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TEATRO Y REPRESENTATIVIDAD SOCIAL

Teatro de la Inclusión es
un proyecto que tenía como
objetivo inicial ofrecer un es-
pacio de comunicación e in-
tercambio de experiencias
entre personas que por dife-
rentes causas se encuen-
tran en situación de exclu-
sión social. La iniciativa
pretendía, de manera inicial,
que estas personas, libre-
mente, pudieran tener un
lugar físico y un tiempo en
el que poder expresar todo
aquello que necesitasen o
desearan comunicar. De
este modo el proyecto co-
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menzó siendo un espacio de
reuniones en el que los in-
tegrantes de las tertulias po-
dían opinar y comentar so-
bre aquellos aspectos de la
vida que quisiesen. Los te-
mas más comunes trata-
ban, inevitablemente, sobre
las diferentes situaciones
habituales por las que cada
uno/a estaban pasando en
esos momentos de su vida.
Aludiendo a algunas de esas
cuestiones, las mas básicas
eran: necesidades económi-
cas, falta de una vivienda y
de un empleo, desestructu-

ración familiar, problemas
de adicciones, conflictos
con instituciones encarga-
das de las prestaciones
sociales, etc., etc. Progre-
sivamente estas reuniones
fueron confluyendo hacia la
implantación de un taller, un
taller de teatro. Esto fue así,
por un planteamiento a
priori, y sobre todo, por una
iniciativa propuesta al grupo;
pero si se llevó a cabo en
último término fue con el
consentimiento y decisión
de todos/as los participan-
tes. En esos momentos del
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proyecto la cohesión y con-
fianza entre los miembros
del grupo y entre éstos y el
coordinador estaba consoli-
dada y dicha propuesta, si
bien en un principio creó te-
mores (timidez) y cierto des-
interés, el curso de los he-
chos cambiarían con el
tiempo.

En efecto el siguiente nivel
de trabajo tuvo como punto
de partida el Taller de Teatro
Social. Si en las reuniones
anteriores dimos vía libre
para que el lenguaje verbal
fluyera de manera natural, en
esta nueva fase del proyec-
to pretendimos que ese es-
pacio fuese un taller donde
los participantes experimen-
taran sus experiencias a tra-
vés del arte. Dicho así pue-
de parecer pretencioso, pero
este era el objetivo, como se
apreciará mas adelante. Las
primeras sesiones de traba-
jo costaron  esfuerzo y algu-
na que otra disidencia. El es-
fuerzo  consistía en habituar
a personas sin disciplina al-
guna a que tuvieran un míni-
mo entrenamiento físico y
sobre todo creativo. Por ello
en esas primeras sesiones
se trabajó a través de juegos
y dinámicas para una poste-
rior preparación mas intensa.
Este entrenamiento fue pro-
gresando hacia técnicas pro-
pias de la pedagogía teatral
hasta alcanzar niveles de
mayor complejidad en su rea-
lización.

Esta etapa y su evolución
técnica tuvo como resultado
un planteamiento que si bien
estaba en el ideario inicial (y

los sueños) de este proyec-
to, no fue menos sorprenden-
te y sobre todo ilusionante.

Dado el aceptable nivel que
los integrantes estaban ad-
quiriendo en habilidades ex-
presiva, creímos que era el
momento de seguir evolucio-
nando hacia una materializa-
ción de estas experiencias
en una propuesta creativa
más avanzada. ¿Seríamos
capaces de convertir nues-
tras experiencias en el taller
en una creación artística? La
pregunta llevaba consigo
otras que aunque se formu-
lasen de distintas maneras,
comportaban las mismas du-
das: ¿podemos ser actores
y actrices? O más bien, ¿po-
demos ser actores y actrices
de una experiencia artística,
creativa, teatral, nosotros y
nosotras que jamás antes lo
hicimos?

Las respuestas a estas pre-
guntas tienen un principio
práctico en lo que se ha de-
nominado como Democracia
Cultural. En efecto es a par-
tir de los años 80 del pasa-
do siglo cuando deviene una
corriente que postula por una
democracia cultural frente a
la democratización cultural
dominante hasta entonces.
Si esta última defendía la di-
fusión y distribución de pro-
ductos culturales para que el
teatro fuese accesible para
todo tipo de público; la de-
mocracia cultural sostiene
que la cultura debe ser real-
zada por el público facilitán-
dosele a éste los medios de
producción para tal fin. Pues
bien, es este principio el que,

a su vez, enmarca nuestro
sentir y propuesta cultural/
teatral. Si el teatro en su ver-
tiente cultural, pedagógica,
antropológica y psicológica
es de gran utilidad en su pro-
ceso de desarrollo comunita-
rio, grupal y personal (el tea-
tro como medio), creemos
que también puede servir para
la comunicación y la creativi-
dad de los propios protago-
nistas y, además, que dicha
creación  pueda ser represen-
tada a un público (el teatro
como fin).

Por ello creemos que la cul-
tura es un derecho universal
del ser humano, a nuestro en-
tender un derecho no solo
como producto u objeto de
consumo, sino sobre todo, un
medio de producción de cul-
tura y de identidad y un dere-
cho a expresar/representar
esa cultura. Y cuando habla-
mos de derecho universal lo
hacemos con el convenci-
miento que todos y todas las
personas pueden hacer cul-
tura y expresarla a través de
los diferentes medios dispo-
nibles para tal fin. El teatro
como manifestación cultural
no debe ser solo exclusividad
de los artistas profesionales,
puede y debe tener su espa-
cio de representatividad en
aquellos ámbitos que se
creen para tal fin: ofreciendo
la posibilidad a los grupos y
personas a que desarrollen el
acto comunicativo, en este
caso a través del arte teatral.

Pero además, en Teatro de
la Inclusión constatamos
que el teatro es un medio de
ejercer ese derecho, de ma-
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nera eficiente para aquellos
colectivos sociales más des-
favorecidos. Por ejemplo,
hay una definición que en las
técnicas de tratamiento y
gestión de conflictos se uti-
liza muy a menudo, el empo-
deramiento (empowerment
en su acepción originaria
anglosajona), dicho concep-
to trata en la mediación de
capacitar a las partes en el
conflicto para la posterior ne-
gociación que van a llevar a
cabo.

Esta capacitación pretende
favorecer una situación de
equilibrio y paridad inexisten-
te hasta entonces entre las
partes para que ambas pue-
dan negociar en igualdad de

condiciones. En la propues-
ta de Teatro de la Inclu-
sión el empoderamiento pre-
tende proporcionar a los
participantes una experien-
cia artística para que reco-
bren el protagonismo, para
facilitarles un espacio de
representatividad, de partici-
pación social, cultural e in-
cluso política, por medio del
teatro.

El empoderamiento en tea-
tro social es una herramien-
ta donde colectivos sociales
desfavorecidos obtienen, en
paridad de condiciones, el
reconocimientos de esa otra
parte del conflicto (la socie-
dad) a la participación por
medio de la cultura. Es por

ello que prestamos suma im-
portancia al teatro como fin.
Proceso y resultado son
ambivalentes e importantes.

En el inicio del itinerario ha-
cia la creación artística, par-
timos de un consenso común
en el grupo. Si queremos
transmitir nuestras realidades
y plasmar una producción de
sentidos, estos tienen que
ser comúnmente reconoci-
dos. Por ello es fundamental
establecer una Identidad;
identidad personal y grupal
del colectivo partícipe de la ex-
periencia creativa. Es impor-
tante tener en cuenta esta
identificación, que todos y to-
das reconozcamos aquellos
elementos que nos caracte-
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rizan como individuos de un
colectivo. Así la producción
de sentidos será mas homo-
génea para el grupo, los ob-
jetivos de dicha producción
serán precisos en el proce-
so de elaboración artístico y
posteriormente en el futuro
espectáculo ayudará a refle-
jar estos sentidos de mane-
ra más concreta y transpa-
rente para el público.

Sin embargo es preciso acla-
rar que la definición de la
Identidad por parte del grupo
tuvo un descubrimiento rele-
vante. Según el Diccionario
de la Real Academia Espa-
ñola (DRAE) Identidad es el
“Conjunto de rasgos propios
de un individuo o de una co-
lectividad que los caracteri-
zan frente a los demás”.

En el caso del colectivo de
personas sin hogar, estos ras-
gos característicos no son
propios o consensuados por
ellos/as, es un tipo de identi-
dad impuesto por la sociedad.
Es decir, en la mayoría de las
ocasiones, la soledad, la tris-
teza, la violencia, la incomu-
nicación, etc. vividas por es-
tas personas, son causadas
o provocadas por contextos
sociales de exclusión o
marginación.

En nuestro caso la identidad
del grupo estaba bien defini-
da, pues todos y todas for-
maban parte del denomina-
do por la sociología como
sinhogarismo, es decir, per-
sonas que, en general y por
lo común, no tienen un tra-
bajo estable, no tienen vivien-
da, no tienen los recursos

económicos básicos con los
que subsistir en el sistema
social, y por tanto, son ex-
cluidos por dicha sociedad.
Es cierto que a nivel indivi-
dual existen numerosas par-
ticularidades que diferencian
a unas personas de otras,
dentro del mismo colectivo,
y esto se tiene en cuenta de
manera principal, pero en
general, todos y todas los
partícipes estaban de acuer-
do en que dichas circunstan-
cias eran comunes a ellos y
ellas.

Sin embargo, detrás de es-
tas señas de identidad, que
en el caso del sinhogarismo,
son especialmente dramáti-
cas y tienen como resulta-
dos situaciones de extrema
gravedad para las personas
que pasan por ello, hay un
componente en el que es im-
portante ahondar: el mundo
de los sentimientos.

Como se ha comentado, es
importante señalar que cada
persona es diferente, y de
este modo percibe, siente y
reacciona ante las dificulta-
des de maneras a veces co-
munes, pero también de ma-
nera particular dependiendo
de las experiencias, el apren-
dizaje o la educación recibi-
da, la estabilidad emocional,
la fuerza interior, etc., etc. de
cada uno/a.

A través de las dinámicas del
Teatro del Oprimido(1) de
Augusto Boal, concretamen-
te las pertenecientes al gru-
po de técnicas de Teatro
Imagen,  se pudo indagar en
una serie de sentimientos

que los participantes habían
experimentado como conse-
cuencia de la exclusión so-
cial. Estos sentimientos que
eran comunes al grupo ha-
bían sido sentidos y vividos
en situaciones análogas y se
materializaban fundamental-
mente en las siguientes: la
soledad, la incomunicación,
la tristeza, la desesperación,
la violencia o ira...

Estos sentimientos y emocio-
nes vividos por cada uno/a de
las personas que participa-
ban en el grupo eran simila-
res entre sí y de manera rele-
vante, y sin reconocerlo de
manera consciente hasta en-
tonces, formaban parte del
mundo emotivo y afectivo de
ellos y ellas.

Consecuentemente se consi-
deró que tales formaban par-
te de una serie de Signos, es
decir, que describían parte de
una cierta naturaleza común
a un grupo de personas. Por
tanto aquellos sentimientos,
descritos anteriormente, y
que eran tan habituales a las
personas que formaban el gru-
po, también fueron conside-
rados como identitarios.

De esta manera, las caracte-
rísticas y circunstancias en-
cuadradas en el sinhogarismo,
con las que sobrevivían los
actores del grupo de teatro y
que ya se han reseñado (fal-
ta de vivienda, trabajo, etc.)
como las características emo-
cionales (carencia afectiva,
soledad, incomprensión o in-
comunicación, etc.) consti-
tuían el conjunto de Signos
que  perfilaban una Identidad
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común y que haría formular
una producción de sentidos
especiífica de cara al proce-
so creativo propuesto.

Los Signos a los que se hace
referencia, los definimos
como parte de la naturaleza
de las cosas que suceden
en la vida de un grupo de per-
sonas y que son caracterís-
ticas por su común denomi-
nador y sobre todo porque así
lo siente este grupo concre-
to de personas. Además ten-
drá otro concepto, práctico,
como se comprobará más
adelante. En efecto, durante
la etapa creativa, los signos
adquirirán una nueva dimen-
sión, pues también constitui-
rán parte de aquellos ele-

mentos (lingüísticos, paralin-
güísticos, gestuales, motri-
ces, etc.) que se usarán para
dar forma al lenguaje teatral
y que en definitiva servirán
para la transmisión de nues-
tra realidad a un público, a
otras personas o grupos so-
ciales.

Llegados a este punto, hay
que constatar de manera evi-
dente, que el recurso elegi-
do para descubrir esos sen-
tidos de producción antes
expuestos, o si quiere, para
transferir los signos desde
los sentimientos individuales
y grupal en signos  como me-
dio de comunicación, fue
desde un principio el arte tea-
tral.  El teatro sería la forma

y la materia con la que el gru-
po llevaría a cabo el acto co-
municativo. Y para ello había
que preparar a los futuros ac-
tores en las habilidades y téc-
nicas suficientes para que
fuesen capaces y autosufi-
cientes para poder expresar
aquello que querían y necesi-
taban comunicar y liberar.

Se emplea aquí el verbo libe-
rar como la misma acepción
que indica el DRAE: “despren-
der, producir”, pero sobre
todo, el aprendizaje teatral
servirá en su proceso interme-
dio como un recurso para li-
berar tensiones,  para liberar
muchos sentimientos guarda-
dos o escondidos y también
para liberar a través del pro-



60/09 11

pio  lenguaje verbal o corpo-
ral. Pero además el teatro
como lenguaje lleva implíci-
to dos elementos que son
imprescindibles destacar y
que también serán constitu-
tivos de producción de sen-
tidos y de identidades:

· Significante

· Significado

El Significante conforma
todos aquellos elementos
que caracterizan el lengua-
je propio de una obra teatral
o artística: el lenguaje, el
vestuario, los objetos, las
acciones o movimientos re-
presentados... Todos estos
elementos forman parte de
un código y sirven, de ma-
nera simbólica, para crear
un universo creativo singu-
lar y original al que trasmitir
al público-receptor de la re-
presentación.

En el caso de nuestra expe-
riencia humana y creativa, el
significante supondría el ha-
llazgo de toda una serie de
emblemas, objetos y figuras,
de imágenes y de acciones-
reacciones que formarían
parte de manera cognitiva y
práctica de la identidad y
sobre todo de mundo simbó-
lico e imaginario que quería-
mos representar.

Un ejemplo fue el uso de las
maletas; la maleta como
medio de guardar cosas y
como medio de transporte de
dichas cosas, es un elemen-
to vital e imprescindible para
personas que no tienen una
casa estable donde vivir. Por
ello, las maletas son como

una especie de “casas”
andantes donde estas perso-
nas transportan sus enseres
más queridos y necesarios
de un lugar a otro, de un cen-
tro de acogida a otros, de un
espacio a otro. Es por ello
que las maletas, además de
ser un objeto simbólico para
el grupo de trabajo, se con-
virtió en un objeto teatral en
los ensayos y en la propues-
ta creativa y artística.

El Significado forma parte
del Mensaje y este en el sen-
tido último y decisivo que
queremos comunicar a través
de los significantes. El sig-
nificado trataría del tema que
el grupo quiere investigar,
analizar y producir a nivel ar-
tístico. Uno de los temas que
más han centrado una bús-
queda de investigación artís-
tica en el grupo ha sido los
motivos que originan la sole-
dad, el miedo y todo desde
la perspectiva de una exclu-
sión social sentida y vivida.
Este principio de hipótesis o
tema fundamental que servía
de motivación al grupo para
indagar en los porqué de
esta situación de margina-
ción pasaría a ser un trabajo
teórico-práctico del grupo.
Teórico desde el mismo
cuestionamiento por parte
del grupo de los orígenes y
factores que inducen a una
situación de exclusión. Prác-
tico en cuanto a la aplicación
de dicha teoría o cuestiona-
miento grupal en formas ex-
presivas que tenían relación
con las consecuencias de
esa misma exclusión y que
se materializan en senti-

mientos como los descritos:
soledad, miedo, tristeza, ira,
desarraigo...

Como podremos apreciar,
ambos espacios, teoría y
praxis, convergen en una
interrelación dialéctica que
parte del mismo conocimien-
to y vivencia de los protago-
nistas. En este sentido co-
incidimos con Lederach que
“El proceso artístico posee
esa naturaleza dialéctica:
surge de la experiencia hu-
mana y después da forma,
expresión y significado a esa
experiencia.”(2)

En nuestro caso  hemos re-
currido a la experiencia social
y humana de un grupos de
personas que convirtiéndose
en artistas, actores y actri-
ces, han reproducido sus ex-
periencias a través del arte
teatral.

En el apartado anterior, y en
síntesis, formulamos la es-
tructura teórica del cómo y el
porqué de un lenguaje y unos
signos propios, que caracte-
rizarán al grupo y se materia-
lizará en una identidad signi-
ficativa, tanto a nivel personal,
grupal, como artística.

En esa etapa trabajamos cuá-
les eran los aspectos mas re-
levantes que caracterizaban
a todos/as los miembros del
grupo y ello se concretó en
la serie de sentimientos ya
reiterados anteriormente.

En este primer plano se evi-
denciaba una serie de conte-
nidos con los que avanzar ha-
cia una mayor profundización
humana y creativa. Fue así
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como se llegó al reconoci-
miento de emociones comu-
nes y que en cierta manera
hacía identificarnos.

A continuación planteamos la
propuesta práctica de dicha
estructura, es decir, de cómo
se dio forma a los numero-
sos interrogantes que surgie-
ron. Bien es cierto que en
cuanto a los procesos meto-
dológicos, unas propuestas
u otras se hacían de manera
paralela, sin seguir un orden
estructural, esto es así, dado
que el grupo estaba siempre
formulando y reformulando
los diferentes cuestiona-
mientos que salían durante
todo el itinerario formativo-
creativo. Además hay que

aclarar que todas las dudas,
interrogantes o descubri-
mientos que se hacían se
llevaban de manera inmedia-
ta al ejercicio expresivo y
creativo.

¿Cuáles son los motivos que
originan en nosotros/as la so-
ledad, la tristeza y la ira?,
¿qué consecuencias tienen
para nosotros/as estas emo-
ciones?, ¿cómo nos influyen
mental y físicamente?, ¿vital-
mente? Como ya vimos el
grupo partía  de uno o varios
temas (principios de hipóte-
sis). Tras las discusiones
teóricas sobre estos temas
de interés y después de cla-
rificar conceptos, pasába-
mos a trabajar de manera in-

dividual la exploración de
aquellas imágenes corpora-
les y gestuales que evocan
estos conceptos. Esta explo-
ración se concreta en técni-
cas como Teatro Imagen o
improvisaciones analógicas
(metáforas), que pueden ser
estáticas  (fotografías) o con
movimientos, según la nece-
sidad creativa de cada per-
sona.

El actor empezará a adquirir
una serie de material cog-
nitivo sobre el tema elegido
por el grupo. Esta acumula-
ción de material a través de
las imágenes corpóreas le
servirá para que a continua-
ción pasemos a trabajar con
la misma técnica pero esta
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vez de manera grupal. Ya no
es la imagen creada desde
mi imaginación o percep-
ción, ahora se trabaja par-
tiendo de un consenso
grupal, teniéndose en cuen-
ta el imaginario de todo el
grupo. Reunidos en subgru-
pos diseñan de manera es-
quemática y sencilla una
serie de imágenes donde el
planteamiento es la cons-
trucción de secuencias de
escenas, ya sean en cua-
dros estáticos o con accio-
nes encadenadas. De nue-
vo el actor y el grupo sigue
acumulando conocimiento
del tema, sin embargo el pla-
no artístico a través de las
técnicas van configurando un
universo estético, simbólico
que irá dando paso a los sig-
nos que se reflejarán en el
espectáculo a representar.

Poco a poco el grupo se va
especializando en aquellos
contenidos temáticos o
subtemas extraídos del tema
seleccionado. Poco a poco
cada actor va diseñando una
serie de acciones físicas,
movimientos y gestos que le
darán una caracterización,
un  personaje. En efecto es-
tamos en el momento de
encuentro entre la persona y
el actor, entre la persona y
el personaje. Ambos conflu-
yen en nuestra experiencia
concreta ya que ambos par-
ten de experiencias comunes
o, de manera mas evidente
y en nuestro caso, es la per-
sona quien nutre y alimenta
de experiencias al persona-
je; sin embargo el personaje
irá aportando gestos, movi-

mientos y rasgos singulares
a la persona en un  ejercicio
dialéctico y de retroalimen-
tación muy enriquecedor.

Paralelamente a todo esta
fase creativa, y como se ha
señalado, la búsqueda de
elementos significativos para
el actor y el grupo es cons-
tante. Encontramos un ejem-
plo en una de las creaciones
artísticas producidas, en la
cual se trabajó una serie de
acciones físicas a través de
imágenes de cuadros de pin-
tores famosos o fotografías
que se localizaron en revis-
tas. Esta aportación sirvió
como punto de partida para
la configuración estética y
artística de la obra teatral.

Una vez obtenidas una serie
de escenas elaboradas a par-
tir de los ejercicios antes
descritos, pasamos a la si-
guiente fase de creación.

En esta se trata de dotar de
significado al significante, o
dicho de otra manera, dotar
de elementos significativos
al mensaje que se quiere
emitir. Para ello se trabaja en
el plano operativo, es decir,
se hace una búsqueda de
aquellos elementos que en-
vuelven al mensaje/tema.
Estos serán: la música, la
escenografía, el vestuario,
los objetos, el lenguaje físi-
co y verbal que queremos
usar, la dramatur-gia, etc.,
etc. Todo este contenido tie-
ne que tener una coherencia
con el tema y el mensaje que
queremos transmitir, tiene
que tener sentido y para ello
insistimos en la importancia

que tiene en todo el proceso
los signos con los que se ha
identificado el grupo. Hay que
constatar que todo este pro-
ceso descrito no tiene una
secuencia lógica, es decir,
las fases de intervención, los
ejercicios y dinámicas, van
apareciendo y reapareciendo
según la necesidad de explo-
ración y descubrimiento del
grupo.

Es el momento del montaje.

En esta etapa se tiene en
cuenta todo el trabajo indivi-
dual y colectivo, pero se hará
mas hincapié en la drama-
turgia, es decir, en como dar-
le una lógica escénica y que
haya, además, unas secuen-
cias con sentido y coheren-
cia a nivel de expresividad y
representatividad. Se trata de
trabajar con todo el material
disponible y se ahondará en
aquellos contenidos escé-
nicos que lo requieran. Es
una manera de organización
de todo el trabajo de imáge-
nes, improvisaciones, esce-
nas ya creadas por el grupo
con el objetivo de dejar hecha
la partitura de los movimien-
tos, acciones de toda la obra.

Recíprocamente se trabaja-
rán los textos, en algunos
casos serán textos que par-
ten de las historias de vida de
los actores, en otras serán
frases o diálogos inventados
por ellos y ellas, también po-
drán servir poemas, textos
extraídos de novelas o cuen-
tos, etc, etc. En todos los
casos se tratarán de textos
que sean acordes y afines con
el mensaje de la obra.
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La última etapa es la repre-
sentación.

En ella intentamos ofrecer un
universo simbólico, transmi-
tir un mensaje que parte de
las necesidades y sobre todo
de aquellas realidades que
conciernen al grupo y todo
ello desde el arte teatral. En
las representaciones procu-
ramos que haya un espacio
y un tiempo para que, una
vez finalizadas éstas, poda-
mos dialogar con el público.
De esta manera las perso-
nas que asisten a la repre-
sentación ofrecen sus impre-
siones y críticas sobre las
escenas y los actores y ac-
trices pueden explicar cómo
han llevado a cabo su proce-

so creativo y sus experien-
cias a través del teatro. Es
fabuloso constatar que en
este espacio de comunica-
ción entre público y actores/
actrices es donde se cierra
el círculo mágico. Un círculo
que se volverá a abrir para
permitir seguir creciendo a
nivel humano y artístico,
pero, fundamentalmente es
un momento de reconoci-
miento para unas personas
a las que, por lo general,  la
sociedad no reconoce.

Y esto ocurre en el contacto
con un público/sociedad. Por
ello nuestra afán de trabajar
un teatro social que pueda
ser puente de transmisión, de
conocimientos, de diálogo

permanente, de aprendizaje
personal y mutuo, de creci-
miento individual y colectivo,
pero también trabajamos por
un teatro que defienda el de-
recho a la participación, que
permite el reconocimiento, la
igualdad y la inclusión 

MANUEL MUÑOZ BELLERÍN
Universidad Pablo de Olavide

Sevilla
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SIGNIFICANTE

Acto comunicativo.
Producción de sentidos

VESTUARIO
LENGUAJE
MOVIMIENTOS
OBJETOS _____ ICONOS
ÍNDICE (de quién o a quiénes

pertenece esa Imagen/objeto)

MENSAJE: Sentido último y deci-
sivo que queremos comunciar, a
través de los significantes

ESQUEMA TEÓRICO DEL PROCESO CREATIVO EN "TEATRO  DE LA INCLUSIÓN"

SIGNIFICADO

Descripción de nuestra natu-
raleza. Medio de comunicación
con otras personas o colectivos

Medios de expresión de nuestros
SIGNOS.
Transmisión de nuestras realidades

SEMIOSIS SIGNOS

T
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A
T
R
O

IN
D

IV
ID

U
AL

G
R

U
PA

L

 Análisis de aquellos rasgos significativos
con los que se identifica a la persona

 Análisis de las implicaciones y consecuen-
cias en el contexto de la exclusión social

 Experiencias, vivencias, sentimientos...
comunes en las personas del grupo

TÉCNICAS   CREATIVIDAD

Entrevistas personalizadas

Historias de la vida

Debates en el grupo

Historias de vida grupal

IDENTIFICACIÓN

SIGNOS

SENTIMIENTOS

EMOCIONES

NIVELES DE INTERVENCIÓN DESDE LA IDENTIDAD


