is noteworthy that homeless participants chose topics related to
the situation of injustice and the feelings of solitude coming from their position of social
vulnerability, thus creating a moment for open communication and listening with the rest of

the participants.

Secondly, the construction of a physical dramaturgy was approached, where individual topics
were grouped into one common scenic proposal. At the beginning, the teacher guided the
two teams’ processes, offering guidance to enable the topics’ matching. We were looking for
a platform merging all personal idiosyncrasies, creating a common space where participants
could feel identified. In a second moment, the teacher got rid of his orientation role, staying
out of the process for each group. The workshop ended with a final exhibition of the

performances —with their classmates in the audience- and a closing evaluation.

3 Following Taylot's (2011) work, performance is understood as the action of the body where expetience,
knowledge, creative abilities and memories converge, thus elaborating a story that receiving and transmitting
knowledge and skills.
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In the following figure, we try to synthesize the course of the workshop and the most

important milestones:

First Session

(Part )

*Presentations

*Group explanation
on the chosen topic

*Discussion group

sIndividual physical
improvisations

First Session

(Part I1)

*Individual physical
improvisations

*Group physical
improvisations

«Division of the large
group into two
subgroups
(criterion: thematic
affinity)

Second Session
(Part )

*Workon individual
topicsin two
subgroups.
Metaphoric
materialis
introduced.

*Dramaturgical
montage processin
each group.

Second Session
(Part 1)

*Wrappingup group
dramaturgiesand
finalrehearsal.

*Presentation of
performances

*Questionnaires and
evaluation surveys

Figure 2: Workshop structure and significant milestones

Source: Own elaboration.

Results and Discussion

This section presents the most relevant outcomes of this experience, which gives a good
account of the potentialities of the application of the theatre in such a context, and the
pedagogical-social effects of the experience. Thus, the categories emerging from the

interpretative analysis of the experience are reflected and discussed in light of theory.
The Collective Theatre Creation: an educational and epistemological challenge

The conduction of debates around questions and the methodology TCC allowed us to
directly search for complexity. Therefore, the group was compelled to avoid the good/bad
polarizations, especially in the early stages of the workshop. At this stage, the collective
creation aims at exploring through the physical domain, playing around with the sensations,
which are rather intuitive instead of rational. The search for complexity, the avoidance of
simplified formulas, the slowness of the work and the attention to processes rather than

results, were significant epistemological challenges for many participants.

The destabilizing effect of TCC emerged strongly during this experience, as well as the

opportunities it offers to question old lessons and mind-sets. In this regard, one of the
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participants pointed out how the workshop made her/him “refute all previous knowledge””".

Regarding the improvisation exercises, participants shared a general perception of surprise
from the new ways of working they discovered. The fact of focusing on an encounter with
the other —through the body without any verbal interaction, and moving through the space-
made the majority of participants find a way to channel their creativity. One of the
participants said that “the encounter, the dramaturgy allowed me to change the space, the
spatial change invites me to change the dramaturgy, to create something new”. Another
participant highlighted the possibility of transferring knowledge to its professional work:
“Although I work on collective construction, I have never applied it in this way, giving more
space to the voice, to the emotions, to let myself go with others. As a teacher I have always
needed to control, as I am afraid when things get out of the square meter. This creation gives

great space to body expression”.

The valuation of processes over products is one of the essential pillars of the TCC.
Consequently, in this workshop, the process was enhanced over the usual primacy of results.
In this regard, one of the students commented that she had the chance to learn to “lose
control of actions, thinking less about the result, enjoy the process, make it vivid”. In one of
the in-depth interviews, an interlocutor of the research referred to the potential of the
workshop to destabilize what is taken for granted, to build critical and open thinking and to

think from complexity, avoiding the division of knowledge:

“We do not realize that we are the children of what they have taught us. They have
taught us to plot. This is your field, and you shouldn’t sneak in mine, because that's
how my field is safe. We all have a hole. It has never been seen transversally (...)
Theatre, as the teacher put it is the same. It is something that makes you get out of
yourself, get in touch with others and act in the world. Well, the same thing that made
us pray to the gods for rain, the same as who wants to get their complex out... But

no, we were taught that you belong here and I belong there”.

The workshop also created an inclusive platform from theatrical experience, which made
possible to give voice to silenced social problems, expanding the perceptions that participants

could have had of theatre up until this time. In this regard, in the final survey a participant

37 The excerpts quoted from the participants are taken from the field diary and the questionnaires provided at
the end of the workshop. In order to facilitate reading, and considering that it is not detrimental to the
methodology, we rather not mentioning the origin of each selected fragment.
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commented: “I have realized about the impact of the application of artistic activities —
specifically theatrical and physical activities- in the social field. I became aware of the
importance of theatre as a link between people, who have created a common model of
expression from their own individuality”. Likewise, one of the people socioeconomically
constrained commented in an interview the political-educational implications they would like

the theatrical proposal to have:

Interlocutor: (...) to keep involved in theatre, that more people see it, that more
people are aware of what is happening, and that all these people can then think and
do their own things. To give people independence. That people would not stare at a
screen saying the world stays the way it is because it is so. To change the world; to
change the world. To keep shaping, keep growing as people. In my case, to keep
interacting with other people (...) that is important. Make a better world, because it is

possible.

Interviewer: And you think theatre can be a path?

Interlocutor: Of course, yes. It can be because in theatre people are authentic,
beyond the labels they put on you. It may cost you more or it may cost you less, and

that is what I believe (teacher's name) taught us. It opened our eyes wide...

Due to the direct mediation of the body in all exercises, and in spite of the brief experience,
body confidence was achieved among the most of the participants, who managed to break
down with the usual distance and physical fences of daily life. In this regard, an extra-everyday
space emerged, far from the social contract ruling most of our social interactions, thus
generating a disruption, a gap through which a revolution of care and group feeling could be
intuited. The participants were frequently excited and touched without knowing each other,
offering physical support. Somehow, in a non-logical way, a certain degree of confidence had
emerged between the participants, as they knew themselves accomplices of something secret,
of an uncommon comfort where common social rules were subverted. In this sense, Eisner
(2009) can be recalled when asked what art can do to increase the quality of individual and
collective life, concluding that "in a society where work is fragmented and has become a
regular routine, is its ability to light-up life by attracting attention to the quality of an
experience like that. If art is something, it is a quality of life that is enjoyed by itself” (255).
The art allows us to give meaning to the world, therefore, to treat people from a logic of care

from a non-instrumental aspect (generating a violent objectification of the other), favouring
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the development of sensitivity. The arts allow us to make sense of the world, softening and
removing from ourselves the shells that harden our way of relating to things. The
development of sensitivity in education is fundamental to building a fairer world, because as

Eisner (2009) points out, "men are calloused with each other" (257)

The work with the body was especially significant for the development of dialogue’s attitudes.
Listening, a key prerequisite for genuine dialogue (Kazepides 2012), requires a prior
psychophysical state of openness and relaxation (Fisher 2013) that could be worked
holistically and creatively through body improvisations. This "feeling of/with others", and
the absolute commitment with the task, has a relevant educational value that was perceived
by the participants: "I have modified my behaviour when I felt stimulated. I have entered
into pure empathy with another person”. In the same way that missing the look on the
everyday allows us to de-mechanize our thoughts, the body is also de-mechanized when it is
given a scenic treatment. Experiencing our perceptual channels in an extra-daily way,
discovering new ways to reacting —different from our usual habits- could lead to an extension
and amplification of our ways of expressing ourselves; to a redefinition of who we are and
who we can become into, to remind ourselves that we are alive (Eisner 2009). Furthermore,
one of the listeners was surprised by the aesthetic results generated by group improvisations:
“I was very surprised (...) how each person performs the movements without any
premeditated coordination with their partner, and that they did such a beautiful and well-

spun performance”.

It should also be noted that the "metaphorical" material that each person used to illustrate
their topic interwoven a system of symbolic mediations between the subjectivity of each
person and the group. In the same way, each poem, image or song served as a bridge between
the terrain of the imagination and the metaphor with the experiential and factual account of
each individual. In this manner, they were slowly building a polyphonic story, a participatory
truth (Gadamer 1975, in Sisto 2008), coming from dialogue and collective construction,
where each person found their word in the word of the other, in a concatenated succession

of inter-subjective interactions.

Finally, it is remarkable how the articulation of a final performance, that combined the
individual topics in one common scenic construction, forced the two subgroups to negotiate
meanings, to reach agreements and to find collective solutions. Thus, teamwork and

decision-making skills were exercised. This experience was especially interesting because of
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the diversity of the group, which forced the participants to listen and understand each other
with people outside their usual social circles (in this case, people in situation of exclusion).
The acceptance of conflict situations inherent to these processes of communication, of
negotiation of meanings and their peaceful management constituted a moment to exercise

dialogic skills.

Similarly, final performances were spaces for enjoyment and listening. The group felt
comfortable, which created an interesting scenario, because even though the main group was
subdivided into two, and each subgroup independently prepared and showed its scenic
proposal, there was a sort of intuitive, supra-rational listening. This led to generating two
proposals of equal duration without having intended it. This fact was commented and valued

very positively in the final evaluation of the workshop by all participants.
Possibilities and tensions of a genuinely dialogic pedagogy

The teacher exercised horizontal leadership throughout the workshop. His mediation of the
group debates was always articulated around questions of increasing complexity and
abstraction, following the classical Maieutic method (close to the figure of the Curinga or
wild card proposed by Augusto Boal in his proposal for the Theatre of the Oppressed). The
teacher frequently asked questions with the aim of producing dissent and alternative
proposals throughout the workshop. This behaviour sometimes seemed to baffle some of
the participants, perhaps educated in more directive strategies™. This teaching style created
a space for the development of communication and dialogue skills. One of the participants
pointed out the importance of “giving in, giving in on both sides” as a basic requirement to
establish a genuine dialogue with the other and the otherness; another student also
experienced an impact on the communicative dimension, as certain feelings of well-being
and integration arose on her due to interpersonal connection and dialogue: "I have felt

integrated, I have found ways to communicate and I have even felt loved”.

In the analysis of the data collected, another category that emerges is the human and affective

aspects of the teacher's treatment, especially with those undergoing some kind of social or

3% In one of the field notes, it is possible to find an example of the frictions generated by this educational
architecture of radical democratizing intention. In one of the debates, which seemed to have reached a certain
consensus, the professor asked “do you all agree?”, perhaps to give voice to dissonance and the possibility of
someone disagreeing with that common conclusion. One of the participants responded with an exasperated
tone: "I trust your judgment”, which seemed to demand the teacher to assume the traditional role of authority,
embracing the responsibility of making the final decision.
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economic vulnerability”. One of the participants commented: “I wanted to hug him, the next
time I see him, I will. Besides, the teacher gets involved with the student, that is important”.
Also, the teachet's sense of humour was highlichted as a factor that facilitated an
environment of confidence prone to the learning process. As one student expressed: “I
found him very comical, he laughed at himself, and I like people who laugh at themselves

(...) maybe it's a little bit crazy, but very serious people give me the creeps"

It’s worth mentioning that the teacher established a differential pedagogical relationship
depending on the idiosyncrasy and the educational background of each participant®. For
example, in one of the field notes it was recorded how he used catchphrases with people
already trained in dramatic art, employing an ambiguous code typical of artistic teachings
(“approach to each other not only physically but also through our sensitivity””). While in the
case of people without previous training in theatre, he put into play other types of

communication strategies, making use of a more "common" language.

In the last session, after the lunch break, the teacher gives up the class’ leadership so that the
group itself can take control of it. Among other measures, he did not indicate what time the
work should be retaken. There was a general delay of approximately 20 minutes from the
agreed start time. Nevertheless, after that time, both groups decided to resume the pending
work, without the need for an authority figure to remind them of their tasks. The teacher
was premeditatedly left out of the session, which caused some curious comments from the
students and some attitudes of misunderstanding. Throughout the workshop, the
management of power relations within the group changed remarkably. At the beginning, the
group expected the authority-figure (the teacher) to lead the proposals and give them
instructions to follow, but they gradually gained in autonomy and got rid of the teaching-

student hegemonic verticality.

The inclusive approach of the course: Towards ecology of knowledge

3 Although there is a sort of consensus in speaking of "vulnerable" when referring to people at risk of social
exclusion, here we join the claim of those who prefer to speak of "vulnerable collectives”, especially when
considering that the vulnerable condition emanates from a situation of structural and symbolic violence and, in
no case, forms part of the intrinsic nature of the collective or the person.

40 In an informal conversation registered with the audio recorder, two participants under socioeconomic
vulnerability held the following dialogue:

INTERLOCUTOR 1: (...) I think he knew how to give each person their own space and time. He perfectly
knew this.

INTERLOCUTOR 2: Cmon, that’s his business. To identify each person within a group, who and how. Always
how.
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The inclusion of people in a situation of homelessness and social risk was valued very
positively by the participants, and had important effects and pedagogical benefits, especially
for those wishing to work on the social sector (mostly social educators). One of the people
who attended as a listener commented the following in the final questionnaire: "I thought
that only students of the faculty would attend and I was pleasantly surprised that it was not
so”. Another said that what had seduced him the most was "the experience of sharing space
with homeless people; the respect for the value and dignity of these people, and the
wonderful lessons the workshop participants left in me”. In the debate generated after a
group improvisation, one of the participants (social educator and actress) commented that
she could recognize her “homophilic” tendency, which led her to match with people closest
to her, and that when she had decided to break that pattern, encouraging herself to approach
"the opposite”, had felt a certain rejection. One of the homeless participants felt alluded and

reacted to the participant's comment: “we, the people of the street, feel that way."

In these dialectical encounters, homeless people could offer and share their vision of the
wortld with others. The workshop was clearly committed to social justice and the restitution
of fundamental rights, thus an environment prone to a critical discussion of social problems
emerged in this context. This enabled processes of identification, empathy, and the
development of social sensitivity. Direct access to the story of people suffering from social
exclusion, while working with them in a common project, facilitated an expansion of
understanding for many participants: “I have learned to expand my ability to look at different

2

situations in which we can find ourselves according to our place in society ”,“I have learned
various things such as forms of social exclusion, an approach to the people in such situations,

their perceptions, and therefore, a different way of looking at and analysing today's society”.

It is worth mentioning that one of the homeless chose the topic of homelessness, and acted
as an expert teacher to the rest of the participants, explaining the phenomenon in a didactic
way. We find here a clear example of knowledge ecology, where profane and academic
knowledges dialogued in a horizontal context. In these exchanges, we found a space for the
development of a more refined and deeper understanding of the phenomenon of social
exclusion. Moreover, Vidal (2008), one of the experts on inclusion/exclusion processes,
points out how “the reification of modernity extends, secks the de-casualization of
exclusion” (123), signalling the need to generate spaces where exclusion is understood as an
event, as ""'something that happens, something in what we are" (113). The fact that people in

condition of exclusion could narrate and tell their own situation, had important
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consequences: on the one hand, it opened a space for the de-construction of prejudices and,
on the other hand, it assumed -building upon Vidal (2008) again- that “to think narratively is
to think in terms of itinerary. From being a finished product, to become a process with
multiple possibilities, filled in with time” (146). This made possible to create new

perspectives, expanding the horizon of possibilities.

The workshop brought benefits for people in situation of social difficulty, by offering a
friendly and pleasant environment for those who are normally deprived of positive
experiences and spaces to freely express their subjectivity, which created attitudes of hope
and wishful thinking*'. In the inclusion of these people in a workshop held within a university
environment, we find a great potential for empowerment and restitution of dignity, as their
integration as a normalized student transposes the usual roles of passive subjects, mere users
of social services or recipients of certain social programs. Thus, participation in educational
and cultural activities held in normalized environments, redefines them beyond any stigma
and lack®, allowing them a new nomination, as active subjects capable of producing art and
assuming innovative roles. Ultimately, this is a way to fight against the structural and symbolic
violence they suffer. Experiences like these can help break those circles of self-exclusion in
which vulnerable groups are often immersed. We can understand education as a positional
good (Hirsch 1976, in Cejudo 2000), from the moment that it is not distributed equally.
Therefore, including people in situations of exclusion into the university context could help
banish low expectations about their own development and create cracks in the processes of
self-exclusion. This would allow, through imagination and creativity, to redefine the old

behaviour and thought patterns on which inequalities are based.

The workshop brought up dissents and frictions as well, which are inevitable when putting
together such disparate frameworks. One of the homeless participants had greater difficulty
accommodating to the rules: he/she sometimes interrupted the turns of speech, leaving and
entering the classroom quite often, and was physically located in inconvenient places, since

it broke the spatial harmony or broke the scenic space”. However, these attitudes of

4 In one of the interviews, one of the participants commented: "it seemed to me that if, in two days, you can
do that, you can do a lot of things." In a field note it is registered how one of the homeless people greets the
researcher with a hug, whom she has known for several months. This is an attitude of openness and affection
manifested for the first time.

4 Somehow, the workshop allowed those people who, in Garcia Roca's words, “suffer the death of a thousand
of attributions" (in Vidal 2008, 1306), and are redefined by transcending the hetero-imposed labels.

43 This person was physically located in a marginal place, far from the large group, which is metaphor and
external manifestation of what probably happened in their daily life.
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disruption were assumed and managed in a peaceful manner by both, the teacher and the
rest of the participants, because as aforementioned, the workshop was based on a truthful
commitment to a pedagogy that gave space and celebrated differences, instead of cancelling

them.

Concluding thoughts for "an interesting madness"

“An internal journey but shared” (Workshop participant)

“We don't need to travel abroad. What is necessary is estrangement, may we become dissidents of

ourselves.” (Albert 1ladd)

In conclusion, we can highlight that the workshop was presented as a device that enabled
expression, by enriching the expressive possibilities of a collective that is not used to being
heard, such as the homeless. It also generated an ecological context of learning and dialogue
between profane and academic knowledge, which resulted in processes of de-learning of
prejudices and the visibility of a phenomenon such social exclusion, exposed by people who

suffer from it, which directly related to the concept of empowerment.

Regarding the theatrical methodology that was put into play, it should be noted that it was a
welcoming platform for the subjectivities of the people participating in the workshop,
allowing to develop a work focused on the richness of the process over the result, and on
the value of the complexity against the neurosis of the rapid recipe-making. Therefore, the
scenic creation can trigger processes to reconquering social and cultural rights, by allowing a
conception of the human being as the subject of its own aesthetic and educational experience,

an issue that was clearly reflected in the experience at hand.

Finally, the workshop allowed us to look at what we usually do not look, let ourselves be
shaken by those realities that our precarious social system hides under the carpet, to turn
around to look at that other to whom we turn our backs without even thinking about it. The
human encounter with what is different, the fight against myxophobia, constitutes a
subversive space that, in spite of generating an inevitable discomfort in those who throw
themselves to this challenge, at the same time it opens the possibilities to imagine a new

wotld, an alternative to the “hell of sameness” (Han 2017).
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Socio-cultural and artistic disruption in the Spanish university: the

ArtEduca experience

Abstract: This text presents a novel experience in a university in the University of Granada
(Andalusia, Spain) aimed at facilitating learning from the potential of the arts and applied
theatre through the creation of a space open to the university and non-university community.
The description and analysis of this experience as a case study shows us that the arts in
Higher Education are presented as a disruptive element that can challenge the rules and logics
of time, space, relationship, and learning established in universities. In dialogue with
Foucault’s or Santos’ ideas, in this text we propose this experience as one in which art
subverts the logics of neoliberal production of knowledge, presenting pedagogical actions
and solutions that are more committed to social justice and to the value of the arts as a way

of knowing our closest reality.
Keywords: Applied theatre; social inequality; disruptive pedagogies; social justice; case study
Introduction

In the Spanish context, the work of Fernandez-Liria, Galindo-Ferrandez, and Garcia-Fer-
nandez (2017), Garcés (2017) and Larrosa (2019) about the emptying of meaning from the
university encourages us to rethink this institution. Drawing on Foucault, these authors
denounce its growing ‘technification’, dehumanisation, adoption of the most voracious
digital capitalism and submission to the instrumental reason, characteristic of neoliberalism,

along with the vision of knowledge as ‘merchandise’.

Indeed, for the last two decades, Spanish universities have been incorporating academic
quality accreditation systems based on the Anglo-American model, turning universities into
‘research institutions’ where teaching becomes secondary (Forgasz, Kelchtermans, and Berry
2021). Regarding faculty, some recent work speaks of processes of ‘somatisation of
neoliberalism’ that include ‘stress, insomnia, anxiety, academic meaninglessness, professional
ambivalence, individualism and excessive competition’ (Saura and Bolivar 2019, 23). And
how in this context students assume a role more as consumers and clients than as agents of
transformation (Nixon, Scullion, and Hearn 2016). In this context of academic neoliberalism,

the critical sociologist Boaventura De Sousa Santos (2010, 2019a, 2019b) calls for counter-
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hegemonic globalisation of the university based on three agents as the protagonists. Firstly,
the public university itself, embodied in those non- conservative academics committed to
institutional transformation. Secondly, the national state, and finally, citizens and social
organisations that are interested in establishing cooperative relations with the university. He
points out the difficulty of involving the latter because of their distant and suspicious
relationship with the university since academic power has disregarded the knowledge of the
communities. According to Santos, higher education institutions need to put an end to a long
‘history of exclusion of social groups and their knowledge’ (2019a, 52) and engage in

common problem-solving.

This study is part of the NOMADIS project, which is focused on the exploration, analysis
and dissemination of educational formulas that could renew the current socio-educational
paradigm. The project starts from the recognition of the value of the arts to generate
disruptive educational and social frameworks (Hunter 2016), and in the case study presented
here, we consider the potential of disciplinary synergies between the educational field and
the performing arts for improving or even profoundly transforming socio-educational
practice (Fernandez-Aguayo and Pino-Juste 2018; Mesias-Lema 2018). On this basis, the aim
was to try out new formulas capable of restoring truth and meaning to a university
undermined by the economic interests of the new neoliberal order (Chomsky 1999) and to

fight, on a small scale, for the ‘counter-hegemonic globalisation’ theorised by de Sousa Santos

(20192).

For this reason, in February 2020, the authors organised the ‘ArtEduca’ experience at the
University of Granada (Spain), which is taken as a case study in this article. The objectives
of this experience were multiple: (a) to disseminate and create knowledge about the
applications of the performing arts in socio-educational contexts; (b) to estab- lish
collaborative networks between social agents in Granada and its surroundings working on
projects related to the socio-political and educational use of the arts, (c) to generate a
convivial space between people from different backgrounds through the educational
mediation of the arts, and finally, (d) to promote and strengthen the community within the
Faculty of Education that hosted the meeting. Thus, an ad hoc meeting space was created,
in which a varied group of people interested in the synergies between the performing arts,
social transformation and educational experience could meet for three days. The great

eterogeneity of the participants formed a unique study space in which students, ‘artivists
heterogeneity of the particip f d que study sp hich students, ‘artivists’,
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university professors and homeless people interacted with each other in an intentionally

egalitarian context.

Based on a qualitative methodology with an ethnographic approach, the internal logics,
achievements, and complexities of this experience, created under inclusive parameters and
in which the arts functioned as educational tools, are discussed. Likewise, starting from the
Foucauldian concept of ‘heterotopia’ (1984), we explore the disruptive effects of the
encounter on the hegemonic logics in its context, which was politically very conservative and

strongly subjected to the aforementioned rationalities of ‘academic neoliberalism’.
Arts, education and disruption

There is an infinite number of possible approaches to the broad question of the social and
educational uses of the performing arts. From the wide variety of publications focused on
arts, we can highlight some studies aimed at exploring the impact of artistic methodologies
on professional development and teacher training (Dobson and Stephenson 2018; Gémez
Garcia and De Vicente Hernando 2020). Others investigate the applicability of theatre
(Flensner, Larsson, and Silj6 2019; Nuri and Topdal 2014), music (Lage- Gémez and
Cremades-Andreu 2020; Palkki 2020) or dance (Conesa and Angosto 2017; Rokka et al. 2019)
to improve education and the development of student creativity. The scientific literature that
analyses and discusses these experiences highlights the potential of the arts to promote
collective and individual development and the learning of new codes of expression and
dialogue (Cordero-Ramos and Mufioz-Bellerin 2019). It also emphasises their potential to

develop strategies to deal with conflicts in a peaceful and creative manner (Aguiar 2020).

The emerging interdisciplinary field of ‘applied theatre’ (AT) is a formidable example of the
systematization of the applications of theatre practice to diverse contexts (Ackroyd 2000;
Prendergast and Saxton 2009). Their discussions are particularly relevant in the context of
this study due to the significant presence of theatrical language in the sessions that form the
empirical framework of the research. AT, according to Motos and Ferrandis (2015),
comprises three essential features: intentionality (seeking to influence and transform human
activity), hybridisation (which refers to theatre and anything else, forming an intrinsically
interdisciplinary field) and otherness (focusing on the needs of individuals and communities).

To this end, this field proposes:
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‘a praxis that generates critical knowledge from practice to guide it into practice, with the
will to contribute to social change in favour of respect, equality, access to goods and

solidarity through the educational capacity of the arts’ (Motos and Ferrandis 2015, 11)

In a global educational context where STEM disciplines have acquired great curricular power,
the arts emerge as an element still capable of infiltrating their practice (Hunter 2016). The
disruption in education through the mediation of arts facilitates enclaves of hybrid thought
and action, which transcend the division of disciplines and allow for the ‘embodied synthesis
of theory and practice’ (Nicholson 2005, 56). They also help to reach the margins, inhabiting
(and enabling) spaces and places in a critical way — potentially transformative or disruptive

— and where new practices can emerge.

Furthermore, the term use evokes a reversal of the usual negative use of its adjective
(disruptive) to refer to students who do not conform to established norms of behaviour. The
pedagogies that incorporate arts are proclaimed to be ‘disruptive’ because they are defined
from premises that are critical of the traditional educational paradigm, based on
‘monological’ and passive premises that reproduce the established order (Freire 2012).
‘Disruptive’ education is created to counter this paradigm, which is judged to be obsolete
(Bauman 2007), proposing alternatives to pedagogical thought and action. In this study, we
understand this disruption from an integral, multidimensional and rhizomatic point of view
(Deleuze and Guattari 1987) that allows us to investigate the mutations generated by the
educational-artistic practices developed in the case study from a non-hierarchical and

structured perspective, emphasising their permanent, intense, and reciprocal interrelations.

From a phenomenological approach, the educational disruption through the arts could be
linked to the Foucauldian concept of ‘heterotopia’ those ‘counter-spaces’ or ‘other spaces’
configured within the institutional and normative processes of a society, but which not only
reproduce the hegemonic culture but also contest, subvert, and put it in crisis (Foucault
1984). These places can challenge the real space while at the same time compensating for the
disorder of the world. The French philosopher will give the paradigmatic example of ships,
as a place that constantly wanders without a fixed place, and which carries with it dreams and
adventure.This concept has previously been used to analyse the potential for contestation to
hege- monic neoliberal currents in higher education spaces (Haghighi 2020; Martinez 2017).
Similarly, we will understand the ‘ArtEduca’ experience as a heterotopia, taking advantage of

the reflexive potential that the concept unfolds for our particular case. We start from the
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premise that in the university context in which it was produced, the event operated as an
ephemeral refuge to resist the logic of emptying of meaning that stems from the utilitarian
and meritocratic rationality of the usual academic meetings in the university environment.
Thus, this paper will describe what this heterotopic space achieved in its context. To do so,
we posed the following research questions: (1) How were the space and times of the
university re-signified during the development of the case study, as ad hoc spaces created for
various people to meet within the arts and education, (2) How and why did the experience
disrupt the usual logics of the university environment, and what political resonances can be

inferred from this?
ArtEduca experience

Firstly, it is convenient to briefly characterise the university context in which this practice is
situated to understand better the general context of the research. The Faculty of Education
that hosted this experience is a traditionally politically conservative space and somewhat
reluctant to encourage student participation. A significant part of the student body is deeply
disillusioned, as they have been expressing in different manifestations of disenchantment in
the public and/or private sphere (such as open letters or personal communications with
professors). They lament a discrepancy between the high expectations with which they began
their studies and what the university finally offers them and complain about the lack of spaces

for expression and patticipation, along with the lack of involvement of the teaching staff.

In this university context governed by neoliberal meritocracy, a group of young professors
(among them, the authors of this text) promoted the creation of the event as a free space for
the exchange and as an egalitarian meeting of knowledge between people from inside and
outside the academy, promoting the dissemination of knowledge about the educational
capacity of the arts. This meeting was proposed as a strategy of resistance to the logic of
emptying of meaning that comes from the utilitarian and meritocratic logic of the usual

academic encounters in the university environment.

The study experience took place over three days in the Faculty of Education of the University
of Granada (UGR), in intensive morning and afternoon sessions. The programme consisted
of six plenary lectures, three participatory workshops, two roundtables and two theatrical
performances starring homeless people. It also included three ‘artivist’ installations that were

displayed in the entrance hall for the duration of the conference. To facilitate the reader with
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a dynamic understanding of the experience ecosystem where we developed our research, we

include a visual representation of its fundamental characteristics (see Figure 1)

Plenary lectures and round tables

Practical Workshops

- - Purpose: to ate the integration of
ombination of p

and academic pr - . .
Three works| ance, theater of
r applied to
education

second one b
ma ment in the city

Shows

ivist exhibition in the hall

s with the cast at the end of the
shows

Figure 1. ArtEduca structure.

The profile of the participants at the experience was notable for its great heterogeneity.
During the event, students, professors, professionals of social and educational intervention
and people who are in situations of material poverty and social exclusion and who
participate in artistic activities, such as the theatre groups ‘Fuera de la Campana’ (FDC) and
“Teatro de la Inclusion’ (TT), lived together. Ninety-one people were directly involved in the

event (see Table 1)
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No. of participants

Non-university participants 30
University participants 30
Teachers of participatory workshops 3

Speakers in round tables and discussions 17
Performers from FDC and TI 11

Table 1. ArtEduca participants.

Half of the people registered for the conference came from the university context. Most of
these were undergraduate and postgraduate students related to the themes ofthe meeting,.
The rest of the participants — who were not university students — were professionals who
work with socio-educational intervention projects through artistic and creative strategies,
volunteers from associations, cultural managers, professionals from various artistic
disciplines (theatre, music, film) and directors of cultural and artistic institutions. Most of
them came from the national territory, mainly from towns andcities, although there
were also international speakers from Argentina, Germany, and Colombia. The presence of
stories brought from socio-cultural and geographically different contexts contributed to
the dissemination of knowledge about the socio- political use of art and the opening of
new working horizons. Furthermore, eleven people in vulnerable situations from the FDC
and TT theatre groups took part in the experience as actors and participants in the training

activities.

Methods

The purpose of this study is to explore, analyse and critically discuss potentially disruptive
art-educational practices in a particular university context. For this purpose, an interpretive
and interactive case study has been carried out (Maxwell 2012; Merriam 2007; Stake 1995;
Yin 2009). This approach ‘facilitates the exploration of a phenomenon within its context
through the use of different data sources’ (Baxter and Jack 2008, 544), and fits petfectly when
the focus of the study is to address the questions ‘how’ and ‘why’, as well as when the
contextual conditions are very significant for the phenomenon studied (Yin 2009), all
conditions met by this case. Our interest is in processes rather than final results, in contexts

rather than specific variables, in findings rather than confirmations (Merriam 2007).

Furthermore, it is necessary to make explicit the specific role that as researchers we occupied

within the study experience, as the methodology followed was close to the ‘practice as
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research’ (Mackey 2016) commonly used in applied theatre research. We sought a science
‘honest with the real’ (Garcés 2011) that transcended mere intellectual ‘engagement’ with the
causes of the world and moved towards direct involvement in it so that our identity and our
securities were the first to be affected. Thus, all the authors of the article were faculty. The
first author of the text was the director of the conference and had also been coordinating the
theatre group ‘Fuera de la Campana’ for two years (where her PhD thesis is focused) and the

rest of the researchers were part of the organising committee.

Thus, in our context of study, we located ourselves as ‘reflexive activists’ (Denzin and
Lincoln 1994) of a project of university ‘micro-politics’ in which the arts were used as critical
devices, allowing us to find the social meaning of the research carried out in university

institutions.

Therefore, we started from the principle of non-distance from the object of study and the
non-neutrality of educational knowledge (Giroux 2011). This methodological choice enabled
a better understanding of the multifaceted reality of the encounter through a polyphonic and
embodied strategy, along with a constant reflexive tension between theory and praxis. To
understand the reality under study (Stake 1995) we employed the following data collection

techniques:

1) Participatory and non-participatory observation in the various pedagogical-
artistic activities of the training experience, with a particular focus on the content and
context of the interactions that took place between the participants and the theatrical
performances accompanied by colloquia that were held. The data were collected

through field notebooks and audio-visual records of the entire experience.

2 Final open-ended questionnaires completed by all the participants in the
experience, where information was collected on their perceptions and sensations
after participating in the conference including their learning processes, the
transferability of these to the professional and/or academic environment, ot the use

and linkage of lectures, workshops, and performances.

©)) In-depth interviews with members of the FDC theatre group about their
experience in ArtHduca. This material corresponds to a broader research context,
linked to the first author’s PhD. The participants interviewed were three women and

six men between the ages of 24 and 72 who expressed an interest in the research and
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part of the FDC cast. According to the European Typology on Homelessness and
Housing Exclusion ‘ETHOS’ (FEANTSA 2017), all the interviewees suffered from

various situations of homelessness and had different problems such as

unemployment, fragility of social supports or mental and physical deterioration.

The data analysis followed the inductive sequence characteristic of interpretative thematic
analysis (Crowe, Inder, and Porter 2015). Thus, the interviews were fully transcribed together
with the field diaries, and the data were coded into analytical categories and reread and
compared with the theoretical corpus. Internal triangulation was also applied through
discussion between researchers and participants in the negotiation of the reports in progress.
Emerging themes and sub-themes were progressively grouped into related ideas until the
categories set out in the findings, which weave together the main logics, achievements, and
challenges of the case study, in relation to the research questions posed. NVivo software was
used as an assistant for data analysis and management, but no automatic analysis process was

applied.

Finally, this research followed the good research practices protocol offered by the Ethics
Committee of the University of Granada. Consequently, before starting the data collection
process, the participants were informed of their rights according to the Organic Law 15/1999
on Personal Data Protection. Verbal and written consent was obtained from all those
involved, and it was established that to protect their identity, the verbatim data would be
published under conditions of anonymity. In the case of the homeless participants, the terms
of participation were agreed with the first researcher in the framework of her doctoral thesis

(UGR Ethics Committee Approval Code: 2410/ CEIH/2021).
Results and discussion
Disruptions in the learning process and the conception of knowledge

The dissemination of knowledge about the applicability of the arts in different educational
and social contexts and the exemplification of specific experiences shared during the lectures
and practical workshops was one of the factors that the participants particularly valued. In
the questionnaires, the participants emphasised the need for meetings that delve into the
pedagogical potential of art (‘I found the conference to be of a very high artistic and
educational level, something that is still exceptional in educational contexts today. I think

that how the links between the arts and the teaching-learning process have been raised has
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been excellent’). Others were motivated by the novelty of the articulation of theory and
practice in a university setting (‘I am interested in the subject matter, and I found the format
of the mix of lecture-discussion and practical workshops particularly interesting. I had not
participated before in a formal conference at the UGR that made this organisational
proposal, from my point of view very successful’). In the dance and theatre workshops, the
body was the fundamental support of the educational action, generating a learning experience
integrating reason and emotion, where the acquisition of theoretical and practical content
was worked on through affective and pleasurable mediation. This also contributed to
transcending the usual dichotomy between theory and practice, towards what could be called
‘theory in practice’ (Forgasz 2015, 116) and contributed to deepening the applications of the

arts to diverse socio-educational contexts.

On the other hand, the students belonging to the degree courses taught at the Faculty (mainly
Pedagogy and Social Education) expressed their dissatisfaction with the con- gresses in their
more conventional format to which they are frequently invited. On the contrary, ArtEduca
offered them an opportunity to recover their enthusiasm and to channel their disappointment
at the lack of political commitment in the approach to their degree courses and the absence
of spaces for listening and free expression. The feelings of apathy and impotence established
a strong contrast with the attitudes of emotion and shared pleasure observed, which they
also expressed in the final questionnaires: ‘I will always remember what I experienced during
the workshops’. In this context, arts as educational mediations facilitated the incorporation
of the ethical and critical-social dimension and generated an atmosphere of affection and
connection between the participants. At the end of the event, a student of Social Education

spontaneously sent the organisers a poem, which reflects this potential

All of us, with that sparkle in our eyes, are a net that, although it is not yet well
stitched,already gives a glimpse of a great impulse to launch thousands of dreams

into the air ...
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Disruptions in relationships

One of the objectives of the conference was to create an artistic space for coexistence and
mixing of different people in a social context characterised by its growing ‘mixophobia’
(Bauman 2006) and ‘aporophobia’, a term with which Cortina (2017) defines the ‘hatred of
the poot’. According to the Spanish philosopher, the lack of contact with those who suffer
the social label of vulnerable or marginalised, that ‘death of a thousand attributes’ (Vidal-
Fernandez 2009, 136), contributes to reinforcing stigmas and consolidating the negative
representations that society has about them. In this sense, as recent research has shown
(Massé-Guijarro, Pérez-Garcia, and Cruz-Gonzélez 2021), theatre offers a powerful tool to

build spaces of visibility, recognition, and connection with marginalised people.

As mentioned above, a central activity of the event was the two performances by homeless
people. The first show, by the group ‘Fuera de la Campana’, created in 2018 in a charity
association in Granada, involved nine artists in various situations of social vulnerability, who
also participated in some workshops, conferences, and activities of the general programme.
The second show was performed by the group “Teatro de la Inclusién’. This artistic-social
experience was led by the coordinator of this group and founding member, who participated
in the conference with a lecture and presented part of his research on collective theatre
creation applied to contexts of social exclusion. Two founding members of TT who have
been part of the group for more than twelve years acted in the exhibition of their artistic
work. Both performances ended with a final colloquium, where the participants of the groups
shared with the audience some stories about their personal experience of arts participation

and revealed some snippets of the creative work process (see Figure 2).

As described in several studies carried out at TT (Del Campo-Tejedor, Cordero- Ramos, and
Munoz-Bellerin 2019) and FDC (Masso-Guijarro and Pérez Garcia 2020), these groups
implement collective theatre-making methodologies, so that participants create their own
texts and dramaturgies. Authorship is shared and the idea of traditional artistic leadership is
broken. In this way, through theatre, the homeless participants can find a way to ‘raise their
voices’ and make their problems visible (Mass6-Guijarro, Mufioz-Bellerin, and Pérez-Garcia
2021). Thus, the shows performed at the conference brought to life the real storeys of the
homeless participants, focusing on issues such as loneliness, isolation, hopelessness, and

structural injustice. They offered storeys of concrete individuals affected by ‘social exclusion’
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with the intention of transcending the abstract concept of ‘exclusion’ by personalising it in

faces and storeys, which resonated publicly and politically.

Many participants were particularly moved by the shows, and in general, by those activities
that involved direct contact with homeless artists, as two social education students expressed
in the questionnaires: ‘I was shocked, as I felt but could not put words to what they

interpreted’, ‘the shows left my mouth open, my heart racing and my soul on my feet’.

Moreover, the conference was the first opportunity to get closer to the reality of
homelessness for many participants. For example, a young university professor who took on
the role of a technician in the show said in personal communication with the researcher that
it was the first time he had been involved in a common and collaborative task with homeless
people. He emphasised not only talking to a homeless person but also doing something
together. In this case, the act of doing something together unfolded an egalitarian potential
that made it possible to ‘put something in the middle’ in the professor/homeless person
relationship, enabling an egalitarian ‘as if’, which trans- formed, albeit ephemerally, the usual
power structure. This professor had the opportunity to question his social representations of
an ‘other’ who was ‘other’ for the simple fact of not having had the opportunity, until now,
to do something together with him. This episode illustrates how the alteration of relational
codes did not occur solely through attending the artistic work of homeless people in
performances. It was rather the fact of being involved together in an activity mediated by the
arts that allowed an affective bonding to take place through a sensory expetience of a poetic

nature, going beyond the simple rational approach.

Figure 2. Colloquium with the audience of the group ‘Fuera de la Campana’
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Another illustrative vignette occurred in a practical workshop exercise. The premise was
simple: in pairs, participants had to look into each other’s eyes for a long time while a classical
piece of music played. Talking after the class, several participants commented to the
researchers on the emotional impact of having looked into the face of an unknown person
for such a long time, and the feeling of connection, affection and closeness that emerged
after that moment. This radical exposure to the ‘face of the other’, in Levinas’ terms, made
it possible to break down the dichotomy between theory and practice, reason and emotion.
On the assumption that ethics is an optic, this exercise made possible an ‘ethical optic’ in the
gaze. Thus, arts made it possible to construct meanings together, challenging contemporary
narcissism (Nixon, Scullion, and Hearn 2016) and taking responsibility for the other (Romero
and Pérez 2012). It would be unconscionable to state that simply watching the shows or
spending three days in awareness with homeless people served to permanently dismantle
prejudices about the collective among the housed participants who attended the meeting.
However, the meeting, even in an ephemeral way, did achieve an alteration of the usual social
dynamics that alienate us, calling for a space of coexistence and the emergence of a solidarity-

based and collective rationality among people.

It should be noted that an in-depth study of the subjective perception of artistic participation
experiences such as the one lived in ArtEduca is beyond the scope of this article, but is
accessible in previous publications (Mass6-Guijarro et al. 2020; Mass6-Guijarro and Pérez
Garcia 2021). However, it is worth briefly mentioning that for many actors it was the first
time they had been in a university and being able to exhibit their work in front of an audience
was experienced with attitudes of excitement and joy and an opportunity to gain social
recognition. One of the homeless actresses was enthusiastic in an interview: I find it
enriching, I think it’s something I would do again, and I would do it twenty times more and
I would dedicate myself to it’. However, this experience should not be romanticised, as there
is a risk that these spaces of visibility with an egalitarian vocation become ‘inclusive
spectacles’ that exacerbate the differences between a ‘normal’ audience and the ‘marginal’
cast. Despite efforts to generate ‘inclusive’ proposals, the tropes of domination and
segregation are powerful and reproduced, as one of FDC’s homeless actors commented in
an interview when referring to the condescending treatment perceived in the comments of a
female spectator during the audience discussion. His discourse thus reflected one of the
possible ‘side effects’ (Hargrave 2010) of performances by stigmatised individuals: the double
judgement they face from the audience, who measure them by what they do (as performers)

and who they are (marginalised subjects): ‘She spoke as if from a distance, as if to say, yes,
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you are there and I am here, poor you who are there and lucky me who am here. (...) equality

is spoken of from a distance, the difference’.

During the event, the space also became a place for some of the centre’s own teachers to
generate collaborative ties and thus give a new meaning to their teaching work. Thus, the
organisation of ArtEduca connected four teachers who had been working at the intersection
of the arts and education and organise a round table with them. These teachers said they
were ‘alone, judged and misunderstood’ (in a field note) in their respective departments for
implementing art as educational mediation in their university classes and were surprised that
there were colleagues in the same work environment who were committed to the same
vision. In this reciprocal disconnection, we encounter an eloquent demonstration of the
loneliness and individualism of the neoliberal academic subject (Saura and Bolivar 2019).
Months later, these professors created a collaborative innovation project to implement
theatre in higher education with institutional support, the results of which have been studied
in a recent publication (Del Moral Barrigiete and Masso-Guijarro 2021). This illustrates the
importance of collective unity in resisting the impacts of neoliberalism on university teachers

(Forgasz, Kelchtermans, and Berry 2021).

Finally, the conference operated as a space for recognising and strengthening the social fabric
of performing arts, education and inclusion. They connected people from the field of socio-
educational intervention through arts who expressed feelings of isolation, loneliness, and lack
of recognition of their work, due to working in peripheral places, far from the big cities and
cultural centres. The meeting was a space to combat this feeling of invisibility and an
opportunity to weave collaborative networks for professional enrichment and the opening
of future lines of work for the professionals from outside the university who attended the
conference, as they expressed in the questionnaires: ‘I have met professionals who have

opened up new paths for me’.

Time and space disruptions

The backbone of the educational activities developed in ‘ArtEduca’ was the performing arts,
but other modalities were also integrated, such as the artivist installations exhibited in the
entrance hall. These art pieces were the products of three processes of educational- artistic
work carried out with and by a group of primary school students from a challenging school
context. The first was entitled ‘Futures’ (see Figure 3) and consisted of a photo exhibition

where the children took pictures of themselves visualising their future. Each photograph was
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accompanied by a text written by the child/attist, where they spoke about the future of their
life. The exhibition was the culmination of a work process where the students had been
allowed to rethink their place in the world and their projected future in the years to come.
The second exhibition, ‘Siénteme’ (see Figure 4), consisted of an installation composed of
four chairs equipped with head- phones, which generated an interactive experience with the
viewer, inviting them to sit down and listen to four audio recordings playing on a loop. The
audio files had been carefully selected by teachers and students and were diverse (they
included excerpts from the film “The Great Dictator’, words from speeches by activist Malala
Yousafzai and former Uruguayan President José Mujica, as well as children’s own storeys).
The third work, entitled ‘67, showed a large collection of pairs of shoes on the floor of the
entrance hall. Each pair represented a refugee and was accompanied by a letter in which the

students recreated the life of a refugee.

Figure 3. Photo Exhibition.

The exhibition generated a disruption in the usual spatial dynamics through artistic
experiences of an interactive nature, which invited people to come closer (and interact) to
anyone who passed by. The French anthropologist Augé (2009) spoke of ‘non-places’ to
refer to those transitory spaces charactetistic of contemporaneity that lack sufficient specific
weight to be considered fully ‘places’. This is the case of the airport or the shop- ping centre,
places for accelerated circulation, where there is hardly any communication between people
and where any symbolic expression of identity or history disappears. Returning to our case,
we can understand that for both the students and the teaching staff participating in the
experience, the university space was often experienced as a ‘non-place’ because they did not
find in it a place of coexistence and participation, but merely a space of co-presence. But

perhaps the non-place par excellence, in the case ofthe university building, was the hall, a
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place of transit totally devoid of any distinction. The dean’s team claimed to want to preserve
a serene aesthetic in the centre and also to avoid ‘political propaganda’, to which end it
prohibited the hanging of posters without prior permission from a dean’s authority (it could
authorise or refuse it at its dis- cretion). Any posters hung without permission were directly
torn down by the caretakert’s staff, which resulted in there being no information posters at
all most of the time or only those of activities organised by the university itself. This system
of permanent surveil- lance and quasi-censorship (sadly reminiscent of Foucauldian
panoptism) was seen by many students and professors as a form of authoritarian control that
was part of a general policy of the centre to privatise public space and restrict free
participation. During the event, the artivist exhibition generated a disruption in the spatial
dynamics of the hall, which became a place with a purpose in itself, a place to stop and look
differ- ently through the opening of an aesthetic space, inviting anyone who passed by to
approach, look, listen and touch. The works offered an opportunity to miss the gaze of the
everyday scene, an opportunity to look with others, in this case through that of the
child/artist, embodied in the works. In this context, art acted as a destabilising element when

looking at daily scenes and brought about a break in the usual uses of space and time.

Figure 4. Artivist installation

The installation of the works itself was also an opportunity for an interesting meeting
between the pupils who created the works, their families, representatives of the school’s
teaching staff and some members of the organising committee on the day before the opening
of the event. The joint assembly of the art pieces provided an opportunity to strengthen the
educational and socio-affective links between the school’s teaching staff, the pupils and their

families. It also enabled new links to be forged between the community and the university
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environment, and to highlight the artistic performance of the participating children, who
were proud to be invited to exhibit their creations in the university environment. Thus, things
happened in the hall: conversations, moments of contemplation and reflection, consensus,
and dissent. From being a non-place, it became an ephemeral, heterotopic space that
challenged the symbolic construction of space up to that point, allowing a new spatiality and

temporality to emerge.
Limitations and future research

This article presents an interpretative study on a small scale, so the results offered in no way
aspire to be generalisable. Moreover, the object of study itself is not ‘neutral’, but
contaminated by the researchers themselves, as they were who organise the experience
studied. The dual role of organiser/researcher committee - which is triple in the case of the
first author, as she is also the coordinator of the FDC theatre group - can lead to a certain
tendency to romanticise the effects of the experience, a bias that we have tried to control

through peer triangulation.

Likewise, future reflection on the complexities generated by these disruptive processes in the
academic space remains to be done. In this paper, it has been assumed that educational
disruption through the arts in the university context emerges as a counter-hegemonic
response to the academic structure that curtails and disqualifies the discourse and recognition
of those who are not part of the institution. However, it is necessary to engage in a profound
reflection on the dynamics of power, hierarchisation an colonisation of knowledge that
implies affirming that certain collectives begin to have a voice and recognition just because
they occasionally participate in a university space. Likewise, myths about the expansion of
participation in the university in a neoliberal context should be dismantled, critically
discussing the ways in which this can worsen the gap between the ‘included’ and the
‘excluded’, aggravating basic inequalities, as Mavelli (2014) argues from a Foucauldian
approach. Undoubtedly, more research is needed on this type of disruptive processes in

Higher Education, from different epistemological perspectives.
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Conclusions

As we have developed throughout the article, ArtEduca achieved its objectives of creating
and spreading knowledge about the educational possibilities of the performing arts through
the dissemination of diverse experiences and the experiential framework facilitated in the

workshops.

It also served to establish collaborative networks between different participating actors from
both outside and inside the university itself, generating links that might be under- stood as
strategies of resistance to the academic neoliberalism that makes individualism, and the
precariousness of relationships prevail. Likewise, the performances and participatory
workshops created frameworks of encounter and coexistence with homeless people that for
many housed attendees represented a first approach to the phenomenon of homelessness.
Creating a space mediated by the arts where the participants could con- verse in an egalitarian
environment, regardless of their background, represented a small contribution to the fight

against aporophobia, that ‘hatred of the poor’ based on ignorance (Cortina, 2017).

Returning to de Sousa Santos (2019a), the sociologist points out the need to promote a
university where civil society actors assume a greater protagonism and thus give value to
historically despised knowledge, which has been victim of the ’epistemicide’. According to
the author, a university folded into its own logics, which only addresses its own inhabitants,
crystallises an interior (the university and its instrumental logics, everything that can be taken
advantage of) and an exterior (the rest of the world, ‘the non-scientific’, that which is ‘out of
focus’ and cannot be consumed). In the same way, a university turned in on itself crystallises
a system of domination, based on knowledge-power, which separates those who know from
those who don’t, those who have nothing to say about themselves and those who set
themselves up as custodians of their well- being and speak for and to them, for ‘their

liberation’, for their ‘improvement’.

ArtEduca enclave was attended by such a diverse public that it offered a privileged occasion
to construct and rethink the concept of university extension, permeating the boundaries
between inside and outside, creating a space where ‘academics’ were confused with ‘non-
academics’. It proposed a space for the dialogic exchange of knowledge between different
communities (both more and less academic), proposing an ecological experience of

knowledge (de Sousa Santos 2019a) in favour of cognitive and social justice. This space
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enabled the expansion of the university space by opening up dialogue with interlocutors who
are often left on the periphery or even outside its borders. Thus, it illustrates the possibility
of moving towards other visions of knowledge that combat the cognitive injustice warned
by de Sousa Santos (2019a, 2019b), and therefore citizens and social groups can intervene
without the exclusive position of learners and share their knowledge and wisdom. Likewise,
it allowed exploring new paradigms of coexistence with the same disadvantaged social sectors
that occupy a privileged place in the academic research agenda, offering more democratising

alternatives to the vertical power relations between the academy and the community.

Likewise, arts disrupted the usual temporal and spatial uses of the Faculty where the event
took place, demonstrating its capacity to build on what is constructed and alter the real
significance of a space through imagination. In this context, the arts activated a new way of
knowing reality, a communal rationality different from the individualistic logic and
instrumental reason common in neoliberal academic contexts. As we advanced at the
beginning of the article, this allows us to connect with Foucaltian heterotopia. Thus,
according to the principles of Foucault’s ‘heterotopology’ (1987) ArtEduca could be situated
as a ‘chronic” heterotopia given its ephemeral character, in the same way that the philosopher
gives to the theatre or to the fair as examples of non-eternalising heterotopias. The
exhibition, the conferences, the workshops, the shows, that is, the different events that make
up the general framework of the event could also be thought of as heterotopias in themselves.
As a Russian doll, the activities would be small heterotopias framed in the heterotopia
‘ArtEduca’, which in turn is a humble contribution to constructing a counter-hegemonic
university that challenges or at least opens a small hole in the neoliberal drift of the Spanish

university.

Finally, it can be concluded that ArtEduca generated a heterotopia by creating a real but
perfect, meticulous space that compensated for the ‘diseases of the world” (the dis-
connection between human beings, aporophobia, individualism, the overwhelming
instrumental logic) in an ephemeral way. And it did so in a way that was as real, experi- ential
and tangible as it was fictional, theatre and simulacrum being its allied partners, ultimately

configuring a deeply human and transforming encounter.
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Theatre has made me look people in the eye’: achievements and

challenges of applied theatre in social work

Abstract: Applied Theatre is an emerging field of knowledge concerned with the social,
political, and educational uses of theatre and drama in different contexts. This
interdisciplinary field is attracting increasing interest in social work research as it encourages
creative and innovative practices committed to the participation of marginalised groups and
the fight against injustice. This article presents the main results of a case study carried out
over two years in the theatre group ‘Fuera de la Campana,' created in the context of an
association of social intervention with homeless people. The achievements, challenges, and
logics of this experience are analysedthrough a qualitative ethnographic methodology that
includes participant observation and in-depth interviews. Through the participants' voices,
the findings unfold the benefits of the experience of artistic participation, revealing that
theatre provided them with a ‘refuge’ from the hostile circumstances of their lives and a place
of recognition to unleash their abilities. Dilemmas of inclusive artistic action embodied in
this experience are also addressed, exploring how some applied theatrical practices can result
in the re-victimisation of certain disadvantaged communities. Finally, it is concluded that
theatre's relevance in social work practice should be reinforced as it potentially provides

powerful strategies to combat stereotypes and stigmatisation of marginalised groups.
Keywords: applied theatre, homeless people, social theatre, social work.
Introduction

As Jane Addams' pioneering work at Hull House demonstrates, and which has been
discussed in recent publications (Cordero-Ramos & Mufioz-Bellerin 2017), theatre has been
a classic object of interest for social work, given that culture and arts are intimately linked to
quality of life and well-being (Sinding et al., 2014; Vieites-Garcfa, 2016). The arts can be a
‘resource’ (Yudice, 2002) to give voice to the demands of marginalised sectors, to produce
counter-hegemonic narratives that embrace diversity as a value, and to facilitate processes

for reclaiming the cultural rights of excluded sectors (Boal, 2015).

Homeless people in advanced societies represent the paradigmatic case of invisibility,

dispossession, and stigmatization (Marquez & Urraza, 2016). They are also victims of the
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growing ‘aporophobia,’ a concept coined by the Spanish philosopher Adela Cortina, which
refers to ‘a peculiar type of rejection, different from other types of hatred or rejection,
because, among other reasons, involuntary poverty is not a feature of people's identity

(Cortina, 2017, p. 42).

Given the urgency to respond to the multiple unresolved needs of this group, it is not
surprising that in the field of social work, programming actions for their access to full
participation in cultural life is not a priority in the public agenda of most countries. This lack
of practical experience translates into an inevitable epistemological vacuum in terms of
research. With notable exceptions, reviewed in this article, there are hardly any studies on
experiences of artistic participation with homeless people, and even fewer focused on their
narratives. Consequently, just as they are socially isolated, they also suffer an ‘epistemic
injustice,' as they are considered to have nothing to say about themselves and their experience

of the world.

To address this epistemological gap, this article presents an ethnography on the applied
theatre project Fuera de la Campana’ (FDC) developed in Granada (Spain) within an
association that supports homeless people. This group brings together people in vulnerable
situations with others who are not and has been running for more than two years. So far, it
has generated a stage production of collective creation, performed twice in a university

context.

Our purpose is to understand and discuss the achievements, challenges, and logics of this
group through participant observation and the accounts of its participants, which have been
studied through a thematic analysis procedure. This work will also address the strategies that
this group used to move away from some conventions of so-called ‘social,' ‘inclusive’ or
‘political’ theatre. This paper will argue how, unlike the usual approaches to social work and
theatre, the emancipatory character of this theatrical experience resided, precisely, in not
having an explicit ‘social function,' chained to what applied theatre scholars have called the
‘neoliberal imperative of utility’ in the arts (Gallagher & Freeman, 2016). This will support
the dialogue initiated by authors such as Cordero-Ramos & Munoz-Bellerin (2017) or
Vieites-Garcia (2016) on the possibilities offered by the theatre to renew the dominant

paradigm of social intervention in the Spanish context.

Potentialities of theatre praxis for social work
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Social work research has been calling for interdisciplinary and innovative strategies that
address contemporary challenges when working with vulnerable groups. As a growing body
of research shows, arts applied to social work have an enormous potential to achieve this
renewal as, among other things, they are a means to externalise feelings (Sinding et al., 2014)
and make positive qualities of socially stigmatised communities visible (Kandil & te Bokkel,
2019), thus placing the focus on people's strengths and not on their deficits (Kelly & Doherty,
2017). Arts-led social work practices also allow for the development of inclusive alternatives
to conventional communication (written or spoken) in order to reclaim silenced voices
(Wehbi et al., 2018). Not surprisingly, social work is becoming increasingly interested in the

interdisciplinary field of applied theatre.

Applied Theatre (AT) is an umbrella term that emerged in the 1990s in England and is used
to systematise theories and practices that use theatre for various purposes (Ackroyd, 2000).
It encompasses those dramatic activities that exist mainly outside conventional theatrical
institutions and is specifically intended to benefit individuals and communities (Motos &
Ferrandis, 2015). One of its possible modalities is ‘social theatre,' born from the disciplinary

crossover of theatre and social work (Thompson & Schechner, 2004).

Some background research on cultural practices with homeless people is the study by Snyder-
Young (2011) on the production of the company “zAmya Theater Project ' or the work of
Wrentschur (2008) on forum theatre used an emancipatory research method. In Spain,
Cordero Ramos & Mufioz Bellerin (2017) explore how the group “Teatro de la Inclusion’ as
a creative and participatory alternative to hegemonic social intervention paradigms with the
collective. From the Latin American context, Simonetti's (2018) studies the subjective effects
of the artistic participation of a group of homeless people in the context of the Centro
Cultural Urbano in Montevideo (Uruguay), a unique example of a public resource expressly

aimed at ensuring the cultural rights of the homeless.

These studies highlight the importance of culture as a humanising resource, in contrast to
the technocracy and bureaucratization of care practices brought about by the neoliberal
model in the field of social work (Hill & Laredo, 2020; Lauri, 2019). In this sense, introducing
theatre into social work research and action calls for eclectic and holistic visions that connect
the struggle for social justice and care for others (Foster, 2012), core missions of social work

that have been neglected in favour of technocratic visions of the profession (Bisman, 2004).
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In this vein, AT is presented as an effective intervention strategy for working with vulnerable
groups, which allows for achieving developmental objectives in a synergic and non-
hierarchical way (Motos & Ferrandis, 2015). Moreover, AT practice has its roots in work on
the body, a dimension traditionally neglected in the hegemonic paradigm of social
intervention (Cordero-Ramos & Munoz-Bellerin, 2017). The body is a negative creator of
self-esteem for homeless people, as it is intensely and systematically impacted by hygiene
difficulties and discomfort (Graeff, 2012). Therefore, certain models centred on bodily
experimentation can provide invaluable opportunities for the reconstitution of self-esteem
and the ‘ontological re-foundation’ (Proano-Goémez, 2013) of marginalised people. An
example of this is somatic education (Csordas, 1993), a holistic approach based on the
development of body awareness to encourage positive self-perception and empowerment
through the experience of movement. Likewise, theatre allows an approach to the
problematic realities of others and fosters empathetic values, allowing for the
demechanisation of habits of seeing and knowing the world (Bruun, 2017; Foster, 2012).
Therefore, theatre is also being researched as an educational tool for training future social
workers in more participatory, critical and transformative paradigms (Leonard et al., 2018;

Wehbi et al., 2018).

Challenges of an emerging field

As the current scientific literature on the area shows, it is important to go beyond the
uncritical assertion of the beneficial effects of AT practices developed with vulnerable groups
(Thompson, 2014), as in these contexts power relations and underlying inequalities are still
in place and can be recreated (Belfiore, 2002). As Bishop (2012) observes, socially engaged
arts forms often only provide homeopathic solutions to structural injustices. In the case of
"applied' forms where the 'social' is emphasised can lead to a paradoxical effect that reinforces
the very stereotypes they are intended to combat (Prentki, 2011; Preston, 2011). Distinctions
between ‘pure’ and ‘applied” may recreate new ‘allegories of inequality’ (Ranciere, 2003) by
exacerbating the symbolic distance between those who enjoy ‘pure’ art and those for whom
art is just another strategy of normalization and must be content with the applied ‘substitute,’

which serves a specific social function.

For example, ‘biodrama’ - or autoethnographic theatre - is often used to recognise and make
visible issues of marginalised groups (Snyder-Young, 2011). As discussed in da Silva Pérez

(2015) or Bishop (2012), paradoxically, these performances seek to recognise and show the
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agency of marginalised subjects by turning them into objects of public contemplation, which
could lead to a second victimization. Similarly, Snyder-Young (2011) points out how this
‘autobiographical mandate’ could hide a demand for self-exculpation, and self-criticism that
conventional society imposes on deviant individuals. According to her perspective, the
‘needy’ would have to offer a kind of explanation, often sentimentalised and sweetened, to

justify their deviant behaviour and arouse public sympathy.

Similar approaches critique how supposedly critical AT practices can become subservient to
the dominant monoculture characteristic of neoliberalism (Neelands, 2007). Thus, some
authors (Gallagher & Freeman, 20106) speak of the ‘neoliberal imperative of utility’ to criticise
the tacit imposition that requires AT projects to produce measurable results in terms of social
inclusion and forces them to justify their impact under economistic criteria of efficiency.
Projects designed under these parameters often respond to externally delimited agendas of
transformative purposes that reduce the quality and intensity of the beneficiaries' own
participation in decision-making processes (Kandil & te Bokkel, 2019). Furthermore,
dimensions such as aesthetic pleasure or the simple assertion of the cultural rights of
marginalised people are frequently excluded when justifying the existence and interpreting
the effects of these experiences (Belfiore, 2002). Therefore, poststructuralist and postcolonial
approaches argue for an "affective turn" in understanding the effects of arts applied to social
work that transcends merely instrumental views and disputes a specific place for the
stimulation of affect, aesthetic pleasure or embodied sensations in AT research (Thompson,

2014).
Our case: Fuera de la Campana (Out of the Gaussian Bell curve)

FDC began as a contemporary theatre workshop within the framework of the cultural
activities offered by ‘Calor y Café,' an association that assists homeless people in the city of
Granada (Spain). The workshop was proposed and coordinated by the first author of this
article, a social educator and actress, and a co-instructor, a social educator with an Arts
degree. The training was aimed at anyone potentially interested, regardless of whether they
belonged to the association (as a volunteer, beneficiary, or whatever their role), since the
intention was to create an egalitarian framework, where the criterion for inclusion in the

group was not the fact of belonging (or not) to a ‘vulnerable’ group.

Progressively, the workshop gained strength and definition, and a stable group of participants

was formed. These participants expressed their demand to create a more serious and stable
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training framework, to intensify the frequency of rehearsals, and to put together a theatre
group with its own theatrical production. The group decided to name itself FDC as a critical
contestation of the statistical formula of the Gaussian bell curve that establishes the normal
distribution of the mean. The participants saw themselves as dissenters from the norm and

decided to reconvert their (supposed) deficiencies into their ‘superpower.’

To give the group a legal entity, an association was created, and a more adequate rehearsal
space was also sought, as the space of the association was small and lacked intimacy. The
University of Granada provided an area belonging to the Faculty of Education. Since then,
the university has provided the platform to organise artistic training activities where the
actors are invited to participate with the university community (Figure 1), as explored in a

previous publication (Mass6-Guijarro et al., 2020)

Figure 1. Training activity with university students and FDC actors in the rehearsal room of the
university. Source: authors” own.

The theatre training workshop: pedagogical and social approach

Collective theatrical creation (Cordero Ramos & Mufioz Bellerin, 2017), Grotowski's physical
theatre, and Augusto Boal's theatre of the oppressed (2015) were crucial to the pedagogical
approach of the training provided during the sessions. Work was done with texts produced
by the participants themselves and by other authors. Regular theatrical and social study and
research activities were also carried out, such as the collective reading of press articles,
synopses, reviews of artistic initiatives, and books on the social function of theatre, among
others. Other creative methodologies, such as drawing and collage, were also used for the

expression and exploration of themes (Figure 2).
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Figure 2. Collage created to explore themes of aesthetic and political interest—source: authors'
own.

The exercises completed during the sessions were choral, rooted in the power of the group
and not in individual talent, which relieved the participant of the normal pressure to avoid
making a fool of him/herself or to fit into a pre-existing formal structure. For example,
memorizing was a problem as many participants were not used to this kind of intellectual
effort or had particular difficulties with text comprehension and concentration, or were
unable to read. To turn these obstacles into opportunities, the theatre was taught from a
dialogic and collaborative approach. In Freirean terms (2012), an attentive view was taken of
the capacities of the participants, starting from what they really ‘were,' that is, from their
potentiality and not their deficits. Therefore, the educational-theatrical praxis put into play
was based on adapting the working methodology to the person and not vice versa (Figure

3).

Figure 3. Moment of a training session. Source: authors’ own.
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Performances with audiences

FDC created a micro-theatre show called ‘El Funeral de la Campana’ (‘The Bell's Funeral’),
which was premiered in the group's usual rehearsal room in May 2019 and repeated in
February 2020 in the same space, as part of an international conference on inclusive
performing arts (Figure 4). The dramaturgy was created collectively throughout the
rehearsals, using texts written by the participants, which were inspired by a historical passage
that took place in Uglich (Russia) in the 16th century, when a regent ordered the torture and
banishment of a church bell to Siberia, for having alerted with its tolling of a story that he
wanted to silence. This story functioned as an allegory of the historical mechanisms of social

exclusion and silencing of the people.

Figure 4. Performance with the audience. Source: authors' own.
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Methods

The methodological perspective of the study is ethnographic, applying a case study (Stake,
1995) with a hermeneutic approach. This study is part of a doctoral thesis on applied theatre
whose empirical body was an ethnography developed over a period of 29 months (from June
2018 to December 2020). During this time, the first author of this article embraced the
theatrical mediation of the experience and its research. This facilitated long-lasting friendly
relationships and the emergence of affective ties between the researcher and the participants,
which endowed the research with reflexivity. This was fundamental in contributing to the
development of processes of mutual knowledge of a self-reflective and decolonizing nature,

both in theatrical and research praxis (Behar, 1993).

Interviews, field diaries, audio-visual records of rehearsals and performances, focus groups,
and discussions with the audience were used as insttuments for data collection. Nevertheless,
in this paper, we focus specifically on the interviews and field diaries. The relational pact of
commitment and reciprocity was crucial for conducting the interviews in conditions of trust
(Miller, 2017), as participants found it difficult to talk about specific life episodes with
strangers. The interviews were spaces where meanings about one's own life were recreated
(Denzin, 2000) and perceptions about the achievements and philosophy of the artistic-
educational experience underway were contrasted, as well as possible strategies for
improvement. This generated a hermeneutic spiral between the researcher and the
participants, enabling the catalytic validity that emerges when the research stimulates positive

transformations and provide pleasurable emotions to the actors involved (Foster, 2012)

However, researcher's familiarity with the field also posed methodological challenges, such
as balancing closeness with the necessary distance for abstract and reflective thinking, or
controlling the tendency of interlocutors to avoid communicating aspects that contained
criticism of the workshop coordination (which was partly led by the interviewer). Strategies
implemented to control the impact of this affective involvement included auto-ethnographic

field diaries and triangulation with the research group and the other mediators.
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Participants

We conducted a total of 18 semi-structured interviews, each of 90 minutes duration, divided
into two rounds, one before the show with the audience and one after. The FDC participants
interviewed were three women and six men between the ages of 24 and 72 who expressed
interest in the research. Regarding the socio-economic profile, in accordance with the
European Typology on Homelessness and Housing Exclusion 'ETHOS' (FEANTSA, 2017)
participants suffer from different forms of residential exclusion of varying severity, as some
live in insecure housing in "Almanjayar’, a poor and conflictive neighbourhood of the city,
while others combine substandard housing with the street or sleep directly on the streets.
Unemployment, dependence on social institutions, the fragility of social support, physical
deterioration and mental health problems were issues shared by many of the participants.

Thus, all the participants were in the ‘vulnerability zone’ defined by Castel (1995).

The two instructors who participated at different times in coordinating the experience
together with the researcher were also interviewed. Instructor 1 was a 26-year-old male visual
artist and graduate in Social Education with experience in social and educational work
through the arts in prison contexts that co-founded the group and participated as a volunteer
mediator for six months. Instructor 2 was a 31-year-old actor and social worker who
volunteered as a workshop facilitator for five months and also helped as a sound technician

during the first show.

Data analysis

For the data analysis the interviews were fully transcribed together with some field
observations like particularly relevant conversations with the participants. This information
was entered into Nvivo 12 software together with the field diaries and processed following
the inductive sequence characteristic of interpretative thematic analysis (Crowe et al., 2015).
Since the stories need to be interpreted as they never speak for themselves (Denzin &
Lincoln, 1994), the data were coded into analytical categories and reread and compared with
the theoretical corpus. The emerging themes and sub-themes were progressively grouped
into related ideas until reaching the five categories set out in the results, which expose in an
interwoven way the main logics, achievements and challenges of the theatre experience

analysed.

Ethical aspects
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This research was subject to the guidelines for good research practices offered by the
University of Granada's Ethics Committee. The research project was also formally approved

by the association ‘Calor y Café” where the workshop took place.

Before starting the data collection process, participants were informed of their rights
according to the Spanish Otganic Law 15/1999 on Personal Data Protection. Thus, verbal
and written consent was obtained from all the people involved and the text of the informed
consent was written in a participatory manner. Among other agreements, this document
established that to protect their identity, the verbatim data would be published under

conditions of anonymity, using their initials to facilitate identification.
Results
Theatre as a refuge

According to the participants’ accounts, the workshop provided a place of pleasure and a

sense of belonging:

‘I would do it again, I would do it twenty more times, and I would dedicate myself to

i’ (A.A)

This commitment and motivation were evident in the daily behaviour of the participants. On
the opening day of the play, one of the homeless actresses, hospitalisedwith a health problem,
asked to be discharged voluntarily to attend the general rehearsal. Some participants had
mobility problems due to illnesses and motor disabilities or lived in remote areas of the city.
Others were subject to the rigid schedules of the charity canteens and homeless shelters they
attended. Despite these difficulties, they participated in rehearsals regularly and punctually.
These gestures strongly contrasted with the passive and lethargic attitude they used to display
in the association, where they positioned themselves as passive recipients of care services. In
this sense, the workshop was perceived as a spatio-temporal retreat, a place ‘apart’ from the

wortld ‘outside’

‘We are here to do something, to be with our heads unoccupied, right? Because when

we are in the theatre workshop, we simply don't have problems’ (A.C.).

Two of the participants housed in insecure accommodation recounted how weekly

participation in the workshop allowed them to leave the troubled and dangerous

247



Theatre has made me look people in the eye

neighbourhood where they lived. This moment of disconnection and emotional discharge

was visible from the outside:

‘They always came with a complaint. When we started to intervene, they completely

forgot about the situation’ (Instructor 1)

‘When we leave the theatre, we all go to the street, but you don't come out the same.

One day a woman came out looking like she was the queen of the world, she came

out looking so big’ (G.B.)
However, the experience had limitations inherent to its essence of ‘refuge,' of interruption:

‘When we came out of those sessions, they suddenly went back to the hard life... they
went back to their socio-economic situation, and we went back to our privileged one’

(Instructor 1)

As this facilitator recounted, the ‘egalitarian charm’ that made us ‘equal’ for a given time and
space was broken at the end of the workshop. At this point, the ‘outside world’ burst in again
and the structural oppression that establishes status differences between participants and

trainers became evident, which the facilitators perceived as a painful moment.
Theatre as a place of bonding

As exemplified in our case, homeless people suffer from a shortage of socialisation spaces
apart from the welfare organisations they frequent. One of the homeless women stated that
changing the rehearsal place to the university helped her to get out of the association for a
while, which she perceived as a ‘madhouse’ where people communicated their problems with

an intensity and frequency that made her feel stressed and sad:

‘In the end you say, look, I'm not a psychologist, I'm not a psychiatrist, I'm not a

doctor, I'm just a person who is in the same situation as you’ (A.C.).
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Another female participant conveyed a similar sentiment:

‘People relate a lot of things, and sometimes you end up burned out’ (A.A.)

In contrast, the contact with ‘non-excluded’ people enabled by both the workshop itself and
the complementary training activities allowed participants to broaden and diversify relations

with the community:

‘We saw very different people who bring you a lot... different from what we are used

to’ (RN.)

‘My inner world is widening because people come in and people go out, it has more

amplitude’ (A.A.)

This relational expansion made it possible, for certain people, to break down barriers to make

contact with their surroundings:

‘It is helping me to establish a relationship with all the people, not just those in the
workshop, but with everyone. Because before I used to be more solitary. I didn't talk
to anyone, I didn't have a relationship with anyone, because I just thought, well, I'm

on the street...” (A.C.)

The space was also experienced as a place of coexistence and dialogic encounter, as

emphasisedby one of the actors who had been living on the street for the longest time:

‘It's no longer just that we're doing theatre... it's a meeting space, with humans talking,

and that's very powerful. Yes, I think that sometimes it is almost the main reason’

(M. M.)

As M.M. relates, beyond the artistic dimensions, the participants valued the workshop as an
opportunity to broaden their universe of social relations and thus counteract their feelings
of rejection and isolation. In this sense, the homeless actors expressed feelings of loneliness
in a society that they considered increasingly individualistic and lacking in empathy.
Therefore, having a space for conversation and understanding was perceived as ‘powerful’

and comforting, challenging the general individualism in society.
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Theatre for overcoming ‘holes.’

The majority of FDC participants were ‘outsiders’ for various reasons and exhibited
behaviours that deviated from what was socially considered ‘normal." As has been widely
studied in sociology and is evident in their narratives, these people often suffer constant
finger-pointing that can result in stigmatization. In the specific case of homeless people, the
dependence on care services subjected them to strict forms of control and discipline that
strongly conditioned their horizon of self-definition and identity perception. In these cases,
self-esteem was strongly undermined, as in the case of one of FDC's homeless actresses who

expressed her inability to look the person she was talking to in the eye:

‘I was talking, and I could tell how many threads were sewn into your boot. And I

wasn't wrong. But I couldn't look at the face’ (A.C)

In the case of other participants, it was not homelessness but other circumstances that kept
them away from ‘the bell’ to use the metaphor proposed by the group. Such was the case of
G. B., a participant who lived in an impoverished area of the city with his wife, also a
participant in the group. Unlike A.C., he did not suffer from the stigma of ‘being homeless,’
but his transgender condition, together with other conditioning factors (being long-term
unemployed and chronically ill, among other life complexities), represented for him a strong

operator of discrimination:

T am 58 years old... and in my time, because of my sexual condition... eh, I was a

petson who was always shocking' (G.B.)

In the narratives and participant observation, it becomes clear how theatre created a fictional
space that helped to reconvert these internalisedstigmas and reclaim a new place of dignity.
For example, in one conversation, a participant told the researcher that the theatre gave her

back the childhood she had never had. Likewise, A.C. affirmed in the interview above:
‘Theatre has made me look people in the eye’ (A.C.)

Moreover, by watching the recordings of the shows or doing exercises in front of the mirror,
a different relationship with one's physical image could be recreated, as in the case of one

participant:
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T could look at myself in the mirror, but I have lost the habit because I don't look
pretty, because in my family all the obsessions are that I have a belly and that I am

fat, but if I want to continue doing theatre, I have to get used to it’ (A.A.)

As can be observed, the opening of an artistic space of social recognition and acceptance

offered by the workshop contributed to overcoming what G.B. called the ‘holes™:

‘There is something that is very striking: the deficiency, the hole. What was wrong
with A.C.? “I can't look people in the eye. I do not trust anybody, I am on the street,
life is unfair to me...” Right. Well, how do you feel now? Can you go out on the
street with a better footing? All these are gifts. It's a free gift that the group gives to
someone. Because they deserve it, just like you deserve it. Her, me, him, the other.
It's not the ten minutes of glory, it's something more. Something that you're going to

walk away with. ’ (G.B.)

In his particular case, he reported having found in the theatre tools to get closer to the others
that helped to break down the initial rejection that people felt towards his gender condition,

which is difficult to pigeonhole:

‘When you don't fit in there is rejection. To integrate into a group, you must fit in...
and theatre gives you many tools for that. And it also gives you the ability to change

tools very quickly’ (G.B.)

According to these accounts, although the activity was not overtly therapeutic, it had healing

effects as the theatrical experience enabled to face the stigmas and ‘holes’ mentioned by G.B.
Theatre as a space for care and somatic experimentation

At FDC, the physical deterioration was enormous in the case of people living on the street
and was also noticeable in others affected by various psychosocial problems. Difficulties in
relating to one's own body resulted in significant barriers in physical contact between the

participants, which at the beginning was almost non-existent:

I felt that tension, didn't I? That need to protect your vital zone, it was like there was

a fear of contact’ (M.M.)
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Progressively, the physical barriers were broken down, and relationships of companionship

and inter-group trust emerged, as one instructor recalls:

‘One of the things that was transformed first was the physical contact and the
companionship, that is, the empathy they have with each other. I think that
generating a group meant that they all understood each other as being in the same

situation, and offered each other very unconditional support’ (Instructor 2)

Relaxation, body awareness, and stretching exercises were central to the workshop. These
somatic experimentation activities allowed for the development of the ‘thinking body,' as

defined by one of the participants:

‘It is the body that works first. And the body leads to thinking. But you have to work
it and put it to work’ (G.B.)

The exercises aimed to develop modes of ‘somatic’ attention to oneself and others where
corporeality was relationally disposed and engaged. Activities were carried out for aesthetic
‘re-sensitization” with the environment. In one of them, the premise was to play with a
balloon individually, in pairs and finally as a whole group. One instructor commented on
how this improvisation achieved a balance between the individual and the group, the self,

and the others:

“You are so engrossed with the idea of touching the balloon and you are in your

wortld, yet a common energy is being generated’ (Instructor 1)

One homeless woman highlighted that this exercise had made her think about human

vulnerability:

‘It gave me a lot to think about regarding the feelings we have to feel towards weak
things (...) sometimes we either treat people as if they were a piece of iron or
sometimes we don't even know how to treat them because of how delicate they are
(...) how can you treat a person if sometimes we don't know if we are blocks of iron

or pieces of cotton, that fall apart’ (A.C.)

The more energetic bodily improvisations allowed them to release tensions, as in the ‘bonfire’

exercise:
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‘We were in a circle and we were throwing things into the fire. Which wasn't really
fire, it was what was in the middle of our circle... but that turned into fire, and it made
my hair stand on end. Suddenly, they started to throw all their insecurities (...) that

dynamic that they entered into, it absorbed me’ (Instructor 1)

Body awareness and movement activities enabled a channel for the participants to somatic
discharge of psychological and physical tensions and discomfort. Also, the body education
activities allowed the development of processes of re-knowledge of one's own body and re-

sensitisation with the environment in a dialectical relationship between self and others.
Theatre for recognition

In its pedagogical approach, FDC created a learning context by enhancing the participants'
knowledge. Differences were brought into play as a creative engine and the supposed failures
or problems (difficulties in memorization, motor problems) were the impulse to look for
alternative solutions that enriched the aesthetic proposal. In relation to this, one actor stated
that the experience was contributing to making visible and cultivating the ‘superpowers’ of
the group members. This dialogic approach also reinforced the rigor of the training and
created a place for ‘serious’ learning as opposed to the cultural workshops as mere
entertainment, typical in the context of the association. Achieving a level of ‘excellence’
meant avoiding attitudes of well-meaning resignation that might reinforce low expectations

of marginalisedindividuals, as one of FDC's instructors commented:

‘When these groups are presented, a lot of times the public looks at them with
paternalism. People say “Oh, look, they are so cute... they did this badly but since
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they are poor, I give them ten points’™ (Instructor 2)

Seriousness and rigor in artistic training meant seeking maximum quality in the stage
products presented to the public. The aim was to achieve complementarity between the
processes (the workshop itself) and the products (resulting shows). However, despite the
group's efforts, the tropes of domination and segregation are robust and were reproduced.
This is captured in the discourse of one of the homeless actors, who critically commented

the intervention of a spectator during a post-show discussion:
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‘She spoke from a distance, as if to say, yes, you are there and I am here, poor you
who are there and lucky me who am here. She spoke about equality from a distance,

from the difference’ (M.M.)

This excerpt reflects one of the possible ‘side effects’ of shows starring stigmatised
individuals: the double judgment to which they are subjected by the public, which measures

them by what they do (as artists) and by who they are (marginal subjects).
Discussion

As the participants' accounts reveal, one of the achievements of the experience was the
opening up of greater and better opportunities to redefine and connect with oneself and
others. This allowed for reconverting internalised stigmas (Bruun, 2017) and finding the
‘power within’ necessary to reverse some of the dehumanising processes that their
exclusionary careers entailed. Moreover, the coexistence of people in marginalised situations
with other more ‘adapted’ individuals coming from the university allowed the participants'
relational universe to expand and prevented the creation of a new ghetto (Mass6-Guijarro et
al., 2020). Similarly, the processes of somatic education (Csordas, 1993) offered an
opportunity to ‘take the street out of the body’ (Graeff, 2012) and profoundly transform the
perception of one's status, role, and personal value in an embodied way. In this sense, the
process undertaken succeeded in ‘involve participants in an enjoyable and meaningful way

and to equip them with vision and new skills’ (Foster, 2012, p. 543).

As shown in recent research (Schmidt et al., 2020), being conceived as an object, a child,
space, or a monster are forms of dignity violation commonly experienced by care service
users. In contrast, treating people as unique, as adults, or as friends is perceived as a dignified
formula. In the accounts of the marginalised people participating in FDC, the theatrical
experience allowed them to place themselves as human beings’ in conditions of dignity by
being treated as unique, adult, and emancipated persons. The potential of the arts as a
humanising resource in social work practice is visible in the case study, as users felt listened

to, cared for and well treated, and found a pleasant space for positive bonding.

Similarly, as Wehbi et al. (2018) argue, arts-based social work practices can also enrich the
meaning that workers attribute to their own professional development and improve the
quality of relationships with beneficiaries. Indeed, FDC instructors commented on how

sharing time and space with social service users in different conditions than usual had helped
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them to combat prejudices and to make visible positive qualities in them that had, until now,
been hidden. In this sense, our case reflects the potential of artistic experience to challenge
the technocratic and dehumanising relational dynamics between beneficiaries of care services
and professionals (Cordero-Ramos & Mufioz-Bellerin, 2017) brought about by the neoliberal
model (Lauri, 2019). The joint participation in an artistic activity allowed the stimulation of
affection from an ethics of care (Bisman, 2004; Gilligan, 1982). This could counteract the
‘total marketisation’ of lived experience promulgated by the neoliberal paradigm; something

considered key in critical approaches to social work practice (Hill & Laredo, 2020).

On another note, as one participant pointed out, the dialogical, participatory, and inductive
nature of the action developed in the workshop allowed us to give everyone what they needed
without ‘conducting a battery of psychological tests’ (G.B.). This account reflects how the
absence of a closed program of intervention objectives enhanced the potential of the
experience to improve the individual well-being of its participants by working with the
specificity of each case. Developing the workshop according to predetermined objectives
could have placed the participants in a position of inferiority concerning the instructors,
recreating further allegories of inequality between those who know and those who do not

(Ranciére, 2003).

Prentki's (2011) study on theatre as an instrument for social development illustrates how to
better understand this aspect. He highlights the paradox that the less overtly developed the
intervention through theatre, the more effective it can be in producing active social agency
and sustainable social change among its participants. This ‘paradoxical’ effect is seen in our
case since engaging in an activity that did not seek to ‘heal’ or ‘socially reintegrate’ but rather
to create a space of illusion, creativity, and collective learning, for ‘pure pleasure,' prevented
the marginal status of the participants from continuing to emerge as a dominant feature and

generated more far-reaching effects.

Thus, FDC recreated an alternative micro-political order, an 'egalitarian space' that
confronted the usual hierarchies. The absence of an explicit ‘social function’ made it possible
to circumvent the ‘neoliberal imperative of utility’ in the arts (Gallagher & Freeman, 2010),
along the lines of Ranciere's (2003) concept of ‘equality of intelligences.' In FDC, the aim
was not to create wise people or actors, nor to ‘raise awareness’ or ‘empower’ through theatre,
but instead to ‘raise the spirits of those who believe themselves to be inferior in intelligence,

to pull them out of the swamp where they are stuck not in the swamp of ignorance, but in
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the swamp of self-deprecation” (Rancicre, 2003, p. 105). This egalitarian approach of the
workshop temporarily suspended (precisely because of its ‘refuge’ characteristic) the label of
‘homeless’ or ‘in deficit.' In this way, the participants could define themselves as ‘human
beings” who emerged from the state of minority to which the assistance services condemned

them.

It is also worth highlighting the functional logics that distanced FDC from some of the
conventions of the ‘social theatre’ field discussed in the introduction, which are considered
characteristic dilemmas within this field (Neelands, 2007; Prentki, 2011; Preston, 2011). In
this regard, some decisions were adopted in the group's aesthetic and social approach so that
the marginality of its members would not become the group's defining identity. Therefore,
in the performance presented to the audience, the participants decided not to build the
dramaturgy based on their examples of exclusion. While the story was undoubtedly tinged
with autobiographical nuances (which emerged from the collective improvisations of the
workshops), the treatment of this ‘personal backpack’ was allegorical and indirect as it was
filtered through the story of the Uglich bell. Thus, the ‘autobiographical mandate’ criticised
by Snyder-Young (2011) and mentioned in the introduction was avoided. In doing so, the
participants wanted to avoid underlining their ‘needy’ conditions to reinforce the
requirements of equality, dignity, and emancipation of the AT approach. Through their
performances, they wanted to raise awareness of the mechanisms of oppression and
stigmatization of excluded people while avoiding placing an emphasis on their 'needy'
personal conditions. The group thus approached what Kandil & te Bokkel (2019) call
‘celebratory logic’ to refer to the need for AT projects to focus on the potential of the
participants, rather than on their situations of deprivation or vulnerability, something that
could reinforce the dominant imaginary of lack and need. In this sense, FDC generated a
place of shared pleasure for sensitive and aesthetic experimentation that acted as a refuge, or

as Thompson (2014) states, a ‘screen for suffering.’
Conclusions and recommendations

This study analysed the achievements, challenges, and logic of an AT project with socially
excluded people. This research shows that in a world of growing aporophobia (Cortina,
2017), theatre offers inclusive spaces that are vital for combating the ignorance, stereotypes,

and stigmatization suffered by those who escape the category of ‘normality’.
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Finally, some practical implications and recommendations emerge from this work: a) it is
advisable to reinforce cultural participation programs for homeless people, implementing
public policies expressly aimed at guaranteeing their cultural rights; b) these policies should
escape the ‘neoliberal logic of utility’, favoring the implementation of experiences where art
justifies itself rather than simply being one more variable of a social reintegration program;
c) the AT practices must avoid some of the conventions of ‘social theatre’ that can result in
the re-stigmatization and re-victimization of marginalised groups; d) it is advisable to
implement spaces where social workers and users of assistance services collaborate
horizontally in artistic and creative tasks. Regarding the latter, a limitation of this study was
that we did not systematically explore the impact of this experience on the professional
identity of the social workers who participated, something that will be addressed in future
research. Another limitation of the study is that it only presents the main results of a small-

scale case study and therefore its findings are not generalisable to other contexts.
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Caminos de reconocimiento y emancipacion en una experiencia teatral

con personas sin hogar

Resumen: Partiendo de un espectaculo teatral protagonizado por un grupo de personas en
situaciéon de vulnerabilidad social, este articulo discute criticamente tanto el proceso de
creacion colectiva de la obra como las reacciones que suscité en el publico, con el objetivo
de debatir el potencial transformador de este tipo de experiencias en cuanto a la subjetividad
ética y de deconstruccion de prejuicios sobre los colectivos que las protagonizan. El marco
reflexivo lo constituye la nocién de reconocimiento en la ética de Lévinas (1999),
argumentandose que es precisamente la interaccion (en este caso, entre publico y elenco) la
que vehicula la transformacion ética de subjetividades y percepciones dialdgicas. Asimismo,
y dado que la experiencia estudiada es de naturaleza artistica y educativa, se nutrira el bagaje
conceptual con autores como Brecht, Ranciére o Adorno, que han contribuido notablemente

al pensamiento sobre la funcién social del arte, interrogante fundamental en este estudio.

Palabras clave: Sinhogarismo, funcién social del arte, teatro aplicado, reconocimiento,

empoderamiento.
1. Introduccion

"el teatro es el arte politico por excelencia, sélo en €l se traspone en arte la esfera politica de
la vida humana. Por el mismo motivo, es el unico arte cuyo solo tema es el hombre en su

relacién con los demas” (Arendt, 2005, p.216)

La praxis teatral es hoy considerada por numerosos estudios como una experiencia
excepcional para fomentar la emancipaciéon y el empoderamiento de personas en situacion
de vulneracién de derechos, asi como para reposicionar social y epistémicamente el relato de
aquellas categorizadas como ignorantes, retrasadas, inferiores, improductivas (Del Campo-
Tejedor et al.,, 2019; Mass6-Guijarro, Pérez-Garcfa & Cruz-Gonzalez 2021). Asimismo,
destaca el reconocimiento que supone de la narrativa de quienes, por diversos motivos,
escapan a la categoria de “normalidad”, esa ficcién creada por una sociedad que teme lo
diferente y, por tanto, lo discrimina y expulsa (Bauman, 2006; Han, 2017). Asi, determinadas
modalidades de teatro comprometido con la transformacién social contribuyen a rescatar “lo
ausente”, silenciado e ignorado por el monopolio de la l6gica dominante, y develar, siguiendo
a Santos (2010, p. 24), aquello “que existe bajo formas irreversiblemente des-cualificadas de

existit”.
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Este articulo se propone describir e interpretar criticamente el proceso de creacién y
exhibicion de un espectaculo protagonizado por personas en situaciéon de vulnerabilidad
social pertenecientes a “Fuera de la Campana” (FDC), un grupo teatral nacido en el seno de
la asociacion granadina de atencién a personas sin hogar “Calor y Café”, asi como sus efectos
en el publico asistente. “El Funeral de la Campana” es el nombre de la primera y Gnica obra
de este grupo hasta la fecha, surgida de un proceso de creacion colectiva teatral. Fue estrenada
en el aula de ensayo habitual de la agrupaciéon en la Universidad de Granada (Espafia) en
mayo de 2019 y repetida en febrero de 2020. Si bien en otras publicaciones hemos abordado
las logicas, logros y desafios de FDC en tanto proyecto socioeducativo (Masso-Guijarro,
Mufioz-Bellerin y Pérez-Garcia, 2021; Masso-Guijarro et al., 2021; Mass6-Guijarro y Pérez-
Garcia, 2021)en este articulo nos centramos en el espectaculo creado como caso notorio,
estableciendo una discusion en torno al proceso de creacion colectiva del producto artistico,
desde la perspectiva de su analisis dramaturgico en tanto performance sociocultural. Asi pues,
se discutira criticamente tanto el proceso de creaciéon colectiva del espectaculo como las
reacciones que suscit6 en el publico, con el objetivo de explorar el potencial transformador
de este tipo de proyectos en cuanto a la subjetividad ética y de deconstruccién de prejuicios

sobre los colectivos que protagonizan estas experiencias.

El marco reflexivo de fondo lo constituye la nociéon de reconocimiento, mas en concreto en
la forma de la ética del reconocimiento de Lévinas (1999) (autor ligado a la Escuela de
Frankfurt), en la medida en que consideramos que fue precisamente la interaccién (en este
caso, entre publico y elenco) la que marco la transformacion ética de subjetividades y
percepciones dialdgicas. Todas las cuestiones relativas a la dimension dialégica y de
vulnerabilidad desde el reconocimiento han sido ya ampliamente tematizadas por escuelas
notorias y distintas entre si, aunque vinculadas: los estudios poscoloniales, el giro decolonial
o el enfoque interseccional, darfan buena cuenta de ello. Sin embargo, convocamos aqui
como eje rector la nocién del reconocimiento en estos autores pues consideramos que
muchos enfoques de gran predicamento, como algunos de los citados, son en realidad
altamente deudores de aquellos y, en general, del pensamiento frankfurtiano y su estela,
siendo as{ de tremenda vigencia todavia y, acaso, no gozando de la merecida visibilidad en
ciencias sociales y humanas. Todo ello, pese a que no sea el objetivo de este texto profundizar
filos6ficamente en tales paradigmas (cuestion que queda pendiente para futuros analisis en
curso), y ya que la matriz conceptual teatral, de un lado, y el elemento etnografico profundo,
de otro, ocuparan su principal afan. Por otro lado, dado que el caso que nos ocupa es de

naturaleza artistica, también nutriran el encuadre conceptual autores como Brecht (2004),
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Ranciere (2010), Sauter (2004) o Adorno (1980) (igualmente frankfurteano), que han
contribuido notablemente al pensamiento sobre la funcién social del arte, interrogante

fundamental en este estudio.

2. Marco teérico
2.2. La funcidn social del arte: reedicion y rostros de un debate viejo y nuevo

A partir del afio 1990 se viene produciendo lo que se ha dado en llamar el “giro social” o
“giro participativo” en las artes (Bilbao-Yarto, 2017). Multiples corrientes del arte
contemporaneo en general y del teatro en particular se han adscrito a un paradigma que
defiende un “arte util”, conectado con los retos sociales de su tiempo y capaz de producir
transformaciones mas alld de la propia esfera de lo artistico. Sin embargo, el debate sobre la
funcién social del arte no es en absoluto novedoso. Este “giro social” constituye una
evolucion contemporanea de las antiguas disputas de los tedricos criticos de la Escuela de
Frankfurt y las vanguardias, que ya se interrogaban sobre la necesidad de reunir arte y vida y
criticaban el esteticismo del /'art pour l'art al considerarlo burgués, patrimonio exclusivo de
una minorfa privilegiada. El giro social, por ende, supone una revisita o llamado
contemporaneo para fusionar los territorios limitrofes entre las practicas artisticas y las

pertenecientes a otras esferas, como la politica o la educacion.

La preocupacion por el rol del espectador, asi como por los limites y potencialidades de
transformacion de la recepcion de una obra de arte social, ha sido ampliamente debatida.
Bertolt Brecht (2004) ya reclamaba la necesidad de que el publico saliera de su pasividad de
espectador actitico, introduciendo estrategias de distanciamiento que le recordaran la
naturaleza ficcional y construida de la obra y le permitieran tomar un posicionamiento activo
y ctitico respecto a la misma, con efectos de concientizacion politica. El brasilefio Augusto
Boal (2015) interpretara posteriormente las ideas de Brecht, acufiando el ya proverbial
método del Teatro del Oprimido con el concepto central de “espect-actor”, nocién que
aspira a diluir las fronteras entre el actor y el espectador y reclama la necesidad de que éste

se erija co-artifice en la construccion y significacion creativa de la accion.

Este planteamiento conecta con el movimiento de la “democracia cultural” (Ucar, 2000) que,
aspirando a borrar las jerarquias entre artistas y espectadores a través de una idea pluralista
de cultura y arte, vindica las capacidades de cualquiera para erigirse creador cultural y no
meramente receptor. La critica al rol pasivo del espectador, tanto como la llamada a su

intervencion directa en la escena, devendra posteriormente debatida por autores como
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Ranciere (2010), que en “El espectador emancipado” traslada al teatro las ideas ya volcadas

en su anterior obra “El maestro ignorante”.

Ranciere, a diferencia de Boal o Brecht, no equipara el acto de mirar con la pasividad
intelectual. Discute, asi, la oposicién entre ver y hacer, y rechaza la postura de quienes “se
proponen enseflar a sus espectadores los medios para cesar de ser espectadores” (Ranciere,
2010, p. 15), reclamando la necesidad de que se reconozca que en el acto de interpretar el
mundo se encuentra ya el germen de su transformacién. Ranciére considera que esta vision
de rol del espectador de teatro supone una nueva “alegorfa de desigualdad”, al recrear la
misma dinamica embrutecedora que el filésofo expone en “El maestro ignorante”. En este
caso, “el maestro explicador” serfa el propio teatro, que emerge como mediacién entre
espectadores y publico, teatro que es pedagdgico, ensefia y por ende, “es en ese movimiento
mismo que la distancia entre capacidad e incapacidad, conocimiento e ignorancia, es
recreada” (Contursi, 2015, p. 42); por ende, verificada y reproducida, pues vuelve a establecer
una linea divisoria entre los que saben y los que no saben que cristaliza esta misma

desigualdad.

Grotowski y Artaud también se interesaron por el rol performativo del publico, apostando,
en el caso del primero, por una eliminaciéon de todo aquello que interfiriese en la relacion
desnuda entre el pablico y el actor, un teatro que puso en practica la teorizacion que Artaud
escribié pero nunca llevaria al teatro (Zazzali, 2013). La reunién de actores y espectadores en
un espacio y tiempo especificos, el “convivio teatral” (Dubatti, 2012) es concebido por estos
autores como una experiencia espiritual, de descarga y liberacién somatica, con potencial
para crear comunidad (Turner, 1988). A diferencia de Brecht, que buscaba un compromiso
intelectual del espectador con el contenido de la obra, estos autores sostienen que una obra
de arte debe inducir una experiencia que transforme intimamente al espectador. Para ello,
Grotowski siguié métodos tomados del Kathakali o el teatro Noh japonés para conseguir un
estado de trance en el actor que le permitiese trascender la realidad empirica, aproximandose
a lo que Adorno define con “espiritualizacién”, Benjamin llama “valor cultual” y a lo que se

refiere Artaud con “teatro de alquimia” (en Zazzali, 2013).

2.3. Pluralismo epistemolégico sobre el potencial de transformacion del teatro y

resonancias politicas del convivio teatral

A partir de los autores revisados, se atisban dos posibles abordajes a la pregunta por el

potencial transformador y de subjetivacién politica en el publico de las obras usualmente
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llamadas de “teatro social”. En primer lugar, la posicion que ofrecen autores como Brecht o
Boal, donde sera el contenido de la obra a través del cual se busque la transformacion, que
se pensara “inmediata”. Respecto a estas posturas, Barrientos (2013) sefiala su “gran fertilidad
paraddjica” (52), pues, pese a su marcada intencionalidad socio-politica, raramente consigue

la anhelada eficacia social*.

En segundo lugar, hemos revisado la postura sustentada por Grotowski o Ranciere (2010),
quienes defienden que sera a través de la forma caracteristica del acto teatral (el convivio
entre publico y actores) como se genere la transformacién, que resultara siempre mediada,
indirecta, dialéctica. Esta segunda postura se aproxima a lo que posteriormente defendera
Ranciere, que critica el teatro brechtiano por participar del paradigma educativo

embrutecedor, como antes hiciera Adorno (1980), y propone una alternativa emancipadora:

“Lo que el alumno debe aprender es lo que el maestro le ensefa. Lo que el espectador
debe ver es lo que el director teatral le hace ver. .o que debe sentir es la energia que
¢lle comunica. A estaidentidad de la causa y del efecto que se encuentra en el corazéon
de lalogica embrutecedora, la emancipacion le opone su disociacion. Ese es el sentido
de la paradoja del maestro ignorante: el alumno aprende del maestro algo que el
maestro mismo no sabe. Lo aprende como efecto de la maestria que lo obliga a buscar

y verificar esa busqueda. Pero no aprende el saber del maestro” (Ranciere, 2010: 20)

Asi, Ranciere defiende una visién no inmediata de la relacién entre el teatro y su funciéon
social. Para profundizar sobre esto propone sus tres “regimenes del arte”: el “régimen ético
de las imagenes”, el “régimen poético” y el “régimen estético” (2005). Segun el filésofo, el
régimen ético no permite alteraciéon alguna del orden existente, pues posee una indole
“policial”’, determinada por el cuerpo gobernante; el régimen “poético” es ligado a una
version de la mimesis, que establece una relaciéon poetizada con el régimen ético mas sin
trascenderlo (como ejemplos, encontrariamos las obras teatrales de contenido abiertamente
politico). Por dltimo, el “régimen estético” libera al arte de cualquier regla especifica,

vindicando su espacio de autonomia, que sin embargo no lo separa de su funcién social. De

47Zazzali (2013) sefiala la misma contradiccion, esta vez encarnada en Brecht, quien en su opinién fue mas un
revolucionario “en el reino del teatro que en la politica y la sociedad” (693); también Garcia-Barrientos afirma,
refiriéndose a Piscator y Brecht, cémo “fracasaron como politicos o ideélogos; no, desde luego, como hombres
de teatro” (Garcia-Barrientos, 2013: 64). Al respecto, Lehmann (2002), creador del “teatro posdramatico” al
que posteriormente se hara mencién, dird como esta modalidad teatral, en sus circunstancias especificas, devino
en “ritual de confirmacién para individuos convencidos de antemano” (272).
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forma similar a la “dialéctica negativa” de Adorno (1975), cuando el filésofo defiende el
potencial social de un arte emancipado de la “prepotencia del mundo empirico”, y por tanto,
que “no sea como el mundo” (en Jovicevi¢, 2014), Ranciére defiende el potencial social de
un “régimen estético” que no reproduzca la misma divisiéon policial de lo sensible que
distingue entre capaces e incapaces, entre sabios e ignorantes, y por el contrario contribuya
a crear una realidad alternativa y extra-cotidiana. Defiende, asi, un teatro “no explicador”,
que permita una aprehension libre por parte del espectador, en la linea de lo que
posteriormente contrastaremos en nuestro propio caso. El teatro sera, para Ranciére, una
“tercera cosa” que se sitia entre el espectador y el artista (Fryer, 2015), que no pertenece a
ninguno, y de la que, libremente, cada uno puede aduefiarse a través del acto interpretativo

individual de “espectar”.

Las ideas de estos autores nos permitiran interpretar el caso que nos ocupa: el impacto en
los espectadores de las funciones del grupo “Fuera de la Campana”, surgido a raiz de un
taller de teatro contemporaneo llevado a cabo en una asociacién destinada a la atencién de
personas sin hogar, y creado por la primera autora de este articulo. Como exploraremos en
este articulo, la unién de publico y espectador recrea un orden ancestral con potencial de
transformacion de los sujetos que se convocan en ese espacio y tiempo especificos (Dubatti,
2012; Turner, 1988), generando un enclave de profunda resonancia politica que puede
facilitar la reflexividad de quienes asisten. Asi pues, en este trabajo nos proponemos analizar
e interpretar los efectos de transformacion en la subjetividad ética producidos por los
espectaculos de este grupo de teatro social, y la manera como éste puede convocar un espacio
de igualdad que impugne la racionalidad neoliberal excluyente, al generar un momento de

communitas (Turner, 2012) y convivio teatral (Dubatti, 2012).

268



Caminos de reconocimiento y emancipacién en una experiencia teatral con personas sin hogar

3. Metodologia: hacia una etnografia teatral y colaborativa

Como antecedentes de nuestro analisis destacan los trabajos de Snyder-Young (2011b), que
tematizan la repercusion en el publico de las performances teatrales protagonizadas por personas sin
hogar. Siguiendo su ejemplo, se hace uso del concepto de “evento teatral” o “teatralidad contextual”
(Sauter, 2004), util para establecer un marco general de comprension de la experiencia desde las tres
partes que implica: las convenciones artisticas de comunicacion, las estructuras organizativas que
gobiernan la configuracién del encuentro en si y las condiciones estructurales (sociales y materiales)
de produccién y recepcién. En nuestro caso, las convenciones artisticas fueron similares en los dos
espectaculos, pues la dramaturgia no experimentdé grandes modificaciones. lLas estructuras
organizativas si variaron ligeramente, pues la primera actuacion se plante6 a modo de muestra
inaugural del trabajo de FDC con un publico limitado, compuesto primordialmente por familia y
amigos; mientras que la segunda representacion se inscribié dentro de la programacién de unas
jornadas internacionales de artes escénicas inclusivas cuyas complejidades sociales y educativas han
sido abordadas en una anterior publicacién (Massé-Guijarro, Montes-Rodriguez y Pérez-Garcia,
2021). No obstante, el espacio fue el mismo en ambas ocasiones: la sala de ensayo habitual de la
agrupacién en la Universidad de Granada. Respecto a las condiciones sociales y materiales
estructurales de produccién, el proceso que se acometié fue igualmente similar: ninguno de los
espectaculos cont6 con financiacién y la direccién escénica estuvo a cargo de la misma persona (la

primera autora del articulo). La composicion del elenco si vari, como veremos seguidamente.
3.1. Participantes

Los interlocutores de este estudio fueron los actores y actrices de FDC y el publico asistente
a ambas representaciones. Respecto al elenco, en el primer espectaculo participaron siete
personas de edades comprendidas entre los 24 y los 58 afios. En el segundo se mantuvieron
todos los actores a excepcion de dos, y se integraron tres nuevos componentes, a saber, una
voluntaria de la asociacién y dos personas usuarias. Segin la categorizacion de Castel (1995),
la mayor parte de este elenco se ubica entre las zonas de “marginacion” y “vulnerabilidad”,
pues a excepcion de una mujer joven que participd ocasionalmente en el primer espectaculo,
todas las personas se hallan en situacion de desempleo, siendo algunas migrantes en situacion
irregular y sin permiso de trabajo en Espafia. La fragilidad en sus soportes sociales, el
deterioro fisico, los problemas de salud mental eran problematicas comunes a muchos de los
participantes. También el padecimiento de situaciones de maltrato, como sucedia en el caso
de la actriz de mas edad que particip6 en el segundo especticulo, que habfa sufrido un
reciente desahucio y era victima de violencia de género. La exclusion residencial afectaba
también a la mayorfa, adoptando en cada caso distintos niveles de gravedad. Segun la

tipologia ETHOS (FEANTSA, 2017), algunos sufrirfan situaciones de vivienda inadecuada,
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mientras que otros estaran directamente sin casa, como ocurre en el caso de dos varones que
dormian en la calle algunos dias, alternando con albergues, hostales temporales o espacios
okupados. Asi sucedia en el caso de Abi, el miembro mas joven del elenco, un joven senegalés

que residfa a temporadas en cuevas okupadas con otros compafieros de Senegal.

Por su parte, el publico asistente estuvo compuesto en la primera ocasién por amistades y
familiares de los participantes y personas procedentes de la asociaciéon (personas voluntarias,
usuarias, directivas, trabajadoras sociales y profesorado de otros talleres culturales), todos del
contexto granadino. En la segunda muestra hubo una mayor afluencia de publico al estar
enmarcada en las jornadas de artes escénicas. En esta ocasion los asistentes fueron los
participantes del evento, que eran estudiantes de grado y postgrado de diversas titulaciones
(Educaciéon Social, Pedagogia, Trabajo Social, Bellas Artes), voluntarios de asociaciones,
gestores culturales, directores de instituciones culturales y profesionales de diversas
disciplinas artisticas (teatro, musica, cine). La mayorifa de asistentes procedian de Espafa pero
también asistieron personas de Argentina, Alemania y Colombia. Al finalizar ambas
representaciones, se generd un coloquio entre el elenco y los asistentes, que constituy6 una

de las principales fuentes de recogida de datos para este estudio.

3.2. Materiales y analisis

La metodologia de investigacion fue de corte etnografico, siendo la observacion participante
la principal estrategia de recogida de datos, dado que la primera autora del articulo (actriz y
educadora social) era a su vez la mediadora teatral del grupo y creadora del taller original. El
trabajo de campo se extendié por un periodo de 21 meses (desde junio de 2018 a febrero de
2020), en la ciudad de Granada, y los instrumentos de recogida de datos fueron los que se

detallan en la tabla que sigue:
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Instrumento Participantes Momento de recogida
Entrevistas en Elenco de FDC Antes y  después  del
profundidad espectaculo

Coloquios con el pablico  Elenco de FDC vy Después de cada espectaculo

publicos
Grupo de discusion Elenco de FDC Después de cada espectaculo
Diario de campo Elenco de FDC, publicos Durante toda la experiencia
Registros audiovisuales Elenco de FDC, puablicos Espectaculos, ensayos.

Tabla 1. Instrumentos de recogida de datos.

Las entrevistas, los grupos de discusion y coloquios con el publico fueron integramente
transcritos junto con los diarios de campo, donde también se recogieron transcripciones
completas de aquellas comunicaciones personales mantenidas con el elenco que pudieran
aportar informacion relevante para la investigacion. Para el analisis de estos datos se siguid
la secuencia inductiva propia del analisis tematico interpretativo (Crowe, Inder y Porter
2015), codificandose la informacion recogida en categorias analiticas que fueron releidas y
comparadas con el corpus tedrico. Asi pues, con la ayuda del software NVivo 11, los temas
y subtemas emergentes se agruparon progresivamente en ideas relacionadas hasta llegar a las
categorias que exponemos en el apartado de “Resultados y Discusion”, donde se presentan
de forma entrelazada las légicas del proceso de creacion y exhibicion del espectaculo y se
discuten las reacciones que suscitd en el publico. Por otra parte, el trabajo de Kallenbach &
Kuhlmann (2018) es referencia para nuestro enfoque analitico, pues incorpora en el prisma
del analisis dramaturgico la vision del espectador, trascendiendo asi la visién clasica de la
dramaturgia restringida al texto literario. Asi, uno de los elementos que tornan original este
trabajo etnografico es que, en pura asunciéon de la perspectiva dialégica mencionada del
reconocimiento y el rostro, se trabajo, como se vera en el analisis de resultados, tanto con las
vivencias del elenco actoral como las del propio publico, encarnando pues la metodologia
antropologica aquella dimensiéon hermenéutica (también el enfoque colaborativo) de forma

esencial.
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3.3. Consideraciones éticas

Las condiciones de participacion en esta investigacion, que forma parte de la tesis doctoral
de la primera autora, fueron negociadas y plenamente acordadas con los participantes desde
las fases tempranas del estudio y revisadas siempre que fue necesario. Asi pues, desde el inicio
del proceso se conté con consentimientos informados verbales y escritos de las personas

involucradas en los momentos oportunos y con la aprobaciéon del comité de ética de la

Universidad de Granada (c6digo 2410/CEIH/2021).

Un aspecto destacable es que en la primera autora del articulo conflufa el doble rol de
investigadora y mediadora teatral del grupo, habiendo generado por ello vinculos amistosos
de larga duracioén con los participantes. Esta reciprocidad afectiva entre la investigadora y los
participantes contribuyé al desarrollo de procesos de conocimiento y vulnerabilizacion
mutua de caracter autorreflexivo y descolonizador tanto en la praxis teatral como
investigadora (Behar, 1993), algo que se consideraba clave para el enfoque epistemoldgico y

metodologico.

No obstante, el exceso de familiaridad con el campo planteaba también enjundiosos retos
metodologicos, comunes en investigaciones de naturaleza similar, fronterizas con la
investigacién accion participativa (Duch et al., 2020) y la investigacién basada en las artes
(Marin-Viadel & Roldan, 2019). Asi, entre otro tipo de conflictos que emergian del trato
cotidiano, se impuso la dificultad de equilibrar la familiaridad con el campo, el exceso de
datos y la distancia necesaria para el pensamiento abstracto y reflexivo sobre el mismo.
Recordando a Borges, cuando narraba en su célebre cuento “Funes el memorioso” cémo su
protagonista era incapaz de pensar por su inusitada e incontrolable capacidad de acumular
datos, ya que “pensar es olvidar diferencias, es generalizar, abstraer” (Borges, 1985, p.131),
no fue sino a través de la triangulacién con las otras dos autoras, que se hallaban menos
inmersas en el contexto de estudio, como se logré el equilibrio entre familiaridad y distancia

esencial para desarrollar con éxito el trabajo etnografico.

4. Resultados y discusion
4.1. Descripcion y analisis dramatargico del espectaculo

El espectaculo comenzaba con la narracion de una curiosidad histérica procedente de la
Rusia del siglo XVI. En ella contaba cémo Boris Godunov, regente del gobierno zarista ruso,

ordeno la tortura y el destierro a Siberia de la campana de una iglesia situada en el pueblo de

272



Caminos de reconocimiento y emancipacién en una experiencia teatral con personas sin hogar

Uglich, junto con un grupo de vecinos que corti6 la misma suerte. El “crimen” del objeto
habia sido alertar a la poblacién de la muerte de Dimitri, un nifio de diez afios que podria
haber sucedido al propio zar. Segin ciertas revisiones histéricas, Godunov fue quien ordené
el asesinato del joven, con el objetivo de arrebatarle la posibilidad de reinar en un futuro. Sin
embargo, la versiéon oficial concluyé que Dimitri se habfa degollado a si mismo con un
cuchillo mientras sufria un ataque de epilepsia. En esta historia el suplicio impuesto a la
campana servia para ahogar la voz del pueblo que clamaba por la verdad. En términos
foucaultianos, el soberano tomaba el objeto de la campana como chivo expiatorio, que asi
devenia metafora del cuerpo social que habia de reprimirse. Este desplazamiento del punto
de aplicacion de la pena de un sujeto a un objeto constituia el elemento novedoso que dotaba
de interés y potencia metafdrica a la historia. Asi, el “cuerpo” de la campana hacfa de
intermediaria del castigo al pueblo: se castigaba a la campana como si de un ser humano se
tratase (se le arranca el badajo en analogia a la lengua, el asa en analogia a la oreja), con el
potencial pedagdgico ejemplarizante que la pena conllevaba. Godunov orquestaba asi una
“escenificacion de la pena” (Foucault, 2002) atemorizante, que le permitia instalar lo que en
el contexto contemporaneo denominarfamos una “posverdad”, esto es, una version

manipulada, con pretensiones de verdad y/o verosimilitud, sobre la muerte del nifio.

Durante el proceso creativo, esta historia funcioné como desencadenante de debates sobre
los distintos dispositivos que constituian las “campanas” de nuestro espacio y tiempo
especifico y los procesos de desaparicion forzosa a los que son sometidos ciertos individuos
que sufren exclusion social. La historia de la campana funcionaba como alegoria de los
mecanismos histéricos de invisibilizacion y las multiples formas de expulsion. Por ejemplo,
en una de las improvisaciones un participante afirmé cémo Federico Garcia Lorca “fue

campana de Uglich y lo fusilaron” (T. G.B., 33, Abril de 2019)".

La dramaturgia de la obra fue creada colectivamente a lo largo de los ensayos haciendo uso
de textos propios escritos por los participantes, y otros ajenos, siguiendo una estructura
similar a la propuesta por Santiago Garcia (1994) con el método de “creacién colectiva

teatral”. De esta forma se cre6 un microcosmos grupal de praxis efectiva que cuestionaba las

% Para proteger la intimidad de los interlocutores, se hara uso de las iniciales. Para categorizar los verbatim que
procedan de conversaciones del proceso de creacién acometido en los talleres, se codificara sefialando
procedencia (T.=taller) iniciales y edad del emisor y fecha, (p.e. T. A.C, 47, Septiembre de 2020). Para los
verbatim de entrevistas, se sefialara directamente iniciales, edad y fecha, y en el caso de los que provengan de
los dos coloquios con el publico, se omitira cualquier dato sobre la identidad de la persona espectadora,
codificandose como sigue: Espectadora (1, 2, 3...), Marzo de 2020.
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construcciones sobre la autorfa individual, aplicandose estrategias de construccién colectiva.
Los personajes fueron creados a raiz de los intereses y la potenciacion de las capacidades ya
dadas de los actores, aquello que ellos mismos nombraron los “super-poderes” de cada uno
(en nota de campo, Marzo de 2019). La puesta en juego des-jerarquizada de una vasta
pluralidad de elementos, la falta de linealidad narrativa, la ausencia de personajes definidos y
la creacién colectiva del texto dramatico aproximaron al espectiaculo que resulté de este
proceso al “teatro posdramatico” (Lehmann, 2002), un concepto surgido a finales de los
noventa en el ambito de los estudios teatrales para comprender e interpretar las
manifestaciones teatrales contemporaneas, donde el texto ha perdido su papel hegemoénico
y se cuestionan las ideas de unidad, totalidad, jerarquizacién o coherencia en las piezas

dramaticas.

La historia de la campana de Uglich también nos permitié deliberar sobre el potencial del
vinculo comunitario para combatir las mentiras que sustentan las élites de poder, sobre la
privatizacion de los espacios publicos en la propia ciudad y la imposibilidad para la
organizacién comunitaria que esto conlleva. Los participantes se quejaban, por ejemplo, de
que las medidas higienistas imposibilitaban la creaciéon de redes entre la ciudadania, como
sucede en el caso de una paradigmatica plaza granadina, que hace afios era un lugar de reunion

y ahora se encuentra paradéjicamente vallada con las rejas de la antigua carcel.

Otro eje de reflexion que animé la experimentacién escénica fue el contraste entre la
sobrecarga informativa y el rapido acceso a datos de la actualidad, y la dificultad de acceso a
la informacién en un contexto como el de Uglich. Los participantes percibian que el acceso
contemporaneo a la informacién no implicaba en ningin caso un desvelamiento de la verdad
ni una “vacuna’” contra la manipulaciéon de los medios. Uno de los actores sin hogar sefialaba
al respecto como “la informacion hace al especialista ignorante y facilmente manipulable”
(T.M.M., 52, Abril de 2019). Para representar esta sobreabundancia “infoxicativa”, se plante
una escena donde el elenco actoral se movia por el espacio escénico frenética y erraticamente,
con musica electronica fuerte como fondo sonoro. Por otro lado, en los ejercicios corporales
de improvisacion se practicaron diversas partituras corales que mostrasen las emociones de
dolor y rabia del pueblo de Uglich durante la tortura, tomando como metafora el suplicio
impuesto a la campana. Se estableci6 asf un paralelismo entre el dolor del pueblo de Uglich
y el de los propios actores, que también sufren, a su modo particular, una expulsién, un
“destierro social”, y, tal como expresaban en los talleres, ven vulnerado su derecho a contar

su propia version de la realidad, de ver legitimada y honrada su propia narrativa.
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n el espectaculo final, la historia de la campana de Uglich regresé como un “fantasma de la
Enel taculo final, la historia de I de Uglich “fant del

exclusion”, un rastro de voz que se recuperaba por la via de la performance y a través de la
reunion de los actores con el puablico, del convivio teatral (Dubatti, 2012). Asf, la historia de la
campana era narrada por uno de los actores en una voz en ¢ff al principio, tras lo cual se
desencadenaba un largo silencio que se usaba como recurso dramatico para transmitir la
sensacion de solemnidad, de fantasmagoria que revisita del pasado al presente (Imagen 1).
Este silencio era quebrado posteriormente por una de las actrices, que entonaba una canciéon
popular en euskera, lengua de su tierra natal. A través de su voz representaba a la campana,
que retornaba del pasado al presente con recobradas energias, logrando infundir animo al

pueblo apaleado que encarnaba el elenco.

Figura 1. Escena primera. Fuente: Propiedad de las autoras.

La segunda parte del espectaculo adoptaba un tono menos tragico. Se exponfan varias
escenas donde se hacfa uso de textos y partituras corporales, creadas colectivamente en las
improvisaciones de los talleres. En ellas los actores encarnaban diversas actitudes y conductas
que de un modo u otro desafiaban la cultura dominante. Una de las figuras corporales
compuestas era una rueda de himster* con la que representaban, y pretendian denunciar, la
dificultad de escapar a las inercias de estandarizaciéon que impone la sociedad, asi como la
existencia de individuos que cuestionan esta hegemonia, siendo expulsados y reprimidos por

ello.

En las decisiones dramatirgicas se partié de una concepcion relacional y performativa del

acto teatral, buscando un estrechamiento de las relaciones entre el elenco y el pablico a través

4 T.a metafora de la rueda de hamster para representar el caracter implacable de las dinamicas sociales de
estandarizacion y criticar la intervencién vertical y burocratizada hacia los sujetos “no normativos” es habitual
en contextos similares. La encontramos, por ejemplo, en una interesante etnograffa sobre “Teatro de la
Inclusion” (Campo-Tejedor et al.,, 2019), agrupacion sevillana formada por personas sin hogar.
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de la ruptura de la cuarta pared, asi como de la mirada directa y sostenida del primero hacia
el segundo, una busqueda deliberada del encuentro con el rostro otro. En la tltima escena,
los actores sorprendian al publico haciendo caer una tela que ocultaba un gran espejo que
ocupaba una de las paredes de la sala (Figura 2). El efecto dramatico perseguido era enfrentar
a los espectadores con su propio reflejo, incluyéndolos como parte del espectaculo, creando
un juego de perspectiva que ampliaba el espacio escénico y recreaba un espacio “otro”,
alternativo al que realmente estaban ocupando los actores y el publico, y haciendo valer la

poderosa metafora de “lo especular”.

En este momento los limites entre la realidad y la ficcién se tornaban atin mas porosos, pues
realmente era un grupo de “desaparecidos”, de “anormales”, clamando a la sociedad mas
convencional, representada en el publico, que los mirase y les diera, por tanto, existencia y
entidad por la via de su reconocimiento, de su mirar-se al rostro. A través del enfrentamiento
al propio reflejo se conseguia que el publico tomase parte activa del especticulo y llamar a
una respuesta ética por su parte, a través de un viraje de perspectiva que ofreciese la
posibilidad de re-ver la realidad de forma imaginativa, recontextualizandola y ampliando, asi,
los horizontes de “imaginacion social” (Greene, 2005). El espectiaculo culminaba con un
texto interpretado a varias voces sobre la necesidad de mirar, precisamente, aquello que
negamos en nuestro dfa a dia (como sucede con las personas sin hogar que encontramos en

la calle), y con un poema de Walt Whitman interpretado por una de las actrices.

Figura 2. Escena final. Fuente: Propiedad de las autoras.
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4.2. Emancipacion en actores y espectadores

“la politica (...) empieza precisamente cuando los que “no pueden” hacer una cosa muestran

mediante los hechos mismos que si pueden” (Ranciere, 2012: 190)

La eleccion de un registro dramatico que rompia la l6gica aristotélica clasica (Lehmann,
2002), la ausencia de una narracioén lineal y de la idea canénica de personaje, asi como el
tratamiento indirecto y metaférico de los temas, fue probablemente uno de los aciertos clave
del espectaculo. En uno de los coloquios con publico (Figura 3), una espectadora mostraba

su asombro precisamente ante ello:

Querfa saber como se os ha ocurrido de hacer este tipo de teatro... no es que esté
desilusionada, todo lo contrario... me ha fascinado. ;Por qué habéis elegido este tipo

de teatro que no es muy comun? (Espectadora 1, Junio de 2019).

Otra persona del publico responderfa a esta pregunta subrayando el potencial de haber
generado esta sorpresa, de haber ensanchado las posibilidades imaginativas sobre lo que es o

no teatro, desconcertando las expectativas iniciales con las que el publico asistia a la obra:

Me parece una pregunta... ;:De donde sale este lenguaje? Claro, como si sélo hubiera
un sélo tipo de teatro... y es mucho mas rico porque no te esta determinando, o sea,
te abre como mas posibilidades de lectura, de movilizaciones y de que cada uno reciba

la informacion que hay para él (Espectadora 3, Junio de 2019)

Las palabras de esta asistente fueron recibidas con alegria por el elenco pues era su intencion
no ofrecer un mensaje “masticado” y panfletario sobre la exclusiéon social. La
indeterminacién de este mensaje obedecia a una intenciéon de plantear preguntas, antes que
ofrecer respuestas faciles y tranquilizadoras para el publico. En este sentido, una de las
actrices sin hogar comentarfa en una entrevista en profundidad que “el valor esta en las
preguntas. Porque la pregunta es la que te va a abrir la puerta a las posibles respuestas” (T.
A.C., 39, Junio de 2019). El espectaculo se dirigfa, por ende, antes a conmover certidumbres
antes que a buscar consensos o recetas universales; su objetivo no era, al decir de Boal (2015),

“llegar a un equilibrio tranquilizador, sino al desequilibrio que conduce a la acciéon” (p. 95).
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Figura 3. Coloquio con el puiblico. Fuente: Propiedad de las autoras.

Asimismo, los actores y actrices del grupo también mantenfan distintas versiones sobre los
sentidos de la propia dramaturgia, algo que generaba un intenso enriquecimiento de los
procesos artisticos, sociales y educativos que alumbraron el espectaculo. Siguiendo a Ranciere
en el “El espectador emancipado” (2010), esta ausencia de clausura y univocidad del sentido
y el mensaje del espectaculo posibilité la pluralidad de recepcién y la libre apropiacion del
“artefacto” escénico, tanto para el publico como para los actores del evento teatral (Sauter,
2004). Asi, se crearon estructuras rizomaticas de sentido de las que cada cual se aduefié de
forma particular y libre, sin ofrecer un discurso concreto sobre la marginalidad social. En
este caso, las decisiones est(ético)-politicas se alinearon con las tesis rancierianas sobre la
funcién social del arte, deviniendo asi la resonancia social de la pluralidad de formas de
recepcion mas que de la busqueda de consensos (Preston, 2011); también de la creacion de
un régimen estético que liberase el evento artistico de todo mandato ajeno al propio arte,

como este caso, lo que acostumbra a denominarse “mensaje social”.

Del mismo modo, el pablico no fue llamado a la intervencién directa en la accién dramatica,
en la linea que plantea Boal. Su implicacién, tomando nuevamente a Ranciere (2010), se
asent6 en el propio acto de participar como espectador de la performance ensayando un
modo auténomo “de traducir a su manera aquello que ¢l o ella percibe, de ligarlo a la aventura
intelectual singular que los vuelve semejantes a cualquier otro” (23), afirmando, asi, la
igualdad de las inteligencias que liga individuos y les hace intercambiar sus aventuras
intelectuales, mas sin intentar transmitir un mensaje de contenido abiertamente politico,
como defendiera Brecht con su teatro pedagoégico (Contursi, 2015). En este sentido, la
propuesta estética de FDC se alineaba con la postura sostenida por Ranciere de que es a
través de la forma caracteristica del acto teatral (el convivio entre publico y actores) como se

genera la transformacion, que resultara siempre mediada, indirecta, dialéctica.
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Por otro lado, como muestra los estudios de Snyder-Young (2011), la recurrencia al
"biodrama" o el teatro auto-etnografico es habitual cuando el reparto estd compuesto por
comunidades marginadas. En estas modalidades teatrales, la exclusion de los actores
participantes se convierte en material escénico con el objetivo de crear una conciencia critica
en el publico. Segun la especialista en arte politico Claire Bishop (2012) estos espectaculos
plantean una espinosa paradoja pues explotan precisamente, para denunciar la explotacion.
Esto es, para mostrar la "agencia" de los sujetos marginados se les convierte en objetos de
contemplacion publica, algo que podria redundar una re-victimizacién (da Silva Perez, 2015).
Snyder-Young (2011) también sefiala cémo este "mandato autobiografico" podtia esconder
una exigencia de auto-declaracién, auto-exculpaciéon y autocritica que la estructura social
impone a los sujetos “desviados” del sistema de clasificaciones habituales de una determinada
sociedad. Segin su perspectiva, a través de estos espectaculos estos sujetos marginales o
“liminales" (Tutner, 1988), ofrecerfan una suerte de "explicacion" simbolica, a menudo
sentimental y edulcorada, para justificar su comportamiento "desviado" y despertar asi la
simpatia y la aprobacion del publico. De igual modo, la mirada y la voz del “subalterno” son
nuevamente negadas, pues el control discursivo sigue ejercido por una élite artistica que

determina el contenido del mensaje dramatargico.

En nuestro contexto de investigacion, para evitar tales sesgos, o, al menos, controlar su
impacto, el grupo prefirié alejarse de la terminologia habitual de “teatro social”, optando por
el apellido “contemporaneo” para definir su accion artistica. Con ello se pretendia evitar que
la condicién “menesterosa” de los participantes fuera el criterio que definiera un espacio que
se queria artistico y liberado de una agenda concreta de intervencién social, y asi evitar la
recreacion del consabido estigma que supone estar sin hogar (Goffman, 2000) y la linea
divisoria que distingue entre el nosotros (sin hogar), que hacemos “teatro social”, y el
vosotros (alojados), que hacéis teatro “a secas”. Por los mismos motivos, los actores
renunciaron a crear la dramaturgia a través de historias personales de exclusion, pues si bien
la dramaturgia se gener6 a través de los materiales que emergieron de los talleres,
indudablemente cargados de tintes autobiograficos, el tratamiento de dicha “mochila”

personal se busco sutil y metaforico.

4.3. Teatro para “conmover” certidumbres

“El Funeral de la Campana” establecié un marco que facilité a muchos de los espectadores
un primer acercamiento a las personas sin hogar, produciéndose un asombro transformador

y fundante, la “conmocién de la entrafia”, a la sazoén, en lenguaje levinasiano. Por ejemplo,
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un joven profesor universitario que asumié las funciones de técnico en el espectaculo
relataba, en una comunicaciéon personal con la investigadora, que era la primera vez que se
involucraba en una tarea comun y colaborativa con personas sin hogar. Enfatizaba el hecho
no solo de hablar con una persona sin hogar, sino también de hacer algo en comun; en este
caso, hacer algo juntos desplegaba un potencial igualitario que permitfa “colocar algo en
medio” en la relacién profesor universitario/persona sin hogar, posibilitando un “como si”
igualitario, que transformd, aun de forma efimera, la estructura de poder habitual (Masso-

Guijarro, Montes-Rodriguez y Pérez-Garcia, 2021).

Si bien, como se mencioné anteriormente, el grupo decidié no centrar la dramaturgia de su
obra en sus relatos de exclusion, en los coloquios posteriores al espectaculo si compartieron
historias personales con los miembros del publico. En este contexto conversacional, acceder
a las historias personales de individuos concretos, con nombres y apellidos, afectados por la
“exclusiéon social”, permitié6 transcender el concepto abstracto de “exclusién” y
personalizarlo en rostros concretos, en historias particulares que resonaron publicamente,
reeditando una vez mas el viejo alegato feminista que reza cémo lo personal es politico; y es
que “estamos enfermos de abstracciéon”, como afirma Joaquin Garcia Roca (en Vidal-
Fernandez, 2009, p. 245). Los efectos de este despertar de la subjetividad ética del publico se
consiguieron compartiendo estos relatos y también a través de la propia presencia fisica y
encarnada en escena de las personas participantes, que permitia otorgar una faz humana al
sufrimiento y comprometer éticamente al observadora través de la radical exposicion al

“rostro del otro” (Thompson, 2014), como sucedi6 en el caso que nos ocupa.

Este momento convivencial entre publico y elenco puede pensarse desde la ética de la
alteridad de Emmanuel Lévinas, donde el pensador judio concentra toda la originalidad, la
intensidad y sensibilidad del encuentro con la alteridad en su conceptuacioén del “rostro”
ajeno. En palabras del propio filésofo lituano: “Ante todo hay la derechura misma del rostro,
su exposicion derecha, sin defensa. La piel del rostro es la que se mantiene mas desnuda, mas
desprotegida” (Lévinas, en Navarro, 2008, p. 185). Y de ese rostro se camina a la
responsabilidad que acontece en forma de “trastorno ético” (Lévinas, 1999), la
“vulnerabilidad previa” que produce la “conmocién de entrana” (Lévinas, 1999). Asimismo,
en los discursos de los asistentes observamos cémo el encuentro de rostros configuré un
espacio para el aprendizaje vivencial, donde el acceso directo a la creacién artistica de un
grupo de personas socialmente vulnerables/vulneradas facilit6 la emergencia de una “estética

del cuidado”; aquello que Thompson (2014) define como un “conjunto de valores realizados
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en un proceso relacional que enfatiza los compromisos entre individuos o grupos” (p. 437).
Asi, el espectaculo supuso también una ocasiéon para ensayar, lejos de paternalismos y
condescendencias, una mirada ¢#za hacia las personas vulnerables, asumiendo esa ética
levinasiana como dptica: la funcion apelaba de forma directa a la responsabilidad y el
compromiso del publico con la vulnerabilidad, con la fragilidad que nos define y, al fin, con

la alteridad que conforma la identidad, con el rvstro otro (Iévinas, 1999).

5. A modo de conclusion

El teatro es un fenémeno cultural donde la sociedad se autorrepresenta, donde se diluyen las
fronteras entre los procesos de la vida y las expresiones simbélicas, como hemos observado
y analizado en nuestro caso: una agrupacion de personas (despareja en algunos sentidos, con
cierta vocacion de unidad en otros), que aspira a contribuir a la integracion social y la igualdad
a través del teatro y, muy especialmente, del convivio teatral. Retomando el cometido de este
articulo, a saber, describir y discutir criticamente el espectaculo, su proceso de creacion vy las
reacciones que suscité en el publico, hemos contrastado como el caracter ritual de la
experiencia de communitas (Turner, 1988) entre puiblico y elenco se hinche de significado,
pues permite trascender los niveles cotidianos y transformar la fenomenologia del encuentro

en algo unico.

En “El funeral de la Campana” se exaltaba el valor de la diversidad, proponiendo una salida
de la normatividad limitada y limitante, donde los propios actores, con sus presencias
mismas, desafiaban el paradigma cultural hegemoénico. De esta forma, se hacia posible
reconocer la adversidad y la vulnerabilidad en interaccién dindmica con la esperanza y el
empoderamiento. El espectaculo ofrecié una reflexion colectiva sobre la alteridad vulnerable
(siempre lo es) y un homenaje a la belleza de los cuerpos diversos, con el objetivo de convocar
al publico a la toma de conciencia para romper la indiferencia y asumir posturas éticas hacia
ese “otro” vulnerable. En este contexto, el arte posibilitd, una vez mas, construir sentidos
(con) juntos, trascendiendo el narcisismo contemporaneo, tan propio de la posmodernidad
occidental, de quienes se derrumban sobre si mismos (Han, 2017) para volcarse en el otro y
asumir responsabilidad sobre él, un compromiso con su misma existencia en el puro sentido
levinasiano, rompiéndose también la 16gica mixofébica habitual (Bauman, 2006), ese temor
a mezclarnos con lo distinto, convocando un espacio de convivencia y emergencia de una

racionalidad colectiva y solidaria.
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Para finalizar, como limitacién de este estudio o cuanto menos, como condicionante
fundamental es preciso destacar el hecho de que el publico de los eventos teatrales estudiados
estuvo conformado en gran medida por personas vinculadas a la accién social e incluso en
algunos casos, con vinculos afectivos hacia el elenco (amigos, familiares), algo que pudo sin
duda condicionar la buena acogida del espectaculo. Como aludiamos en el marco tedrico,
existe un riesgo de que ciertas modalidades teatrales que se quieren social o politicamente
comprometidas acaben por convertirse en ceremonias de confirmacion para los ya estan
convencidos; por esto, para futuros estudios, convendria explorar las percepciones y

discursos que manen de publicos sin sensibilizaciéon previa hacia la tematica social.
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Bringing absence to the fore: conversations around two experiences of

applied theatre with homeless people in Spain

Abstract: This article addresses the potential of applied theatre to build spaces of visibility
and recognition for homeless people. It describes the logics, achievements and challenges of
Teatro de la Inclusiéon and Fuera de la Campana, two theatrical experiences coordinated by
the authors in southern Spain. These cases have been investigated and documented through
ethnographic procedures that have included participant observation and in-depth interviews
with the group’s participants, among other data-collection techniques. Through the voices
of their protagonists, the authors critically discuss the perceived benefits of the experiences
by studying their potential for recognition and the artistic teaching methodologies put into
play. They also analyse the convergences and divergences in the aesthetic-political

conceptions of each of the groups and their consequences in their respective contexts.

Keywords: aporophobia; applied theatre; community education disadvantaged groups

homeless people social theatre; socio-educational intervention
Introduction

Crisis contexts, such as the one we are currently experiencing as a result of the COVID-19
pandemic, offer a good barometer to measure the degree of ‘aporophobia’, a concept coined
by Spanish philosopher Adela Cortina to define ‘a peculiar type of rejection, different from
other types of hatred or rejection, among other reasons because involuntary poverty is not a
feature of people's identity’ (Cortina 2017: 42). In Spain, as a result of the restrictions on free
movement on the public highway, the solution to the problem of those who did not have a
home in which to quarantine has resulted in overcrowding in improvised wards, with hardly
any medical care and in precarious and isolated conditions which increased the invisibility of
this group. At a time when the prevailing individualistic tendency had become extreme due
to the circumstances of forced isolation, those who exemplify the paradigm of invisibility

were markedly displaced from the public spotlight.

According to Cortina (2017), the social realities of people on the margins need to be made

visible and

‘They need names in order to be aware of their existence, to be able to analyse them

and take a position on them. Otherwise, if they remain in the mist of anonymity, they
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can act with the force of an ideology, understood in terms close to Marx's: as a
deformed and distorting vision of reality imposed by the dominant groups at a
particular time and in a particular context to perpetuate their domination over others’

(18)

Various forms of social and political theatre (Boal 2015; Brecht 2004) have aspired over
history to make visible and give names to the absent and the marginal, to that which in the
words of the critical sociologist Boaventura de Sousa (Santos 2010) ‘exists under irreversibly
de-qualified forms of existing’ (p.24). Since the 1990s, ‘applied theatre’ has been used as an
umbrella concept (Ackroyd 2000) to bring together this vast range of practices and
experiences where theatre is put into play for purposes of social transformation in
unconventional settings, such as civic centres, prisons or schools (Motos and Ferrandis

2015).

Likewise, as Jane Adams' pioneering work at Hull House demonstrated, and has been
recently debated (Vieites-Garcia, 2016; Cordero Ramos and Mufioz Bellerin, 2017; Mass6-
Guijarro, Pérez-Garcfa and Cruz-Gonzalez, 2021) theatre can be a powerful tool for social
intervention for disadvantaged groups such as homeless people. In this regard, the arts have
an inexhaustible potential to generate alternative perspectives on human ‘vulnerability’ and
allow for complex, dialectical and expanded visions that could challenge the

bureaucratisation and verticality of the current welfare system (Hill and Laredo 2020).

However, programmes for homeless people rarely employ theatre, or they do so from a
therapeutic and/or normalising approach that emphasises the individual dimensions of
exclusion, which is very distant from the approach of restitution of dignity and cultural rights
(Simonetti 2018; Infantino 2020). This scarcity of practical experiences has its correlate in
research. There are very few studies in international databases that are specifically interested
in the inclusion of homeless people in the arts, whether for social or artistic purposes. The
epistemological gap is even greater when we refer to theatre in particular. Thus, with notable
exceptions (Campo-Tejedor et al., 2019; Ducca Cisneros, 2020; Gallagher, 2016; Snydet-
Young, 2011; Wrentschur, 2008) there are hardly any studies on applied theatrical
experiences with the collective, and even fewer specifically focusing on the meanings they

construct around their experiences of cultural participation.

This study modestly aims to reduce this epistemological gap by analysing the theatrical

experience as a resource for creating egalitarian spaces and generating micro-political
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alternatives for the recognition and restitution of the dignity of homeless people. Specifically,
our purpose is to study the development, logics, achievements and challenges of two
experiences of applied theatre with homeless people in southern Spain that aspired to make
these ‘marginal’ issues visible through the voices of their participants. These projects were
implemented and researched by the authors of the article and are closely related since the
oldest (Teatro de la Inclusion, hereafter TT) inspired the creation of the most recent (Fuera
de la Campana, hereafter FDC) and oriented its base lines in the practical and research

sphere.

These cases have been researched and documented through ethnographic procedures that
included participant observation and in-depth interviews with group participants, among
other data collection techniques. The evidence was analysed through a thematic analysis that
resulted in four sections of content. In these categories, the perceived benefits of the
experiences are critically discussed through the voices of their protagonists, studying the
recognition potential they showed, the artistic teaching methodologies put into play and the

convergences and divergences in the aesthetic-political conceptions of each of the groups.

Theoretical framework and background

Homelessness in Spain

According to Marquez and Urraza (20106) the problem of homelessness in Spain worsened
in the wake of the 2008 economic crisis, which resulted in 30,000 people currently living on
the streets in Spain, as noted in a report by the Institute for the Evaluation of Public Policy
(2020). Homelessness as a phenomenon is a real Gordian knot where multiple vectors of
exclusion converge. The dispossession and violation of basic rights that it implies turns the
person into the bearer of a heavy ‘stigma’, defined by Erwin Goffman (2000) as a ‘deeply
discrediting attribute’ (p.13) that leads the person to self-blame and a deterioration of his or
her self-concept. Likewise, as Paulo Freire points out, one of the most harmful consequences
suffered by people suffering from exclusion processes is the resignation to a life
predetermined by the prevailing world-system and the oppressive social class, which he
denominates ‘prescription’ and defines as ‘the conscience that hosts the oppressive

conscience’ (Freire, 1997: 43).

Moreover, the condition of ‘being homeless’, as well as any situation that deviates from the

social construction of ‘normality’ (Becker 2009), subjects the individual to constant sanctions
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and social signalling that crystallise situations of structural inequality. The lack of support
structures and the dependence on assistance institutions subject this sector of the citizenship
to strong forms of control and discipline that condition their horizon of self-definition and

identity perception (Goffman 2006; Foucault, 2002)

Moreover, as a recent study (Schmidt et al. 2020) shows, homeless people who use care
services often resent the infantilised, paternalistic and demeaning treatment they receive in
these institutions. Similarly, several studies carried out in the Spanish context criticise the
strong bureaucratisation and vertical treatment to which homeless people are exposed in care
institutions (Bachiller 2008; Morales 2010; Martin-Tamayo 2020). These studies urgently call
for the search for new forms of social intervention that re-humanise the treatment of
homeless people and contribute to achieving processes of empowerment of their capacities

from participatory and critical premises.

Applied theatre with homeless people

Applied theatre has been demonstrating an inexhaustible potential to make the problems of
disadvantaged groups visible and to propose alternatives for critical empowerment.
Theatrical creation can facilitate processes to improve the quality of life of vulnerable groups
(Sinding, Warren, and Paton 2014), activate processes of reconquest of social and cultural
rights (Infantino 2020), provoke fractures in the processes of exclusion and self-exclusion
(da Silva Perez 2015), and redefine patterns of behaviour and thought that underpin

inequalities (Mass6-Guijarro, Montes-Rodriguez, and Pérez-Garcfa 2020)

Moreover, access to cultural and artistic life is a perfectly recognised human right (Barbieri
and Salazar 2019) and is intimately linked to well-being and social integration (Vieites-Garcia
2016; Bruun 2017). However, programming actions to ensure full participation in the artistic
and cultural life of homeless people is not a priority in the Spanish public agenda, as shown
by the total absence of initiatives in this regard in the Comprehensive National Strategy for
Homeless People 2015-2020 (Estrategia Nacional Integral para Personas Sin Hogar 2015-
2020)

Nevertheless, there are some theatrical initiatives with homeless people in the Spanish
context that are worth mentioning, drawn from different contexts and with different aims,
some of them more artistic and others more social. For example, the work of the company

Teatro Mas (Murcia) stands out, whose show ‘Postcards for a child’ was a finalist for the Max
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Awards of Social Character 2018. Also the work of the company TNT (Seville), which with
its project ‘Imarginario’ produced two plays starring homeless Roma women
(‘Fuenteovejuna’ and ‘La casa de Bernarda Alba’), which obtained notable media coverage
and gave rise to an exceptional anthropological study that addressed some of the
achievements, contradictions and complexities of the project (da Silva Perez 2015). Likewise,
the company ‘Mujereando’ led by Carmen Tamayo also works with homeless women in
Seville, from a more amateur orientation, and has achieved numerous successes in recent
years. Caidos del Cielo, in Madrid, is a company led by the renowned actress Paloma Pedrero,
which was a pioneer in theatre work with homeless people. However, it was “Teatro de la

Inclusiéon’, one of the two experiences discussed in this work, the first initiative in Spain with

the group.

Our cases: ‘Teatro de la Inclusién’ and ‘Fuera de la Campana’

Teatro de Ia inclusion (“Theatre of Inclusion’)

TI was born in November 2007 after a workshop on social skills and conflict management
given in a Municipal Reception Centre in Seville by Manuel Mufioz, social worker and actor.
The creation of this theatre group was the initiative of 9 people who, together with Manuel,
as facilitator, decided to use theatre as an alternative space to institutionalisation in the city

of Seville.

The main purpose of this initiative, unprecedented until then in Spain, was to promote
processes of active participation through democratic culture and theatre as an emancipatory
practice. Throughout its 12 years of existence (2007-2019), more than 63 people in situations
of vulnerability have passed through this group, which has created 6 original collective
theatre creations, performed on more than 90 occasions, both in non-conventional theatre
spaces (squares, prisons, universities, secondary schools, civic centres, NGO days) and in
public and private theatres. Throughout its years of activity, TT has attracted the interest of
physical theatre companies such as Song of the Goat and actors from Odin Teatret, with
whom non-hierarchical collaborations between professional and non-professional artists,

typical of the social theatre model, have taken place (Bruun 2017).

The group worked through Enrique Buenaventura's system of Collective Theatre Creation
(CCT), a methodology closely related to participatory action research (Del Campo-Tejedor

et al., 2019). In the particular context of TI, this method was applied to deconstruct the
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hierarchical relational structure and power relations established within care institutions
(Foucault 2002) and to promote processes of recognition through narratives (Ricouer 2005)
and emancipation (Freire 1997), among others. Thus, the plays resulted from artistic and
political production processes where I'T actors staged their experiences of oppression and
discrimination suffered in society, as shown in picture 1. In chronological order, the 6 plays
were entitled: “Tristeza de Mundo’ (Sadness of the World, 2008), ‘El Drama Es Nuestro’
(The Drama Is Ours, 2010), ‘Naturaleza Humana’ (Human Nature, 2011), ‘Se Comparte
Mundo’ (“The World Is Shared’, 2013), ‘La Espera’ (The Waiting, 2014), ‘Breves Relatos de
Vergiienza y Olvido’ (Short Stories of Shame and Oblivion, 2016).

Image 1. Theatre of Inclusion show at the TNT theatre (Seville). Source: property of the authors.
In summary, the phases of work and artistic creation followed by the IT group included:
getting to know each other, artistic-creative training, selection of the themes and contents of
the plays, the process of editing, staging and theatrical performance with an audience (see
image 2). Thus, after the dynamics of getting to know each other and the training, an initial
exploration of the participants' centres of interest was catried out and a theme was decided
collectively to be explored in depth. From then on, an individual and group research began
where the participants were invited to experiment with different theatrical techniques ranging
from image theatre (Boal 2015), the Magic If (Stanislavski 2003) to improvisations
(Johnstone 1987). Finally, the dramaturgy was assembled and the play was staged. This
process of group creation interwove a system of symbolic mediations between the individual
subjectivity of each participant and that of the group. The various contributions of
individuals served as a bridge between the realm of imagination and metaphor with the

experiential and factual account of each individual. Collective theatrical creation thus made
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it possible to construct a polyphonic story, a ‘participatory truth’ emerging from dialogue
and joint construction, where each person found his or her own word in the word of the

other, in a concatenated succession of constant interactions.

Image 2. Conversation with the public in the ‘La Imperdible’ theatre (Seville). Source: property of
the authors.

Fuera de Ia Campana (Out of the Bell)

FDC started in September 2018 as a contemporary theatre workshop in the framework of
the cultural activities of ‘Calor y Café’, an association assisting homeless people in the city of
Granada. The workshop was proposed and coordinated by Belén Massé, a social educator
and actress, together with a co-instructor, also a social educator with a degree in Fine Arts.
The training was aimed at anyone potentially interested, regardless of whether or not they
belonged to the association. The aim was to create an egalitarian framework where the

criterion for inclusion in the group was not whether or not they belonged to a ‘vulnerable’

group.

Collective Theatre Creation (CCT), Grotowski's physical theatre and Augusto Boal's Theatre
of the Oppressed (2015) were key to the pedagogical approach of the actor training,
following a working methodology very similar to the one used by the Theatre of Inclusion
group. Thus, during the training sessions, we worked with texts written by ourselves and
others, and we proposed weekly theatrical and social study and research activities, which
included the joint reading of press releases, reviews of artistic initiatives or books on theatre
and its social function. Other artistic methodologies such as drawing and collage were also

used for the expression and exploration of the participants' centres of interest.
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During the initial months, a stable group of participants was formed and expressed their
desire to create a theatre group with its own stage production and emancipated from the
assistance association that had initially hosted the activity. The participants wanted to
separate themselves from the association because they did not identify with the welfare-
oriented approach they perceived there and because the rehearsal room provided was small
and not very intimate. Finding a more comfortable place was necessary to make the group
flourish, and at this point, the University of Granada provided a room belonging to the
Faculty of Education. From this moment on, FDC moved its rehearsals to the university,
where it began to organise training and socio-artistic dissemination activities where the actors
participated together with the university community (see image 3), such as a course on
collective theatre creation taught by Manuel Mufioz (2019) or the International Conference
on Performing Arts, Inclusion and Social Transformation (2020)*. These activities offered
key opportunities for the incorporation of new members to FDC. In addition, the migration
of the workshop from a welfare environment such as the association to a university setting
led to a change in the group's perception of their experiences of artistic participation. As we
have discussed in greater depth in previous publications (Mass6-Guijarro et al. 2020), this
concurrence with the institutional university space was experienced with a mixture of
excitement and strangeness by some members who had no previous contact with the

university environment or who had had interrupted or low-intensity school trajectories.

Image 3. Working process in the training course in Collective Theatre Creation conducted by
Manuel Mufioz Bellerin (2019). Source: property of the authors.

47 Further information on the first edition of this congress can be found on its website at: t.ly/ie57
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The group decided to call itself ‘Fuera de la Campana’ (Out of the Bell) in a reference to the
statistical formula of the Gaussian bell that establishes the normal distribution of the mean.
The group's participants considered themselves ‘abnormal’, dissidents from the norm, and
decided to symbolically reconvert this supposed lack into a potentiality through the group's
name. The bell also resonated recurrently in the collective imaginary of the group as a
metaphor for the collective and personal awakening that they wanted to summon through

theatre.

FDC created a micro-theatre show called ‘El funeral de la campana’ (The bell funeral), which
was premiered in the group's usual rehearsal room in May 2019 and repeated in February
2020 in the same space, within the framework of the aforementioned international days (see
image 4). The dramaturgy was created collectively throughout the rehearsals, using texts
written by the participants, which were inspired by a historical passage that took place in
Uglich (Russia) in the 16th century, when a regent ordered the torture and banishment to
Siberia of a church bell, for having warned with its tolling of a story that he wanted to silence.
A choral dramatic register was chosen, breaking with classical Aristotelian logic given the
absence of a linear narrative and the canonical idea of character. This story functioned as an

allegory of the historical mechanisms of social exclusion and silencing of the people.

Image 4. Discussion with the audience after the conference show. Source: property of the authors.

Materials and methods

295



Bringing absence to the fore

The theatrical experiences of both groups were investigated using the ethnographic case
study technique (Stake 1995). The researchers assumed the dual role of ethnographers and
theatre mediators of the experiences, which facilitated the emergence of affective

relationships and long-lasting friendships between researchers and participants (Behar 1993).

This relational pact contributed to the development of self-reflexive processes of mutual
recognition in both theatrical and investigative praxis. The research stimulated constant
dialogues between participants and researchers where meanings about one's own life were
recreated (Denzin 2000) and perceptions about the achievements, philosophy and
possibilities for improvement of the ongoing theatre project were contrasted. This
hermeneutic spiral enabled the 'catalytic validity' that emerges when research is able to

stimulate transformative processes (Heron and Reason 1997).

In the case of FDC, the ethnography ran for 29 months (June 2018 to December 2020),
coinciding with the period in which the researcher was responsible for the theatrical
mediation of the group. In the case of TI, the research extended over the 12 years of the
group's activity, adopting at each moment different degrees of intensity, giving rise to a
doctoral thesis and several publications on the experience (Cordero-Ramos and Mufioz-
Bellerin 2017; Del Campo-Tejedor, Cordero-Ramos, and Mufioz-Bellerin 2019). In both
cases, the data collection instruments included field diaries of the theatre education sessions,
audio-visual records of rehearsals and performances, in-depth interviews with the actors and
full transcripts of personal communications with them, discussions with the audience and

focus groups with the actors after the performances.

Participants

In the case of FDC, the research participants were the 12 actors and actresses in the group,
ranging in age from 24 to 72. In the case of TI, the research was carried out with a group of
3 actresses and 11 actors aged between 22 and 60. The majority of participants in both
experiences are long-term unemployed people dependent on care services located in what
Robert Castel (1995) calls the “zone of vulnerability’. Furthermore, according to the ETHOS
typology (FEANTSA 2017), they suffer from various forms of residential exclusion, each
case adopting different levels of severity. Thus, while some live in insecure housing in
impoverished neighbourhoods, others sleep directly on the streets or in social shelters.
Likewise, the fragility of their social supports, suffering from situations of abuse, physical

deterioration and mental health problems are problems shared by many of the participants.
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Data analysis

Following the inductive sequence characteristic of interpretative thematic analysis (Crowe,
Inder, and Porter 2015), interviews and field diaries were transcribed and their content coded
into categories using nvivo 12 software. The data were then re-read against the theoretical
corpus, and the ideas were grouped into different themes and sub-themes, specifically 4,
which we will discuss in the results. In this way a dialectic interplay was established between
experiential and propositional knowledge (Heron and Reason 1997) so that the data taken

from the field fed into the theoretical construct, and vice versa.

The researchers' familiarity with the field and the abundance of data posed common
methodological challenges in research of a similar nature, bordering on participatory action
research (Duch, Rasmussen, and Duch 2020) and arts-based research. Balancing this
closeness with the distance necessary for the abstract and reflexive thinking required for data
analysis was a challenge. Some strategies that were implemented to control the impact of
emotional and affective involvement were auto-ethnographic field diaries, and perception

contrasts between the two theatre mediators/researchers.

Ethical issues

From the beginning of both research processes, there was verbal and written informed
consent from those involved, with the ethnography often taking on a deeply collaborative
nature. Among other agreements, it was stipulated that the informants' real identities would
be protected in order to maintain their privacy. For this reason, in this article we use initials

and age to facilitate the identification of participants.

Results and discussion

Groups as ‘refuges’: benefits for participants

As we observed in our fieldwork and as has been widely discussed in various research studies
(Bachiller 2013; Goffman 20006), some of the most ostensible consequences of homelessness
are the feelings of isolation and loneliness. Also the social inbreeding of people who frequent
care institutions, whereby they end up relating exclusively to people with similar problems.
In this regard, participants commented on how their participation in the groups allowed them

to diversify, regenerate and broaden their social environment and establish new senses of
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belonging. This was noted by one of the FDC homeless actresses: ‘we met very different

people who bring you a lot... different from what we are used to’ (G.B., 58 years old).

Likewise, attitudes of commitment and involvement were observed in the homeless
participants of both projects, which contrasted strongly with the passive and lethargic
attitude they used to show in the care services they frequented. This enthusiasm was also
visible in the accounts collected in the interviews: ‘I want more experience of dancing, of
theatre, of many things’ (L.A., 24); ‘I can tell you that my future is Outside the bell, this
group’ (A.C., 47); ‘we were a family in which I felt so welcome that I get moved when I

remember that time. We had understanding, illusion, calm and refuge’ (J.M., 51).

Theatrical activity was also perceived as a space of separation from a hostile life and a
disruptive moment from a monotonous rhythm of life marked by rigid and externally
imposed timetables, as was the case for people dependent on soup kitchens and homeless
shelters. For example, two of the FDC participants housed in insecure housing recounted
how weekly participation in the workshop allowed them to leave the conflictive and
dangerous neighbourhood where they lived: ‘you leave your problems behind, you do other

things, it's a way of seeing that the world is bigger’ (A.A., 39).

The groups were also experienced as an opportunity for ‘ontological refounding’ (Proafio-
Goémez 2013) where a rite of passage (Turner 1988) from the status of homeless’ or ‘needy’
to that of ‘artist’ took place. This openness to other opportunities to define themselves

allowed individuals to strengthen self-esteem and work with internalised stigmas.

Thus, while therapy was not a pre-existing goal in any of the groups, participants did report
significant effects that could be considered healing. For example, in a personal
communication, one FDC participant told the researcher that theatre gave her back the
childhood she had never had. Two other FDC actors commented in interviews on how
theatre was making them look people in the eye for the first time, something that had been
a difficulty throughout their lives. Similarly, several T actors commented during rehearsals
on their problems in looking at themselves in the mirror for years and how theatre was
helping them to do so again, common obstacle for one of the FDC actresses as she
commented in an interview: ‘I could look at myself in the mirror, but I have lost the habit
because I don't look pretty, because in my family all the obsessions ate that I have a belly

and that I am fat, but if I want to continue doing theatre, I have to get used to it’ (A.A., 39)
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Likewise, many participants in both groups suffered from chronic health problems, motor
difficulties and ultimately various physical ailments. This is because hygiene difficulties and
the discomfort of being on the street produce a state of physical deterioration that turns the
body into a ‘negative self-esteem creator’ (Bourlessas 2020; Jolley 2020) that deepens the
stigma attached to the label of ‘homelessness’. Therefore, ‘taking the street out of the body’,
that first home of any person, was a major challenge in the context of the workshops. In
addition, it created an atmosphere of trust and affectivity that would lead to a physical

rapprochement between the members of the group.

Relaxation, body awareness and stretching exercises were fundamental opportunities to
release tension, to develop modes of ‘somatic’ attention to oneself and to others (Csordas
1993) where corporeality was available and engaged in its relationship with the environment.
These physical exercises were perceived by some participants as promoters of self-
improvement, as was the case of one FDC actor: ‘I have two destroyed knees, and for me to
bend down to the ground is a very hard task, but it worked out well, I was able to bend down

to the ground and I didn't fall’ (G.B., 58).

Collective theatre creation to verify ‘the equality of intelligences’

It could be said that there are two possible approaches when intervening with people in a
situation of violation of rights: working ‘from what there is” or working ‘from what is lacking’,
in other words, starting from the logic of deficiency or from developing people's capacities
and potential. The homeless participants in our projects were continuously exposed to rituals

of inequality and discrimination in their daily lives.

According to their accounts, the usual interaction in the environments they frequented
constantly made them aware who they were not, their deficiencies and shortcomings, as one
of the FDC actors highlighted: ‘when you don't fit in there is a rejection. Or at least a subtle
form of rejection’ (G.B., 58). Their participation in intervention programmes aimed at
‘healing’ and ‘social reintegration’ were often forms of confirmation of their basic
shortcomings, evidencing their need to change who they are in order to fit into a pre-

established social structure.

On the contrary, as the same participant commented, in the workshop they found a space
that offered everyone what they needed, but without the need to ‘do a battery of

psychological tests’ (G.B., 58). Thus, the projects challenged the usual working logics in social
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work, which are based on intervention objectives set by an elite of professionals and which
are never drawn up with the participation of the beneficiaries. This type of proposal situates
the participants in a position of inferiority with respect to the theatre or social professionals
in charge of the projects, and thus recreates a new position of ‘deficit’ for homeless people.
In our cases, involvement in an activity that did not seek to ‘heal’” or ‘socially reinsert’ but
rather to create a space for collective learning, recognition and political resistance made it
possible to escape from the label of ‘being in deficit’ and thus prevent the marginal status of

the participants to remain a dominant feature.

In both projects, many participants presented characteristics that challenged the usual
comprehensions of theatre pedagogy and stimulated the search for new teaching strategies™®.
In this sense, Collective Theatrical Creation was a fundamental methodological key in the
development of our classes, as it allowed us to work on the basis of the value of each person's
capacities and enabled us to bring into play a community rationality diametrically opposed to
the competitive logic and the struggle for resources that many of the participants experienced
on the streets or in the welfare services. Supposed shortcomings or problems were therefore
redirected as an engine for experimentation and the enrichment of the aesthetic proposal.
According to the account of one of the FDC actors, this participatory methodology created

a space of creative freedom and acceptance where the ‘super-powers of each person’ could

emerge (M.M., 52).

In Freirean terms (2012), an attentive look at the capacities of the participants was traced,
starting from what they really ‘were’, from potentiality and not deficit. This dialogical and
collaborative approach in the teaching-learning processes of theatre also contributed to the
‘ontological refoundation” mentioned above and to the inversion of the logic of lack that
‘abnormal’ or underprivileged subjects usually live in their daily experiences, where they are

defined in relation to those who are not (Foucault, 2002).

At T1, artistic experimentation was stimulated through the use of texts of diverse authorship
and provenance. For example, for the creation of the shows ‘Human Nature’ and “The World

is Shared’, work was done on texts by Foucault that allowed the participants to re-visit their

“For example, many actors found it difficult to memorise the texts, in some cases because of cognitive
impairment, in others because of poor language skills or lack of habit. In the case of C.A. (58), one of the
founding members of T.I., the task was particularly difficult because he could neither read nor write. To
memorise the texts, this homeless actor asked his group mates to read them aloud to him. He then recorded
them one by one on his phone and listened to the audio for hours until he memorised the texts.
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own trajectories of exclusion and to uncover some of the structural causes of their particular
problems. According to their accounts, this discovery of the social and political nature of
their problems enabled them to counteract the sense of individual guilt and attitudes of
resignation in the face of a supposedly inevitable destiny, thus making it possible to break

the ‘prescriptions’ pointed out by Freire (2012).

Moreover, the participatory approach challenged the hierarchical and differential structure
of social positions between ‘social workers’ and ‘homeless people’ that regulated most of the
relationships that individuals established in the care settings they frequented. In these spaces,
following Ranci¢re (2010), the starting point was the affirmation of the equality of
intelligence of anyone in order to appropriate a particular knowledge. Within the groups, the
knowledge of the participants, which had been disregarded outside, becomes revalued, thus
altering the ‘police distribution of the sensible’, which assigns pre-established places to
people according to their social status. From a pedagogical perspective, this implied a rupture
of the univocal relationship of transmission of knowledge from someone who knows to
someone who does not, generating an ecology of knowledge (Santos, 2010) where the

contributions of all participants dialogued synergistically and shaped something new.

For some participants, this encouraged a ‘cognitive empowerment’, a stimulation of the
desire of knowing (or of ‘being more’, in Freirean terms), as we find in the account of one
of the FDC actors: ‘the workshop has helped me to see how education never has to end.
Everything you have learnt has to be updated. Because life updates and changes, and so does
theatre. It is a version of life’ (G.B., 58).

In the case of TI, this empowerment also acted to the benefit of the improvement of self-
esteem referred to above, which in the case of some actors became linked to the development
of emancipation processes. This was paradigmatically the case for J.L. (51), one of TI's oldest
participants. When he joined the group 12 years ago, he was homeless, jobless and had lost
family and friends as a result of his drug addiction. During the first few years of his
participation in the group, he was able to rebuild some of his lost social ties. For example,
he regained his relationship with his mother, which he had lost due to multiple traumatic
circumstances. According to a book written and self-published by J.L. about his experiences
as an actor in “Teatro de la Inclusiéon’, his mother attended one of the group's shows and

from that moment on, she started to participate in all the performances as a special guest.
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Nowadays, J.L. has a job and a house and shows satisfaction with his life project. Moreover,
he has decided to separate from the group and start a solo artistic initiative in the Seville
amateur artistic scene. The story of this actor can be considered as an example of
emancipation, understood as a process in which the person reaches greater and better levels
of autonomy that lead to increased freedom. Interestingly, his emancipation meant separating
from TI and Manuel, who was his teacher for twelve years, in order to find his own paths.
J.L. has self-erected himself as an autonomous ‘cultural creator’, as he no longer needs his
supervision to make his own artistic projects. His experience of engaging in art has allowed
him to ‘emerge from the state of minority’ (Ranciere, 2010, p. 45) and to challenge the
prescriptions (Freire, 2012) about himself that he believed to be immovable, as a useless

person, incapable of developing something meaningful and worthy of recognition.
Aesthetic-political conceptions of the groups: convergences and divergences

As we have seen, in TI the participants decided to bring their particular concerns into play
for stage exploration and the creation of dramaturgies, following the method of Collective
Theatre Creation (Del Campo-Tejedor et al., 2019). Theatre was perceived by them as a space
of vindication and a ‘way of raising their voice and survival’ (F.]., 46) as one of the actors
pointed out in an interview. As another actress explained, the aim was to ‘tell our own story’
(M. A., 51) through theatre, in order to construct zones of representation by making visible
the stories ignored by the hegemonic system. Theatre was seen, in the words of another
actor, as a ‘means of reconstructing a more conscious world of the reality of social exclusion

and, therefore, more willing to eradicate it’ (A.A., 39).

Shows such as "Tristeza de mundo' (2008) or 'Breves Relatos de Verglienza y Olvido' (2015)
brought the real stories of the participating homeless people to life, focusing on themes such
as loneliness, isolation, hopelessness and structural injustice. Thus, by offering stories of
concrete individuals affected by 'social exclusion', TI's performances allowed transcending
the abstract concept of 'exclusion' and personalising it into particular faces and stories that
resonated publicly and politically and intended to awaken the audience's ethical commitment
to the situations of inequality embodied by the actors (Thompson 2014).TT thus sought to
affect the audience through a raw and 'cruel' aesthetic, by exposing them to situations of
inequality in a direct way. According to the accounts of its participants, sharing their own
stories in front of the public provided them with a space of recognition and visibility that

provided an occasion for ‘aesthetic reparation’ (Critchley 2010).
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But during rehearsals, this entry into problematic situations generated a regretful dynamic in
the group, which led some actors to resort to clown techniques as a catalytic element to
alleviate the tragic atmosphere of the productions. In other cases, some participants, such as
J.M. (53) decided to abandon the project. In this regard, the socio-economic situation of
most of the participants (no job, no stable home and an unstable socio-family network) had
a decisive impact on the rehearsals. In the case of some people, external conflicts could not
be overcome within the dynamic of artistic production that the group was trying to develop.
On other occasions, however, the harshness of their life circumstances prompted them to
produce an imaginary situation that would temporarily take them out of an undesirable
reality. For these people, theatre made it possible to generate an ‘aesthetic distance’ (Bruun
2017) from their own lives. Through the construction of imaginary situations, different
possibilities of behaviour and attribution of meaning could be rehearsed. In some cases, the
fictional space could even provide the necessary atmosphere for revealing traumatic events

in one's own life that had remained hidden (Palidofsky 2010).

In FDC, the participants expressed a firm intention to raise awareness, expressing how they
wanted to ‘make people think’ (G.B., 58), ‘transmit a lesson’ (M.M., 52), ‘do my part to
awaken’ (G.R.) or even ‘change the world’ (A.A., 39). However, they decided that the
structuring axis of the project should not be their ‘problems’, as they wanted to avoid
emphasising their ‘needy’ personal conditions, which would reinforce the dominant
imaginary of lack and need. In order to avoid turning their own marginality into the defining
and totalising identity of the group, they used the surname ‘contemporary’ to designate
themselves, rather than the usual ‘social’ theatre. Moreover, the actors did not share their
personal stories directly, but were sifted through the story of the Uglich bell and was
therefore allegorical and indirect. In contrast to TI's ‘cruel aesthetics’, FDC sought to affect
the audience through vindication of potentialities, following a ‘celebratory logic’ that
dialogues with Kandil & te Bokkel's (2019) insights regarding the need for AT projects not
to focus exclusively on the problematic situations of their participants but also to make the
positive aspects visible. FDC thus generated a place of shared pleasure for sensitive and
aesthetic experimentation that acted more like a ‘screen for suffering’ (Thompson 2014) than

a direct addressing of painful life circumstances, as in the case of TI.

Performances as places of recognition
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Beyond the divergences in their aesthetic-political conceptions and the different working
methods, the stage productions of FDC and TI and the subsequent colloquiums between
actors and audience facilitated affective encounters of deep ethical-political resonance.
Performances produced by both groups were often attended by educators, social workers,
psychologists and other professionals with whom the participants interacted on a daily basis.
In this sense, the theatrical event established a 'liminal' space that blurred the hierarchical
structure of social positions between service 'users' and 'professionals' and brought about the
emergence of a singular egalitarian space, a 'communitas' (Turner 1988). The opening of this
shared aesthetic space between actors and spectators facilitated transformations in the
relational bond between them, which sometimes led to transformations in the negative social
representations that some professionals held towards the ‘users’ of social services. For
example, after the premiere of the show “Tristeza de Mundo’ (2008), a social worker from a
shelter where some of the participating actors were living came excitedly to greet the artists
in the dressing room. In the conversation, she described with surprise and enthusiasm how
her perception of the ‘users’ was changing during the course of the play, which had succeeded
in making visible positive qualities in the participants that she would never have imagined

despite having known them for years.

But the shows of these groups were also attended by other people who were totally unrelated
to homelessness. For example, in the second show offered by FDC, a young university
professor told the researcher in a personal communication that it was the first time he had
been involved in a common and collaborative task with homeless people. He emphasised
not only talking to them but also ‘doing something together’ with them. In this case, the act
of working together unfolded a potential for equalisation that allowed for ‘putting something
in the middle’ in the university professor/homeless person relationship, enabling an
egalitarian ‘as if” that challenged the usual distribution of social roles. Throughout T1I's over
twelve years of existence, many spectators have also stated in the colloquiums held after the
shows how it was the first time they listened to the direct storytelling of homeless people. In
these cases, conferring spaces of recognition that combat the ‘invisibility’ of homeless people
and creating spaces of encounter was a value in itself. Thus, the performances generated an
encounter of the spectator with the subaltern otherness of homelessness, creating spaces
from the aesthetics of care (Thompson 2015) for the encounter with the ‘face of the other’,
which, in a Levisian sense, invited the spectator to commit and get involved with their
suffering. This encounter could be understood as an ethical practice arising from a situation

of injustice from which emanated a demand for responsibility (Critchley 2010).
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However, it is crucial not to romanticise the beneficial and ‘recognition’ effects of applied
theatre with marginalised groups. In the specific field of AT research and praxis, it has been
noted that cultural practices with disadvantaged communities with transformative and
empowering purposes delineate territories of intersection where power relations and basic
inequalities remain in place and can end up being re-edited and re-created (Belfiore 2002;
Preston 2011). As Bishop (2012) explores, performances starring marginalised subjects may
ultimately reinforce the dominant imaginary by 'objectifying' the person and turning them
into performance 'material' for a 'non-marginalised' audience that receives the performance
with a paternalistic attitude. Indeed, in the fieldwork carried out at FDC we found an episode
that exemplifies some of the potential dangers and ‘side effects’ (Hargrave 2010) of such
experiences. In a discussion with the audience after an FDC show, a female audience member
expressed a paradoxical harangue to the cast: ‘Don't let anyone ever tell you what you are or
are not capable of doing’, followed by several paternalistic comments: I think it's amazing
because you can bring out your potential, which we all have. And that, in fact, in the
circumstances you are living in does not mean that you don't have it. You have the same
rights, if not more, than anyone else’. Later, in an interview, M.M (52), one of FDC's
homeless actors, commented critically: ‘She spoke from a distance, as if to say, yes, you are
there and I am here, poor you who are there and lucky me who am here. She spoke about

equality from a distance, from the difference’

Conclusions

In this article we have tried to summarise and discuss some of the achievements, logics and
challenges of our applied theatre experiences with homeless people. These initiatives, aimed
at building spaces of visibility and recognition for homeless people and an improvement of
their conditions, offer a small sample of the potential of theatre to combat the

misunderstanding, stereotypes and stigmatisation suffered by these individuals.

As recent research mentioned in the theoretical framework (Schmidt et al., 2020) shows,
being seen or treated as monsters, children, objects or empty spaces are modes of dignity
violation commonly experienced by socially vulnerable people in care services. As we have
been able to verify through the accounts of the homeless participants in our research, applied
theatre can help to reverse such processes of dehumanisation experienced in their exclusion
careers, through a re-appropriation of the body itself and the conquest of a space of visibility.

Participation in these groups also allows the participants to re-found their identity, which
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implies leaving behind the label of ‘homeless person’ and redefining themselves as ‘artist’,

through the processes of social recognition that come with being part of a theatre group.

As we have seen, artistic methodologies allow for the development of embodied learning
that could contribute to transforming the habitus that limits the perception of what is
possible for individuals in situations of exclusion, chaining them to circles of thought and
action imposed from outside and challenging prescriptions (Freire 2012). Likewise, the
fictional space can summon an enclave of safety that allows for trying out possibilities,
imagining alternatives to ‘the real’ and exploring new ways of looking at oneself. This
openness to more and better opportunities to redefine oneself could lead to a strengthening
of self-esteem and a reconversion of internalised stigmas that allows individuals to find the
'power within' necessary for empowerment. Moreover, for the participants in these
experiences, rebuilding their social fabric and an identity of belonging to a community was a
fundamental challenge. According to our analysis, the contact and affective relationship with
the group, the daily rituals of the theatre operated as a symbolic ‘home’ where relationships

of solidarity and companionship emerged.

Through the shows, these experiences provided spaces of recognition that helped to combat
the sense of invisibility usually suffered by homeless people. Furthermore, the theatre, as a
social phenomenon and a relational and performative process (Bruun, 2017) enabled a
‘theatrical conviviality’ (Dubatti, 2011) that engaged actors and audience in a real space and
time to recreate an imaginary space-time. This enabled an emotional response from the
audience with the potential to trigger processes of ethical engagement with inequalities
through the spectators' radical exposute to the vulnerable 'face of the othet'. In this respect,
a line of research for the future could be to systematically delve deeper into the potential of
these performances in order to lead to ethical re-sensitisation of audiences. However, it is
also necessary to discuss in depth the limitations and paradoxes of theatre practices applied
with marginalised groups. Although in this paper we have tried to briefly address some of
them, it is necessary to address the less luminous aspects of AT projects and to discuss in
depth the ethical dilemmas arising from the power imbalances between facilitators and

participants, among other possible critical issues.
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5. Conclusiones, limitaciones y prospectiva

En esta tesis doctoral se han explorado distintas experiencias de educacion e inclusion social
a través de las artes escénicas, y mas concretamente, del teatro. Asi, nos hemos aproximado
a los discursos de un grupo de personas adultas afectadas por situaciones de vulnerabilidad
social de naturaleza heterogénea que participaron en las experiencias analizadas, con el fin de
explorar e interpretar los beneficios sociales y personales que perciben en relaciéon a su
participacion artistica. Asimismo, se han estudiado los modos en que los procesos de
educacion artistica pueden subvertir ciertas logicas hegemonicas caracteristicas de cada
contexto particular de estudio y convocar modelos sociales y pedagdgicos mas
comprometidos con la justicia social. Para finalizar, se han abordado algunos de los aspectos
menos luminosos de la praxis teatral aplicada, investigando las limitaciones y los desafios que
presenta a la hora de crear espacios igualitarios y de restituciéon de dignidad para colectivos

vulnerables.

Tales cometidos se encuentran estrechamente ligados y dificilmente pueden responderse de
forma desgajada. No obstante, en aras de aportar respuestas concretas y claras a las preguntas
planteadas, este apartado ha sido estructurado en funcién de los propdsitos de investigacion
establecidos en el Capitulo II, estableciendo un didlogo estrecho entre ellos y los hallazgos y
conclusiones fundamentales de la tesis, que hasta el momento se habian expuesto por
separado en los articulos compilados. Procedemos, pues, en este apartado, a aportar una
mirada holistica y transversal, cuasi meta-analitica, hacia los aportes clave del trabajo
realizado. Para finalizar, trataremos de exponer las debilidades de los estudios realizados de
forma entrelazada con las lineas de investigacion que se abren para el futuro y que por las
limitaciones inherentes a cualquier proceso investigador no han podido ser abordadas en esta

tesis.

Asi pues, el primer objetivo de la investigacion era “describir distintas experiencias de artes
escénicas, y mas concretamente, de teatro aplicado, llevadas a cabo con y por grupos sociales
considerados vulnerables”. Este propésito ha sido abordado de manera transversal a lo largo
de la tesis doctoral, desde el segundo articulo, donde se recoge un andlisis tematico
descriptivo de un conjunto heterogéneo y cuidadosamente seleccionado de estudios de caso
sobre experiencias de teatro aplicado con colectivos vulnerables a escala internacional, hasta

llegar a los seis articulos recogidos en el capitulo de “Resultados y Discusion”. Asi pues, en
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ellos se han descrito cinco experiencias de artes escénicas llevadas a cabos “con” y “por”

grupos en situacion socialmente vulnerable, a saber:

- el grupo de teatro contemporaneo granadino “Fuera de la Campana” (FDC), estudio
central de la tesis, compuesto por personas adultas en situaciéon de vulnerabilidad
social (articulos 6, 7 y 8)*;

- el grupo “Teatro de la Inclusiéon” (TT), integrado por personas sin hogar de la ciudad
de Sevilla (articulo 8);

- el taller intensivo en danza-teatro desarrollado en julio de 2018 en la ciudad de
Granada (articulo 3), donde participaron jovenes con discapacidad, menores en
acogida y personas sin hogar junto a diversos profesionales de las artes escénicas
inclusivas y la intervencion socioeducativa;

- el monografico intensivo de creacién colectiva teatral realizado en marzo de 2019 en
la Universidad de Granada (articulo 4), donde también participaron algunas de las
personas en situacion de vulnerabilidad social procedentes de FDC;

-y por ultimo, las Jornadas Internacionales de Artes Escénicas, Educacion y
Transformacion Social (articulo 5), celebradas en la Universidad de Granada en
febrero de 2020, donde participaron personas en situaciéon de vulnerabilidad
procedentes de TI y FDC junto con otros agentes procedentes de la comunidad

universitaria y las artes profesionales.

El segundo objetivo, dirigido a “analizar los discursos de las personas en situacion
socialmente vulnerable que participan en las experiencias estudiadas sobre sus procesos de
inclusion y exclusion social” ha sido respondido a través del estudio de caso central realizado
en el seno del grupo de teatro FDC, donde se ha accedido a los relatos de un grupo de
personas sin hogar y en otras situaciones de vulnerabilidad social desde una perspectiva
etnografica, haciendo uso de la observacion participante, las entrevistas en profundidad y los

grupos de discusion.

Este objetivo se encuentra intimamente ligado al siguiente, aquel que se proponia “interpretar
criticamente los beneficios sociales y personales que perciben los participantes de las

experiencias artistico-educativas analizadas”, ya que para comprender las percepciones de los

4 Para hacer mas evidente la conexion entre lo expuesto en este capitulo final con los resultados de la tesis
recogidos en el capitulo IV, se entrecomillara el nimero de articulo donde puede encontrarse ampliada la
informacién que se exponga en cada fragmento particular.
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participantes de la tesis sobre los efectos de su participacion artistica era imprescindible
recabar informacién sobre sus trayectorias vividas de exclusion e inclusion social. Este tercer
proposito ha sido el mas abarcador de la investigacion y ha sido igualmente atendido de
forma transversal a lo largo de los seis articulos que componen el apartado de “Resultados y
Discusion” de esta tesis doctoral. Dada su estrecha relacién con el segundo objetivo de

investigacién, ambos se responderan a continuaciéon de forma conjunta.

Asi pues, en lo relativo a los efectos sociales y personales de las experiencias analizadas,
vemos como practicas de TA permitieron una refundacion identitaria y ontoldgica que
resultaba vital para muchas personas en situacion de vulnerabilidad, para quienes reconstruir
y/o fortalecer su tejido social y una identidad de pertenencia a una comunidad suponia un
reto apremiante. Asimismo, como se deduce a partir de los relatos de los participantes en
grupos como Fuera de la Campana o Teatro de la Inclusion, su experiencia de participacion
artistica les permitia escapar durante un tiempo a su etiqueta de “personas sin hogar” o “en
déficit” y redefinirse bajo parametros distintos, como artistas y miembros de una agrupacion
teatral y no en tanto usuarios de un servicio de asistencia social (articulos 6 y 8). Esto lograba,
en algunos casos, revertir los procesos de deshumanizaciéon que conllevan las situaciones de
vulnerabilidad social. Asimismo, en los relatos de los participantes de FDC y TT (articulos 6,
7 y 8) encontramos como el teatro proporciond espacios de reconocimiento que combatian
la sensacion de invisibilidad que relataban padecer. A través del contacto y la relacion afectiva
con el grupo, los rituales cotidianos del teatro operan como un “hogar” simbolico para
personas necesitadas de ¢él, donde emergen relaciones de solidaridad, compromiso y cuidado

personal y colectivo.

Por otro lado, el espacio ficcional que abrian los procesos de educacion teatral convocaba
enclaves de seguridad para probar posibilidades, imaginar alternativas a “lo real” y ensayar
miradas nuevas hacia uno mismo. En este sentido, el arte posibilitaba una “distancia estética”
con la propia vida mediante la cual se construfan situaciones a caballo entre lo real y lo
imaginario donde se hacfa posible ensayar nuevas posibilidades de comportamiento y
atribuciéon de sentidos. Esta apertura a mayores y mejores oportunidades para actuar y
definirse permitia fortalecer la autoestima, reconvertir estigmas interiorizados y encontrar el
“poder dentro” necesario para el empoderamiento y la potenciacién de las capacidades de
las personas participantes. Asimismo, los procesos de educacion artistica y teatral enriquecian
las posibilidades expresivas de un colectivo poco acostumbrado a ser escuchado, como es el

de las personas sin hogar que integraban grupos como FDC o TL.
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Otra dimension fundamental relativa a los efectos de las experiencias de teatro aplicado
analizadas fue que permitieron replantear la practica de la intervencidon social desde una
perspectiva ética y humanizadora, tal y como se refleja en los discursos tanto de los
participantes en situacion de vulnerabilidad social como de los trabajadores y educadores
sociales involucrados (articulo 6 y 8). Los resultados obtenidos en nuestros casos reflejan el
potencial de la experiencia artistica para desafiar las dinamicas relacionales tecnocraticas y
deshumanizadoras entre los beneficiarios de los servicios de atencién y los profesionales que
conlleva el modelo neoliberal. La participacion conjunta en una actividad artistica permitié
estimular el afecto desde una ética del cuidado, algo que podria contrarrestar la
"mercantilizacion total" de la experiencia vivida promulgada por el paradigma neoliberal y

que se considera clave en los enfoques criticos del trabajo y la pedagogia social.

De otra parte, en los casos analizados se observa cémo estas experiencias no contaban con
unos objetivos de intervencion pre-establecidos de antemano (articulos 6 y 8). En este
sentido, se considerd que desarrollar el taller segun objetivos predeterminados colocaba a los
participantes en una posicién de inferioridad respecto a los instructores, recreando mas
alegorias de desigualdad entre los que saben y los que no. No obstante, de los discursos de
los participantes de FDC (articulo 6) se desprende que esta ausencia de un programa cerrado
de objetivos de intervencion realmente aumento el potencial de la experiencia para mejorar
el bienestar individual de sus participantes, pues permitié escapar del “recetismo” y la 16gica
instrumental, al trabajar con la especificidad de cada caso. Esta ausencia de teleologia nos
hace ver como estos grupos encarnan ejemplos del efecto paraddjico por el cual cuanto
menos abiertamente desarrollada sea la intervencion artistico-social, mas efectiva puede ser

para producir una agencia social activa y un cambio social sostenible entre sus participantes.

En los casos estudiados, realizar una actividad que no buscaba de forma evidente "curar" o
"reintegratr socialmente", sino crear un espacio de ilusién, creatividad y aprendizaje colectivo,
por "puro placer”, impidi6 que la condiciéon de marginalidad de los participantes siguiera
emergiendo como caracteristica dominante. También evité que se reprodujeran las
tradicionales divisiones entre “los que saben” y “los que no saben”, entre sabios e ignorantes,
como ha sido debatido en esta tesis en contraste con las ideas de Jacques Ranciere (2003,

2010).

Por otra parte, cabe destacar que el caracter heterogéneo e inclusivo es uno de los elementos

transversales en las practicas analizadas en los estudios de caso y por tanto, un factor
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determinante de los efectos sociales que generaron en cada contexto particular. En muchas
de las experiencias confluyeron personas disimiles en edades, capacidades, procedencias
geograficas, estatus socioeconémicas o bagajes formativos, no quedando la accién artistico-
educativa estudiada restringida a un colectivo concreto de “personas en situacion
vulnerable”. Esto posibilité que los participantes compartieran y convivieran en un entorno
igualitario, independientemente de sus procedencias, generandose espacios de encuentro que
permitian combatir aquello que Vidal-Fernandez (2009) nombra como el “egoismo del

nosotros” (el “nosismo”) y rompian la “mixofobia” criticada por Bauman (2000).

Por ejemplo, en el caso de las Jornadas “ArtEduca” (articulo 5) conclufamos cémo la
heterogeneidad de los participantes del evento permitié la emergencia de una ecologia entre
saberes profanos y académicos. Este encuentro logré crear un “espacio heterotépico” en el
contexto universitario, donde pudieron resistirse las consecuencias deshumanizantes del
neoliberalismo académico (individualismo, precariedad relacional) a través del
establecimiento de redes de colaboraciéon y marcos vivenciales mediados por las artes entre
participantes tanto de fuera como de dentro de la propia universidad. Asimismo, en este
evento (también en las experiencias analizadas en el resto de estudios de caso) la mezcla de
personas distintas habilitaba espacios para el choque de posturas y para la emergencia de
disensos productivos y necesarios en cualquier proceso que se quiera genuinamente
democratico y participativo. Asi pues, en estos encuentros podia construirse comunidad y
sentido de pertenencia a través del didlogo genuino entre las partes y la gestion de los

conflictos inherentes a las relaciones humanas.

Otros efectos fundamentales de las experiencias analizadas fueron los generados en los
publicos de los espectaculos producidos por FDC (articulo 7) y TI (articulo 8). Asi, las
creaciones colectivas teatrales de estos grupos lograban una re-sensibilizacion ética en el
publico asistente donde se cuestionaban estereotipos y actitudes discriminatorias
(“aporofdbicas”) hacia las personas en situacién de pobreza material. Asimismo, en el caso
de FDC, y muy especialmente de TI, estos colectivos auto-organizados propusieron
alternativas a los modelos de intervencién dominantes en el ambito de la atencién a personas
sin hogar, que habitualmente promueven la inclusién de actividades artisticas como una
variable mas del programa terapéutico. Estos grupos no se identificaban con ciertas
funciones que habitualmente se han atribuido al arte en estos contextos, como son la de arte-
terapia. En el caso de Teatro de la Inclusion, el grupo se plantea un objetivo de naturaleza

mas politica: transformar las practicas hegemonicas de intervencion social con el colectivo
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de personas sin hogar, facilitando la emergencia de procesos de reconquista de derechos
sociales y culturales del colectivo. De este modo el grupo posibilit6 la denuncia de diversas
practicas de maltrato institucional, al conferirles visibilidad publica a través del relato de las
propias personas afectadas y por ende, generar cambios hacia dentro de las instituciones de

asistencia, visibilizando otros modos de hacer las cosas (articulo 8)

El cuarto y ultimo objetivo de investigacion se dirigia a “investigar las limitaciones y los
desafios que presenta la praxis teatral aplicada a la hora de crear espacios igualitarios, incluir
socialmente y restituir la dignidad a las personas en situacién socialmente vulnerable”. En
este sentido, mas alla del potencial y los logros de las experiencias de TA, esta tesis profundiza
transversalmente en los dilemas y desafios inherentes a este campo de accion y reflexién en
todos los articulos, pero los aborda de forma particularmente explicita y profunda en el
articulo 3, y en el mismo estudio de caso central sobre FDC (articulos 6, 7 y 8). Para ello, se
atendieron las recomendaciones de autores como Thompson (2015), McQuaid y Plastow
(2017) y Chinyowa (2015) recogidas en el marco teorico de la tesis (articulo 2), que resaltan
la necesidad de atenuar el optimismo a la hora de afirmar el potencial de la TA y combatir la
frecuente romantizacion de los efectos de sus practicas, cuestionando las narrativas lineales

en torno a su capacidad para “empoderar” o “liberar”.

Asi pues, vemos cémo las practicas culturales con comunidades desfavorecidas delinean
territorios complejos donde las relaciones de poder y las desigualdades de base siguen
vigentes y pueden, por tanto, acabar siendo reeditadas y recreadas. En este sentido, en la tesis
se debate (articulo 6) cémo las actuaciones protagonizadas por sujetos marginados pueden,
en ultima instancia, reforzar el imaginario dominante al convertirlos en “material escénico”
para un publico no marginal que recibe la actuaciéon con una actitud paternalista. Se refleja,
asi, uno de estos posibles “efectos secundarios” de los espectaculos protagonizados por
individuos estigmatizados: el doble juicio al que les somete el pablico, que les mide por lo

que hacen (como artistas) y por lo que son (sujetos marginales).

En el caso del monografico de danza-teatro inclusiva (articulo 3), también se concluye como
esta experiencia reprodujo parcialmente las mismas estructuras discriminatorias que sufren
las personas sin hogar en otros contextos, pues se les excluyé de determinadas actividades
formativas dentro del evento. Asimismo, se debate cémo la riqueza de la experiencia se vio
socavada por la urgencia de generar un producto escénico mostrable ante un puablico en

menos de una semana, un mandato que impuso el banco que financiaba el curso. Esta
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cuestion nos permitié reflexionar sobre los peligros de que los proyectos de arte
“transformador”, comprometido con causas sociales, se someta a una racionalidad
meramente instrumental que lo ponga finalmente al servicio de la misma agenda neoliberal

que pretende impugnar.

En cuanto a la prospectiva de la tesis, una de las futuras lineas de investigacion que abre
este trabajo se relaciona intimamente con estas udltimas cuestiones. Asi pues, en
estudiosvenideros serfa relevante fijar la mirada en el ambito de las artes escénicas
profesionales, concretamente, en los modos en que ciertas compafifas integran en su
actividad artistica y formativa a grupos y personas en situaciéon de vulnerabilidad social y las

légicas subyacentes a esta integracion.

Esta indagacion podria seguir la estela de otros trabajos (da Silva Perez, 2015) que detectaron
cierto parasitismo de las companias profesionales hacia los grupos vulnerables, por usarlos
como “carne escénica’ para legitimar sus trabajos en términos de impacto social y conseguir
financiacion, espectacularizando asi la pobreza ante los ojos de una audiencia sedienta de
espacios donde aquietar su mala conciencia. Estas alertas criticas emergieron también del
propio trabajo de campo en la tesis, tras asistit como espectadora a varios espectaculos
protagonizados por sujetos marginales donde ellos mismos narraban sus carreras de
exclusion. En estas ocasiones surgfan interrogantes sobre la medida en que estos espectaculos
que dicen apostar por la democracia cultural y “dar voz” a grupos silenciados podian estar
perpetuando los mecanismos de exclusion social y reforzar el imaginario dominante. Asi,
bajo la premisa biensonante de conferir un espacio de visibilidad y reconocimiento para
sujetos “silenciados” podia disfrazarse la exigencia a estos sujetos para que construyeran un
relato coherente (con frecuencia, sentimentalista e infantilizado) que explicase su situacion
de exclusiéon, a modo de disculpa simbdlica por su comportamiento desviado, ante un
publico no marginal. Estas lineas criticas coinciden con las de Snyder-Young (2011) cuando
advierte como estos espectaculos protagonizados por sujetos marginales donde lo biografico
cobra un papel esencial pueden también reforzar los discursos neoliberales sobre la
superacion de los obstaculos a través de recursos individuales, al mostrar el mérito del sujeto

que trasciende su condicién marginal a través de un esfuerzo por “integrarse”.

De esta forma, se abre una dimensién de analisis para el futuro sobre la “cara B” de esos
propositos transformadores que alientan muchas experiencias de teatro ‘“‘socialmente

comprometido” o “inclusivo”. Asf pues, a través de un estudio realizado en compafifas de
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artes escénicas profesionales, podria recabarse informacion sobre cémo esas intenciones de
“dar voz” a colectivos excluidos y generar espacios de visibilidad pueden convertir estos
escenarios en nuevos fetiches, en una suerte de “esperpento inclusivo” que cristalice y
legitime el orden social existente a través de una exposiciéon controlada de las supuestas

“disidencias” y la instrumentalizacién de las personas en situacién de vulnerabilidad social.

Respecto a las limitaciones de este trabajo, una debilidad de esta tesis es no haber explorado
con mayor sistematicidad, densidad y rigor la dimensién analitica que atafie a la cuestion auto-
etnografica. Esto podria ser abordado en un futuro trabajo que enfocado especificamente en
todo lo relacionado con mi doble inmersién en el contexto de estudio, como investigadora y
“hacedora”, como son el reto que suponia equilibrar la cercania del trato cotidiano con la
distancia necesaria para la investigacion o las consecuencias de la difuminacion de roles entre
sujetos y objetos de estudio. También podrian explorarse los modos en que la conexion
somatica y sensorial con los “sujetos investigados” que se producia en los talleres de FDC
afectarfa a mi autoimagen como investigadora y al propio proceso de indagacion,
transformando los postulados epistemologicos tradicionales, o los modos en que el concepto
de “vulnerabilidad” se tornaba una cuestion dialéctica, que circulaba y no se circunscribia
exclusivamente a las personas tradicionalmente etiquetadas como “vulnerables”. Asimismo,
en esta relectura auto-etnografica del trabajo de campo realizado durante la tesis setrfa
interesante ahondar de forma autocritica sobre los distintos tipos de liderazgo ejercidos
dentro de FDC en los distintos momentos del proceso de trabajo, asi como sobre las
dinamicas de circulaciéon del poder durante la acciéon educativa y artistica del grupo, tanto

entre los mismos participantes como entre los participantes conmigo misma.

Un abordaje de esta indole permitiria ahondar en los aspectos mas espinosos (y por qué no,
también dolorosos) de la experiencia, algo que no ha sido explorado en esta tesis pues se
carecia de la suficiente distancia critica y emocional para hacerlo. En este sentido, como se
aludia en el Capitulo III, diversas situaciones (interrupciones de la actividad el grupo
emergidas por la pandemia o mis estancias de investigacién en el extranjero, diversos
desencuentros intragrupales, la falta de continuidad de los co-mediadores, la ausencia de
financiacién) afectaron al desarrollo de FDC y anularon las posibilidades de seguir
investigando un objeto de estudio que no pudo resistir el embate de tales escollos y acabo
por extinguirse. En estudios futuros, podran desentrafiarse las complejidades y retos que

plantearon estas cuestiones, asi como releer y reinterpretar desde un prisma critico el material
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recogido durante el trabajo de campo, algo que no se ha hecho en esta tesis y que se erige,

por tanto, como una limitacién importante.

Para finalizar, esta investigacion auto-etnografica podria dialogar estrechamente con una
indagacion focalizada en los discursos de otros mediadores teatrales y/o attisticos de
proyectos de teatro aplicado. Para ello, se podra entrevistar en profundidad a trabajadores
sociales, educadores y/o profesionales de las artes escénicas que trabajen en proyectos de
artes escénicas con colectivos socialmente vulnerables y realizar observacion participante de
su trabajo diario en los proyectos. Asi pues, si bien esta tesis ha tratado de nutrir de forma
preeminente la discusion cientifica sobre el teatro aplicado como experiencia educativa para
la mejora del bienestar de las personas y colectivos en situacién de vulnerabilidad social, en
estas dos ultimas lineas de trabajo para el futuro proponemos un giro en la pregunta sobre
los efectos para los participantes para centrar la mirada en los mediadores de las propuestas.
Asi, a través del andlisis de sus relatos, podtia indagarse sobre el impacto que la participacion
en este tipo de proyectos puede tener en la identidad profesional de educadores, trabajadores
sociales y artistas, sobre los liderazgos pedagdgicos y artisticos puestos en juego en este tipo
de experiencias y la medida en que estos impactan en la continuidad y éxito de los grupos y
condicionan las dindmicas y relaciones de poder entre los mediadores y los participantes

socialmente vulnerables.
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5.1. Conclusions, limitations and recommendations for future

research (English version)

In this doctoral thesis we have explored different experiences of education and social
inclusion through the performing arts, and more specifically, through theatre. For this
purpose, we have accessed the discourses of a group of adults affected by heterogeneous
situations of social vulnerability who participated in the experiences analysed, with the aim
of exploring and interpreting the social and personal benefits they perceive in relation to their
artistic participation. Likewise, we have also explored how arts education processes can
subvert certain hegemonic logics characteristic of each context of study and call for social
and pedagogical models more committed to social justice. Finally, some of the less luminous
aspects of applied theatre praxis have been addressed, investigating the limitations and
challenges it presents when it comes to creating egalitarian spaces and restoring the dignity

of vulnerable groups.

These tasks are closely linked and are almost impossible to accomplish in isolation from each
other. Nevertheless, in order to provide concrete and clear answers to the questions posed,
this section has been structured according to the research aims set out in Chapter II. A close
dialogue is established here between them and the fundamental findings and conclusions of
this thesis, until now presented separately in the compiled articles. We therefore proceed, in
this chapter, to take a holistic, cross-cutting, meta-analytical look at the key contributions of
the work. Finally, we will try to present the weaknesses of the studies conducted, intertwined
with the future lines of research that have been opened and have not been addressed in this

thesis due to the inherent limitations of any scientific process.

Thus, the first objective of this research was "to describe different experiences of performing
arts, and more specifically, of applied theatre, carried out with and by social groups
considered vulnerable". This aim has been addressed transversally throughout the work
presented in this doctoral thesis. It is discussed in the second article, which includes a
descriptive thematic analysis of a heterogeneous and carefully selected set of case studies on
applied theatre experiences with vulnerable groups on an international scale. It is also covered
in the six articles in the "Results and Discussion" chapter, which include five performing arts

experiences carried out "with" and "by" socially vulnerable groups, namely:
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- the contemporary theatre group, "Fuera de la Campana" (FDC) from Granada,,
composed of adults in a situation of social vulnerability (Articles 6, 7, and 8)*. This
group constituted the central focus of the work presented in this thesis.

- the group "Teatro de la Inclusiéon" (TT), composed of homeless people living in the
city of Seville (Article 8).

- the intensive dance-theatre workshop held in July 2018 in the city of Granada (Article
3), with the participation of young people with disabilities, minors in residential care,
and people experiencing homelessness, together with various professionals in
inclusive performing arts and socio-educational intervention.

- the intensive workshop on collective theatre creation held in March 2019 at the
University of Granada (Article 4), where some of the people in situations of social
vulnerability from FDC participated.

- the International Conference on Performing Arts, Education, and Social
Transformation (Article 5), held at the University of Granada in February 2020,
where people in situations of vulnerability from TI and FDC participated together

with other agents from the university community and the professional arts.

The second objective, aimed at analysing the discourses of people in socially vulnerable
situations (i.e., participants in the experiences) on their social inclusion and exclusion
processes, has been addressed through the central case study carried out within the FDC
theatre group. In this research we have accessed the stories of a group of people experiencing
homelessness and other situations of social vulnerability from an ethnographic perspective,

making use of participant observation, in-depth interviews, and focus groups.

This objective is closely linked to the one that follows, which aimed to "critically interpret
the social and personal benefits perceived by the participants of the artistic-educational
experiences analysed". In this sense, to understand the perceptions of the participants on the
effects of their artistic participation, it was essential to gather information on their
trajectories of social exclusion and inclusion. This third objective was the most

comprehensive of the research and has also been addressed transversally throughout the six

50 In order to highlight the connection between what is presented in this final chapter and the results presented
in Chapter IV, the number of the article where the information presented in each particular excerpt can be
found in more detail is given in quotation marks.
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articles included in the chapter "Results and Discussion". Given their close relationship with

the second research objective, both will be answered jointly below.

Thus, in terms of the social and personal effects of the experiences analysed, we found that
AT practices enabled an identity and ontological re-foundation that was vital for many people
in vulnerable situations, for whom trebuilding and/or strengthening their social fabric and an

identity of belonging to a community was a pressing challenge.

Moreover, as can be deduced from the accounts of participants in groups such as Fuera de
la Campana or Teatro de la Inclusion, their experience of artistic participation allowed them
to temporarily shed their label of "homeless" or "in deficit" and redefine themselves under
different parameters, that is, as artists belonging to a theatre group rather than users of a
social welfare service (Articles 6 and 8). This succeeded, in some cases, in reversing the
processes of dehumanisation that come with situations of social vulnerability. Likewise, in
the accounts of FDC and TI participants Articles 6, 7 and 8) we found how the theatre
provided spaces of recognition that combated the sense of invisibility that they reported
suffering. Through the contact and affective relationship with the group, the daily rituals of
the theatre operate as a symbolic "home" for people in need of this, fostering relationships

of solidarity, commitment, and personal and collective care.

Conversely, the fictional space opened up by the processes of drama education provided safe
enclaves for testing possibilities, imagining alternatives to "the real" and trying out new ways
of looking at oneself. Arts made possible an "aesthetic distance" from one's own life allowing
for the construction of situations somewhere between the real and the imaginary, where it
was possible to try out new possibilities of behaviour and attribution of meaning. This
openness to greater and better opportunities to act and define oneself helped to strengthen
self-esteem, reconvert internalised stigmas, and find the "power within" necessary for the
empowerment and enhanced capacities of the participants. Likewise, the artistic and
theatrical education processes enriched the expressive possibilities of a group that was not
accustomed to being heard, such as those experiencing homelessness who participated in the

FDC or TI groups.

Another fundamental dimension related to the effects of the applied theatre experiences was
that they allowed us to rethink the practice of social intervention from an ethical and
humanising perspective. This idea emerged in the discourses of both the participants in

situations of social vulnerability and the social workers and educators involved (See Articles
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6 and 8). In this sense, the results of our cases reflect the potential of the artistic experience
to challenge the technocratic and dehumanising relational dynamics between the
beneficiaries of care services and the professionals involved in the neoliberal model. Thus,
joint participation in an artistic activity allowed for the stimulation of affect from an ethic of
care, something considered key in critical approaches to social work and social pedagogy, as
it can counteract the "total commodification" of lived experience promulgated by the

neoliberal paradigm.

Furthermore, in the experiences analysed, it was observed that these did not have pre-
established intervention objectives (Articles 6 and 8). In particular, it was considered that
developing the workshop according to predetermined objectives placed the participants in a
position of inferiority with respect to the instructors, recreating more allegories of inequality
between those who know and those who do not. However, it is suggested from the
discourses of the FDC participants (Article 6) that this absence of a closed programme of
intervention objectives may have actually increased the potential of the experience to
improve the individual well-being of its participants, as this allowed them to escape from
"recetism" and instrumental logic, by working with the specificity of each case. This absence
of teleology leads us to consider how these groups embody examples of the paradoxical
effect whereby the less overtly developed the artistic-social intervention, the more effective
it can be in producing active social agency and sustainable social change among its

participants.

Thus, the less explicitly the intervention was developed through theatre, the more effective
it was in producing active social agency and sustainable social change among its participants.
In the cases studied, carrying out an activity that did not overtly seck to 'cure' or 'socially
reintegrate', but rather to create a space for collective hope, creativity, and learning, for 'pure
pleasure', prevented the marginalised status of the participants from continuing to emetge as
a dominant feature. This approach also prevented the reproduction of the traditional
divisions between "those who know" and "those who do not know", between the wise and
the ignorant, in contrast to the ideas of Jacques Ranciere (2003, 2010), and already discussed

in this thesis.

Moreover, the heterogeneous and inclusive nature of the practices is a transversal element
that is a determining factor in the social effects generated in each particular context. Many

of the experiences brought together people of different ages, abilities, geographical origins,
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socio-economic status, or educational background, and the artistic-educational action studied
was not restricted to a specific group of "people in vulnerable situations". This heterogeneity
made it possible for participants to share and coexist in an egalitarian environment, regardless
of their origins, generating meeting spaces that would combat what Vidal-Fernandez (2009)

n51

calls the "selfishness of us" (in Spanish, "nosismo"”") and break the "mixophobia" criticised

by Bauman (2000).

For example, in the case of the "ArtEduca" conference (Article 5), we concluded how the
heterogeneity of the event's participants allowed the emergence of an ecology between
profane and academic knowledge. This meeting succeeded in creating a "heterotopic space”
in the university context, where the dehumanising consequences of academic neoliberalism
(individualism, relational precariousness) could be resisted through the establishment of
collaborative networks between participants from both outside and inside the university itself
and through experiential frameworks mediated by the arts. Likewise, both in this event and
in the experiences analysed in the other case studies, the mixture of different people provided
spaces for the emergence of disagreements and clashes of positions, something productive
and necessary in any genuinely democratic and participatory process. Thus, in these
encounters, community and a sense of belonging could be built through genuine dialogue

between the parties and the management of the conflicts inherent in human relations.

Other fundamental effects of the experiences analysed were those generated in the audiences
of the shows produced by FDC (Article 7) and TT (Article 8). Therefore, the collective
theatrical creations of these groups brought about an ethical re-sensitisation of the audience,
questioning stereotypes and discriminatory ("aporophobic") attitudes towatrds people living
in material poverty. Similarly, in the case of FDC — and particularly TT — these self-
organised collectives proposed alternatives to the dominant models of intervention in the
field of care for the homeless, which usually promote the inclusion of artistic activities as just
another variable in the therapeutic programme. These groups did not identify with certain
functions that have usually been attributed to art in these contexts, such as art therapy. In
the case of Teatro de la Inclusion, the group set itself a more political objective: to transform
the hegemonic practices of social intervention aimed at homeless people, facilitating the
emergence of processes that enabled the reclaiming of social and cultural rights for the group.

Thus, by giving them public visibility through the accounts of the affected people themselves,

51 A neologism proposed by Vidal-Ferndndez (2009) that atises from the mixture of the words "egoismo"
(selfishness) and "nosotros" (we).
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the group could condemn various practices of institutional mistreatment, thereby generating
changes within the support institutions and bringing to light other ways of doing things
(Article 8).

The fourth and final research objective aimed to "investigate the limitations and challenges
presented by applied theatre praxis in creating egalitarian spaces, social inclusion, and
restoring dignity to people in socially vulnerable situations". In this sense, beyond the
potential and achievements of AT experiences, this work of this thesis has transversally
delved into the dilemmas and challenges inherent to this field of action and reflection in all
articles, but addresses them in an explicit and profound way, as shown in Article 3 and the
central case study on FDC (Articles 6, 7, and 8). To this end, the recommendations of authors
such as Thompson (2015), McQuaid and Plastow (2017) and Chinyowa (2015) were taken
up in the theoretical framework of the thesis (Article 2), highlighting the need to temper
optimism in affirming the potential of AT and combat the frequent romanticisation of the
effects of its practices, questioning linear narratives around its capacity to "empower" or

"liberate".

Thus, cultural practices with disadvantaged communities delineate complex territories where
underlying power relations and inequalities remain in place and can therefore end up being
re-enacted and re-created. In this regard, this thesis discusses (Article 6) how performances
starring marginalised subjects can ultimately reinforce the dominant imaginary by
objectifying them in front of a non-marginalised audience that receives the performance with
a paternalistic attitude. This reveals one of these possible "side effects" of performances that
include such stigmatised individuals: the double judgement to which they are subjected by
the audience, who measure them by what they do (as artists) and by what they are

(marginalised subjects).

In the case of the inclusive dance workshop (Article 3) it is also concluded how this
experience partially reproduced the same discriminatory structures suffered by homeless
individuals in other contexts, as they were excluded from certain training activities within the

event.

We also discuss how the richness of the experience was undermined by the urgency of
producing a performance that could be shown to an audience in less than a week, a mandate
imposed by the bank that financed the course. This question allowed us to reflect on the

dangers of "transformative" art projects committed to social causes, since these are subject
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to a merely instrumental rationality that ultimately puts the project at the service of the very

neoliberal agenda it seeks to challenge.

Regarding the future work that emerges from this thesis, one suggested line of research is
closely related to the latter questions. In particular, future studies should focus on the field
of professional performing arts, specifically, on the ways in which certain companies
integrate groups and people in situations of social vulnerability into their artistic and training

activity and the underlying logics of this integration.

This potential line of enquiry also emerges in the wake of other works (da Silva Perez, 2015)
that detected a certain parasitism of professional companies towards vulnerable groups, by
using them to legitimise their work in terms of social impact and to obtain funding, thus
spectacularising poverty in the eyes of an audience thirsty for spaces to ease their guilty
conscience. These warnings also emerged from my own fieldwork in the thesis, after
attending several shows starring marginalised subjects where they themselves narrated their
trajectory of exclusion. On these occasions, questions arose about the extent to which these
shows — which claim to be committed to cultural democracy and "giving a voice" to silenced
groups — could instead be perpetuating the mechanisms of social exclusion and reinforcing
the dominant imaginary. Thus, under the sound premise of providing a space of visibility
and recognition for "silenced" subjects, a demand could be disguised for these subjects to
construct, in front of a non-marginal audience, a coherent (often sentimentalised and
infantilised) narrative that explains their situation of exclusion, as a symbolic apology for
their deviant behaviour. This critique coincides with that of Snyder-Young (2011) when she
warns how these shows featuring marginalised subjects where the biographical plays an
essential role can also reinforce neoliberal discourses on overcoming obstacles through
individual resources, by showing the merit of the subject transcending their marginal

condition through an effort to "integrate".

A promising dimension of analysis is thus opened for the future, which lies on the "B-side"
of those transforming purposes that encourage many experiences of "socially committed" or
"inclusive" theatre. Thus, through studies conducted on professional performing arts
companies, information could be gathered on how these intentions of "giving a voice" to
excluded groups and generating spaces of visibility can turn these stages into new fetishes,

or a sort of "inclusive spectacle" that crystallises the existing social order through a controlled
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exposure of the supposed "dissidence" and the instrumentalization of people in situations of

social vulnerability.

With regard to the limitations of this work, one weakness is that the analytical dimension
concerning the auto-ethnographic question was not explored with greater systematicity,
density, and rigour. This could be addressed in future works specifically focused on the issues
related to my double immersion in the context of study as a researcher and theatre mediator,
such as the challenge of balancing the closeness of everyday life with the distance necessary
for the research or the consequences of blurring of roles between subjects and objects of
study. The ways in which the somatic and sensory connection with the "research subjects"
in the FDC workshops affected my self-image as a researcher and the research process itself
could also be explored. It might also be interesting to examine how this changes traditional
epistemological assumptions and the ways in which the concept of "vulnerability" becomes
a dialectical issue, circulating and not confined exclusively to those traditionally labelled as
"vulnerable". Likewise, in this auto-ethnographic re-reading of the fieldwork carried out
during the thesis, it would be valuable to delve self-critically into the various types of
leadership exercised within FDC at different stages of the work process. Questioning the
dynamics of the circulation of power during the educational and artistic action of the group,
both among the participants themselves and between the participants and myself, are

fundamental aspects that could be worthy of continued scrutiny in the field of AT.

Such an approach would allow us to tackle the thorniest (and also painful) aspects of the
experience, something that has not been explored in this thesis because we lacked sufficient
critical and emotional distance to do so. In this sense, and as mentioned in Chapter 111,
various situations (interruptions in the group's activity due to the pandemic or my research
stays abroad, various intra-group disagreements, the lack of continuity of the co-mediators,
or the absence of funding) affected the development of FDC. Consequently, they nullified
the possibilities for further research on an object of study that was extinguished because it
did not resist the onslaught of these obstacles. Future studies could unravel the complexities
and challenges posed by these issues, as well as reread and critically reinterpret the material
collected during the fieldwork, something that has not been done in this thesis and which is

therefore a substantial limitation.

Finally, this auto-ethnographic research could be in close dialogue with an investigation

focused on the discourses of other mediators of applied theatre projects or inclusive
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performing arts in general. To this end, social workers, educators and/or performing arts
professionals working on projects with socially vulnerable groups could be interviewed in
depth and participant observation of their daily work in the projects could be carried out. As
we have reviewed, this thesis has attempted to enrich the scientific discussion on applied
theatre as an educational experience for improving the welfare of people and groups in a
situation of social vulnerability. However, for the future, we propose a shift away from
investigating the impact of AT on participants towards a more mediator-centred focus. In
particular, analysing the accounts of the mediators of these proposals would allow us to
explore the impact of participation in these projects on the professional identity of educators,
social workers, and artists. It could also be fruitful to investigate the types of artistic and
pedagogical leadership put into play in this type of experience and the extent to which these
affect the continuity and success of the groups or the power dynamics between mediators

and socially vulnerable participants.
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ANEXOS

Anexo 1: Indicios de calidad de las publicaciones

Los resultados de investigacion de esta tesis han dado lugar a ocho articulos de investigacion.

Seis de ellos ya se encuentran publicados, uno esta en proceso de revision y el otro aun esta

pendiente de envio. Todos los articulos publicados hasta la fecha estan difundidos en revistas

indexadas de alto prestigio, tal como a continuacion se referencia. Por ende, la tesis cumple

sobradamente los requisitos establecidos en el programa de Ciencias de la Educacion

B22.56.1 (RD.99/2011) de la Universidad de Granada, que establece en tres el minimo de

publicaciones que deben recogerse en una tesis defendida por compilacién de articulos.

Dialogical Renewal of Education through the Performing Arts: A Transdisciplinary

Approach

Articulo publicado en la revista “International Journal of Interdisciplinary Social and
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Applied Theatre as a strategy for intervention with disadvantaged groups: a

qualitative synthesis
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Document ype Applied Theatre as a strategy for
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Anexo 2: Guion de entrevista para participantes del taller (Ronda I)

TEMA SUBTEMA PREGUNTAS
Factores Datos Nombre, edad, lugar de nacimiento, ocupacion
biograficos/micro-  identificativos
historias de vida
Infancia, Recuerdos lejanos; relacion con padres, hermanos y con otros
Adolescencia familiares; actividades comunes y gustos; amigos mas cercanos;
parejas; experiencias con alcohol, tabaco u otras drogas; relacién
con padres, con hermanos; experiencias deportivas o recreativas,
artisticas o culturales; experiencias hacia el final de la escuela o en
el colegio, o en el trabajo, relacién con maestros o profesores;
relacién con alguna otra figura adulta significativa
Juventud ~ y  Estudios, desarrollo laboral, parejas, lugares donde ha vivido,
adultez hijos, vivienda, vida de comunidad, retos enfrentados,
oportunidades, ilusiones y esperanzas, objetivo, metas.
Situacion ¢Desde cuando conoces Calor y Café? ;Como iniciaste tu contacto
actual y  con la asociacién?
relaciones  con
ocC
Percepciones sobre Ensayos ¢Asistes a algun otro taller de la asociacion? ¢Cual es el taller que
otros talleres previos mas te gusta y por qué? ¢Y el que menos? sCémo son tus
relaciones con los profesores/as que los imparten?
Testimonio sobre el Muestra  de  De la experiencia que tuvimos juntos de danza el mes de julio de
curso de “Escena calle 2018, ¢qué es lo que mas recuerdas, lo que mas te gusto, lo que
Inclusiva” recuerdas con mas carifio? ¢Recuerdas los ensayos previos? ¢Te
acuerdas de algun ejercicio que te gustase especialmente? ¢Cual de
las dos coreografias de gustaba mas bailar? sQué es lo que te animé6
a participar en esa ocasion de la actividad? ¢Te llevabas bien con
*Preguntas excclusivas todos los participantes? ¢Qué es lo que mas te gusté de los

para Abi, Luz y Matias,
que  participaron en el
taller

ensayos? ¢Y lo que menos? ;Recuerdas algun participante del taller

en especial?

Muestra  final
en el featro
Albambra

¢«Coémo te sentiste en la actuacion de calle? ¢Recuerdas quién vino
a ver la actuacién? ¢Te vino a ver alguien conocidor ¢Cudl fue el

momento que mas disfrutaster ¢Y el que menos?

Comienzo de la
actividad

¢Cual de las dos actuaciones te gusté mas? ¢Cémo te sentiste
cuando actuaste en el Teatro Alhambra, con el teatro lleno? sQué
es lo que mas te gusté de la experiencia de ese dia? ¢Y lo que

menos? ¢Te dio verglienza actuar frente al publico? Si no
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hubiéramos hecho la muestra, ¢te habria importador ¢Qué es lo
que mas te gustd, hacer la muestra o el proceso en sf de ensayos,
compartir con la gente, tomar una cerveza en el campo del

principe?

Testimonio sobre las
sesiones formativas
en FDC

Motivaciones «Como te sentiste el primer dia? ¢Qué te impulsa a participar en el

para participar  proyecto? ¢Qué supone para ti venir a teatro? ¢ Vienes con ilusion,
todas las semanas? ¢ Te da pereza venir a veces? ¢Coémo te enteraste
del taller? Si no estuvieras participando en el taller, ¢qué estarfas
haciendo con este tiempo libre?

Espacios  y ¢Te parece adecuado el espacio donde trabajamos? :Cémo crees

tiempos que puede interferir en el desarrollo de las sesiones? sQué te parece
la gestion del tiempo en las sesiones semanales que tenemos?
¢Piensas que lo aprovechamos correctamenter
¢Crees que es suficiente o demasiado? ¢Dedicarfas mas tiempo a
alguna de las tareas (practica, teotfa, charla libre)?

Dindmicas ¢Conocfias de antes a X? ¢Fl taller te esta sirviendo para conocetlo

relacionales mas, para establecer una relacién de mas afectividad con esta

persona?
¢Habéis quedado fuera del horario del taller?
¢Consideras tu amiga a X personar ;Ha habido algin momento en

el taller donde te hayas sentido incémoda con alguna persona? En

caso afirmativo, scomo has gestionado este momento?

Participacion y
cobesidn de

grpo

¢Bchas en falta que se os pregunte mas sobre qué queréis hacer?,
¢Te parece conveniente si se establece una reunion final en todas
las sesiones donde se valore la sesién y se recojan vuestras
opiniones de modo mas estructurado y sistematico? ¢Piensas que
se esta consiguiendo la participacion de todas y todos? Qué crees
que podrfa mejorar el taller para que se implicasen mas las
personas que se encuentran “fuera” y son mas inconstantes? ¢Te
gustarfa que se apuntase mas gente, que involucrase a mas
personas de la asociacién Calor y Café? ;Piensas que la diversidad

es un factor que enriquece al grupor

Contenidos que
se  comparten
relacionados
con ¢l teatro y la
dramatizacion,
antopercepeion

del aprendizaje

«Coémo te sientes en el ejercicio de las caminadas? ¢Y en de la “la
hoguera” Piensas que has mejorado tu nivel de escucha y
atencién al grupo? Te sientes mds desinhibida a la hora de
participar en los ejercicios que al principio? ¢Recuerdas algin
ejercicio y/o sesién se patticularmente significativor ¢Cudl es el
ejercicio que mas te gusta? ¢Y el que menos?

¢Sientes vergiienza aun cuando miras a los demas?
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Aprendizaje
personal, anto-

¢Por qué crees que te ocurre esto?

conocimiento «Bsta sirviendo el taller para que conozcas algo de ti mismo que
ignorabas?
¢Tienes mas consciencia de tu cuerpo?
Conocimiento En tu rutina diaria, (recuerdas alguna de las consignas o
del propio recomendaciones que comentamos durante las clases?
cuerpo

Habilidades de

expresion — y
comunicacion

¢Dirfas que a rafz del taller puedes expresar mejor tus
sentimientos?

Evolucion en el

tiempo

«Coémo te sentiste el primer dia que participaste en el taller y cémo

te sientes ahora? ¢Qué evoluciones puedes detectar en ti misma?

Percepciones
sobre la

investigacion

¢Te gusta participar en una investigacion? ¢/ Te parece molesto ser
grabada? ;Cambia en algo cuando te sientes grabada tu percepcion
sobre el taller, sobre ti misma, sobre el trabajo que desarrollamos
en las clases? Crees el didlogo entre la investigacion y la

universidad con el taller puede influir de forma positiva?

Expectativas
de futuro

¢Qué esperas de Fuera de la Campana?
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Anexo 3: Guion de entrevista para participantes del taller (Ronda IT)

TEMA

PREGUNTAS

Curso de Creacion

Colectiva Teatral

*Preguntas exclusivas para
Lauz, Angel, Sara y Sebas
que participaron en el taller

«Habias participado en alguna experiencia similar? ;Qué es lo que mas te gustd

del curso de CCT? ¢Qué momento disfrutaste mas, en qué momento te
< > q

sentiste mas pleno? ¢Y lo que menos? ;Hubo algin momento que te aburriese?

¢Cual de los dos dias te gusté mas? ¢Qué te gustaba mads, los momentos de

hablar o de exploracién fisica, de improvisaciones?

¢Piensas que estuvo bien el tiempo que dedicamos o hubieras estado mas?
¢Qué piensas sobre la metodologia? s Te parecio interesante?

¢Se dijo o comparti6 algo en el curso que hayas podido aplicar a tu vida? ¢Algo
de lo que después te hayas acordado?

¢Qué tematica decidiste abordar en el trabajo previo? ¢Te sirvid este ejercicio
de reflexién?

¢«Encontraste conexiones entre el trabajo que venimos haciendo en el taller y
en el curso de CCT? ¢Te parece que el trabajo del curso sirvié de algo, que

pudo aprovecharse después en el trabajo que seguimos haciendor

¢«Como te sentiste haciendo la muestra final, las performance, delante del
publicor ¢Observaste algo nuevo o sorprendente en aquellas personas que ya

conocias?

Espacio en la
universidad como

lugar de significacion

¢Te ha parecido acertada la decision de venir a la universidad a ensayar?

¢C6émo has vivido el hecho de estar en la universidad?

Tiempo ¢Coémo has vivido el hecho de intensificar las horas de ensayor ¢Te ha parecido
pesado tener que venir mas tiempo de lo habitual?

Dinamicas ¢Te gustarfa que se apuntase mas gente al proyecto?

relacionales y

conflictos durante el
proceso

¢«Coémo consideras que se ha gestionado la inclusion de nuevas personas en el

grupor

¢Se te ocurre alguna idea para haber evitado los conflictos surgidos, algin

modo de gestionar las diferencias de la gente en el grupo?

Constitucion

asociacion

¢Por qué Fuera de la Campana? ¢Qué rol te gustarfa ocupar dentro de la
asociacion? ¢Estas dispuesto a liderar las gestiones administrativas que sean

necesarias?
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Aprendizaje personal,
auto-conocimiento

«Bsta sirviendo esta experiencia para que te plantees cosas nuevas sobre ti,
sobre la vidar

Conocimiento del

propio cuerpo

¢Tienes mas consciencia de tu cuerpo? En tu rutina diaria, ¢has incorporado
algtin ejercicio de los que venimos realizando en clase?

¢Hay algo que te haya sorprendido en relacion al cuerpo?

¢Alguna clase que recuerdes donde se explicase o realizase algtin ejercicio en

particular que recuerdes?

Procesos de
aprendizaje

¢Qué es lo que mids te ha costado incorporar de las clases, algun ejercicio que

se “te atragantase”?

¢Como has trabajado los textos para la muestra? ;Has desarrollado algin truco

para memorizar? ¢Como has vivido desde dentro los ejercicios de voz?

«Coémo te sentiste el primer dia que participaste en el taller y como te sientes

ahora? ¢Qué evoluciones puedes detectar en ti mismo?

Proceso de montaje y
ensayos finales

¢Qué te pareci6 el proceso de montaje de la obra? ¢La campana de Uglich te
parecié una historia sugerente para el grupo? ¢Cual es tu opinién sobre la
sesién que destinamos a sacar significados sobre la historia? ¢Te gust6 la
dramaturgia que montamos: la voz en off, etc? ¢Te gusta este tipo de lenguaje
estético y escénico mas contemporaneo? ¢Dirfas que te identifica, te sientes
cémodo con él, o te gustarfa que nos acercasemos a un lenguaje mas clasico y

“normal”’? ¢Piensas que deberfamos haber ensayado mas?

Muestra final

¢«Coémo te viste a ti mismo en un plano artistico en la muestra final? ¢Viviste

con nerviosismo la llegada del publico?
¢Qué es lo que mas te gustd del coloquio? ¢Y lo que menos?

¢Te parece que esto engancha? ¢Te hubiera gustado hacer dos pases?

Percepciones sobre la

¢Crees el dialogo entre la investigacion y la universidad con el taller puede ser

investigacion y  positivo para que el proyecto crezca?
relaciones

¢Qué sientes cuando piensas que esto forma parte de una investigacién?
Expectativas de :Qué te gustarfa que pasara en septiembre?sTe ilusiona pensar en el futuro?
futuro

Qué es lo que te mantiene enganchado al proyecto? ¢Qué significa para ti, el

nombre “Fuera de la campana”?
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Anexo 4: Guion de entrevista a Antonio Fernandez

Preguntas centradas en la persona
Datos identificativos: Nombre, edad, lugar de nacimiento, profesion
Formacioén previa: Percepciones sobre el bagaje formativo previo

¢Qué aprendizajes fueron mas significativos para ti durante tus afios en Bellas Artes
y/o Educacién Social?

¢Qué diferencias encuentras entre ambas carreras, qué tipo de aprendizajes adquiriste
en cada una de ellas?

¢A cual de las dos consideras que le has sacado mas “rentabilidad” en términos
practicos?

¢Recuerdas algun curso al que asistieras como alumno que te gustase especialmente,
donde aprendieses cosas nuevas que luego hayas podido aplicar?

¢Recuerdas algun profesor o metodologia que te marcase especialmente?
Cuestiones relacionadas con percepciones en el eje arte/inclusion social

¢De dénde nace tu interés por el arte? ;Qué es el arte para ti? ¢Es para ti el arte un
fin en s{ mismo o un instrumento para alcanzar un fin politico, transformador?

¢Alguna vez te habfas imaginado a ti mismo trabajando en un proyecto artistico con
personas “vulnerables”?

¢De donde surge tu interés por lo social? ¢Cual de las dos motivaciones (teatro,
ambito social) apareci6 antes?

Perspectivas sobre el taller

¢Por qué te animaste a participar en el taller? ¢Qué circunstancias piensas que
influyeron para que participases?

En la sesion de “El Refugio de las Palabras”, a la que fuimos invitados por Juan Mata,
¢qué es lo que mas recuerdas de la misma?

En el contexto del taller, ¢recuerdas algun momento de sorpresa, algo que derribase
algiin esquema del que partieses previamente?
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¢Coémo te sentiste en la primera sesion? JCual es la sesién donde mejor lo pasaste?
¢Cual recuerdas con mas carifio? ¢Y la que menos te gustaser ;Sufriste en algin
momento? ;Por qué? Cuéntame el momento de mayor friccién que recuerdes.

En general, scuiles han sido los momentos que recuerdas con mas carifio sobre tu
experiencia en el mismo?

¢Cuales han sido tus principales desafios como educador social y/o docente artistico
en el contexto del taller?

¢Como consideras que se han gestionado los aspectos relativos al liderazgo?

¢Te parecian interesantes o ajustados los ejercicios de formacién actoral que se
proponfan?

¢Puedes contarme qué tal te sentiste en la sesiéon que mediaste solo?
¢Aprendiste algo de teatro en el taller?

¢Qué te parece la idea de constituirnos como asociaciéon?

Relaciones sociales

¢Piensas que el hecho de ser td hombre y yo mujer influyé en algin modo en nuestro
respectivo rol docente, esto es, en el modo en que los y las participantes nos vefan
y/o trataban a nosotros? ¢Recuerdas ejemplos concretos?

Respecto a las relaciones entre tu y los participantes, srecuerdas algin momento
particularmente importante, donde se produjera alguna tension o al revés, momento
de especial conexion?

¢Cuales son tus percepciones sobre las relaciones entre los participantes? ¢Y entre los
participantes y yo?

Relacion con investigacion, impacto de la investigacion

¢Influia en algin modo, en positivo o negativo, saberte parte de un proceso de
investigaciéon? ;Como te influfa el hecho de saberte grabado? ¢Y de ser interrogado?

¢Piensas que las sesiones de evaluacién que mantenfamos entre nosotros antes y
después de cada encuentro resultaban productivas en términos de reajuste del taller?
¢Enriquecian en algun sentido tu vivencia o reflexion critica sobre el mismo?

Transformaciones centradas en la persona del docente
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¢Se ha transformado tu idea del teatro o de las artes en general a través del trabajo
con colectivos vulnerables?

¢Qué has aprendido en el taller, en sentido amplio?
¢Y sobre ti mismo como docente, tu autopercepcion como docente?
¢Has aprendido algo que puedas estar aplicando hoy en dia en trabajo actual?

En lo tocante a los estereotipos sobre determinados colectivos, tradicionalmente
estigmatizados, sconsideras que se ha transformado tu visién sobre ellos a través del
trabajo?

¢Ha transformado el proyecto en el que trabajas la manera en que te miras a ti misma
y/o al mundo?

Percepciones sobre transformaciones operadas en los participantes
Durante el tiempo que pudiste participar en el taller, ¢dirfas que la participacion en
un taller como el de teatro esta contribuyendo a la emergencia de las cualidades

positivas de los usuarios y usuarias?

¢Qué tipo de capacidades han sacada la luz durante las sesiones que has mediado y

que no esperabas?

Sinceramente, ste gustarfa poder volver a participar en este proyecto u otro similar?
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Anexo 5: Guion de entrevista a Miguel Angel

Preguntas centradas en la persona

Datos identificativos: Nombre, edad, lugar de nacimiento, profesion

Formacion previa: Percepciones sobre sus estudios

¢Qué aprendizajes fueron mas significativos para ti durante tus afios en Arte
Dramatico yv/o Educacion Social?
y

¢Qué diferencias encuentras entre ambas carreras, qué tipo de aprendizajes adquiriste
en cada una de ellas?

¢A cual de las dos consideras que le has sacado mas “rentabilidad” en términos
practicos?

¢Recuerdas algun profesor o metodologia que te marcase especialmente?

Cuestiones relacionadas con sus visiones sobre el eje arte/inclusion social

¢De dénde nace tu interés por el arte? ;Qué es el arte para ti? ¢Es para ti el arte un
fin en s mismo, un instrumento para conseguir otros fines, una mezcla de ambos...?

¢Alguna vez te habfas imaginado a ti mismo trabajando en un proyecto artistico con
personas “vulnerables”?

¢De donde surge tu interés por lo social? ¢Cual de las dos motivaciones (teatro,
ambito social) apareci6 antes?

Perspectivas sobre el taller
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¢Por qué te animaste a participar en el taller? ;Qué circunstancias piensas que
influyeron para que participases?

En el contexto del taller, srecuerdas algin momento de sorpresa, algo que derribase
algiin esquema del que partieses previamente? sQué es lo que mas te sorprendio, te

moviliz6?
¢Coémo te sentiste en la primera sesioén?
¢Cual es la sesion donde mejor lo pasaster ¢Cudl recuerdas con mas carifio? ¢Y la que

menos te gustase? ¢Sufriste en algiin momento? ¢Por qué? Cuéntame el momento de
mayor friccién que recuerdes.
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¢Cudles han sido tus principales desafios como trabajador social y/o docente de
teatro o en el contexto del taller?

¢Como consideras que se han gestionado los aspectos relativos al liderazgo?

¢Te parecian interesantes o ajustados los ejercicios de formacién actoral que se
proponian?

¢Aprendiste algo de teatro en el taller?

Relaciones sociales
¢Piensas que el hecho de ser td hombre y yo mujer influyé en algin modo en el
nuestro respectivo rol docente, esto es, en el modo en que los y las participantes nos
vefan y/o trataban a nosotros? ;Recuerdas ejemplos concretos?
Respecto a las relaciones entre ti y los participantes, Jrecuerdas alguin momento

y 3 g

particularmente importante, donde se produjera alguna tensién o al revés, momento
de especial conexion?

Relacion con investigacion, impacto de la investigacion

¢Influfa en algin modo, en positivo o negativo, saberte parte de un proceso de
investigacion? ¢Te gustaba ser grabado, ser interrogado?

¢Piensas que las sesiones de evaluaciéon que mantenfamos entre nosotros antes y
después de cada encuentro resultaban productivas en términos de reajuste del taller?
¢Enriquecian en algun sentido tu vivencia o reflexién critica sobre el mismo?

Transformaciones centradas en la persona del docente
¢Se ha transformado tu idea del teatro a través del trabajo con colectivos vulnerables?
¢Qué has aprendido en el taller, en sentido amplio?
¢Y sobre ti mismo como docente, tu autopercepcion como docente?
¢Has aprendido algo que puedas estar aplicando hoy en dia en tu trabajo?
En lo tocante a los estereotipos sobre determinados colectivos, tradicionalmente
estigmatizados, sconsideras que se ha transformado tu visién sobre ellos a través del

trabajo?

¢Ha transformado el proyecto en el que trabajas la manera en que te miras a ti misma
y/o al mundo?
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Percepciones sobre transformaciones operadas en los participantes

Durante tu inmersién en el taller, ¢dirfas que la participacion en un taller como el de
teatro esta contribuyendo a la emergencia de las cualidades positivas de los usuarios
y usuarias?

¢Qué tipo de capacidades han sacada la luz durante las sesiones que has mediado y
que no esperabas?

Sinceramente, Jte gustarfa poder volver a participar en este proyecto u otro similar?

Muestra con publico
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Hablame de tu vision de la muestra, ¢como la viviste ti como publico?
En cuando a los resultados a nivel actoral, squé viste en ellos?

¢Y en el coloquio? ¢Algo que te llamase particularmente la atencién de algin
comentario que hiciera alguien del publico, o ellos mismos?
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Anexo 6: Guion de entrevista a Juan Mata Anaya

¢De doénde viene tu motivacion para realizar “El Refugio de las Palabras” en Calor y Café?

¢Qué tipo de vinculos establecer con los  participantes del taller?
¢Coémo gestionas los conflictos cotidianos entre los participantes de “El Refugio de las

Palabras”? ;Qué estrategias dialégicas pones en juego?

¢Coémo percibes que los participantes se sienten respecto a la instituciéon “Calor y Café”?

¢Has detectado en el trato con ellos algun tipo de friccion?

¢Qué te pareci6 el espectaculo “El funeral de la Campana” al que pudiste asistir? sQué

opinién te merece el proyecto?

¢Coémo viviste el coloquio con el publico? ;Hubo algun comentario que te llamase la atencién

por algin motivo o te suscitase alguna reflexion?
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Anexo 7: Guion de entrevista a Manuel Mufioz Bellerin

Preguntas centradas en la persona

Datos identificativos: Nombre, edad, lugar de nacimiento, profesion

Antecedentes personales y profesionales

¢Coémo llegaste a trabajar desde la sinergia del teatro y el trabajo social? ¢Hubo algin
momento personal o social de tu pasado donde se originase tu interés por el teatro y
el trabajo social? ¢Algtin acontecimiento relacionado con la actualidad de la época,

algiin factor autobiografico?

¢Cual de las dos motivaciones (teatro, trabajo social) aparecié antes? ¢Te gustaria
imaginarte trabajando en s6lo una de las dos instancias, por ejemplo: dirigiendo una

produccion escénica con actores profesionales...?

¢Se ha transformado su idea del teatro a través del trabajo con colectivos vulnerables?

¢Y sobre el trabajo social? ¢Y sobre su autopercepciéon como docente, creador
escénico, como trabajador social, como profesor e investigador? :Con qué rol se
siente mas identificado o céomodo? ¢Qué ha ocurrido también con su rol de

investigador?

En lo tocante a los estereotipos sobre determinados colectivos, tradicionalmente
estigmatizados, como con los que ta trabajas, ¢consideras que se ha transformado tu
visiébn sobre ellos a través del trabajo? ¢Hay algin momento particularmente

resefiable que recuerdes al respecto?

Teatro de la Inclusion-Descripcion experiencial
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Cuéntame, por favor, tu trayectoria como profesional del “teatro social”. Permiteme
un breve viaje del pasado al presente de tu trabajo. Si no me equivoco, son mas de
10 afios los que lleviais trabajando desde el Teatro de la Inclusion, ¢es asi? ¢En qué
contexto emerge la idea, quién la impulsé, en qué condiciones, qué dificultades y
posibilidades se os presentaron en primer lugar...? ¢;De donde viene el nombre

“Teatro de la Inclusién’?
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Motivaciones “artistas vulnerables” que justifican su presencia y continuidad en la
experiencia artistica

Y a este respecto, ¢qué observas respecto a la gente con la que trabajas? ¢Es el
producto final del teatro lo que les guia, la motivacion de hacer algo para cambiar
estereotipos en los publicos...? ;Cudles son sus motivaciones para participar en una
iniciativa teatral? ¢Es dificil mantener el interés? ;Suelen tener aspiraciones

profesionales?

Matizaciones practico-conceptuales

¢Coémo concibes las diferencias entre la educacion artistica y la educacién a través
del arte? ¢Es para ti el teatro un fin en s{ mismo o un instrumento para alcanzar un
fin politico, transformador? ;Consideras educativa tu labor o, por el contrario, hay
una total ausencia de intencionalidad educativa, tanto a nivel implicito como

explicito?

¢Y la arteterapia? sConsideras que haces arteterapia? ;Cual es tu opinién al respecto,

esto es, sobre la atribucién de finalidades terapéuticas a la actividad artistica?

¢Con qué terminologfa te sientes mas reflejado, dada la pluralidad de nomenclatura:

teatro aplicado, teatro social, teatro del oprimido...?

Transformaciones en los colectivos producidas por su participacidon en iniciativas
artisticas

¢Detectas transformaciones a nivel individual en tus actores y actrices? En sentido

amplio: autoestima, conductas, incluso a nivel material y econémico...
¢Contribuye su participacion en el teatro a la emergencia de sus cualidades positivas?
¢Contribuye el teatro a su visibilizacién positiva, hacia fuera?

¢Contribuye la alfabetizaciéon expresiva a una mejora de su bienestar, a lo largo del

tiempo?

¢Y posibles transformaciones en su entorno: ¢gamigos, familia...? Pepe me lo puede

contar mafiana, que estaba separado de su familia. ..
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Posibilidades, limitaciones, contradicciones y controversias del arte y la inclusiéon

social y las transformaciones que convoca. Exploracién de su discurso

En las recientes Jornadas de Artes Escénicas, Educacion e Inclusion Social celebradas
el pasado mayo en Madrid, se incidia mucho en la necesidad de buscar la excelencia
en las creaciones artisticas llevadas a cabo con y por colectivos vulnerables, por
considerar que es necesario evitar el paternalismo y las actitudes condescendientes
que despojan a estas iniciativas artisticas de su potencial politico y transformador.
¢Coémo ves esta cuestion? ;Estas de acuerdo con esta vision de que el paternalismo
desoperativiza a nivel politico la creacion artistica? ¢Coémo se piensa al respecto desde

el Teatro de la Inclusion?

Pudiera parecer que el arte transforma a mdaltiples niveles. Por una parte, estarian
todas las transformaciones que se producen durante el proceso de creacion artistica
y de alfabetizaciéon expresiva (las clases de teatro), por otra, todas las
transformaciones que pueden desencadenarse a nivel social, individual e incluso
artistico por la presentacion del producto final. Parece ser muy dificultoso hallar
indicios conctetos y/o objetivos de la eficacia de este tipo de acciones artisticas. ¢ Te

preocupan estas cuestiones?

Impacto en publicos

¢Y qué ocurre con los publicos? Si tuvieses una varita magica, ¢qué te gustaria que
pensase o sintiese el pablico cuando esta viendo o cuando sale de ver una obra del

Teatro de la Inclusiéon?

¢Qué tipo de reacciones te has encontrado en el publico y cémo te han llegado?

Mundo profesional
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¢Y qué hay del mundo profesional, su reacciéon? ;Cémo han sido los contactos del
Teatro de la Inclusion con el mundo del teatro profesional? ;Puede relatar si existen
sinergias, colaboraciones, o por el contrario se trabaja de forma paralela y sin

contacto?

¢Les invitan a teatros, tienen apoyo de los programadores? ;Impulsan su trayectoria

profesional o artistica, ponen trabas...?



Pedagogias artisticas/ formacion escénica e interpretativa

¢Qué metodologias interpretativas te ayudan o inspiran? ¢Qué grandes corrientes de

pedagogia teatral?

¢Haces uso de estas independientemente de los colectivos? ¢Qué diferencias detectas,
a nivel de educaciéon artistica, entre unos colectivos y otros? ¢Qué suele ayudar o

dificultar la labor?

¢Vas a cursos de actualizacion como profesional del teatro, con qué tipo de

formacion cuentas?
¢Te ves mas como actor o como director?

¢Qué figuras o referencias del mundo del arte te impulsan e inspiran?
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