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Resumen

a idea de formar, formar-
Lnos en artes escénicas

hoy en dia conduce nues-
tro pensamiento a una actitud
disponible para |a creacion,
la escena, la creatividad des-
pierta artisticamente, atenta,
consciente de cémo, dénde y
porqué estamos en un deter-
minado espacio, eligiendo de-
terminados movimientos o ac-
titudes para la escena teatral
junto a otras personas; a una
actitud de intercambio con las
personas con las que compar-
timos el espacio de trabajo y el
colectivo en la comunidad de la
cual somos parte o en un pro-
ceso de creacion artistico/escé-
nico. La metodologia del traba-
jo a crear se va configurando y
siendo entendida con las elec-
ciones, escuchas y observacio-
nes que tanto el docente como
el alumno hacen y recrean en
las clases de teatro y/o danza y
en los procesos creativos para
una presentacion o espectdcu-
lo.

Palabras clave: Artes escéni-
cas. Educacion. Teatro. Danza.

Title: Emancipation in the
educational path (in the
teacher-student relationship)
for artistic training in dance
and theater.

Abstract

The idea of teaching, learning
performing arts today leads
our thinking to an attitude
towards creation, the scene,
creativity awakens artistically,
attentive, aware of how,
where and why we are in a
given space, choosing certain
movements or attitudes for
the theatrical scene with other

people; of exchange with the
people with which we share
the work space, and the
collective in the community
of which we are part; orin

a process of artistic / scenic
creation. The methodology
of the work to be created, is
configured and understood
by the choices, listening and
observations that both the
teacher and the student do
and recreate in the theater
and / or dance classes and in
the creative processes for a
presentation or show.

Keywords: Performing arts.
Education. Theater. Dance.

¢cQué es formar, for-
marse en nuestra
drea corporal,la dan-
ZzQ y el featro hoy en
dia?

En esa situacion espacial, los
docentes, alumnos, actores y
artistas van descubriendo vy
descubriéndose de una mane-
ra creativa, dindmica, con sus
pensamientos en el espacio y
en la cultura en que estan in-
sertos, ya que sus descubri-
mientos espaciales, corporales
y expresivos interactian en
espacios educativos sociales
que todos construimos y habi-
tamos. Esta situacion da una
cierta libertad de elecciones
en los conceptos y direccio-
nes a tomar en el momento de
estructurar metodologias de
ensefanza, asi como la cons-
ciencia de la responsabilidad
que tenemos como docentes y
artistas de que estamos influ-
yendo con ideas y formas de
crear puntos de vista sobre la
sociedad y el arte, muchas ve-
ces las posibles elecciones de
los alumnos o comunidad con
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la cual compartimos nuestras
actividades.

Motivada por las observacio-
nes y experiencias que he te-
nido como docente, alumna
y artista en diversos émbitqs
en los cuales transité y conti-
nuo transitando como artista y
educadora artistica, pretendo
construir propuestas y caminos
hacia una formacion / integra-
cién / creacion artistica.

He trabajado en educacion ar-
tistica, en teatro y danza con
nifos, adolescentes y adultos
que buscan estas areas artis-
ticas por eleccion o muchas
veces por estar en el curriculo
escolar de graduacion. Es un
desafio como docente desper-
tar el potencial expresivo/crea-
tivo/comunicativo, el placer y
el disfrute en los alumnos que
concurren a las clases.

..Toda practica implica, prime-
ro la presencia de un sujeto
que llamamos “educador”, en
segundo lugar la presencia de
otro sujeto que llamamos “edu-
cando”, y en tercer lugar cierto
contenido u objeto que media
los dos sujetos...La practica
educativa implica también cier-
tos métodos y técnicas usadas
por el educador y, que deben,
a través de los educadores, fa-
cilitar el acercamiento al objeto
del conocimiento a los sujetos
involucrados en el proceso de
conocer... toda practica educa-
tiva implica ciertos fines, cier-
tos objetivos, que ultrapasan la
propia practica. Este aspecto,
externo a la practica y al mis-
mo tiempo dentro de ella, es el
que constituye su naturaleza
(Paulo Freire, 1989).

Este aspecto que cita Pau-
lo Freire, el cual ultrapasa la
practica, es el que me intere-
sa investigar en el camino de
formacion como educadora ar-



tistica: el de crear un camino
propio entre lo que se le da al
alumno, su vivencia practica,
y lo que la experiencia genera
en cada uno. Es un aprendizaje
emancipatorio para dar lugar al
camino del arte,

En los procesos de creacion es-
cénica actuales, muchas veces
se pretende investigar la per-
cepcién de los movimientos,
gestos e imdagenes particula-
res que configuran una cier-
ta estructura interna. Esta es
desarrollada por los alumnos
que asisten a una clase de ar-
tes escénicas y por los actores
bailarines, junto a la idea de
ser puentes de comunicacion y
creacion por la danza y el tea-
tro.

Este lenguaje en el cual las
fronteras entre la danza y el
teatro estdn minimizadas cada
vez mas, le dan al actor/baila-
rin la posibilidad de compartir
en una clase aspectos y viven-
cias personales que se trans-
formardn en una creacion. Se-
gun la coredgrafa y bailarina
uruguaya Graciela Figueroa, el
aprendizaje y la transformacion
de la persona es continua. Has-
ta cuando esta en el escenario
sucede que aspectos y viven-
cias particulares de su historia
estan en el proceso de cons-
truccion escénica. No se trata
de interpretar la conciencia y si
de lo que es percibido y vivido
en relacion con los otros a tra-
vés del cuerpo: el cuerpo es la
comunicacion entre nosotros y
el mundo (Merleau-Ponty).

Se trata de encontrar y co-
municar las maneras de cons-
truccion escénica en el espacio
elegido, de dar visibilidad al
imaginario que los actores y
bailarines presentes traen de
sus historias personales, cul-
turales, atravesadas por las
técnicas de danza y teatro para
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el cuerpo no puede ser enfendido simple
mente como un organismo, sino que este tam
bién es cultura y, por lo tanto, trasciende
aspecto fisico. Por lo que si el cuerpo no «
puramente bioldgico, los comportamieni
que de él derivan tampoco lo son. Tanto |
comportamientos como los movimientos v |«
gestos son almismo tiempo bioldgicos y cult

rales.

compartirlas, ya sea en su pro-
ceso de aprendizaje o en una
presentacion en publico.

Del punto de vista de Merleau-
Ponty!, conciencia y cuerpo son
inseparables. Es decir que vivir
seria estar en el mundo, refle-
jandolo y reflejandose en él. La
percepcion seria la llave para
ese entendimiento y la cons-
truccién de la realidad. Como
la percepcion se da a través
del cuerpo, este seria simulta-
neamente sujeto y objeto. El
I MauriceMerleau-Ponty(1908-1961)
fue un filésofo fenomendlogo francés

fuertemente influido por Edmund
Husserl.
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filésofo intenta solucionar est

dualidad a través de una un

dad de abstraccion: el cuerp:
como objeto pensante y objeto
pensado al mismo tiempo, ¢

decir, el que piensa, siente vy s«
torna objeto de pensamientos.
Esta doble propiedad lo coloca
en el lugar de objeto, por un
lado, y en el lugar de sujeto,
por el otro, pero sin disolverlo
ni desintegrar sus dos propie-
dades.

Del mismo modo que sujeto y
objeto no pueden ser dicotomi-
zados en la vision del filésofo,
naturaleza y pensamiento tam-
poco. Este punto de vista -que



se une al del socidlogo Marcel
Mauss’— se refleja en su vision
sobre el cuerpo, aportando asi
la idea de que el cuerpo no pue-
de ser entendido simplemente
COMO un organismo, sino que
este también es cultura y, por
lo tanto, trasciende el aspec-
to fisico. Por lo que si el cuer-
po no es puramente bioldgico,
los comportamientos que de él
derivan tampoco lo son. Tanto
los comportamientos como los
movimientos y los gestos son
al mismo tiempo bioldgicos y
culturales.

La identidad cultural de la dan-
za y del teatro no estad determi-
nada por la época en que fue
un particular estilo, sino por el
pensamiento que esta articula.

Tampoco es la reproduccion de
determinados movimientos o
modos de interpretacion que
pueden verse en la realizacion
de una clase de artes escénicas
proveniente del repertorio de
artistas contemporaneos que le
va a conceder el status de ar-
tistico a un proceso educativo;
y si mas por la capacidad de
articular un pensamiento en un
contexto social donde el arte
participa y en el cuerpo de los
actores/bailarines en un alto
grado de complejidad.

Observamos que de tanto en
tanto, en el arte se establecen
modos operativos que generan
padrones estéticos que reflejan
el pensamiento de los artistas
de una época. A estos pensa-
mientos operacionalizados o0
padrones se les llama estilo,
que en la danza por ejemplo,
se han caracterizado por la
utilizacion de un determinado
vocabulario de movimientos o
formas de abordar el espacio.
?Marcel Mauss (1872-1950) fue
un antropélogo y sociélogo consi-

derado como uno de los padres de
la etnologia francesa.

Ahora bien, este vocabulario
que era muy facil reconocerlo
con los estilos de danza moder-
na o ballet; actualmente difie-
ren mucho del abordaje que los
nuevos creadores y educado-
res estan teniendo. Sus clases,
workshops, residencias y obras
giran en torno a una idea cen-
tral construida por muchas co-
nexiones en diferentes niveles.
Lo mismo ocurre con el teatro,
donde las propuestas ‘hibridas’
(de ensamble de lenguajes) es
lo que actualmente estan ge-
nerando y proponiendo los do-
centes y artistas.

¢Cémo formamos (in-
formamos) un alumno
-un cuerpo-de dan-
zalteatro ?

En esta busqueda, la educa-
ciéon ocupa un lugar muy im-
portante, ya que es un proceso
de formaciéon humana donde la
ensefianza y/o docencia ocupa
el lugar de orientacién de ese
aprendizaje.

Cuando trabajamos en educa-
cién estamos eligiendo, toman-
do opciones, que son reflejo de
una filosofia de mundo que te-
nemos, porque la educacion no
es neutra; es parte de la con-
cepcion del hombre y del mun-
do que tengamos.

Este fendmeno —la educacion—
es un proceso que se da en la
interaccion entre personas so-
lamente. Por lo tanto, es un
proceso social entre quien en-
sefia y quien aprende que va a
repercutir en ese aprendizaje.
En esta interaccion se trans-
miten y asimilan conocimien-
tos; se expresan opiniones;
se comparten experiencias; se
manifiestan formas de ver y de
concebir el mundo que luego se
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reflejaran en nuestros modos
de vida, en nuestras creacio-
nes y la de los educandos. Es a
través de la relacion profesor-
alumno y alumno-alumno que
el conocimiento va a irse cons-
truyendo.

Creo que esta relacion no pue-
de ser de ninguna manera uni-
lateral, sino de didlogo, de re-
visién por parte del docente,
de actualizacion dindmica de
sus principios para generar una
situacion provechosa de inter-
cambio en la que se construya
también entre ambos este co-
nocimiento.

...En este proceso de conocer y
comprender la realidad, el dia-
logo es fundamental, ya que es
a través de él que ocurrird el in-
tercambio entre el conocimien-
to popular de caracter empirico
y el conocimiento cientifica-
mente organizado, permitiendo
la creacion de un nuevo tipo de
conocimiento, capaz de com-
prender la realidad con el pro-
pésito de transformarla (Anto-
nio Faiindez, 1988).

Cabe por lo tanto al profesor
vehicular el interés y curiosidad
del alumno hacia un esfuerzo
cognitivo, creativo, afectivo,
conceptual, de circulacion de
informacion, ideas, valores;
para pasar de un conocimiento
aparentemente confuso, frag-
mentado quizas, hacia un sa-
ber mas organizado y mas pre-
ciso también.

Para Georges Gusdorf en su li-
bro Professores, para qué?, la
situacion pedagogica es una
situacion de encuentro existen-
cial y de coexistencia entre dos
personalidades. Es un didlogo
entre dos seres que se expo-
nen y se revelan uno al otro (p.
206).

Esto sucede con mucha fre-
cuencia con los nifios que tie-



neén un interés acorde a su
proceso de madurez con los
movimientos que surgen, se
manifiestan y exploran acerca
de cdmo dominarlos teniendo
iniciativas creativas en relacion
al espacio, peso, a las relacio-
nes que suceden en las pro-
puestas en una clase de artes
escénicas y se exponen dejan-
do ver sus iniciativas. Es decir,
el nifio explora, en su dia a dia,
el movimiento, el dominio de
este, la perfeccion, la iniciativa
al desafio, al espacio, el peso,
la calidad de sus movimientos;
se expone, revela y deja ver
sus intentos.

Por lo que es sumamente im-
portante en este proceso el rol
del docente que acompana sus
hallazgos, que lo motive, corri-
ja con respeto e intervenga en
el momento adecuado de este
transcurso. Con los alumnos
adultos ocurre generalmente
que, por tener menos toleran-
cia a la frustracion, muchas
veces desisten de mostrarse,
de experimentar, de develar
sus cuerpos en busqueda, de
‘amigarse’ con sus limitaciones
para luego poder trabajarlas.
Aqui es importante el rol del
docente como motivador en
esta blusqueda y constancia en
seguir hallando posibilidades
nuevas de movernos mas con-
fortablemente con un cuerpo
disponible para bailar, actuar.
Es decir, desbloquearlo, rea-
prenderlo, dejarlo atento, dis-
ponible para el movimiento.

cQué formamos en
una clase de danzay
teatro?

Por muchos afnos, una clase
de danza —fuese cual fuese el
estilo, corriente, area corporal
o linea— se caracterizo por el
refuerzo, atenciéon y entrena-

miento de una técnica a repe-
tirse hasta dominarla o perfec-
cionarla, en un sentido virtuoso
o espectacular. La danza con-
temporanea tampoco escapo a
esta condicién en sus inicios,
pero hemos percibido que esto
se ha puesto en cuestién de-
jando en evidencia que lo que a
la danza le interesa e investiga
Gltimamente es la revelacion,
exposicién y conocimiento del
‘cuerpo’ que danza en el es-
pacio, equilibrando los conoci-
mientos teoricos en la practi-
ca junto a la reflexion de esa
practica.

También cabe destacar la ne-
cesidad creciente que desde
hace algunos unos anos veni-
mos sintiendo en nuestro pais
-0 quizds en Montevideo— de
llegar a articular teoria y prac-
tica, discurso y produccion en
las artes escénicas que mucho
tiempo estuvieron mas dirigi-
das a la practica.

Toda 4area del conocimiento
requiere para expandirse que
haya un ambiente dinamico de
intercambio de sus ideas pro-
ducidas.

Ha habido una creciente de-
manda y quehacer de talleres,
seminarios, cursos y encuen-
tros sobre teoria, dramaturgia
y reflexion en educacion artisti-
ca sobre diferentes miradas del
proceso de creacion y forma-
cién artistica.

También es de destacar el Ba-
chillerato Artistico en Educa-
cién Secundaria, la carrera de
Danza Contemporanea del SO-
DRE vy el profesorado de Danza
en el IPA, que dan la posibili-
dad de un acercamiento amplio
y mayor a los estudiantes li-
ceales con la posibilidad de una
formacion futura como artistas.

Dentro del Bachillerato Artistico
de Educacion Secundaria esta
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la disciplina Danza, Expresion
Corporal y Teatro con un am-
plio programa. Esto nos da -
posibilidad, como docentes, de
ingresar en una institucion for-
mativa que pueda permitirnos
establecer nuestros objetivog
de un modo académico y mss
democratico, ya que hemos es-
tado haciendo nuestro trabajo
en espacios adecuados para |3
danza y teatro, pero privados.

E no cruzamento entre conheci-
mentos tedricos, pratica sélidas
e reflexdo sobre esta prética,
que o "saber- fazer” se molda
em "saber- aprender” para, ep-
fim, se transformar em "“saber-
ensinar” (Silvia Soter: [icoes
de Danga 1. Rio de Janeiro,
Faculdade da Cidade, 1993:
143). Como nos lo dice la Prof.
Silvia Soter: cuando nos equi-
libramos entre nuestros cono-
cimientos tedricos, practica vy
la reflexion de esta practica es
que vamos aprendiendo a en-
sefar, posiblemente formando
un aprendizaje.

A la danza le compete entender
el movimiento que el cuerpo
tiene; entonces debemos con-
sultar las ciencias que invesii-
gan el movimiento.

Para realizar movimentos 1o
triviais (danga), o corpo usa o
mesmo sistema motor apto a
produzir movimentos triviais
(agbes motoras seleccionadas
pela evolugdo como andar,
sentar, levantar o brago, do-
brar a perna, etc). No entanto,
ha algo nesse outro movimento
que o distingue dos movimen-
tos triviais e esse diferencial
pode ser visualmente recon-
hecido... ...As ciéncias cogni-
tivas podem servir como uma
boa ferramenta para a investi-
gacao da natureza deste outro
movimento, que retne o tri-
vial ao ndo trivial, pois sendo
uma confluéncia de disciplinas



distintas, disponibiliza concei-
tos de fontes diversas (Hele-
na Katz: Licoes de Danca 1:
O coredgrafo como DJ. Rio de
Janeiro: Faculdade da Cidade,
1998: 13).

Estudiamos el movimiento y
sus formas como estrategia
para aprender el diferencial en
nuestro modo de movernos en
que generalmente pensamos
antes de actuar y creemos es-
tar ordenando a nuestro cuer-
po que ejecute un movimiento.
Encontrar el lugar que tene-
mos como seres humanos en el
mundo es definir la diferencia
entre su movimiento y los otros
modos de moverse, como tam-
bién es definir la relaciéon que
hay entre cuerpo y pensamien-
to.

Es lo que queremos compartir
en nuestras clases como do-
centes y como alumnos que
también seguimos siendo; en
las diferentes técnicas que la
danza contemporanea y el tea-
tro han tenido y tienen, que
nuestro pensamiento acompa-
fie al movimiento que ejecute-
mos.

La danza que vemos en el cuer-
po del bailarin ya existe en su
mente, y comienza como una
sinapsis entonces para mani-
festarse en lo que podemos ver
(Helena Katz: 15).

Conclusiones finales

...la danza tiene que estar en
la Educacion Formal. La danza
es plena cuando es educativa,
espectacular, y social. No sélo
es herramienta para ayudar a
otras areas, sino que es por si
sola conocimiento. El conoci-
miento que transmite la dan-
za sblo puede ser entendida
si hago danza, si experimento
el propio cuerpo que danza...
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Nuestro compromiso como frabaojadores del
arte es formar seres sensibles, abrir una po-
sibilidad profesional, crear publicos para la
danzaq, teatro, muisica pensdndolos como
un colectivo. Y, por lo tanto, cabe a nosotros
como directores, docentes, artistas la res-
ponsabilidad de desarrollar la observacion,
la sensibilidad, la critica en nuestras dreas de
trabaqjo y estar actualizados.
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Cuando hago danza tengo una
bercepcion cenestésica dife-
rente del mundo, una intencio-
nalidad en el movimiento, del
colectivo, mas democrdtica...
(Mércia Strazzacappa, 2008).

Nuestro compromiso como tra-
bajadores del arte es formar
seres sensibles, abrir una po-
sibilidad profesional, crear pu-
blicos para la danza, teatro,
musica pensandolos como un
colectivo. Y, por lo tanto, cabe
@ nosotros como directores,
docentes, artistas la responsa-
bilidad de desarrollar la obser-
vacion, la sensibilidad, la critica
en nuestras dreas de trabajo y
estar actualizados.

Desde el lugar que mdas he
ejercido en el arte, como do-
cente/artista creo que transmi-
timos nuestro modo de mover-
nos y de ser a las personas con
las cuales interactuamos, ya
sea en una clase, espectaculo,
direccion de curso, seminario.
Asi como también nuestra ma-
nera de relacionarnos, la cerca-
nia o distancia con las personas
que compartimos el trabajo,
espacio como nuestro modelo
de relacion, queramos o no, es
lo que hacemos. Cuando lle-
vamos nuestra formacion en
otras areas o disciplinas corpo-
rales (teatro fisico, yoga, pila-
tes, acrobacia, mimo corporal,
artes marciales, etc.) estamos
incidiendo en la manera de en-
senar o practicar el movimien-
to; en la manera de organizar,
compartir las decisiones, acti-
tudes, valores filosoficos, hu-
manos, culturales que muchas
veces los alumnos llevan a su
cotidiano, a sus otras activida-
des, generando experiencias
de sus cuerpos en el mundo.
Por lo que es importante con-
cientizar esta responsabilidad
que tenemos de transmitir, re-
lacionarnos a través del arte.

..la danza y técnicas corpora-
les asociadas se inscriben en el
cuerpo de los bailarines mol-
deandolos y construyendo a la
vez, un universo sensorial par-
ticular; de alli surgen pregun-
tas sobre las maneras de hacer
danza, lo cual toca aspectos
especificos de la didactica.

Ambos aspectos, pedagogia
y didctica, teoria y prdactica,
se funden en hechos concre-
tos, como ser la planificacion
de una clase, la clase misma,
un taller o curso de danza, y
requieren continuamente de la
atencién docente y de la elec-
cion de criterios sobre los cua-
les poder tomar decisiones an-
tes, durante y después de cada
actividad (Gabriela Meerhoff
Scaffo, 2008).

Me interesa pensar que es a
través de la produccion de co-
nocimientos como se ve mas
favorecido el crecimiento de la
conciencia critica, y no Unica-
mente con la palabra, la criti-
ca o la correccion a los demas.
Producir conocimientos es co-
locarnos y colocar al alumno en
una perspectiva de indagacion
que nos lleve a la reflexion en
forma individual o colectiva

El docente como participan-
te de este proceso deberia in-
vestigar y analizar su historia,
la historia como conciencia de
que su practica establece re-
laciones sociales Y que puede
actuar en direccion a la modifi-
cacion de estas también.

La experiencia, y no la verdad,
es lo que da sentido a |3 es-
critura. Digamos, con Foucault,
que escribimos para transfor-
mar lo que sabemos Y no para
transmitir lo ya Sabido.Si hay
algo que nos motiva a escribir,
es la posibilidad de que este
af:to de escribir, esta experien-
qa en palabras, nos permita
liberarnos de ciertas verdades,
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de modo de dejar de ser |, Que
SOMOS para ser otra cosa, dife-
rente de lo que ven
do.

También la experiencis Y no la
verdad, es lo que da sentig, 3
la educacion. Educamos para
transformar lo que sabemos,
no para transmitir lo ya sabi-
do. Si hay algo que nos moy;.
va a educar es la posibilidag
de que ese acto de

imos sigp.

: : Jucacion,
esa experiencia en gestos, nos
permita liberarnos ciertas
verdades, de modo de dejar
de ser lo que somos, para ser
algo diferente, mejor y m4s
alla de los que venimos siendo
(Jorge Larrosa y Walter Kohan
(coord.), Jacques Ranciére: 0
mestre ignorante).

En el texto E/ espectador

emancipado de Jacoues Ran-
ciere se propone una actitud,
una postura emancipatoria, ya
que la idea no es mas polemi-
zar la distancia entre ¢/ artista
y el espectador, y si compren-
der que existe una autonomia
en esa relacion en la cual na-
die es propietario de un saber
o sentido porque lo que hay es
una tercera cosa con identidad
colectiva, de comunidad. Un
cierto poder comun e igualita-
rio en el cual cada uno traduce
a su manera lo que percibe y
lo vincula a la aventura intelec-
tual, que lo hace semejante a
cualquier otro en la medida en
que esta aventura no se pare-
ce a ninguna otra. Ese poder
comun de igualdad de las m
teligencias vincula a los indi-
viduos, los hace intercambiar
sus aventuras intelectuales;
a la vez que los mantiene S€
parados y también capaces d€
utilizar el poder de todos paré
trazar sus caminos. En ese PO°
der asociar y disociar es donde
reside la emancipacion del €5
pectador, dice Ranciére. Com?



también de los aprendices, ya
que no hay un lugar privilegia-
do ni un punto de partida pri-
vilegiado. Por todos lados hay
nudos, puntos de partida, cru-
ces, que nos permiten apren-
der algo nuevo; pero tenemos
que recusar la distancia radical
(entre profesor-alumno, per-
former, actor-espectador), la
distribucion de papeles en la
relacién y las fronteras entre
los lugares. Todo espectador
es actor de su historia y todo
actor, todo hombre de accion,
espectador de la misma histo-
ria. (op. cit.: 23).

Se trata de ligar lo que se sabe
con lo que se ignora, de ser
al mismo tiempo actores, bai-
larines, performers, que de-
sarrollan sus competencias y
espectadores que observan lo
que sus competencias pueden
producir en un nuevo contexto
ante otros espectadores. (op.
cit:: 27).
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