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PREFACIO

La Asociacién de Licenciados en Danza y Teatro, siendo
ganadora de la Beca de Investigacién Arte y Cultura en
la Educacién, del Programa Distrital de Estimulos de la
Secretaria de Cultura de Bogota., retomé ejercicios de
investigaciéon anteriores en torno a diferentes miradas
sobre el quehacer escénico de la danza y del teatro en la
escuela. Principalmente, aquellos procesos metodolégicos y
didacticos en los que el cuerpo, la palabra, el espacio, el
arte y el pensamiento ubican lugares potentes de desarrollo
conceptual en el aula. Se presenta asi, la oportunidad de
acercar, confrontar y convocar otras experiencias artisticas
y practicas educativas como lugar de reflexién dentro de la
pedagogia y del pensamiento en la educacién artistica.
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INTRODUCCION

El sentido de la danza y el teatro en el escenario educativo
estimula el presente recorrido, que abarca -desde su esen-
cia-, una revisién epistemolégica, conceptual y artistica, que
vincula la experiencia pedagdgica con la educacién artistica
en la escuela. La vivencia propia de cada experiencia peda-
gdbgica desde y con la danza y el teatro, junto a la formacién
disciplinar de quien lidera un proceso pedagégico, forma un
tejido de realidades en el mundo escolar, habitado por objeti-
vos, propdsitos, preguntas, justificaciones, estrategias, proce-
sos, proyectos, resultados y expectativas. El sentido que tiene
la danza y el teatro en el escenario educativo, a su vez, con-
tiene la intencién de examinarse indagando ;de qué manera
la practica escolar de la danza y el teatro es fundamento
para construir en la escuela una pedagogia para pensar?

Al ser parte de la historia, los licenciados en danza y
teatro, como los primeros profesionales en pedagogia de
las artes escénicas en el pais, encuentran un ciamulo de
dificultades, preguntas y -por supuesto-, algunas respuestas
frente al devenir del teatro y la danza en la escuela, que pre-
serva una mirada desinteresada de la educacién artistica,
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como parte fundamental de la formacién de los sujetos.
Desde esta experiencia de busqueda y encuentro de alterna-
tivas es que en diferentes colegios oficiales, principalmente
del distrito capital, se logran reconocer algunos elementos
comunes en la danza y el teatro en la escuela, que buscan
comprender aquello que pasa por la mente de los estu-
diantes durante el desarrollo y vivencia de su experiencia
en artes escénicas. Se trata, entonces, de presentar algunas
caracteristicas fundamentales sobre cémo se produce el
proceso creativo en danza y teatro, proceso que conduce a
identificar y analizar formas alternativas de ver, sentir, vivir
y experimentar esa capacidad de expresar desde el cuerpo,
la palabra, 1a accién y el sonido, para aprender y develar la
realidad imperante en cada actualidad cambiante.

Por tanto, se ofrece una perspectiva a la construccién de
saberes, a la bisqueda de una pedagogia para pensar, una pro-
puesta ubicada en el saber artistico del teatro y de la danza,
encaminada a fortalecer el saber hacer que se devela y se
decanta en las diversas proposiciones escénicas, donde la danza
y el teatro son los protagonistas e innovadores en el aula
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Panorama histoérico

La educacién artistica lleva décadas sin ser considerada
en las decisiones politicas del pais. En un principio llamada
educacién estética y manualidades, pasé en los ultimos
afios a ser tema de debate, para que esta disciplina lograra
un lugar de importancia en la escuela. A continuacién, se
hace un breve recorrido que enmarca el panorama actual
de las practicas educativas.

Hacer una revisién a la normatividad es instalar las
pretensiones que ha instituido la educacién en el pais y
con ello reconocer el programa de educacién para las
artes escénicas. En su pluralidad, el programa reconoce la
identidad y las tradiciones populares del pueblo colombiano,
y lo asume como la base argumentativa que permite crear
una Licenciatura en Danzas y Teatro dentro de la Universi-
dad Antonio Narifio. Las visionarias y fundadoras del pro-
grama fueron las maestras Delia Zapata y Rosario Montana,
quienes centraron su importancia en la capacidad expre-
siva y sensible del cuerpo en y para la educacién del pais.

www.magisterio.com.co n



Pedagogia para pensar una propuesta desde la danza y el teatro

La tarea de mantener vigente la formacién de los estu-
diantes en educacién artistica, segun las normativas en
el tema, incluye la Ley General de Educacién, (115 del 8
febrero de 1994), articulo 23, numeral 3, la cual define la
educacién artistica como area obligatoria y fundamental
en el curriculo escolar. También, la Ley General de Cul-
tura. 397 de 1997. que establece —ademas-, un cOmMpromiso
de la educacidn artistica con la cultura, (articulo 65 que
modifica el articulo 23 de la ley de educacién), y propone la
obligatoriedad de la formacién cultural como aspecto fun-
damental en los colegios. Esto conlleva a que la educacién
artistica tenga mayor profundidad, apertura y compromiso
en la formacién integral, ya que abarca tanto el ambito de
lo artistico como el cultural, y se le nomina, a partir de 1997,
como Educacién Artistica y Cultural
Estas leyes constituyen, en perspectiva, el desarrollo del
marco de principios, derechos y ejercicio de las libertades
amparadas por la constitucién de 1991 Esta promulgacién
de leyes. particularmente la de Educacién y Cultura, otorga
valor e importancia a la formacién en las expresiones artisti-
cas y culturales de la sociedad colombiana desde la escuela.
La constitucién nacional reconoce y protege la diver-
sidad étnica y cultural de la Nacién (Art?); “garantiza
las libertades de ensefianza, aprendizaje, investigacién y
catedra (Art27); igualmente el derecho a la educacién de
cada persona ya que ‘tiene una funcién social; con ella
se busca el acceso al conocimiento- y a los demas bienes
y valores de la cultura” (Art. 67). “El Estado tiene el deber
de promover y fomentar el acceso a la cultura de todc?s los
colombianos en igualdad de oportunidades, por mefilo.de
la educacién permanente y la ensefianza cientifica, técnica,
artistica y profesional en todas las etapas del }:‘Jro.ceso
de creacién de la identidad nacional” (Art. 70); asimismo
asegura que ‘la basqueda del conocimiento y la expresion
artistica son libres.” (Art. 71).
Es en este contexto legal y juridico donde Se’buSCa’ rr}ate-
rializar en el aula los propésitos de la educacién artistica y
cultural. Sin embargo. ella ha sido asurmida al amparo delas
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decisiones de cada maestro de artes, mediadas por la for-
macion, experiencia y expectativas de cada profesor. Si bien
se dan multiples enfoques de cada programa, propiciando la
diversidad, también es cierto que los cambios generales en
las estructuras de la formacién de formadores (licenciatu-
ras) para el pais, la asignaciéon de un maestro de artes que
depende del nimero de estudiantes y de cursos que tenga
el colegio (fundamentalmente en educacién primaria), asi
como la infraestructura fisica necesaria, son factores que
inciden al momento de dar respuesta a un mejor ejercicio de
la practica profesional en la educacién artistica.

La estructura normativa enmarca unas formas de con-
cretar en el aula la practica de estrategias a fin de construir
un saber expresivo y sensible, pero la norma genera
restricciones y, en ocasiones, es contraproducente para los
propédsitos que ella enmarca. Tal es el caso del parametro
de maestros de artes, educacion fisica, informatica y tecno-
logia y segunda lengua, que no esta considerado en el caso
de primaria como lo establece en el decreto 3020 de 2002,
del Ministerio de Educacién Nacional.

Aun asi, el nombramiento de uno o varios de estos maes-
tros de artes, no siempre corresponde con su formacién
en pregrado, sino a las condiciones y particularidades que
implica tanto para el maestro como para el colegio. Es el caso
de la educacién primaria, donde algunos docentes, al quedar
sin asignacién académica, aceptan la plaza en un area que
no es de su formacién, esto con el propésito de salvaguardar
algunas condiciones laborales como sitio de trabajo (cerca-
nia al lugar de vivienda) o jornada laboral (maifiana o tarde).
Esto es un indicio de como se percibe la educacién artistica

y la importancia que tiene para el colegio e incluso para
el docente. Estos docentes, generalmente, desarrollan acti-
vidades que no corresponden con una mirada pedagdgica,
de proceso, de transformacién de la capacidad expresiva y
de desarrollo de la sensibilidad, sino que se limitan a reali-
zar actividades que mantengan ocupados a los estudiantes y
cubran el tiempo dispuesto para el area o para la asignatura.

www.magisterio.com.co 13



Pedagogia para pensar una propuesta desde la danza y el teatro

A pesar de que todo esto ocurre en la practica cotidiana
de la escuela, la Constitucién y las leyes de educacién y
cultura reconocen en la educacidn artistica y cultural una
funcién primordial en la educacién de los sujetos en cada
una de las comunidades. A través de ella, se logra cons-
truir y consolidar dinamicas propias que fortalecen las

manifestaciones expresivas y legitiman a cada sujeto en su
contexto y territorio. A partir de estas reflexiones es que se
busca hacer evidente que la pedagogia para pensar en edu-
cacién artistica se muestra como un modo de accionar en
el aula, para que se cumpla con el cometido de ser un area
fundamental y obligatoria. Ella genera, por si misma, formas
particulares de construir, difundir y ampliar el espectro de
saber del sujeto en su realidad y en el mundo, al partir de la
exploraciéon de si mismo como generador de conocimiento
desde la propia experiencia, creatividad y sensibilidad.
Ante las dificultades del Estado por asumir con propie-
dad la Educacién Artistica y Cultural se han planteado
propuestas por parte de organizaciones no gubernamenta-
les adscritas a procesos culturales, quienes tratan de cubrir
la demanda de las instituciones educativas y, a su vez,
contribuyen al cumplimiento de politicas de mejoramiento.

Es el caso de los programas: Escuela-Ciudad-Escuela',

Alternativas de Tiempo Extraescolar?, Programa 40x40°

jornada complementaria®, jornada extendida®, jornada

tnica®_, aplicados en los colegios oficiales -que es donde
mas se presenta el déficit-, para atender a los estudiantes
en esta area. Tal es el caso de Bogota, donde estos proyectos

han estado ligados a los programas de cultura ciudadana y

formacién de ciudadania. Aqui, las artes median en proce-

sos interdisciplinarios y transculturales, y en algunos casos

1 Para mas informacién ver. http://www.educacionbogota.edu.co/es/?option=com_
phocagallery&view:category&ld=14:escuela-cludad—escugla

2 Ver nqy//wwwakzkﬂabogo(agovco/siqur/nomlasmonnal jSp?i=40384 y
}np//www}mmanasmmledum/red/ﬁles/B?lZf?O??Jmﬂnfonns-dommenm_con-
ceptual _alternativas_educativaspdff

Ver. Imp//wwwkiepedu.oo/siws/defamdmalllbros/)omada%&)W‘ldef
Ver. http//www.mlneducaclongov.co/1759/w3—anlcle-235125.html

Ver rmp//vmw.mtnedumcbngovm/l?SQ/anhlm-ZlmOG_amhlvo_pdf_msa.pdf
Ver. Inp//wwvwobrnblaaprmdeeducoﬂmrd/nuaosmosﬂ?SZJwB-arﬁcle-
348926html

oW W
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el arte se instaura como area de formacién y conocimiento
segin su abanico de opciones que exponen el lenguaje
artistico en danza, teatro, musica, artes plasticas y visua-
les, literatura; solo que la mediacién del arte en la escuela se
pone al servicio de otros campos del conocimiento’.
Histéricamente, la Educacién Artistica ha pasado por dife-
rentes etapas en nuestro pais. A finales del siglo XX algunas
leyes sefialaban el camino a seguir para llegar al lugar en
que se encuentra actualmente. El decreto 080 de 1974 da al
arte el caracter de fundamental en la educacién de los colom-
bianos. Luego, en 1976 el Decreto reglamentario 088, de la
Ley 043 de 1975, “organiza el grupo de Planeacién y Progra-
macién del Area de Educacién Estética, con representacién
de las Artes Plasticas, la Musica, la Danza y el Teatro, en la
denominada renovacién curricular” (Fandifio (SF). p. 112). En
1978 se creé el bachillerato diversificado (decreto 1419) con
las modalidades de Bellas Artes y Artes Aplicadas (musica,
teatro y danza). Como consecuencia de este bachillerato, en
1979 (Decreto 327) surge el Programa de Centros Auxiliares
de Servicios Docentes (CASD) y entre las areas que contem-
pla, estan las modalidades de Bellas Artes-Plasticas, Bellas-
Artes-Mtsica y Artes Aplicadas. En el caso de Bogota el
CASD, se establece junto con el Plan CEMDIZOB (Complejo
de Educacién Media Diversificada para la Zona sur Oriental
de Bogotd), en 1982
La concepcién del Plan CEMDIZOB promovié la formacion
en la educacién de los lenguajes artisticos en la formacién
integral de los seres y su reivindicacién como fin en si misma,
por ello se les denominé Lenguajes interpretativos, creativos.
El plan se ofrecié como programa de diversificaciéon y énfa-
sis a los estudiantes de grado décimo y undécimo, teniendo
lugar el arte en este campo de formacion en las areas antes
mencionadas. En 1994, mediante el decreto 1524, se ratifica
m dimensionen su postura ciudadana. generando interaccién con
otros espacios de la ciudad. donde encuentran lugares armoniosos. adecuados.
diferentes. dispuestos a encontrarse con sus sentidos. sus necesidades de apren-
dizajes, que les permiten a través de su cuerpo cimentar una cultura de la cor-
poralidad que pasa de lo individual a lo social y pone en escena una pedagogia

pertinente para el restablecimiento de derechos y el buen vivir. desde la relacién
intersubjetiva que permite la idea de libertad” (Vargas y Rubio. 2015: 69)
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Pedagogio para pensar una propusesta desde la danza y el teatro

el plan de estudios de la Unidad Educativa Plan CEMDIZOB.
En este mismo afio se establece la Ley general de Educacién
(Ley 115). donde se establece la forma como se debe enten-
der y desarrollar la educacién de los colombianos en ade-
lante. Hasta 1998, se llevaron a cabo ajustes legales que bus-
caron desarrollar el espiritu de la Ley 115; es un periodo de
transicion, instauracién y contextualizacién de disposiciones
emanadas del Ministerio de Educacién, con una clara tenden-
cia hacia los enfoques técnico-académico en la formacién de
bachilleres. Este hecho generd que los colegios diversificados
que tenian bachilleratos artisticos se reclasificaran, perdién-
dose de este modo esfuerzos importantes en el campo de la
Educacion Artistica y Cultural. Asi, en 2006 se da por termi-
nada la experiencia de formacién llevada a cabo por el Plan
CEMDIZOB, debido a cambios politicos y a la concepcién
misma de lo que significa la educacién artistica en la escuela.
Como consecuencia de estas politicas, en el afio 2000
aparecieron los lineamientos curriculares para el area de
Educacién Artistica y Cultural. Estos se enfocaron -desde
lo estético- hacia el reconocimiento de la persona, a par-
tir de su contexto y hacia la apropiacién de la identidad
nacional. Durante siete afios, la maestra Maria Helena
Ronderos se dio a la tarea, por encargo del Ministerio de
Educacién Nacional, de elaborar el documento que recogié
el pensamiento de una significativa muestra de la comu-
nidad pedagégica y artistica del pais. Con ellos construyé
las posibles concepciones y practicas que deben animar el
desarrollo de esta area en el contexto educativo nacional.
Paraddjicamente, en el 2002 se emite el Decreto 1850,
que reorganiza la planta de docentes y disminuye la con-
tratacién de maestros de asignaturas en artes. Este fené-
meno promovié la no elaboracién de estandares basicos y
por lo tanto que no se considere a las artes en la evalua-
cién por competencias. haclendo que el ICFES (Instituto
Colombiano para el Fomento de la Educacién Superio’r)
excluye el area de artistica de la evaluacién. En conclusién
la Educacién Artistica no esté incluida en el Sistema Naclo-
nal de Evaluacién desde entonces hasta la fecha.

www.magisterio.com.co

Panorama histoérico

Esta preocupacién se evidencia en el marco de los eventos
distritales de 2002 y 2003 con el Pre-foro y Foro de Educacién
Artistica y Cultural, respectivamente, liderados por la Asocia-
cién de Licenciados en Danza y Teatro. En las conclusiones se
revela la dispersién de los perfiles de los maestros que tienen
a su cargo el deber de impartir la formacién en Educacién
Artistica, mostrandose una gran falencia en los primeros afios
de escolaridad y de educacién basica, y la complejidad ante
las diversas concepciones del propésito en la formacién

El IX Foro Distrital de Educacién Artistica y Cultural

(2004) convocado por la Secretaria de Educacién Distrital
de Bogota, SED, nuevamente plantea la necesidad de conso-
lidar el area, en donde fuerzas y voces de los participantes
se unieron para darle un nuevo resplandor a la Educacién
Artistica®. Surgen asi grupos de estudio e investigacién y se
configurd la Red Distrital de Educacién Artistica, liderada
por la Universidad Minuto de Dios, por encargo de la SED.
Su fin era brindar un lugar a la educacién artistica y cultural
en la escuela, y posibilidades de encuentro idéneo para la
reflexién sobre el quehacer del maestro de artes en el aula.

En el afio 2006 Colombia fue sede de la Conferencia Mun-
dial de Educacién Artistica donde se establecen algunas
lineas generales de orientacién para ubicarla como principio
inequivoco del desarrollo de la creatividad. Colombia, a tra-
vés del Ministerio de Cultura en afios subsiguientes, mate-
rializé estas lineas en encuentros artisticos, pedagoégicos y
culturales por zonas del pais para visualizar las dinamicas
de la educacién artistica, siendo las casas de la cultura. en
sectores rurales, las que asumen estos procesos porque no
llegan a ser lideradas por la escuela®.

En el afio 2007 se realizé en Medellin, el Congreso de For-
macién Artistica y Cultural para la Regién de América Latina
y el Caribe. Este buscé generar el encuentro e intercambio
meden verse las memorias del IX Foro Educativo Distrital de Edu-

caclén Artistica y Cultural en: http//repositoriosed educacionbogotaeduco/

Jspul/bitstream/123456789/2622/1/memorias. pdf
9 El Ministerio de Cultura ticne como proyecto bandera el Programa Nacional de

Musica para la convivencia, plonero desde el afto 2000, del cual surgen tam-

bién el Plan Naclonal do Danza 2010 - 2020, Plan Nacional de Toatro (2011)
y los laboratorios de Artes Visuales. Ver: www.minculturagov.co
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de enfoques de la educacién artistica y cultural en Amé-
rica Latina con pares de los diferentes niveles de educacién
formal, no formal., actualmente llamada “para el desarrollo
humano y el trabajo”, e informal. Aqui se definieron estrate-
gias de planeacion prospectiva, asi como los derroteros y las
metas que se fija latinoamericana para la Educaciéon Artis-
tica en los ambitos: didactico, pedagdgico e investigativo, con
amplia incidencia en las politicas publicas de los sectores
de la regién. Ademas, se buscé llegar a consolidar el estado
del arte de la educacién artistica, con el fin de compartir
los avances y apuestas pedagdgicas y metodoldgicas en el

campo especifico del conocimiento de las artes.

El Plan Decenal 2006-2016, entendido como un pacto
social bajo el auspicio del Ministerio de Educacién, es-
tablece en las metas macro la valoracién del arte y la
cultura, en el marco del reconocimiento de la diversi-
dad étnica. cultural y ambiental, como un derecho ba-
sico. Ademas, consideré la importancia que tiene como
generador de conocimiento a través de la investigacién
y -concretamente en el item curriculo pertinente-: “Di-
sefiar un plan de arte que garantice el desarrollo creati-
vo y emocional de nifios, nifias y jévenes™®, Asi, la edu-
cacién artistica y cultural, se confirma como area de
estudfo fundamental, a través de la cual se reconocen
y garantizan los derechos culturales para el fortale-
cimiento de identidades, que resignifiquen la memoria
histérica del pais. Esto, para impulsar la actualizacién
curricular, la articulacién de los niveles escolares y
las funciones basicas de la educacién, asi como la in-
vestigacién, las innovaciones y el establecimiento de
contenidos, practicas y evaluaclones que propicien el
aprendizaje y la construccién social del conocimiento,
de acuerdo con las etapas de desarrollo, las expectati-
vas y las necesldades Individuales y colectivas de los
estudiantes. propias de su contexto y del mundo actual.
Se busca procurar los mediog y escenarios para que
nifios, nifias y j6venes desarrollen sus capacidades y

i s
10 Consultado e¢n http//bibliotecadligital maglsterio.comco/nodo/G008
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talentos artisticos, deportivos. entre otros. La Cumbre
Iberoamericana y del Caribe de Educacién Artistica,
llevada a cabo Bogota en el afio 2009, fortaleci6 la idea
de cercania que existe entre la experiencia sensible y la
educacién para la convivencia. y propendié por cons-
truir el concepto de ciudadania Sus objetivos fueron
presentados en el encuentro de Seul 2010.en el marco
de la conferencia mundial de educacién artistica. don-
de se trazaron tres ejes para las politicas publicas: la
diversidad, el didlogo intercultural y la paz.

En el 4mbito distrital, siguiendo estas pautas, surgié el Fes-
tival Artistico Escolar (FAE), que tiene sus inicios en el afio
2009 y que se desarrollé anualmente (exceptuando el afio
2012)". Se fusiond en el afio 2015 con la iniciativa de cultura
festiva, por disminucién en el presupuesto, hasta el punto en
que para el afio 2016 dio sus ltimas muestras en la semana
del estudiante. En el ambito nacional, el Ministerio de Cul-
tura promovié el evento Colombia Creativa en 2011 Solo que
en este proyecto, se trata de profesionalizar a los gestores y
creadores que no tienen titulacién, validar la experiencia y la
préctica artistica como un tipo de conocimiento que otorga
un titulo profesional'2

Es necesario aclarar que durante este proceso, la Secretaria
de Educacién, vinculé el propésito de la educacién artistica
con la necesidad de ampliar la permanencia de los estudiantes
en la escuela, que propuso el Ministerio de Educacién (2009).
Es por ello que planteé el programa Jornada Extendida 40x40,
que equivale a cuarenta horas semanales de clase, por cua-
renta semanas académicas, en las instituciones educativas
publicas (2012)". El pilotaje conduce a la implementacién de
la Jornada Unica tanto a nivel del Distrito Capital como a

11 Para ver resultados y andlisis de los encuentros del Festival Artistico Escolar,
se pucdo consultar la pigina: http//www.redacademica edu.co/preescolar-y-
basica/coleglos-01/fostival-artistico-escolar-2013html

12 Ver en: http//www.mincultura gov.co/areas/artes/educacion-artistica/colom-
bla-creattva/Paginas/default aspx

13 Al respocto: htitp//www.idopedu co/sites/delault/files/libros/Jomadah20
40%20x%2040.pdf
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nivel nacional, siendo una de las metas del plan de desarrollo
orientado a la excelencia educativa'.

En el afio 2010, el Ministerio de Educacién publica las
“Orientaciones Pedagdgicas para la Educacién Artistica y
Cultural”, donde se determinan cuales son las competen-
cias basicas a desarrollar en los estudiantes de educacién
basica y media, en cuatro aspectos: el primero identifica
de manera directa las tres competencias a desarrollar: sen-
sibilidad, apreciacién estética y comunicacién; el segundo

corresponde a los procesos: de recepcioén, en el que el estu-
diante asume el rol de espectador, creacién, como productor
de trabajo artistico y de socializacién, donde el producto
se divulga en un contexto social o cultural. El enfoque se
corresponde con las politicas de calidad encaminadas a
ofrecer mejores condiciones educativas, que mejoren la
calidad de vida, el disfrute de mayores oportunidades y la
participacién democratica en la toma de decisiones en los
diferentes espacios sociales, politicos, culturales, econémi-
cos. Esto en concordancia con los parametros expuestos en
el concepto de educacién artistica acordado y divulgado
por el Plan Nacional de Educacién Artistica, llevado a cabo
en comin acuerdo entre los Ministerios de Educacién y de

Cultura en el afio 2007:

La educacién artistica es el campo de conocimiento, prac-
ticas y emprendimiento que busca potenciar y desarrollar la
sensibilidad, la experiencia estética, el pensamiento creativo
y la expresién simbdlica, a partir de manifestaciones mate-
riales e inmateriales. Ello, en contextos interculturales que se
expresan desde lo sonoro, lo visual, lo corporal y lo literario,
teniendo presentes nuestros modos de relacionarmos con el
arte, la cultura y el patrimonio. (MEN, 2010. P. 13).

Desde 2012 la SED y la Secretaria Distrital de Cultura,
Recreacién y Deporte (SDCRD) crearon un engrana-
je que reformulé las orientaciones pedagdgicas con
logros y propésitos de la educacién artistica y el arte

14 Proyecto SED: http://wwwaducaclonbogotaedu.co/archlvos/NO’I‘lC[AS/
ORIENTACIONES_GENERALES pdf
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desde primera infancia hasta un proyecto de vida',
resaltando el caracter cognitivo que tiene el arte en
el desarrollo de los estudiantes. ya que contribuye a
la construccién de conocimiento en artes. La imple-
mentacién de este proyecto tuvo como eje la relacién
puiblico-privada, a través de operadores externos al
colegio, lo que -si bien generé algunas tensiones entre
los docentes en propiedad y los docentes contrata-
dos por las entidades encargadas de llevar a cabo
las actividades en jormada contraria. igualmente tra-
jo como resultado que se dinamizaran las practicas
de ensefianza y se apropiaran otras estrategias de
permanencia de los estudiantes en el colegio. como
lo mencionan Vargas y Rubio (2015) en la publicacién
Sistematizacién y andlisis de la experiencia piloto
Jornada 40 x 40:
La JE40h se ha convertido en una practica educativa
que renueva las metodologias de aprendizaje en la me-
dida que las clases salen de los salones a escenarios
distintos y los estudiantes pueden relacionarse de ma-
nera viva y emocionante con el conocimiento, que no
se imparte o se transmite, sino que se pone en escena
para que el estudiante lo explore, lo defina, lo cuestione
y lo adhiera a su esencia de manera practica (P. 67).

En el afio 2014 aparecié una prueba novedosa para eva-
luar un campo no considerado en la educacién, la prueba
SER. Con ella se pretende valorar areas como: educacién
fisica, educacién artistica y la ciudadania. Estos aspectos,
igualmente fundamentales en la formacién de los estudian-
tes, no son objeto de evaluacién ni de analisis por parte de
las pruebas de estado (Saber). De acuerdo al documento del
informe se pretende “develar los sentidos de la formacién
integral” (SED, sf. P. 7).

Las pruebas en educacién artistica se llevaron a cabo
en las catedras de: Danza y Arte dramatico (2014). Musica

15 Ver. http://wwwfgaa.gov.co/sites/default/files/LINEAMIENTOS%20GENERA-
LES%20SDFA pdf
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y Artes Plasticas (2015), siendo el eje la formacién inte-
gral, desde las capacidades especificas a desarrollar en los
estudiantes. Se tomdé como muestra a los estudiantes de
grado noveno (S°) por ser este grado el cierre del ciclo de
Educacién Basica y el acceso a la Educaciéon Media.

Estos documentos han generado diferentes reacciones,
en algunos casos, por los instrumentos aplicados -a pesar
de haber sido sometidos a revisién por expertos-, o por la
manera en que se presentan los resultados, con algunas
consideraciones sobre el sesgo instrumentalizado que se
tiene sobre el papel del arte como proceso educativo en la
escuela. Las pruebas SER se centran, basicamente, en las
habilidades y, como es natural, se aleja del analisis del acto
creativo o de una mirada a la transformacién simbdlica que

se esperaria que tuvieran los estudiantes de estos grados.

Estos pronunciamientos fueron presentados por algu-
nos docentes de la Escuela Normal Superior Distrital
Maria Montessori, Gnica normal del distrito cuyo curriculo
contempla los lenguajes artisticos como eje para contribuir
a la formacién de maestros. Si bien se conocen algunas pos-
turas similares en discusiones amplias sobre el tema, los
resultados de estas no se cuentan como un documento ofi-
cial que pueda ser referenciado aqui para su analisis, sin
embargo la pertinencia e instrumentos de la prueba SER
siguen cuestionandose.

Finalmente, dentro de este recorrido de la educacién
artistica en la escuela, se presentd la experiencia piloto del
proyecto 40x40 y los resultados de las pruebas SER en el
Seminario Latinoamericano sobre Evaluacién para la for-
macién integral en 2015. En este seminario el arte fue el
campo recurrente en los ejemplos y ponencias, y el centro
fue el ser humano. Se considerd que este, ademaés de valorar
el componente cognitivo, debe vincular el ético y el esté-
tico: estos ultimos ligados directamente a esos saberes no
visibles que determinan las practicas y comportamientos
visibles de los sujetos: la sensibilidad, la emotividad, la liber-
tad, la produccién de deseos'®

16 Ver documentos en: http://vrwwsredecc.com/content/congreso-latinoamericano
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‘Se puede decir que la formacién de licenciados en edu-
cacién, principalmente con énfasis en educacién artis-
tica, implica una responsabilidad social que trasciende las
aulas y se traduce en las practicas y experiencias de aula.
Queda un largo camino por recorrer, y por ello es necesa-
rio estimular la sistematizacion de experiencias, de manera
que permitan una reflexién profunda sobre el quehacer del
arte en la escuela, que oriente una perspectiva de lo que
ocurre en nuestra realidad escolar para comprender cua-
les son nuestras necesidades artisticas y culturales y hasta
dénde llegan nuestras posibilidades de incidencia. Esto se
logra al determinar qué de lo logrado es fundamental para

propiciar esa formacidn holistica dirigida a la transforma-
cién social, cultural, politica y econémica del pais.
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CAPITULO II

Territorios conceptuales

El referente cronolégico sobre la educacion artistica, es
el soporte desde el cual se han venido tejiendo, una serie de
conceptos que abarcan, tanto la experiencia personal, como
la de otros docentes que hacen parte del ambito artistico
y escolar, en torno a las artes escénicas en danza y teatro.

La Licenciatura en Danza y Teatro de la Universidad
Antonio Narifio propone la formacién de docentes en danza
y teatro en el pais desde la década de los ochenta. Esta pro-
yeccién de formacién académica se cimienta en la tradicién
popular y la vivencia como los ejes desde los cuales puede
constituir la produccién de saber artistico que va de lo local
a lo universal. La interdisciplinariedad, que ademas de tejer
el vinculo entre la practica corporal de la danza y del tea-
tro con otros lenguajes del arte, como las artes visuales, la
literatura, la musica, se apoya en otras disciplinas como la
psicologia y la pedagogia para complementar el proceso de

formacién docente.
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Territorios conceptuales

Las maesua_s Delia Z'apa‘fa Ohvglla y Rosario Morltaf.ia, ofre- 1 Lo pedagdgico: corresponde al proceso sistematico

cieron su propia experiencia. Visionarias de la necesidad de de ensefanza. desde el cual ise ‘organ 1
> e ganizan, planean y
formar .docefltes en educacion amsnc? en danza y teatro, crea- circulan las temaéticas que propenden por el desarrollo
ron la licenciatura de donde han surgudo diferentes propuestas, cognitivo del estudiante, necesario para comprender el
entre las que se cuenta la Asociacién de Licenciados en Danza lenguaje multidisciplinar del cuerpo en escena, tanto en
y Teatro a la que pertenece el grupo que lidera las investigacio- la danza como en el teatro. Se cimienta en la didactica
nes que sirven de referente a este aparte conceptual y la metodologia desde las cuales se generan los pro-
cesos de interaccién docente - estudiante. estudiante
Al encuentro de pedagogias alternativas -estudiante, que decantan en alguna puesta en escena
de acuerdo al estadio de desarrollo dramatirgico en el

El Encuentro Pedagégico de Teatro Escolar Infantil y que se encuentren.

2 Lo social: corresponde a aquellas acciones, relaciones
e interacciones que mantienen las personas con su en-
torno en el ejercicio de creacion, y se refiere a la mane-
ra como se integran los imaginarios, (representaciones
y conceptos de si mismos, de los otros, de lo otro, del
territorio) a los procesos de creacién e interpretacion
y. a su vez, que estdn inmersos en la puesta en escena:

3. Lo cultural responde a las creencias, las practicas, las
costumbres, las experiencias y los referentes simbo-
licos que identifican a los grupos humanos, estable-
ce el acervo cultural que ha sido producido histérico
- socialmente por la comunidad a la que se pertene-
ce y son la fuente primaria de informacién para la
produccidn, creacion e interpretacion escénica.

4 Lo artistico: determina la produccién y transformacién
expresiva simbdlica, estética, metafdrica. imaginativa y
fantastica que esta inmersa en la creacién escénica y en
la interpretacion de sus narrativas corporales en danza
y teatro. Otorga valor en la percepcién, comprensién y
transformacién simbdlica para la produccién metafé-
rica, como elemento expresivo fundamental del arte en
la escuela, lo que determina la practica de aprendizaje
y la construccién social de saber desde la experiencia
artistica en el individuo.

Juvenil EntrEscena, el Festival Escolar de Danza Tradicional
“Delia Zapata Olivella”, la participacién en diversos eventos
y programas escolares en el Distrito Capital y la practica
pedagégica, tanto en el ambito escolar como universitario
de los integrantes del grupo de investigacién, son la fuente
de informacién desde la cual se han generado los hallazgos
conceptuales, didacticos y pedagégicos en torno a la forma-
cién en Danza y Teatro. Varios de estos hallazgos han sido
presentados en eventos de educacién en general y de educa-
cién artistica tanto en el orden nacional como internacional,
a nombre propio de cada uno de los docentes investigadores,
en colectivo o a nombre de la Asociacién de Licenciados en
Danza y Teatro. En todos los casos los aportes se dirigen a
consolidar la produccién académica de este equipo.

El andlisis y categorizacién de los hallazgos pedagdgi-
cos y artisticos en danza y teatro en el escenario educativo
resultan ser cuatro componentes fundamentales que inte-
gran el proceso formador y creativo -y son la guia- y se
convierten en punto de partida para reconocer el proceso
particular que genera la practica de las artes escénicas en
la escuela. Por tanto, constituyen el &mbito del saber disci-
plinar y enmarca las dimensiones de la experiencia que sus-
tenta la ensefianza y el aprendizaje en danza y teatro, para
Delgadillo (2009) -y ampliado en Delgadillo, Gallo, Alvarez,
Velasco, Leiva y Morales (2011)-; estas dimensiones consi-

deran:
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Cada uno de los componentes determina unas posibili-
dades de encuentro con la practica pedagdgica en el aula.
El lenguaje del cuerpo, pone en circulacién la manera cémo
se produce, se desarrolla y se transforma la capacidad de
representacion simbdlica - metaférica en escena, a través
de lo que se ensefia y se aprende. Esto implica, por tanto,
una incidencia directa en el desarrollo cognitivo del estu-

diante, una exploracién a ese mundo subjetivo desde el cual
se comprende la realidad y se convierte en el insumo desde
el cual es posible generar la experiencia artistica en el aula.
Lo subjetivo es, por ende, la relaciéon del sujeto con-
sigo mismo respecto a los demds, en unas condiciones de
tiempo y espacio, en un ambito social que lo determina. De
ahi que el repertorio de creencias, practicas y referentes
culturales sean la fuente de reflexién para incorporarlos,
representandolos a través del cuerpo, a la produccién artis-
tica. La produccién artistica tiene una doble connotacién,
ser pregunta y respuesta a la vez. Surge de una necesidad,
que ofrece una respuesta a través de su creacién, pero no
para cerrar la brecha de la necesidad, sino por el contrario,
para abrir nuevas expectativas, preguntas y perspectivas
sobre lo que plantea. De hecho, en eso radica la experiencia
artistica en la escuela, en el hecho de que sea una perma-
nente bisqueda y exploracién de posibilidades de mirar al
mundo y la realidad. Es un producto, pero también un pro-
ceso inacabado. Cada final es el inicio de una nueva mirada

y el acceso a un nuevo recorrido en busca de respuestas y

de formulacién de nuevas preguntas.

De esta manera, la direccién que se ofrece a las peda-
gogias alternativas, no son necesariamente de satisfaccién
determinada por respuestas, son apenas un lugar de reflexiéon
para iniciar nuevos caminos. No se menciona el programa
lineal a seguir en la escuela, sino mas bien de proyecto como
eje articulador de los procesos de ensefianza y aprendizaje.
Se trata, entonces, de ubicar una necesidad, un problema,
una pregunta, que sirva de detonante para iniciar y orien-
tar la practica escolar. Un montaje de teatro o de danza,
es por tanto una obra, cumple una funcién social, cultural,
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académica y pedagdgica, en la escuela y muchas veces en
el entorno; transforma la mirada, crea nuevas posibilida-
des de lectura y de reflexién sobre la realidad que busca
representar. Por tanto, no es el producto solamente, sino
todo lo que subyace al proceso que logra expresar y a su
vez comunicar a través de la metafora corporal; El cuerpo
se ha tejido como un conjunto de experiencias incorpora-
das (hechas cuerpo), que a través de la danza y el teatro
no buscan ser el reflejo de la realidad sino una abstraccién,
una interpretacién simbdlica de ella, que sintetiza un lugar,
un tiempo y unas situaciones para el descubrimiento de los
fenémenos de la condicién humana.

La importancia de considerar estos cuatro compo-
nentes de la danza y del teatro en la Educacion Artistica
para la generacién de pedagogias alternativas no se centra
entonces en el producto solamente, sino en la capaci-
dad de ubicar, dentro del producto, el sentido que se pre-
tende dar a la obra, construido en el proceso de creacién
y transformacién simbdlica, en procura de llegar de una
manera diferente a los espectadores. No se trata de presen-
tar un producto simplemente, sino de presentar desde él una
perspectiva mas profunda que lleve a reflexionar la realidad
escolar, social, cultural y politica en torno a la vida de una
comunidad.

Artes Escénicas, una perspectiva de
pedagogos

En el afio 2004 la Asociacién de Licenciados en Danza y
Teatro (ASOLDYT) propone el encuentro Escolar de Teatro,
EntrEscena, como una forma de visibilizar los procesos de
formacién pedagégica en teatro y de puesta en escena
escolar. Es una respuesta a la instrumentalizacién a la que
estaba sometida la practica teatral escolar. La Corporacién
Artistica Vetusta Nova cre¢ el festival de teatro escolar en
la década de los noventa que llevé su nombre, el cual se
centraba en la muestra de obras, sin considerar el proceso
escolar, en lo que se diferencié con EntrEscena

www.magisterio.com.co 29



Pedagogia para pensar una propuesta desde la danza y el teatro

Para el grupo gestor del encuentro, liderado por algu-
nos de los investigadores, era necesario superar la ten-
dencia instrumentalista y devolver a los estudiantes y al
docente, la importancia que tiene la formacién de la libertad
de expresién y de pensamiento desde una perspectiva cri-
tica propia de la educacién artistica y cultural en el teatro.
La practica teatral y dancistica en la escuela abre un hori-
zonte de reflexién en tormo al ser, el saber y el pensar, es un

mediador educativo que transforma el sistema de represen-
tacién simbdlica en el lenguaje metaférico del arte. En este
sentido el encuentro escolar de teatro EntrEscena, acerca a
los profesionales pedagogos en artes escénicas que realizan
montajes, para propiciar la cualificaciéon de las dindmicas
educativas en el arte escénico, en un proceso de formacién
en campos como el arte, la pedagogia, la cultura y la esencia
misma del teatro, dando como resultado que las reflexio-
nes, talleres y acomparnamientos en torno al sentido de la
danza y el teatro en la escuela, han mejorado las practicas
en el aula y en los mismos procesos de montaje.

El grupo de investigacién perteneciente a ASOLDYT ha
sisternatizado una parte de la experiencia en convenio con
el Centro de Investigacién Pedagdgica delas Artes Escéni-
cas (CIAES). Se destaca la construccién de una propuesta
investigativa que ubica como tema central El Cuerpo en la
Escena como Inspiracién Pedagdgica. Esta reflexion devela
métodos, didacticas, conceptos y referentes que dan razén
del por qué y para qué estudiar las artes de representa-
cién escénica (danza y teatro) como hecho cultural y social,
pedagdgico y artistico, desde la escuela y su incidencia en
la formacién holistica del sujeto.

El uso de la expresién holistica tiene como propdsito, dar
otra mirada al consabido concepto formacién integral en
la escuela'’. Esta atraviesa la realidad y los discursos de la

17 Las pruebas SER parten de la nocién de educacién integral que tiene la
Secretaria de Educacién Distrital, como respuesta a la exclusién de las prue-
bas de Estado. SABER. de los saberes desarrollados a través del arte, la edu-
cacién fisica y la ciudadania. La educacién integral. se basa en un aprendizaje
integral. desde la Integracién curricular: "Desde una propuesta de integracién
curricular se entlende el aprendizaje como la capacidad del estudiante para
relacionar o integrar temas, conceptos y conocimientos del mundo. no como la
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escuela, solo que se fragmenta en componentes que rara
vez se entrecruzan e interactian (Vasco, 1999, citado en
SED 2014; 14), son interpretadas como dimensiones, disci-
plinas o dreas que se colocan en relacién al espacio escolar,
en el tiempo (cursos, grados, ciclos, niveles) en los que la
cotidianidad educativa conduce, por caminos diferentes,
con multiples origenes e intenciones diversas para lograr
un propésito de educar sujetos con un unico perfil cognitivo,
politico y social'®. Es decir, que todas y cada una de las asig-
naturas, proyectos, programas y planes propuestos en el
curriculo, obedecen al fin Gltimo: formar a un sujeto desde
la escuela para la vida. Aun cuando no existan conexiones
entre las diferentes formas de conocimiento y tampoco se
considere la realidad como parte de la escuela. En resu-
men, cuando se menciona la formacién integral equivale al
armado de un rompecabezas en el que las piezas encajan
en la medida en que el sujeto aclare la imagen de realidad y
de mundo que quiere construir de acuerdo a sus expectati-
vas y necesidades de vida. “Es asi como a los nifios y nifias
se les sigue pidiendo la asimilacién de conocimientos y téc-
nicas poco significativas, con la fe de que encontraran sen-
tido y recompensa a su tarea después de poner su tiempo.
esfuerzo y disciplina” (SED. 2014; 14).

La perspectiva holistica, considera cada realidad cons-
truida como un todo, es decir se educa para una constante
construccién en el contexto de otras realidades. Un poema
de William Blake (1757-1827) ilustra esta perspectiva:

Para ver el mundo en un grano de arena,
Y el cielo en una flor silvestre.

Abarca el infinito en la palma de tu mano
Y la eternidad en una hora.

adquisicién de conocimientos aislados™ (SED. 2014: 15). La educacién artistica,
en la SED tiene el mismo soporte: “dentro de la politica educativa forrmulada en
una perspectiva de desarrollo humano. enmarcada en una concepcién multidi-
mensional del individuo y en la formacién integral. la educacién artistica es un
campo absolutamente relevante y necesario” (SED. Sf; p. 6)

18 Al respecto los diferentes paises organizaron sus politicas educativas a partir
de la Declaracién Mundial sobre Educacidn para todos de la UNESCO (1990).
Disponible en: http://www.unesco.org/education/pdf/JOMTIE_SPDF
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Cada realidad construida, en el caso de la danza y el
teatro es, a su vez, reflejo de esa realidad totalizadora a la
que pertenece y con la que interactia, para comprender y
comprenderse en su singularidad y en su totalidad. Holismo
etimolégicamente, proviene del griego holos, que significa
todo y el sufijo -ismo, que se asigna en este caso a cualidad,
mas que a tendencia o escuela.

Segun Bricefio (2010), “la holistica es definida como
un fenémeno psicolégico y social, enraizado en las distin-
tas disciplinas humanas y orientada hacia la bisqueda de
una cosmovisién basada en preceptos comunes al género
humano.” (cp. Gluyas, Esparza, Romero, Rubio. 2015; p. 5),
lo que permite comprender tanto a la persona y su interac-
cién consigo mismo, los otros y con el mundo de las cosas
(tangibles e intangibles) como una entidad multidimensional.

El enfoque holistico en educacién, ha sido trabajado en
diferentes tendencias. Algunas de estas, son aplicadas a la
evaluacién, de forma que da cuenta de la participacién de
diferentes actores del proceso de aprendizaje. Asf, refleja a su
vez, una mirada de los objetivos, los logros y las dificultades
sobre lo aprendido, “comprendiendo las complejidades peda-
gogicas y las interrelaciones de los procesos que se exhiben
entre estudiantes y profesores en la ensefianza y el aprendi-
zaje, la investigacion, la docencia” (Ayala, Orrego, Ayala. 2014;
38). El concepto hologogia, propuesto desde 1981 por Marcos
Barrera, reune la mirada sobre lo que es el Enfoque holistico
en educacion Para este autor la Hologogia el proceso edu-
cativo debe originar que integra a la persona toda en sus
potencialidades, en el devenir, su experiencia, su mundo, su
realidad y las realidades de los otros, ya que nadie construye
una identidad sino en relacién con los otros. Esto no ocurre
en una edad determinada, sino que es permanente, solo que
cada quien, en cada momento de su vida lo comprender de
una manera diferentea partir de sintagmas, esto es: la posi-
bilidad que tiene la persona de reconocer diferentes paradig-
mas, en una actitud abierta mas compleja, sujeta a experien-
cias y saberes diversos que son inetegrados al proceso de
conocimiento (Barrera. 1990). De este autor se consideran
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fundamentales tres principios para ser integrados a la pro-
puesta artistica en danza y teatro y son ellos: el principio
de unicidad. dado que cada acontecimiento es singular, par-
ticular, Gnico para cada persona y aun cuando se repita
nunca sera el mismo; el principio de identidad, se refiere a
la afirmacién que se hace de si mismo o del evento en rela-
cion con otros seres o con otros acontecimientos y da un
lugar en el mundo social o en el mundo de las cosas como
unico e irrepetible; Principio de continuidad, en coherencia
con la mirada de la pedagogia entendidad desde la ense-
fianza, porque todo fin es el comienzo de algo, no se trata de
eventos lineales, transitorios, que se movilizan en diferentes
direcciones. (Barrera, 1990)

La investigacién, también ha sido permeada por la
perspectiva holistica, en este caso se trata de pensar la
produccién de conocimiento en su complejidad multidi-
mensional, integrando -de acuerdo a las necesidades-. los
diferentes tipos de investigaciéon. En este caso, el inves-
tigador decide en qué momento utiliza uno, otro o varios
de ellos, y genera un tejido de saberes provenientes de
distintas disciplinas, para comprender desde sus diversos
componentes el objeto de estudio (transdisciplinariedad).
Esta mirada de la investigacion considera, igualmente, como
se produce un saber y se da el acto de conocimiento en la
cotidianidad, ya que éste no es solo mental, es biolégico,
psicoldgico, lingtistico, social, histérico, cultural (Velasquez.
2011; Rivadeneira. 2013).

Se ha explorado, también, el disefio curricular holistico,
en este caso se trata de centrar la formacién de la moral
y la ética en los sujetos como ejes transversales al proceso
de aprendizaje. Vincula un concepto de hombre, en tanto si
mismo (auto-concepto), otros si mismos (socio-concepto),
producto de una cultura (antropo-concepto), en el que cada
quien se constituye desde su interaccién con la realidad y
con el entorno, en unas dindmicas permanentes de trans-
formacién “explorando los diversos niveles de realidad”
(Romeo. 2001; p. 126)
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La ensefianza de las artes, también ha sido intervenida
para proponer estrategias de ensefianza desde el Modelo de
Educacién Holistica (MEH), planteado por Gluyas y otros
(2015). a fin de vincular en la formacién artistica el desa-
rrollo del bienestar humano. Se busca integrar la relaciéon
que se tiene desde la dimensién sensible para recrear de

diferentes formas la interaccién con el mundo.

La formacion holistica requiere de la integracién
de saberes: saber ser a partir del autoconocimiento,
para proyectarlo en un saber conocer que motive el
aprendizaje continuo con miras a ser reflejado en un
saber hacer que impacte en el desarrollo del entorno
inmediato, con resonancia en la sociedad y en la hu-
manidad” (Gluyas, Esparza, Romero, Rubio. 2015; p. 3).

La perspectiva holistica, en danza y teatro, recoge, ade-
mas de los principios de unicidad, identidad y continuidad
enunciados, los elementos pedagdgico de la ensefianza
desde lo no pensado, cultural, social y artistico que la cons-
tituyen, descritos anteriormente'®. Pero no es solamente
para la danza y el teatro, sino que abarca a la educacién
artistica en general, porque integra al sujeto individual
como una totalidad, en su ser, hacer y saber, pero ade-
mas lo constituye desde, hacia, en y con la experiencia. El
insumo fundamental del proceso de formacidn artistica es
la manera como afecta la realidad a si mismo, a los otros
y las diversas formas en que ella se comprende, se repre-
senta y se transforma, como una estrategia vital de mante-
ner vigente la cotidianidad como actualidad que se renueva
con la préctica artistica, que se incorpora, se hacen cuerpo,
emocion, sentimiento, sensacién en la puesta en escena.

19 Nota: Si bien los enunctados de la educacién holistica tienen coincidenclas con
el propésito del presente escrito, el enfoque al que se hace referencia es mas
desde el componente que vincula la experiencia. la vivencia, el acto creativo,
la incertidumbre, la comprensi6n de la condicién humana y su representacién
simbdlica - metaférica propfa el lenguale artfstico. No se trata de un aprendi-
zaje que ofrezca respuestas, sino que abra nuevas preguntas, nuevas miradas y
amplie los horizaontes de comprensién a través del producto artistico escolar.
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La perspectiva holistica sustenta y argumenta la
realidad, la cotidianidad actualizada, ubica la multidimen-
sionalidad del cuerpo como estructura total del mundo que
crea y re-crea simbdlica y metaféricamente. La experien-
cia artistica de la danza y el teatro en la escuela, estimula
la innovacién educativa, explora alternativas de compren-
sién y produccién de saberes, y se revierte en posibilidades
pedagdgicas y didacticas para la ensefianza de las artes. El
cuerpo es el medio y el fin del proceso creador de metéaforas
que transforman el pensamiento y el sistema de represen-
tacién simbdlica en el escenario educativo; refleja el mundo
en que vive, transita como territorio de si mismo constitu-
yendo identidad llevada a escena. Lo holistico. surge como
posibilidad de formacién de sujetos, a través del cuerpo,
que evidencia y distingue formas de ser, de hacer y de
tener que provocar a otros “haceres”, como interacciones
en diversos campos del conocimiento.

El escenario de la escuela para la
educacion artistica

En lo que respecta a la actividad teatral y dancistica en la
escuela y los conceptos de pedagogia para pensar, e innova-
cién en educacién artistica, se encuentra que son afines a la
perspectiva que se sefiala sobre la educacién artistica y cul-
tural. Esto, pues, al tratarse de experiencias artisticas, tienen
inmersas practicas de ensefianza y de aprendizaje que son
diferentes, y a su vez complementarias, a la manera en coémo
se presentan las otras formas de conocimiento en la escuela

En las instituciones escolares persisten asignaturas a
las que se les da mayor relevancia (matematicas, ciencias
sociales y naturales y lengua castellana)®, por ser motivo
de evaluacién en las pruebas nacionales (Saber, Saber pro)?!
20 La carga académica, corresponde entre el 55% y el 65% a estas areas. de acuer-

do al parametro definido por el Ministerio de Educacién La Secretaria de Edu-

cacién, ofrece una compensacién a las areas artisticas. Para mayor informa-

cién consultar:
http://www.educacionbogota edu.co/es/temas-estrategicos/curriculo-40-40

21 Para el Ministerio de Educacidn. las pruebas saber son de caracter censal esto
significa que: “permite a cada una de las instituciones educativas del pais. dis-
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e internacionales” (Pisa), “areas que a criterio de los exper-
tos se constituyen en los componentes principales para
desarrollar en los educandos las competencias bésicas para
la vida y que les permitan alcanzar un desempefio eficaz y
eficiente dentro de la sociedad” (Fernadndez, 2005. P. 6).

Lo que esta considerado en estas pruebas, es igualmente
un modelo de desarrollo econémico cimentado en educar
para la produccién y la productividad. La escuela requiere
de una perspectiva diferente, ser un espacio “estimulante
de experiencias, que aliente la participacién, la divergen-
cia, la apreciacién de relaciones novedosas de lo conocido.
de confrontacion de saberes” (Leyn, 2004; 89), o como lo
sefala el documento de experiencias artisticas del Festival
Artistico Escolar 2010:

En la escuela escasamente se motiva a la curiosi-
dad y el espiritu juguetdén de los nifios y las nifias;
muy poco se le da la importancia a su imaginacién
creadora que los impulsa a sofiar, a intuir y a relacio-
nar, a querer saber mas; se educa de espaldas al arte
sin dar la oportunidad de innovar, para intercambiar
experiencias, para inventar proyectos y transformar
realidades (Olaya, 2011, p. 15).

Ademas,
De suyo. la experiencia misma del arte interroga la

cotidianidad, renueva, explora formas de decir y de
hacer para comunicar esa produccién cultural simbdlica

poner de un diagnéstico valido y confiable para determinar si los estudiantes
de Educacién Basica estan consigulendo o no -y en qué grado-, el saber yel
saber hacer”. (Fernandez. 2005. P. 6). (Resaltados en el documento original).
Las pruebas saber 11° tienen como objetivos: Seleccionar estudiantes para la
educacién superfor. Monitorear la calidad de la formacién que ofrecen los es-
tablecimientos de educacién media; Producir informacién para la estimacién
del valor agregado de la educacién superior, segin lo dispuesto en el Decre-
to 869 de 2010 (ICFES. 2015). Disponible: http://www.icfes.gov.co/docman/
estudiantes-y-padres-de-familia/gulas-y-ejemplos-de-preguntas/saber-11-1/
gulas-1/1225-lineamientos-generales-para-la-presentacion-del-examen-de-
estado-saber-11-2015/flle?force-download=1
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emanada de la comprensién que se tiene de la reali-
dad del mundo. En este sentido es valido afirmar que la
danza y el teatro son escenarios donde la experiencia
artistica y su perspectiva estética. generan procesos de
creacién que reflexionan sobre la vida cotidiana y se
evidencia en la puesta en escena ante el pablico espec-
tador (Parada, Beltrdn, Hernandez & Prieto, 2005).

La danza y el teatro necesitan ser revisados desde su
valor pedagdgico en la escuela como ya mostrd, su transito

como objeto de indagacién se hace a través de la experi-

mentacién del cuerpo sensible, emotivo, expresivo en la
cotidianidad dentro y fuera del aula. Lo que implica que la
ensefianza de la danza y del teatro esta constituida no sélo
por acciones, reacciones o funcién determinadas por un
hacer predefinido, sino por nociones, conceptos y practicas
que recorren el conocimiento del cuerpo como enunciado,
que explora la condicién humana a través de multiples
posibilidades de decir y pensar a través del lenguaje sim-
bélico- metaférico del arte. Como campo de conocimiento,
la educacién artistica entra directamente a los terrenos de
la investigacién y de la articulacién de los mundos posi-
bles que se producen en el arte, a través de la danza y el
teatro, en lo particular de la corporeidad, es decir produc-
cién cultural del cuerpo en su hacer, sentir, pensar desde
sus afecciones (Farina. 2005; Gonzalez y Gonzalez. 2010)

En los ultimos afios en Bogot3, Distrito Capital, se ha
observado mayor presencia del arte en la formacién y desa-
rrollo de competencias expresivas en los nifios, las nifias
y jévenes. En el afio 2006 la Alcaldia Mayor con el lema
“Colegios Publicos de Excelencia para Bogota”, propuso la
reorganizacién curricular en campos de pensamiento con el
fin de contrarrestar la fragmentacién del saber.

El Festival Artistico Escolar (FAE) ha generado la discu-
sién sobre la creacion artistica, los presupuestos tedricos
del arte y la transformacién de sociedad mediante la expre-
sién simbdlica y la produccién de conocimiento, a través de
muestras artisticas y diversos eventos académicos.
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Al revisar la memoria del FAE afio 2010 (Olaya, Et. Al
2011), se observa que los docentes de danzas y teatro no
siempre responden a orientaciones curriculares propuestas
por los PEI de las instituciones donde realizan sus practicas
pedagdgicas. Este asunto crea un vacio frente al seguimiento
de orientaciones pedagdgicas que centren el debate, la pro-
duccién de conocimiento y el sentido de la practica artistica

como mecanismo para fortalecer el proceso cognoscitivo de
los estudiantes, dentro de una comunidad y territorio.

La escuela convoca los saberes culturales que exponen
una comunidad y territorio, siendo la educacién artistica
el centro donde se potencian imaginarios, ideas y suerfios,
propios del realismo magico que nos ha acompafiado por

décadas. De él estamos reclamando narrar las vivencias y

tradiciones del pueblo colombiano, que a su vez es el reflejo

de cualquier pueblo en el mundo. Este lugar en la escuela
nos permite aterrizarlo en el cuerpo, sitio de accionar de
practicas escolares como las artes escénicas.

Danza y Teatro, “didlogos en y con el
cuerpo

Evidenciar los procesos y didacticas aplicadas en la cons-
truccién de propuestas para la escena, que son la base
para el desarrollo formativo del estudiante en el amplio
y diverso campo de las artes escénicas, se constituye en
fundamento que permite al sujeto (nifio, nifia o jover) ex-
presar, expresarse, comunicar y comunicarse, utilizando
los cédigos y sistemas simbdlicos-metaféricos de las artes
escénicas. Este mundo de lenguaje por explorar es el que
propicia la experiencia escénica en la escuela, en tanto que
ella [la escuela] sea un espacio abierto y propicio para la
accidén-reflexién y la produccién escénica (simbdlica-me-
taférica) de las propias vivencias y maneras de pensarse,
en una realidad y desde cada realidad pensada
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Asi, pues, la construccién de metaforas, recurriendo al
repertorio simbdlico de la cultura, mediante la practica
artistica escénica, se vincula con la manera cémo opera el
pensamiento sobre los conceptos; es decir. como represen-
tamos lo que comprendemos de los fenémenos de la rea-
lidad. Los simbolos, entendidos como conceptos produci-
dos socialmente, nos facultan a develar lo que ocurre en la
cotidianidad para llevarlo a escena. En términos de Eisner
(2002), los simbolos-concepto permiten describir e ilustrar
significados, definiciones y nociones que se tienen de las
cosas, para elaborar analogias. La analogia es el instru-
mento por excelencia del arte para decir lo que se quiere.
Utilizar la comparacién entre cosas tangibles e intangibles,
genera -parafraseando a Betancourt (2006)-, un nuevo con-
cepto que necesita ser aprehendido, comprendido e inferido
para ser interpretado y representado durante la puesta en
escena. Este complejo tejido del lenguaje escénico da cohe-
rencia y refuerza el sentido y la intencién al relato dramatico,
bien sea a través de la danza o del teatro.

Sin dudar de que haya una forma de produccién cogni-
tiva de las artes, se puede decir que la expresién dramatica,
sea teatro o danza y la puesta en escena: 1) Permite la
flexibilidad cognitiva, no importa tanto la obra en si como
la capacidad que se tiene para aprender a partir y a través
de ella (origina conocimiento). 2) Integra conocimientos,
al intervenir diferentes lenguajes y maneras de represen-
tar la realidad; el estudiante teje diversas posibilidades de
comprensién y conocimiento que lo conectan con su pro-
pio mundo (aprendizaje interdisciplinar). 3) La imaginacién,
producto de la experiencia individual y colectiva de vida, es
una estrategia y un instrumento eficaz e indispensable para
establecer conexiones entre las cosas y resolver problemas
(lenguaje-pensamiento y accién). 4) El argumento estético,
la experiencia estética como una forma de conocimiento
que transforma la realidad en objetos artisticos (creacion-
re-creacion). Al respecto Tarkiewiks (2008) refiere:
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Un grupo de teorias cognoscitivas afirmé que la
experiencia estética es un tipo de conocimiento [.] la
experiencia estética tiene lugar inicamente cuando el
sujeto transfiere su propia actividad al objeto: de este
modo atribuye al objeto estético unas propiedades que
éste no posee en si mismo [re-creacién). (p. 364-366)

Esto se puede ampliar a los campos de la sociabilidad
donde la integracién, participacién y respeto mutuo, conflu-
yen buscando educar en una critica asertiva, formativa y
productiva tanto personal como social.

En esta via se orienta la construccidn de imagenes

y representaciones corporales. Ellas permiten recrear,
reconstruir, alimentar y fortalecer no solo las capacida-
des corporales, sino que por ser formas de pensamiento que
buscan decir a través de acciones, potencian las posibili-
dades de producir simbologias y metéaforas corporales en
una perspectiva creativa interdisciplinar, amplificando las
capacidades de percibir, actuar, imaginar y re-crear. En
este sentido el teatro y la danza cumplen una funcién no
solo en la produccién artistica, sino también contribuye al
desarrollo cognitivo de las personas. Entendiendo lo cogni-
tivo en sus diferentes ambitos de lenguaje, de interaccién
social, de produccién simbdlica, de representacién, de
subjetivacién social e individual, de creacién de mundos
posibles. (Vigotsky, 1999; Bruner, 2001)

En la perspectiva de las artes escénicas, la danza en par-
ticular, ubica de manera esencial, procesos de subjetivacién;
es decir la construccién del sujeto, atendiendo a que el bai-
larin a través de la danza determina un concepto del cuerpo
autopercibido y trabajado para propiciar impacto estético,
descubrimiento de emociones, de placer, derivaciones cau-
sadas por las tensiones y reacciones de la experiencia del
movimiento y sus posibilidades expresivas, a fin de lograr
resonancia entre las dimensiones organica y simbdlica
del propio cuerpo, como accién significativa individual y
con otros cuerpos danzantes. En el caracter, no solo de la
accién sino de la emocién y del cuerpo en el espacio, se
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construye el sentido histérico, social, politico, cultural y, por
supuesto, artistico de la danza, mediante unidades basicas
de movimiento (pasos danzados) y unidades significativas
de movimiento (frases kinestésicas significativas) en unas
condiciones de tiempo, espacio y contexto social-cultural,
constitutivos de la narrativa corporal. En esto se decanta
el acto artistico-creativo que produce actos comunicativos
de movimiento mediante el lenguaje no verbal de la expe-

riencia en el aqui y ahora del cuerpo danzante en escena.

(KRaepler, 2003; Monroy, 2003; Sastre, 2007; Nicolas, Urefia,

Gémez y Carrillo, 2010)

La danza, en cualquiera de sus manifestaciones, conserva
su cardcter ritual, a pesar de algunas tendencias a respaldar
précticas, mas cercanas a la mirada economicista de occi-
dente que resalta la perfeccion, el virtuosismo del cuerpo en
movimiento, la exclusién del cuerpo no entrenado y la depen-
dencia (a veces arrogancia) de un inico creador (coreégrafo).
La danza, al menos en la escuela y en ciertas celebraciones
tradicionales, trata de regresar a su origen como construc-
cién socio-cultural, donde aun es reconocida en su valor
colectivo, politico y cultural, porque en este proceso contiene
el arraigo de pensamiento y conocimiento de las culturas
que las produce. Si bien tiene menor difusién, no por ello
deja de luchar por sobrevivir como expresion cultural En
cualquier caso, la danza representa maneras de comprender
la realidad, en un contexto espacio -temporal determinado.
Ubica al sujeto danzante como el creador de ese mundo sim-
bdlico que subyace en la danza. (Romero, 2015)

[Se trata del] acto emocional, sugestivo y evocador
expresado con las variaciones del ritmo corporal y to-
nal en un conjunto acabado y no sdlo episédicos de
expresién total. Ademas del aspecto narrativo que se
auxilia de simbolos mimicos, la danza puede tener un
contenido mitico en el que toda ella es simbolo, expre-
sién psiquica, legado inconsciente [_] el simbolo, como
instrumento del pensamiento, es capaz en la danza de
penetrar profundamente en las raices del substrato
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mental y expresar directamente lo que los signos
A hablados o escritos tardarian mucho mas en comu-
nicarnos (Luis Bonilla, 1964, cp. Poveda, 1995, p. 40).

Asimismo, el teatro, por su parte, implica un proceso
propio de complejidades. Quiza tenga una mayor exigencia
respecto a la mirada que se tiene sobre si mismo y sobre
otros si mismos, porque una puesta en escena pone en ten-
sién las creencias y practicas propias, cuando se encarna
un personaje con determinadas caracteristicas, como nos lo
recuerda Wright (1962), citado en Poveda (1995):

Para ser un actor hay que renunciar completamente
al propio ser y a muchas exigencias personales. En
mayor medida que cualquier otro arte, la actuacién
es una rebeldia contra la banalidad de la existencia
cotidiana Lejos de ser un imitador de las triquifiuelas
superficiales de la vida o un repetidor obvio de rare-
zas tradicionales, el actor debe vivir con tal delicadeza
y tal intensidad que pueda aportar un estilo a todos
los gestos minimos y a los parlamentos triviales como
comer una fruta, doblar una carta, alzar un brazo,
ponerse una gorra, para convertirse en sus manos
en imagenes significativas, en profundos espejos del
caracter. (p. 65-66)

El aula es el laboratorio de personajes, de la representacién,
donde la realidad aprendida, comprendida y transformada al
lenguaje del teatro, puede recurrir solamente a la accién (tea-
tro del silencio), o puede vincular la palabra, la danza, la ani-
macion de objetos, la tecnologia para narrarse en escena. Una
obra de teatro cumple una funcién social, es ritual, por su alto
valor simbédlico, conduce a pensar y pensarse sobre el sentido
del ser como sujeto en el mundo. Incita a reflexionar sobre
los fenémenos de la condicién humana. El tiempo, el espacio,
los objetos, las acciones, los gestos, los sonidos, las palabras,
los personajes en escena, muchas veces dicen mas de lo que
representan; dado que tocan la imaginacién y la propia expe-
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riencia, tanto del actor, director, como de los espectadores. Es
un acto de creacién compartido. No solo esta lo que se dice,
sino lo que con ello se quiere decir. Lo que se calla adquiere
un lugar de preponderancia en este juego de la imaginacién
y de la creacién que se da en complicidad entre el publico
y la obra. (Poveda, 1995; Castario, 2000; Vigotsky, 2005; De

Toro, 2015; Sierra, 1996)

Lo invisible [el silencio] no es en modo alguno sinéni-
mo de incognoscible: posee otros caminos para llegar
al alma. Lo inexpresable, lo irracional. se percibe por
otros conductos, todavia no descubiertos, del alma. Lo
misterioso no se aprehende mediante adivinaciones,
sino mediante la percepcidn, la vivencia de lo miste-

rioso. (Vigotsky, 20085, p. 354)

Es necesario sefialar la interaccién que se da entre los
diferentes elementos que constituyen la puesta en escena
y la manera como ellos intervienen en el tejido imaginario,
entre lo que ocurre en escena y lo que va re-creando el
publico que es, metaféricamente, aula y comparieros.

Para comenzar, la situacién escénica y lo que el publico
ve, se encuentran vinculados por elementos comunes: la
representacién simbdlica, la sensacion, la percepcion y la
emocion. La representacion simbdlica ocurre mediada por
la accién, la palabra, los objetos, los sonidos. Lo que a su vez
busca producir en el espectador una serie de sensaciones y
emociones desde la manera cémo ellos comprenden lo que
se percibe, enfatizando en la sensacién y la emocién, apar-
tandose del texto (como ocurre con el performance), pero.
igualmente, hay un relato que subyace a cada montaje. No
obstante, al tratarse de una puesta en escena, tiene unas
condiciones de teatro y de teatralidad propias de la educa-
cién en artes escénicas.

Castaito (2000), explica que la emocién, sensacién y
percepcién que se producen en escena, siguen el mismo
recorrido de lo que ocurre en la cotidianidad, solo que en
el teatro son intencionalmente provocados: son fenémenos
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que ocurren en el organismo. Es decir, son manifestaciones
corporales, visibles en algunos casos o momentos, cuando
produce acciones y reacciones (llanto, risa, sobresalto),
pero también pueden ser invisibles, por ejemplo, cuando
se aceleran los latidos del corazén o hay una descarga
electroquimica en el sistema nervioso que recorre el cuerpo
(un corrientazo). Esto se produce porque hay un entrena-
miento psico-fisico al que debe someterse el actor para
lograr una puesta en escena creible, como lo propone el
método. Stanislavski (2012), para la preparacién del actor
o Eugenio Barba (2013) en “La canoa de papel”, solo que,
llama la atencién, sobre el hecho de buscar tanto la presen-
cia y en ocasiones propiciar la ausencia en escena:

El actor. por el hecho mismo de enfrentar a los especta-
dores, pareciera estar obligado a representar algo o alguien.
Sin embargo, hay actores que usan su presencia para repre-
sentar su ausencia. Parece un juego de ideas, y sin embargo,
es una figura del teatro japonés. (Barba, 2013. p. 37)

La experiencia artistica es un juego de presencias y
ausencias, en la danza y el teatro la representacién mediante
la metafora corporal es una muestra de ello, lo que se mues-
tra es lo que se ve, pero justo en eso que se ve, se esta ocul-
tando lo que no se ve y se quiere decir. En el texto corporal,
hablado, gestual, musical, grafico, subyace todo un relato
que esta impregnado de emociones, sensaciones y referentes
simbélico-culturales. El cuerpo en accién mediante el gesto
o el paso danzado, es el lugar de encuentro del mundo de las
cosas que se entretejen entre la realidad creada en escena,
la realidad del artista y la realidad que descubre el espec-
tador. En esto consiste la experiencia artistica en el aula, en
lograr un tejido de realidades que permitan comprender mas
y mejor los fenémenos de la condicién humana.

Por su parte, en cuanto al valor pedagdgico del teatro,
es necesario resaltar el texto o la fabula. Lo pedagégico
se entiende como la ensefianza que hace tanto el docente

como los aprendices en concomitancia desde pensar lo
impensado. Cémo se aborda un proceso de creacién y re-
creacion a partir de un texto o para la elaboracién de un
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texto dramatdrgico; hay que tener en cuenta que esto presu-
pone el didlogo, en eterno presente, en el aqui y ahora, sin la
presencia de un éL aunque si de un ellos (el publico):

El didlogo. y solamente el didlogo_. constituye la
situacién basica en el teatro y es este dialogar lo que
de hecho se escenifica en la escena: se trata de la
escenificacién de los actos del lenguaje yo/ta [.]. él no
tiene lugar, puesto que no es ni locutor ni alocutor y
por ello no juega ningtin papel. (De Toro. 2015: p. 49)

Pero, por supuesto, no es sélo el didlogo sino su funcién
expresiva, la que nos dice las cosas presentes y ausentes,
pero también del mundo y de la realidad interna del per-
sonaje, de las experiencias creadas para representarlo: “A
esta funcién [expresiva] del lenguaje concierne la expresién
de realidades o experiencias internas de los personajes,
cuando estos las expresan por medio del discurso/gestual”.
(Barba, 2015. P. 57)

De esta manera se procura contar una historia, juntando
-por supuesto-, los demds elementos de la escena (esce-
nografia, iluminacién, sonido, musicalizacién, vestuario).
Es debido a la complicidad entre el actor/los actores y el
espectador que se va armando poco a poco las piezas hasta
lograr completar el discurso escénico. Para el espectador es
una forma de lectura, para los actores una forma de escri-
tura. Esta lectura/escritura, por medio de la representacion,
estd atada por la imaginacién, dado que se trata de una
fabula, una ficcién. En esto consiste la magia, pero ala vez la
complejidad del teatro, porque se trata de fabular la ficcién
con situaciones que se muestran como reales y adquieren
vida a través del actor, como lo afirma De Toro (2015):
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El actor tiene que indicar las condiciones de enuncia-
cién imaginarias desde donde produce el discurso. Es-
tas son imaginarias en la medida que el discurso del
actor es ficticio: el mundo que integra, el personaje que
representa y lo que alli dice constituye una ficcién.
Pero su acto de palabra es un acto real ya que el actor
€s un ser vivo que profiere un discurso. la funcién
del actor es aqui completar el discurso incompleto
que constituye el texto dramatico, el cual se completa
s6lo en la puesta en escena en relacién con una situa-
cién de enunciacién concreta/ficticia [] gracias a su
presencia fisica [.] (performancia escénica). Aqui no
sdlo el discurso es el que funciona con prioridad, sino
que la gestualidad, la proxémica y la kinesia entran a
jugar un papel fundamental. Es realmente el cuerpo
del actor en su totalidad el que sirve como puente
entre el discurso y la mimesis, entre el discurso y el
publico. (p. 57 - 58)

Estos referentes propician una aproximacién a la defini-
cién del teatro y la danza escolar que sean sustentables por
si mismos, a la luz de la pedagogia del arte comprendido
como lenguaje y pensamiento simbélico-metaférico. De
alguna manera, los referentes se constituyen como pilares
para que los conceptos que se proponen contribuyan a la
formacién holistica y personal de los estudiantes. Todo ello
en pro de un mayor entendimiento de la importancia de
este campo de conocimiento que esta curricularizado como
area fundamental en el campo educativo del pafs, desde la
educacién artistica y cultural.

El teatro en la escuela

El teatro debe ser presentado desde la perspectiva de la
obra de arte en la escuela. Pensar el teatro como obra de
arte en la escuela significa que hay una rigurosidad en su
elaboracién, pero también, que el tejido de elementos escéni-
cos como la palabra, el gesto, la musica, el color, el espacio,
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son comprendidos desde sus multiples posibilidades de sig-
nificacién. No se trata entonces de hacer el montaje de una
pieza o de un ejercicio para presentar en un evento simple-
mente, sino que hay, con la certeza del proceso, la intencién
de decir algo, de plantear algo que interrogue la realidad. que
devele fendmenos de la condicion humana en cada puesta
en escena, por sencilla o basica que ella sea. El asunto con-
siste en ubicar el grado de complejidad con que ello se haga,
de acuerdo a las posibilidades y capacidades, de acuerdo al
estadio de desarrollo dramatirgico en que se encuentren los
estudiantes. Si es un nivel basico, sin perder esta perspec-
tiva, se deben plantear consecuentemente los ejercicios. ni
qué decir de un nivel medio y de un nivel avanzado donde se
adquiere ya un compromiso personal con la obra.

La puesta en escena, de cualquier ejercicio en su interior
parte del principio de que en ellos se encuentran los elemen-
tos con los cuales se puede comprender el valor de la expe-
riencia escénica como artefacto artistico desde una pers-
pectiva holistica. Se propicia la participacién, ya que no es
posible develar su sentido ni su lenguaje sino se hace parte
de él. Para los estudiantes debe quedar claro que ninguna
persona que asiste a una representacion escénica teatral es
ajena a lo que sucede, por el contrario, gracias a que se inte-
gra con las acciones, gestos, emociones, palabras de los acto-
res, y con los efectos sonoros, misica, iluminacién, vestuario,
escenografia y demas, logra comunicarse consigo mismo y
con la obra, manteniendo su categoria ritual El teatro, desde
sus origenes, tiene como premisa ritual que quien no hace
parte de él no recibe los beneficios ofrecidos, aun los mas
intimos como la felicidad, el placer, el dolor:

Los secretos relativos a la suprema aspiracién huma-
na, o sea a la supervivencia en el mas alla. sélo seran
revelados a los “iniciados” [.] Alin mas: la inmortalidad.
o por lo menos la supervivencia en el otro mundo, no
sera concedida a todos los hombres. sino solamente a
los participantes en esos misterios[_] los misterios de
Eleusts - ya famosos en el siglo VII a. C, - proponian al
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iniclado. mediante la leyenda de Deméter ("Tierra ma-
dre’, diosa de la vida vegetativa y de las mieses), la idea
de que, asi como la vegetacién alterna el nacimiento
con la muerte, asi la suerte del hombre es nacer, vivir,
morir, para luego volver a nacer y a vivir y a morir, en
perpetua cadena (Damico. 1954; 29 - 30)

Entrando a considerar especificamente el teatro escolar
se pueden extraer algunos elementos que constituyen la
esencia ritual escénica:

El relato: hay una narrativa especifica, esta constituida
para ser representada (dramaturgia), tiene una intencién
¥y un sentido que subyacen a la puesta en escena: lo que
Se pone en escena quiere o necesita decir algo. Los temas
tocan, esencialmente, las problematicas inherentes a la con-
dicién humana, la supervivencia sociocultural del sujeto,
nacer, vivir, morir en una realidad construida en comuni-
dad. En cuanto a los roles, cada personaje pone en tensién
al sujeto individual y social con lo inesperado, la incerti-
dumbre, metaféricamente los temas expuestos en el ritual
escénico, a través de los actores, se torna sobre los mitos y
creencias que se tienen de la realidad, para volver a nacer,
a vivir y a morir en cadena perpetua. El lugar, es un espacio
determinado donde ocurre la representacién, no es un lugar
inamovible, (puede ser un recorrido, como ocurre con las
procesiones religiosas), pero si el sitio que convoca para
dirigir la mirada sobre el ritual.

La revelacién de lo oculto: casi ninguna obra de tea-
tro busca mostrar lo obvio, el ritual escénico induce al
descubrimiento de lo misterioso (subtexto), lo que lleva
al espectador a encontrar, a develar; se crea y se re-crea
permanentemente la obra.

El rito de Iniciacién: la experiencia como tal es individual
Yy unica, por tanto, frrepetible. Cada quien, desde su mundo
de experiencias constituido e incorporado, llega a una obra
de teatro a dejarse sorprender: no hay respuestas determi-
nadas, no hay verdades reveladas, no hay dogmas.
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El conflicto: es identificado como situacién basica de la
accién dramaética, que enfrenta y opone a los personajes
durante el desarrollo de la obra (Delgadillo 2006: 13). asi
mismo es la oposicién de fuerzas que luchan por vencerse
unas a otras, el deseo de obtener algo donde se contrapone
a otro deseo de impedir que se logre, para que finalmente
una de las dos suponga el triunfo sobre la otra. Lo oculto,
lo secreto, lo indecible, lo intimo, lo profundo. es el principal
motivo por el cual se asiste al ritual del teatro.

El teatro encierra gran complejidad en su estructura,
ademas de ofrecer abundancia de referentes simbdlicos y
metafdricos para su comprension, y para ello se requiere
de dispositivos cognitivos y de saberes adecuados para
poder navegar en su interior. Precisamente esta es una de
las razones que da importancia a la Educacién Artistica. al
Teatro y la Danza como practicas del ser.

El teatro, y por supuesto la danza, son disciplinas que
tocan de manera directa al organismo de los sujetos para su
interpretacién. No es solamente lo subjetivo y lo subjetivado
en términos mentales de la comprensién de la realidad en
la obra de arte, es también lo incorporado que desencadena
la reaccién fisica, biolégica, organica, literalmente vital de
pensamientos, emociones y sensaciones:

El arte representa el centro de todos los procesos bio-
16gicos y soclales del individuo en la sociedad. que es
medio de establecer el equilibrio entre el hombre y
el mundo en los momentos mas criticos y responsa-
bles de la vida. Esto supone una refutacién radical del
enfoque del arte como adorno. (Vigotsky. 2005; 316)

Un texto dramatirgico no se representa, se vuelve vida
en escena. La palabra, la accién el gesto son vividos en la
interaccién escénica. Toda palabra encarna una accién y una
reaccion del organismo por ser una construccién histérico-
social del hecho que se representa. Implica poner a circu-
lar a través del cuerpo lo que se siente, lo que se percibe, lo
que se piensa, lo que se cree. Es una realidad que se crea. es
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un personaje que se subjetiva como Gnico, una metafora de
un arquetipo de sujeto que cuestiona la condicién humana
desde una perspectiva de momento, de lugar y de situacién
determinada, con una intencién precisa. Es el juego de la
creacién en escena, para que sea creible, verosimil y con-
vincente, deber ser orgénico. No de otra manera se podria
representar, porque no se trata solamente de mimetizarse
en la realidad escénica sino de hacerla sentir al espectador.
Es un acto de comunién a través de la obra:

La percepcién (representacién e interpretacién) de
una obra artistica representa un trabajo psiquico
dificil y arduo. Evidentemente, la obra de arte no se
percibe con una total pasividad del organismo [_] una
obra de arte, en realidad representa sélo un sistema
organizado de una manera especial de las impresio-
nes externas o de las influencias sensibles sobre el
organismo. Pero estas influencias estan organizadas
Yy construidas de tal manera que despiertan en el
organismo un tipo de reaccién distinto al habitual, y
es esta actividad peculiar, vinculada a los estimulos
estéticos, lo que constituye la naturaleza de la viven-
cia estética. (Vigotsky. 2005; p. 362-363)

Asi, el valor social del teatro, como obra de arte, no esta
solamente en la puesta en escena, sino en lo que en ella
subyace de realidad, experiencia y metéfora-simbolo creada
sobre los fenémenos de la condicién humana para cada
persona, entendiendo como fenémeno no la anomalia sino
aquello que esta oculto en la apariencia. La obra de teatro
€s un pre-texto, no solo una disculpa para develar lo oculto
de la condicién humana, sino que también dice mas de lo
que el mismo texto tiene escrito. El valor de la obra de teatro
como objeto cultural, radica en que de ella se desprenden
otras formas de comprender la realidad que se representa.
Es un todo, que trasciende el texto literario, porque ademas
esta el texto corporal, sonoro, visual que dice de la realidad
en su complejidad y, de diferentes formas, es comprendido
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e interpretado por la propia experiencia del espectador: “la
obra de teatro, el “producto’”, el objeto cultural, es a la vez el
reflejo de los planos de la realidad latentes en su conforma-
cién histdrica, asi como fruto de la elaboracién colectiva de
los individuos que la actian” (Merchan. 2009, p. 37).

He aqui otro aspecto importante en el teatro: su caracter
colectivo. Dramaturgo, actor, director, sonidista, luminotéc-
nico y escenégrafo constituyen una colectividad en la que
se integran lenguajes para crear el ambiente de la obra.
El ejercicio mancomunado y solidario de todos los partici-
pantes en la puesta en escena es el que crea la ilusién de
realidades en los mundos posibles del escenario. Para ello
se debe ser “consciente de lo aprendido, [-] existe enton-
ces, la posibilidad de que se encuentre algo mas de lo que
se espera y que se amplie el horizonte al establecer rela-
ciones de sentido a partir de nuestro “actuar en el mundo”
(Merchan. 2009, p. 42).

El valor pedagdgico que tiene el teatro, esta también
en su proceso de montaje, cada aspecto de la puesta en
escena es un texto, que se escribe con la intencién de ser
leido. Para Trozzo, Vigiani y Sampedro (2003), la creaciéon
colectiva tiene un gran valor pedagégico, desde el desarro-
llo cognitivo de los estudiantes, y en general de quien haga
parte de un montaje, especialmente porque pone en funcio-
namiento diferentes procesos cognitivos simultaneamente,
orientados a lograr el sentido que se busca con la creaciéon
dramatirgica. Para ellas la creacién colectiva:

Refuerza y mejora los circuitos neuronales, incremen-
ta las posibilidades de apropiacién del saber y facilita
los futuros procesos de evolucién y aplicacién de ese
saber en otros ambitos [_] activa la memoria colectiva
e individual y la transforma en instrumento de po-
sible cambio o reacomodacién interna de la realidad
percibida. (Trozzo, Vigiani y Sampedro. 2003; p10)
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Es una manera de evocar en la practica escolar, las for-
mas de produccién social de conocimiento, a través de la
experiencia colectiva acumulada. Si bien es evidente el pro-
ceso fisioldgico cuando plantean la activacién de las redes
neuronales, igualmente lo orientan a que esto es gracias a
la recuperacién de la memoria colectiva de una comunidad
desde la experiencia individual. '

Al evocar el caracter pedagégico del teatro, resulta nece-
sario mencionar que, para llegar al nivel de abstraccién,
comprension y complejidad de la obra, se requiere de unas
transformaciones en la manera como se estructura el sis-
tema simbdlico en el pensamiento de los sujetos. Esto para
indicar que el teatro como forma de conocimiento en la
escuela, es mas que la presentacién de obras en eventos
escolares. Es, en principio, una manera de acercar a los estu-
diantes a “representar todas las colectividades de su propia
vida colectiva’, como lo recuerda Lola Poveda en el texto de
Antropologia Teatral (1995).

En el teatro es indispensable incorporarse en el ser de otro
Ser que no se es, en un contexto espacio temporal ilusorio,
creado o principio de alteridad en escena, es el juego ritual
en el que se involucra al sujeto estudiante - actor a través
de la obra teatral.

Desde el anterior principio de alteridad. el arte dra-
matico no puede convertirse en acciones operativas
mecanicas que bloqueen el sentido social Yy cogniti-
vo de la expresién. Existen diferencias en la accién
dramatica de un nifio o nifia y un adolescente, las
capacidades cognitivas referidas en la comprensién
de la estructura dramatica, el sentido del movimiento
o el gesto y la comprensién del juego metaférico varia
segin la edad. (Alvarez 2010; p. 2)

Sin embargo, la edad cronolégica no es el Gnico aspecto
a tener en cuenta. Respecto al seguimiento de algunas pro-
ducciones dramatirgicas en el encuentro escolar de tea-
tro, EntrEscena, acufié la siguiente reflexién, compartida
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en el encuentro de investigacién del 2011. La licenciatura
de educacién artistica de la Universidad Distrital. hizo el
hallazgo de los estadios: inicial, medio y avanzado de la
puesta en escena, que muestran las transformaciones en la
manera como se aborda la obra de teatro en tres categorias
de andlisis: lenguaje-texto, situacién escénica y estructura
dramaética; esto significa también transformaciones en el
pensamiento simbdlico-metaférico para su representaciéon
en escena.

Estas tres categorias obedecen a una manera de reco-
ger las posibilidades de andlisis del ejercicio escénico en la
escuela. Por ser un proceso enmarcado en el ambito educativo
tiene unas particularidades inherentes a lo que es la escuela.
Los estudiantes no se preparan para ser actores, no tienen
formacién actoral y por tanto se debe educar, alfabetizar en
la teatralidad mientras se realizan los montajes. Sin embargo,
esto no disminuye la complejidad con que se aborde la obra.

Es de aclarar que el texto hace referencia a cualquier
forma de representacién simbdlica (corporal, sonora, visual,
espacial, etc). La situacidon escénica hace referencia a la
manera cémo se resuelven problemas de interpretacion
en escena en la perspectiva dramatirgica, y la estructura
dramética a la “interaccién intuitiva-intencional, icénica,
mimética (mimesis) de los aspectos materiales (nociones,
significados, vivencias y experiencias para la puesta en
escena), elementos (texto dramatico, puesta en escena. inter-
pretacion), medios (lenguaje corporal, sonoro, visual) para la
elaboracion del relato escénico y su representacién teniendo
en cuenta las series de la secuencia narrativa: tiempo-espa-
cio-personajes-acciones-conflicto-desenlace-final”

La obra es un elemento vivo tal como lo relata Canti
(SF), se adentra sin fraccionarse en la vida y la llena de
sabiduria y ricas experiencias y aunque la psicologia ha
sido el campo donde mas se sustenta su importancia y se le
asigna valor terapéutico, queremos aqui mostrarla como un
campo con fin en si misma y con una tarea pendiente en el
aula, siempre nueva y sorprendente.
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Para comprender el teatro escolar, se han mencionadg
las caracteristicas y razones de lo escénico y el cémo hace
aportes formativos en los futuros artistas, criticos o publico
de espectaculos performativos de teatro que se instauran
desde la escuela. Entendiéndose como un relato dramatar-
gico aquel que se construye y adquiere sentido y significado
cuando es puesto en escena.

Es un medio y fin a la vez, un medio porque a través de é]
se accede a la formacién del lenguaje simbdlico-metaférico
del arte y un fin porque es el teatro para el teatro, para su
propia comprension es que se trabaja en la escuela, no tiene
ni metas moralizantes, ni normalizadora de comportamien-
tos. ni pretende ser instrumentalizada por otras asignaturas
ni otras formas de conocimiento. Sin embargo, es de resaltar
su caracter interdisciplinario, ya que recurre a otras formas
de conocimiento (psicologia, antropologia, sociologia) para
comprender el proceso de formacién en el lenguaje teatral,
de la expresién dramatica y el sentido que se construye a
través de la representacién escénica. Por supuesto que ubi-
cado en el contexto escolar, contribuye a formar ciudadania
desde las posibilidades que ofrece el pensamiento critico.
Uwai, 2002)

El teatro se encamina a complementar el desarrollo del
lenguaje, mediante los recursos gestuales, de accién-reaccién,
de imagen, sonido que son vinculantes en el relato escénico.
Se privilegia el cuerpo antes que la palabra. La palabra en
si misma es cuerpo, es emocién, es sensacién, es imagen,
es accién. En esto constituye la posibilidad de produccién
simbdlica y de metaforizacién del cuerpo. El cuerpo en el
teatro escolar es un medio a través del cual se producen
analogias de lo humano, del ser, de lo subjetivo, de la expe-
riencia compartida (con el pablico), de las preguntas sobre
el si mismo y los otros si mismos, aun en los casos en los
que se utilizan objetos para la representacién de lo humano.
(Poveda, 1995; Leén 2014)

El juego teatral y la experiencia teatral, son la fuente pri-
maria del proceso de ensefianza en el teatro escolar, de esta
manera se busca preservar su caracter ritual, su permanente
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movilidad porque hay una bisqueda permanente de
respuestas, hay una exploracién desde las capacidades
y de las expectativas; de modo que cuando se llegue a la
representacion teatral se mantenga la frescura de la puesta
en escena, se logre seguir creando atmésferas emocionales,
sensoriales y de sentido escénico. Cada experiencia es un
potencial de aprendizaje: porque se sigue aprendiendo sobre
lo hecho, tanto en el acierto como en el error, la duda y la
certeza, lo posible y lo imposible, lo que fue y lo que no fue
durante la representacién. (Poveda, 1995; Castafio. 2000)

A manera de sintesis, se expone esta apreciacién de lo
que se puede entender el teatro escolar.

Proceso pedagégico constituido por la experiencia
dramética, que aporta a la formacién de pensamiento y len-
guaje dramatirgico, como arte vivo, en un espacio y tiempo
escénico donde se representan situaciones que interrogan,
develan y reflexionan sobre los fenémenos de la condicién
humana, mediante acciones simbdlicas y metaféricas incor-
poradas en el texto y el lenguaje de la escena de forma
visual, sonora, corporal, gestual, espacial y temporal

Apoyados en este concepto, el teatro escolar, como accién
simbdlica expresiva, permite que los educandos exploren
su emocionalidad, su capacidad de representar la realidad
mediata e inmediata de los diversos contextos (propios o
imaginados) donde se reta la imaginacién, la fantasia. la
mimesis y por tanto la capacidad de crear otras realidades;
de esta manera relacionarse con el complejo universo de
signos y simbolos a los que se ve abocado irremediable-
mente como ser perteneciente a una comunidad.

Como complemento, se requiere dar un lugar al teatro
escolar como forma de conocimiento. Esta concepcion de
teatro escolar, como forma de conocimiento fortalece la
capacidad cognoscitiva porque involucra diferentes proce-
sos, directos e indirectos, como los ejercicios corporales, la
lectura, las puestas en escena, el estudio del personaje, y de
las situaciones de la obra, los cuales optimizan estrategias
encaminadas a reconocer concepciones sobre los fenéme-
nos de la condicién humana, para poder confrontarlos con
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la propia experiencia y la de otros. y lleva a produc%r nuevas
ideas y comprensiones de la realidad. De manera indirecta
se esta reflexionando, revisando, valorando, decidiendo
sobre lo que se puede y no se puede hacer con el perso-
naje, con la obra, con el proceso de creacioén, favoreciendo el
desarrollo de la capacidad critica.

Otro argumento a la produccién de una manera de
procesar y administrar el saber es el desarrollo de la
creatividad como accién individual y colectiva en la cual
participan todos los integrantes del proceso de ensefianza
aprendizaje. Cuando un docente pone en juego su saber e
imaginarios pedagdgicos del teatro en el desarrollo de una
clase, se visibilizan didacticas o acciones particulares que
caracterizan la practica educativa. Estas acciones lideradas
por el docente afectan de manera directa los aprendizajes
de los estudiantes y crean un ambiente particular en cada
colegio sobre la clase de teatro y su particularidad de
producir metaforas.

La puesta escénica escolar

La puesta en escena para la danza y el teatro escolar,
como experiencia artistica, establece unas categorias que
caracterizan el proceso de creacidén escénica. Para el caso
se denominan estadios de desarrollo dramatirgico. Para
abordar la descripcién de cada uno de ellos era necesario
tener en cuenta algunos aspectos concernientes al caracter
cognitivo de las artes escénicas (el teatro y la danza), que
ya han sido enunciados a lo largo del texto. Las categorias
que componen cada uno de los estadios: lenguaje y texto,
situacién escénica y estructura dramaética, son el insumo
para conocer las transformaciones cognoscitivas que se
dan en el proceso del estudiante.

Lenguaje y texto

Se refiere al sistema de representacién verbal, gestual, qui-
mico, grafico cuya funcién es la comunicacién y el intercambio
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social en un contexto especifico. En el lenguaje se asimila
la experiencia social individual y colectiva, decantada en
el sisterna simbdlico-conceptual abstraido de la realidad
vivida y la realidad incorporada (hecho cuerpo) (Chomsky.
1994; Vigotsky. 1999; Luria 2000). El texto, por su parte, se
refiere al texto dramatico, aquel que se escribe y adquiere
vida en escena, se crea para que cumpla una funcién expre-
siva y comunicativa en escena.

Situacién escénica

Se refiere a la manera en que se tejen las diversas cir-
cunstancias de conflicto que ocurren en escena y cémo se
resuelven para abordar la teatralidad del juego escénico, del
ejercicio teatral o de la obra de teatro. Ubican las relaciones
y complejidades que se producen entre los diferentes per-
sonajes en el transcurso del tiempo cronolégico, verbal,
escénico y la transformacién fisica, emocional, de lenguaje
verbal y no verbal que se dan en cada uno de ellos durante
el desarrollo de la obra y que, ademas, permiten compren-
der el sentido y la intencién de la obra.

Estructura dramatica

Se refiere al conjunto de elementos que orientan y definen
el sentido, caracter e intencién de la puesta en escena y que
permiten no sélo narrar la historia (planteamiento, conflicto,
desarrollo, climax, desenlace), sino que ademas fortalecen
el lenguaje escénico: texto verbal, corporal, musica, efectos
sonoros, escenografia y vestuario dan identidad a la puesta
en escena.

Estas categorias se mantendran constantes en cada
uno de los diferentes estadios del desarrollo dramatargico.
con el fin de poder comprender a qué se refieren las trans-
formaciones que se dan en cada uno de ellos.

El concepto de estadio proviene de lo expuesto por Piaget
para el desarrollo de la inteligencia. En este caso, se refiere a
la funcionalidad que tienen una serie de elementos inherentes
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al proceso de desarrollo dramatirgico, escénico ¥ de crea-
cién de las puestas en escena del teatro escolar, como Son. iy
La capacidad para comprender e interpretar los textos para
transferirles propiedades dramatirgicas y de representacion
escénica 2) El entrenamiento del lenguaje corporal como ins-
trumento y medio para comunicar el sentido y la intencion
del relato escénico. 3) La capacidad para integrar diferen-
tes lenguajes del arte en la puesta en escena, de modo que
se constituyan en mecanismos imprescindibles que refuer-
zan, complementan u otorgan el sentido y la intencién 4)
Y. finalmente, la disposicién para investigar en la realidad
los fendmenos de la condicién humana, al establecer relacio-
nes intertextuales (continuas y discontinuas) para construir
conocimiento artistico a partir de las puestas en escena.

Esta propuesta de descripcién y delimitacién de los esta-
dios de desarrollo dramatirgico y escénico pretende servir
de referente para iniciar a profundidad una validacién de
ellos, a partir de estudios de caso. Lo que se presenta a con-
tinuacién es el resultado de los hallazgos producidos, como
consecuencia del andlisis mas profundo de las clasificacio-
nes hechas al proceso de creacién teatral escolar. A su vez,
sirven como instrumentos de indagacién para comprender
mejor los procesos pedagdgicos y de transformacién cog-
nitiva, en el interior de la experiencia vivida por los grupos
de teatro de los colegios participantes en el encuentro de
teatro escolar EntrEscena.

Las categorias que componen cada uno de los estadios:
lenguaje y texto, situacién escénica y estructura dramatica,
se describen brevemente y se sustentan con ejemplos ilus-
trativos, ya que son los insumos con los cuales se establecen
los conceptos y referentes tedricos para disefiar y aplicar
los instrumentos correspondientes para su validacién.

Durante estas doce versiones del encuentro EntrEscena
se han consolidado conceptos y nociones que convocan
la escena y que son necesarios para argumentar el lugar
del saber que resulta de la practica e identifica el nivel
de desarrollo, produccién y profundidad en esos campos
conceptuales. De ellos resulta el estadio, entendido como
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el periodo donde transita una vivencia, saber o experiencia
para la estructuracién de la puesta en escena de los diferen-
tes grupos participantes.

Los estadios del teatro escolar surgen tras un proceso deta-
llado de observacién y andlisis, que se refiere a las funciones
mentales en construccién. Son etapas o fases donde cada esta-
dio conduce a otro de mayor complejidad, no necesariamente
se refiere a periodos de tiempo o grupos de edad. sino a condi-
ciones propias del dominio del grupo de teatro escolar. Puede,
ademas, ser un curso con una asignatura o un grupo institu-
cional o conformado por seleccidn, que representa al colegio
en el encuentro. Schwartz (1979) propone algunos principios
en lo que respecta a los estadios expuestos; para este caso se
reelaboran para comprender el nivel de apropiacién alcan-
zado en un momento determinado y orienta la mirada hacia
dénde se dirige el desarrollo escénico.

Los estadios de desarrollo dramatirgico son nivel inicial
donde se abordan ejercicios teatrales desde las realidades
de sus hacedores, seguido por el juego dramatico que com-
promete una recreacién por parte de los nifios o jévenes y
niveles de dominio y autorregulacién. El nivel basico, donde
la coherencia dramatica se deja ver con tareas y accio-
nes de los integrantes del grupo. El nivel medio contiene
un texto teatral y existen personajes apenas esbozados. Y,
por ultimo, el nivel avanzado, donde se ven las puestas en
escena de obras y relatos completos con personajes, tramas,
peripecias, todos los elementos de la escena convergen
para satisfacer al publico. Como se menciond, se validan
teniendo en cuenta las categorias de texto, situacién escé-
nica y estructura dramatica.

Con este entramado de estadios surgen razones que
apoyan otras posibilidades de investigacién dentro de
la pedagogia de las artes escénicas en danza y teatro, y
se debe recalcar la importancia que tiene esta practica
artistica para el desarrollo cognitivo de las personas. El solo
cambio de percepcién que se produce mediante la modifi-
cabilidad del pensamiento, al tener que abordar la realidad
desde un punto diferente a la realidad misma, comprenderlo
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para representarlo, causa la divergencia, la convergencia, la
alteridad como produccién simbdlica y metaférica a partir
del cuerpo. Esto contribuye a la construccién de imagenes
mentales, corporales, sonoras, visuales orientadas a recrear,
reconstruir, alimentar y fortalecer la creacién y representa-
cién de nuevas realidades en escena.

El teatro escolar, es mas que la puesta en escena de cual-
quier ejercicio, en el estadio en el que se le ubique, es ante
todo, una posibilidad creativa interdisciplinar, un recurso
mediante el cual se puede cuestionar e indagar al ser como
sujeto cultural, social y politico utilizando los diferentes len-
guajes presentes en la puesta en escena. En la generalidad
los estadios se describen en sus diferentes niveles asf:

Inicial: estadio en el que se abordan juegos dramaticos, con
resultados positivos sobre todo en el referente actoral, es
decir, en las incorporaciones o asunciones de objetos, ani-
males, plantas u otras figuras (naturales o imaginarias)
necesarias para el juego dramatico. Al propio tiempo, debe
verse la coherencia dramatica del juego, especialmente con
respecto a su tema o motivo, y a cémo el juego se piensa y
construye desde las reales posibilidades de sus hacedores.
Se identifica a partir de:

Incorporacion de figuras y objetos

Donde la organicidad, desde lo lidico, el manejo de la
espontaneidad en el manejo del cuerpo y de la voz, permiten
identificar que se encuentra en un proceso formador inicial

Coherencia dramdatica del juego

Aqui el tema o motivo ocurrente con el que se asume la
propuesta escénica, se evidencia especificamente a través
de una estructura de la accién para escenificar ese tema o
motivo en forma de juego que se proyecta favorablemente
en el espacio escénico.
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Basico: estadio en el que se abordan ejercicios teatrales
como resultado de procesos de aprendizaje actoral, acla-
rando previamente a qué fase concreta del aprendizaje
actoral corresponden los ejercicios teatrales mostrados. Al
mismo tiempo, la coherencia dramética del ejercicio teatral
(exposicién-desarrollo-cierre) debe ser sdlida. sobre todo
para facilitar la calidad del desempefio actoral y el posible
empleo dentro del ejercicio de objetos o sonidos.

Dramaturgia del ejercicio: aqui se logra una coherencia
dramética y temporitmo con el espacio escénico en funcién
del ejercicio. Los recursos expresivos empleados (escenogra-
fia, iluminacién, sonido, vestuario, utileria, otros) corresponden
a la accién dramética propuesta como ejercicio dramatico.

Trabajo actoral: Se aprecia la cualidad en el desemperio de
la tarea escénica, hay un manejo de emociones y sensaciones
acorde a la propuesta escénica, segun el manejo del cuerpo,
de la voz y de los recursos expresivos extracorporeos.

Medio: estadio en el que se presentan puestas en escena
que parten de textos teatrales existentes como tales. Los
referentes dramdtico, actoral y escenotécnico deben con-
verger en una puesta en escena reconocible por su calidad,
promedio o suficiente.

Dramaturgia y puesta en escena
Se logra una posicién de la puesta en escena frente al
texto teatral, con coherencia dramatica y tempo-ritmo, con

una atmdsfera dramatica y poética del escenario.

Recursos técnico-artisticos

El manejo de escenografia, iluminacién, sonido, vestuario,
utileria, entre otros, son los adecuados para la propuesta
escénica.
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Construccion de personaje

La interiorizacién y vivencia orgénica, el texto corporal y
gestual, el manejo de la voz, ademas de otros aspectos a des-
tacar son adecuados a la propuesta escénica que se propone.

Avanzado: estadio en el que se presentan puestas en escena
que parten de adaptaciones de textos (teatrales o de otro
género literario); o que han sido creadas colectivamente (la
creacién colectiva podra ser de la dramaturgia textual y/o de
la dramaturgia espectacular-puesta en escena). Los referentes
dramatico, actoral y escenotécnico deben converger arméni-
camente en una puesta en escena reconocible por su calidad
elevada o sobresaliente desde distintos puntos de vista.

Dramaturgia y puesta en escena

La propuesta supera y se evidencia en la calidad de la
adaptacién o de la creacién colectiva del texto dramatico,
en funcién de la puesta en escena, tempo-ritmo y recepcién
de la puesta en escena, en la atmdsfera dramatica y poética
del escenario.

Recursos técnico-artisticos

El empleo de escenografia, iluminacién, sonido, vestuario,
utileria y otros cumple con los criterios profesionales del
teatro.

Construccion de personajes

La interiorizacién y vivencia organica en asociacién
con el texto corporal y gestual, el manejo de la voz y los
otros aspectos destacan la construccion de personajes con
un alto nivel interpretativo.

Con esta exploracién y aproximacién en conceptos pro-
pios de la formacién basica en artes escénicas en la escuela,
el centro de investigacion CIAES, establece razones argu-
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mentativas en la investigacién sobre la pedagogia de las
artes escénicas en danza y teatro, reconociendo que se
hallan como antecedentes los siguientes aspectos:

El 70% de las producciones que han participado en
EntrEscena, involucran la incidencia de las artes escéni-
cas en la convivencia escolar en el aspecto de imaginario,
representacién, la modificabilidad simbdlica y la afectacién
de la imagen mental con la alteridad: representacién y
metafora corporal son aspectos que modifican la percep-
cién y por ende la convivencia.

Se debe recalcar la importancia del cambio de percepcién
mediante la modificabilidad cognitiva que causa la alteri-
dad y la metafora (corporal) en el individuo; la construccién
de imdgenes permite recrear, reconstruir, alimentar y forta-
lecer redes neuronales que hacen de la metafora corporal
una posibilidad creativa interdisciplinar.

Especificamente, en lo que respecta a los estadios y su
estructura interna de acuerdo con los propésitos de la prac-
tica teatral, mencionan tres categorias que los constituyen.
Estas categorias que componen cada uno de los estadios:
lenguaje y texto, situacién escénica y estructura dramatica,
se describen brevemente. Son los insumos con las cuales se
puede establecer los conceptos y referentes tedricos para
disefiar y aplicar en una siguiente etapa de investigacion
los instrumentos correspondientes de validacién.

Hasta el momento se puede decir que esta la estructura
y la descripcidn, pero se requiere hacer una verificacién de
cada uno de los estadios en trabajos escénicos que sirvan de
fuente de informacién y permitan comprender mejor esta
propuesta. Para orientar la comprensién, se describen los
estadios mediante las categorias que atraviesan a cada
estadio y determinan la complejidad que implica cada uno
de ellos:
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Estadio inicial: ejercicio teatral
Lenguaje y Texto

Priman la imitacién y la transcripcién (del texto a
la accién) de experiencias para la aprehensién de los
componentes escénicos fundamentales, corresponde al nivel
nocional, literal y de apropiacién del lenguaje escénico.

Situacion escénica

Capacidad para resolver problemas basicos de interpre-
tacion (coherencia, precisién / sentido e intencién).

Estructura dramatica

Interaccién intuitiva, mimética (mimesis) de los aspectos
materiales: nociones, significados, vivencias y experiencias
para la puesta en escena, elementos (texto dramatico,
puesta en escena, interpretacién), medios (lenguaje corporal,
sonoro, visual) para la elaboracién del relato escénico y su
representacion, teniendo en cuenta las series de la secuencia
narrativa: tiempo - espacio - personajes -acciones - conflicto
- desenlace - final (Leén; 2012).

Juego dramatico
Lenguaje y texto

Mirada Sindptica del relato escénico, busqueda y explora-
cién de alternativas (improvisacién-recreacién), en funcién
de las posibilidades de comprensién y representacién del

tema de la obra. Pertenece al nivel de desarrollo significa-
tivo, pre-conceptual.
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Situacion escénica

Sentido que tiene el personaje y su relacién con otros en
el relato escénico (vivencia - construccién), inferencia del
significado general (sentido) del texto dramatico, apropia-
cién de la intencién comunicativa que tiene la obra para la
puesta en escena.

Estructura dramatica

Comprensién de las posibilidades de interaccién que
tienen los aspectos inherentes a la educacién artistica:
materiales, elementos y medios, el sentido que tienen den-
tro del proceso de construccién de la intencién del relato
escénico y los recursos expresivo-comunicativos utilizados
para resolver problemas dentro de la secuencia narrativa y
la puesta en escena.

El juego dramatico se centra en el orden metodolé-
gico y de enfoque que tiene el juego, por ser la manera
recurrente en que el arte se incorpora en el cuerpo y el
cuerpo (estudiante) entra en el arte (Farina, 2005, p. 389).
Es método cuando el maestro-director, a través del juego,
decide la puesta en escena, en cuyo caso comporta por lo
menos los siguientes elementos: 1) la improvisacién surgida
de un dominio temético que conlleva un conflicto, su desen-
lace y las peripecias de los personajes que tejen ese entra-
mado; asi, el juego significa una deliberada generosidad en
marcaciones exactas de tiempo y espacio (entradas, sali-
das, ambientes, utileria, vestuario, apoyos técnicos), a su vez
comporta las reglas internas de los actos escénicos. 2) La
correlacién accién - reaccion de los actores consigo mismos
y con los personajes durante el juego dramatico permite
reconocer y apreciar las potencialidades y facetas que son
puestas al servicio del conflicto y las peripecias fisico-emo-
cionales para el desarrollo del relato dramatargico. 3) La
memoria, exactitud y afinacién para evocar, recrear, repro-
ducir y mantener algunas resoluciones de las situaciones
(peripecias) conjuntas e individuales, determinan el alcance
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que se tiene en el manejo del conflicto, fortaleciendo la
coherencia tematica y la cohesién de la puesta en escena.

Al asumirlo como enfoque, el director - docente que lo
utiliza orienta su practica pedagdgica hacia la estrategia
de laboratorio teatral, obtenido de posturas basadas en los
entrenamientos de actores para la realidad escénica. Busca
entonces la interiorizacién de la realidad del personaje en
una cadena de sucesos que armen una historicidad que
impregne a su vez, la produccién de la realidad escénica.
En la escuela esto es, ni mas ni menos, lo que se hace en los
lapsos de clase. El juego dramatico responde y resuelve, a
través de la exploracién y basqueda de alternativas desde
las capacidades y posibilidades de desarrollo del estudiante
con un montaje para participar en festivales o eventos de
una manera rapida pero profunda.

Obra Teatral
Lenguaje y Texto

Su proceso de elaboracién se centra en la creacidén -
investigacién, basado en la apropiacién y utilizacién de
técnicas actorales especificas. Corresponde al nivel de
desarrollo categérico, conceptual e interdisciplinar y de pro-
duccién critico, inter-textual.

Situacion escénica

Capacidad para construir el caracter y la caracterizacién
de forma colectiva a partir de elaboraciones conceptuales de
orden social, politico, filoséfico, psicolégico y el uso de refe-
rentes bibliograficos. Esta en capacidad de elaborar catego-
rias para la sistematizacién, produccién y reproduccién de
la representacion en diferentes niveles diferenciables con
gran precisién durante la puesta en escena. Logra, a través
de su interpretacién establecer y/o proponer el sentido y la
intencion planteada por el autor a través del estudio de la
obra (otros textos, otros autores, otras puestas en escena.).
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Estructura dramatica

Hay un concepto claro, abordado desde el tema general
de la obra, que atraviesa y se desarrolla en la puesta en
escena, en el que cada una de las series de la secuencia dra-
matica aportan un aspecto necesario e imprescindible en
el relato dramatico. Es diferenciable y claro el tejido de len-
guajes y medios que dan sentido a la construccién colectiva
simbdlico - metaférica del relato, que definen la inten-
cién comunicativa de la puesta en escena. Es un estadio
de mayor elaboracién, sobrepasa el juego dramatico. pero
sigue manteniendo su esencia de bisqueda y exploracién
porque asigna mayores recursos cognitivos (investigacion,
verificacién, ajuste, lecturas inter e intratextuales en dife-
rentes lenguajes y disciplinas) y requiere mas tiempo para
encontrar respuestas asertivas, acordes a la intencién y el
sentido del montaje. Su momento de laboratorio es fuente
inicial para consolidar las aplicaciones técnicas. con la
rigurosidad necesaria que determinan y ponen en conjun-
cién todos los aspectos de la obra en funcién de lo que ella
relata y el ambiente en el que “debe” sumergir al espectador.
Estos son los aportes que hace el teatro escolar a la for-
macidn holistica de los estudiantes, cada ejercicio es una
evidencia del proceso, pero también del grado de desarrollo
dramatuirgico alcanzado. En este mismo sentido, lo que se
presenta para el teatro debe hacerse para la danza esco-
lar. Seria una especie de guia que sirva como ejercicio de
reflexién y seguimiento que permita ubicar cudles son las
caracteristicas que describen las etapas de desarrollo y de
transformacién del cuerpo en el lenguaje de la danza. De
este modo, se podria entender la manera en que se transita
por las diferentes etapas de desarrollo simbdlico-metafé-
rico corporal, afines a la experiencia dancistica, que llegan
a la produccién de una obra de arte como producto cultural
elaborado y consolidado en escena.
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La danza en la escuela

El origen y razén de la danza estd en el pasado de la

humanidad, en la necesidad misma del movimiento. La danza
para las culturas primitivas, provoca la unién entre el alma
y el cuerpo, entre la libre expresién de las emociones y la
rigidez de las conductas establecidas, marca un nexo entre
la vida social y la manifestacién de la individualidad, del
juego, de la religién, del combate y del drama (Sachs, 1967.
P.13). Conserva en ella la esencia de la vida misma, solo que
trasciende a otro nivel de expresién y comunicacién, en el
sentido de poner en comunidad lo que se expresa. La danza
es considerada como la vida misma, una necesidad que per-
mite el vinculo directo con los dioses (espiritual), pero que
en la practica de la cotidianidad puede ir desde la prepara-
cién para la guerra, la sanacién del alma, del cuerpo, hasta
ser el centro de energia mediante el cual se desafian los
miedos, los temores, pero que también es capaz de hacer
realidad los suefios, que de otra manera serian imposibles.
Es un complejo sistema de lenguaje no verbal, una construc-
cién social de cddigos corporales que adquieren la funcién
de expresién y por ende de comunicacién.

En su estructura narrativa, la danza adquiere otra
caracteristica porque enuncia la realidad, llega a consi-
derarse obra de arte cuando la intencién simbdlica de
su representacion afecta e influye en lo humano, en el
espectaculo, si bien conserva el caracter espiritual, por-
que evoca lo no tangible de lo humano, de sus creencias,
de sus miradas del mundo, al mismo tiempo rompe el poder
universal al que se refiere Rur Sachs (1967, p.16), cuando
nos recuerda que la danza es un todo que une cuerpo y
espiritu con el universo de las cosas, no hay una fractura
con el orden del mundo, es parte de él.

La obra de arte cuestiona, indaga y propone a través
de la danza lo mas profundo de lo humano, que no puede
ser develado ni cuestionado de otra forma sino mediante
lo danzario, siendo ella. una abstraccién no verbal que dice
de la realidad. Por ello el bailarin la crea en cada movi-
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miento, aun cuando siga un relato, nunca sera el mismo en
cada puesta en escena. A su vez tiene los visos de un nar-
cisista, pues su propio cuerpo cuenta: aun en el colectivo
es Unico y habla por si y para si mismo. De esta manera el
espectador conoce la obra en toda su dimensién, tejiendo
su mirada sobre ella.

Corresponde a la escuela reconocer el valor pedagdgico
de la danza, su papel en la modificabilidad simbélica. produ-
cido en la exploracién de esquemas de percepcién a través
del movimiento, en la visibilizacién de las caracteristicas en
el proceso de representacién mental, al vincular fuertemente
la triada emocién -intencién - contexto. La danza permite
comprenderse como parte de la cosmogonia y conduce a la
comprensién profunda de la expresién simbdlica que encie-
rra la condicién humana. La danza es la poética del cuerpo
en movimiento, desde la representacién sensible hecha
cuerpo del pensamiento sobre el mundo y la realidad a partir
de la capacidad de decir a través del cuerpo danzante.

Danzar no solamente quiere decir bailar, o ejecutar movi-
mientos acompasados con el cuerpo, brazos y pies. Existe una
intencion, una medida de tiempo, un espacio. un momento,
una forma, una tematica, unos significantes (Vahos O, p.
107), una estructura dramatica que, junto al sonido, a la
melodia, a la palabra cantada o a los ritmos internos, incita,
provoca al danzante, hasta llegar a su maxima expresion
concertada por el ritual mismo de la vida.

La danza al convertirse en una estructura simbdlica
expresa, es una experiencia individual; si bien se presenta a un
publico al que comunica algo, es ante todo una expresion de si
mismo hacia si mismo y los otros. Por eso su caracter narci-
sista. La produccién social del movimiento danzado construye
un sistema de cédigos corporales aceptados por una cultura,
que al interactuar, cumple una funcién social directa desde el
acto perceptivo y satisface el sentido de la creacién.

En este sentido, la esencia de la danza esta en el caracter
simbdlico del cuerpo humano en movimiento a través del
paso danzado. La tensién y distensién muscular, espacial
y temporal, en la danza, son relaciones de fuerza con la
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base que conduce al cuerpo en movimiento hacia la cons-
truccién de su lenguaje. Aun asi, no es suficiente. El com-
plemento estd en el relato de la danza, su narrativa, su
dramaturgia:

Es menester unificar conceptos [.] elaborar, perci-
bir. y caracterizar el lenguaje del cuerpo dentro de la
dramaturgia de la danza (investigar), otorgandoles
un nombre con significado: la danza dramatirgica,
nocién con identidad universal que incluye investiga-
cién, pedagogia, didactica, creatividad, filosofia, arte,
estética y ética, ademas de un método que surge autd-
nomamente y favorece el proceso y la construccién de
una puesta en escena. (Fuentes, 2012, p20)

El estudio de este sistema de cédigos, permite entender
la sutileza que tiene la danza y las transformaciones que se
producen histéricamente en el cuerpo en movimiento, en los
gestos al interior de los grupos humanos, en la medida en
que ellos van ahondando en la comprensién de su condicién
humana y la complejidad que representan sus relaciones
consigo mismo y con los otros.

En el caracter pedagdgico de la danza se encuentran,
segun Tambutti (2008), tres etapas: imitacién, busqueda pro-
pia y narraciéon genuina Cada una ofrece un amplio espectro
de posibilidades de movimiento. Estas etapas corresponden
igualmente a los diferentes momentos de desarrollo de la
danza en las diversas comunidades. “Desde el comienzo de
su concepciyn como disciplina artistica, la danza inici6 su
experiencia de autoconocimiento tomando, paulatinamente,
conciencia de sus posibilidades y desterrando cualquier
dependencia hasta convertirse en protagonista de su propia
historia” (Tambutti. 2008; 14). La imitacién, por ejemplo, es
una estrategia necesaria, cuando no se tiene constituido un
lenguaje del cuerpo para la danza, pero se esta ensefiando
danza. Por su parte, la expresion, que se refiere al hacer del
cuerpo desde el sentir y el sentir a la emocién y la percep-
cioén del propio cuerpo para generar el movimiento en el
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espacio, es igualmente importante. Por momentos es necesa-
rio dejarse llevar para explorar y descubrir otras formas de
accion y reaccién consigo mismo y con otros.

La separaciéon del lenguaje literalizado permite que
el cuerpo sea en si mismo un creador de metaforas y de
re-creacién, a partir del estudio del sistema simbdlico y de
su significado, para ser reelaborado en conocimientos. Por
este motivo, lo construido socialmente en una cultura es
objeto de critica e indirectamente esta dirigido a la for-
macién de publicos criticos. Estos momentos son facil-
mente reconocidos en el aula de danzas porque hacen el
gran aporte a la configuracién, administraciéon de un saber
propio del campo del arte escénico, adquirido o apropiado
de quien lo produce. Estos aspectos dan valor pedagégico
a la ensefianza de la danza, son enriquecidos cuando se
les otorga atributos de conocimiento desde el lenguaje del
cuerpo, por tanto, forman pensamiento.

La danza en la educacidn se refiere al caracter mismo
de ella en la escuela, del modo en que llega a constituirse
en un medio de expresion alternativo al que se hace a tra-
vés de la oralidad o de la escritura. La danza educativa es,
entonces, “una danza para educar cuerpos y mentes, abrir
compuertas a la inteligencia muscular y a la percepcién
personal del mundo, de la vida, del lenguaje corporal con
gramatica propia y posibilidades de expresar lo que no dicen
las palabras” (Moya. 1995; P.5). La danza es mas cercana
a la lidica porque permite explorar, construir, deconstruir,
descubrir para darse un lugar en el mundo y para comu-
nicar a través del cuerpo en movimiento. En este aspecto
radica la necesidad de tener claro qué es lo que se pretende
cuando se va a hacer una puesta en escena para la escuela
desde la danza.

La puesta en escena, generalmente obedece a los mis-
mos principios sefialados para la construccién colectiva del
teatro en el aula. Solo que se ofrece una mirada diferente
de los elementos que la componen y la consolidan como
narrativa corporal. Monroy (2003) sefiala tres elementos a
tener en cuenta para la creacién en danza:
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1) La tematica (el qué, el contexto), se orienta a
aquello a lo que la danza hace referencia [] ;De qué
se trata? 2) La historia (el cémo - el para qué), se
refiere al trabajo de puesta en escena, remite a una
estructura narrativa especifica, a la dramaturgia, lleva
a considerar los multiples recursos necesarios para
contar la historia. 3) La Kinesis (la forma - lo estético),
las formas que adopta el cuerpo en escena mediante el
paso danzado: se concentra en la busqueda de alguna
secuencia de movimiento que pueda ser mostrada a un
publico y que dé cuenta del relato. Bien sea una danza,
un baile. un juego coreografico. siempre se orienta a
la formacién del sujeto en las dimensiones biolégica
(corporal). emocional, social y cultural (Monroy. 2003;
165 -167)

La danza por si misma se considera un escenario
educativo innovador, que involucra procesos cognitivos,
creativos, metodologias alternativas y orientaciones episté-
micas que van mas alla de la simple imitacién planimétrica
o recreacion coreografica.

Cabe resaltar que la composicién coreografica (Plata
Martinez, 2009), debe asumir procesos creativos en la crea-
cién corporal, planimétrica y dramatica. Se escoge un tema
especifico que aguce la observacion, consolide objetivos en
la resignificacién de simbolos y en la creacién de metafo-
ras. El disefio del libreto, producto de una creacién literaria
para la danza, teje el constructo planimétrico y corporal.
El trabajo colectivo, es una creacion que afecta las capa-
cidades expresivas de todos los participantes del proceso.
Parafraseando al docente Hanz Plata (2009): permite la
intervencidn directa de los ejecutantes, quienes construyen
las planimetrias de manera colectiva teniendo en cuenta
los intereses creativos de todos los participantes, hace evi-
dente un proceso cognitivo creativo, producto de la obser-
vacién y del analisis.

El estudiante se ve abocado a reconocer los atributos rele-
vantes del tema indagado, a llevarlos a un proceso analégico
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para llegar a la construccién de la figura o la forma, es decir
a la metafora corporal. Son necesarios entonces dispositivos
o mediadores cognitivos que permitan el encuentro directo
con el tema a indagar para llegar a la creacién escénica.

Por tanto, la danza escolar desde una pedagogia para pen-
sar, se refiere al: Proceso pedagdgico consolidado para la for-
macién y expresién del lenguaje corporal, mediante procesos
creativos que implican reconocimiento de su corporeidad y
construcciones cognitivas, producto de la vivencia y de rela-
ciones analdgicas para llegar a la representacioén coreogra-
fica como puesta en escena, y que provoca una estructura
dramética segun los contextos.

La danza como expresién simbdlica es una disciplina
que da cuenta de la riqueza expresiva corporal, trasciende
los procesos de imitacién, hasta llegar a otras innovacio-
nes. Las creaciones dancisticas deben analizarse con mayor
detenimiento desde la escuela para develar su funcién social y
cognitiva dentro de la construccién de saberes, como sucede,
por ejemplo, en la mojiganga, la comparsa o la estampa.

Las exposiciones conceptuales en torno al arte escé-
nico como accién pedagdgica, cognitiva y artistica, son una
construccion resultante de la experimentacién y analisis en
la misma practica escolar; como referente académico, son
susceptibles de revisién para su ampliacién, transformacién
y adecuacién a otras condiciones educativas, pedagdgicas,
artisticas semejantes o para ser un referente con fines de
investigacién.

Pedagogia para pensar la educacion
artistica

La pedagogia para pensar en educacién artistica es la
concrecién al unisono de dos practicas de ensefianza para
el aprendizaje en la escuela: la primera, la educacién para la
formacidn del ser, el hacer y el saber desde una perspectiva
holistica; 1a segunda, la capacidad de interaccién con el otro
y el mundo de las cosas (tangibles e intangibles) que van
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del expresar -expresarse metaféricamente al comunicar-
comunicarse mediante el lenguaje artistico.

La experiencia en educacién artistica, llevada a cabo en
el territorio de la escuela por parte del grupo de investiga-
dores, ha decantado algunos elementos constitutivos de esta
manera de comprender la pedagogia, los que se establecen
en indicadores, descriptores de esta propuesta y son: la liber-
tad, la experiencia desde una perspectiva holistica, la meta-
fora corporal en el acto escénico, el relato a través de la dra-
maturgia de la danza y el teatro y el acto creativo en escena.

La libertad se ubica como un lugar y una condicién pro-

pia de la relacién tiempo-espacio en la que ocurre la puesta
en escena de la danza o el teatro. En este instante el proceso
de creacién impregna el cuerpo con actos de indole sensible
y experiencial, donde el hacer toma posesién en la represen-
tacioén y el pensar se desprende de aquello que lo restringe
y se transforma en la creacién. Una libertad constituida por
la imaginacién, la exploracién de alternativas que enrique-
cen la experiencia escénica, enmarcada en una condicién
ética de autodeterminacién en condiciones de igualdad con
el otro. “La libertad define un territorio co-habitado por la
cultura, costumbres, saberes, pensamientos, ideologias,
capacidades, fantasias, afectos, frustraciones, carencias,
abundancias, experiencias” (Leén. 2004; 93).

La experiencia modifica la manera en que se percibe la
realidad para crearla permanentemente, Maturana (2002)
hace una referencia al respecto teniendo en cuenta que la
realidad se construye desde el mundo que se vive:

El mundo en que vivimos es un mundo [_] que surge
en la dindmica de operar como seres humanos [_] el
mundo que uno vive se configura con otros [-] uno
siempre es generador del mundo que uno vive [.] el
mundo que uno vive es mucho mas fluido de lo que
parece. (Maturana. 2002; 31)
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El cerebro, en este proceso de construccién de la reali-
dad escénica en danza y teatro, mediado por la experiencia
artistica, disloca su caracter premonitorio, ya que él esta
disefiado para la premonicién; no de otro modo se entiende
la capacidad de accién y de reaccién, para los seres que
dependen del movimiento esto resulta vital. “La prediccién
es crucial para que el cerebro genere un movimiento activo,
no solo orientado hacia una meta, sino también como fun-
cién basica de ahorro de tiempo y energia” (Llinas. 2003;
28-29). En este proceso se da paso a ese sublime momento
donde empieza la construccién del saber para saber hacer
con el cuerpo; es un desafio a las emociones, sentimientos
y a los bocetos corporales impregnados de metaforas y
miradas diversas sobre lo conocido, que ofrece otras posi-
bilidades de comprensién a lo que esta por conocerse. Las
emociones y las acciones son igualmente propiedades del
cerebro, por tanto, son afectaciones del pensamiento.

Las emociones se encuentran entre las mas antiguas
propiedades del cerebro. Se efectiian en el rinencéfalo_,
cuya actividad soporta no sylo nuestros sentimientos
emocionales, sino también un conjunto de posturas
motoras, autonémicas y endocrinas, que probablemen-
te evolucionaron para disponer a la accién y como
manera de sefializacién social de la intencionalidad [.]
de tal manera que su caracterizacién universal puede

ser reconocida por la mayoria de las culturas. (Llinas.
2003;182 - 183)

En este sentido la experiencia artistica en danza y tea-
tro, es un lugar de tensién entre la realidad incorporada y
aprendida del mundo que se vive con la realidad que se crea
en escena. No se trata, por tanto, de imitar ni de reproducir
lo que ocurre, sino de comprender los multiples significados
que tiene la produccién simbdlica del entorno para propo-
ner analogias que develan otras formas de ver y entender
la condicién humana para ser interpretadas y representadas
desde y con el cuerpo en escena. Pasar de la experiencia de
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la realidad aprendida a la creacién de la realidad en escena,
imbrica una concepcidn diferente sobre los alcances de lo
pedagdgico desde una perspectiva holistica.

La pedagogia. se ubica en el campo de la ensefianza, en
relacion directa con el conocimiento, la sociedad y la cul-
tura; en este sentido, la pedagogia conceptualiza, aplica
y experimenta los conocimientos referentes a la ense-
flanza de los saberes especificos de las diferentes culturas,
piensa en lo impensado, lo marginal, desde el afuera, para
comprender lo que se aprende. Se refiere tanto a la manera
cémo la ensefianza genera el aprendizaje para que el ejerci-
cio del conocimiento, en la interioridad de una cultura, sea
un espacio de transformacidn, toda vez que la pedagogia es
un espacio de reflexion sobre el ser, el saber y el hacer de
una cultura. (Zuluaga, Echeverri, Martinez, Quiceno, Saenz y
Alvarez 2003, p. 36)

Asi mismo, la ensefianza como acontecimiento equivale a
decir que lo ocurrido esta revestido de importancia, merece
ser considerado en su momento y lugar, porque ademas
trasciende el momento y el lugar; visto asi, se produce un
desplazamiento, una cierta deslegitimacién de sus efectos
muchas veces homogenizadores y predecibles, para tras-
ladarla a los limites del territorio donde la incertidumbre
y la certeza entran en juego con el pensamiento, con las
propuestas, las acciones, las reacciones, los aciertos, los
fracasos, elementos que darian al educador, un nuevo mundo
de posibilidades por descubrir. La ensefianza, vista de esta
manera, tendria sobre el aprendizaje, la funcién equivalente
de la palabra en el habla, parafraseando la cita de Ranciére
(2006)=

La enseflanza construye, crea y transforma realidades
que fueron pensadas e imaginadas para si mismo, compar-
tidas, las realidades se enriquecen con la experiencia, con el
pensamiento y la imaginacién del otro, navegan, no se detie-
nen. La ensefianza deja de ser algo Gnico para convertirse en
muchas cosas a la vez a través del aprendizaje; en nuevas

22 Ranciére, (2008. p. 87 - 68), citando un texto del Droit et philosophie panécas-
tque. p. 11-13.
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miradas del mundo, y la realidad se fecunda desde cada
si mismo que aprende, vuelve a ser imaginada de muchas
maneras a la vez, se traslada y generalmente regresa trans-
formada a quien ensefia e inicia nuevamente su camino. As{
se ensefia y se aprende al mismo tiempo. El que ensefia
deja de ser duefio de su saber y en parte de si mismo, por-
que el ensefiar estd impregnado de experiencia, de emocion,
de sensacién. El que aprende no solo valora el saber sino
también a quien ensefia.

Freire (1970 - 1982) define a esta manera de ensefiar
Educacién Liberadora. En tanto pedagogia, utiliza estrategia
de interaccién dialdgica entre el docente y el estudiante. No
hay conocedor absoluto, ni subordinacién al conocimiento.
Se pone en crisis la autoridad que oprime, cuestionandola
en su condicién represiva y de sometimiento del otro. Se
aprende con el otro. El maestro ensefia -aprendiendo, en
tanto el aprendiz a su vez ensefia mientras aprende.

Ensefiar aprendiendo y aprender ensefiando es parte
de ese equilibrio en las relaciones de poder al interior del
aula. Las artes escénicas, danza y teatro, asumen la doble
connotacién que tiene para la pedagogia la ensefianza: el
que ensefia requiere de una mirada investigativa en tanto
que reflexiona criticamente sobre su quehacer (la obra, el
cuerpo, la palabra, el lenguaje escénico, la metafora) para
producir conocimiento sobre la realidad que se busca repre-
sentar, y el que aprende responde con los mismos recursos,
se busca superar la imitacién y la repeticién. Cada ejerci-
cio explora nuevas posibilidades de representacién, en si
de creacién. La ensefianza, y por supuesto el aprendizaje,
recurre a diversas acciones y diferentes miradas e inter-
pretaciones de forma simultanea, para confrontarse al inte-
rior del proceso y se reflexiona a partir del resultado, de las
dudas, de los aciertos, en los descubrimientos, para luego
trasladarse a otros espacios de validaciéon.

El saber, la ensefianza y el aprendizaje estan determinados,
como se menciond anteriormente por el pensar, estan cons-
truidos por la manera en que se simboliza, se comprende y se
imagina la realidad para transformarla. La educacion artis-
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tica fundamenta su valor social en la posibilidad de decir lo
que se piensa en condiciones de libertad. Por tanto, le es
inherente el hecho de que se ampare en el ejercicio de la
libertad de pensamiento y de expresién: “una escuela con-
cebida como propicia para la creatividad, tendra la necesi-
dad de ofrecer un ambiente favorable para el ejercicio de la
libertad, especialmente desplegado en el pensar y el expre-
sar”. (Ledn. 2004; 92)
Pensar, para ubicar algin contexto de referencia, es
situar uno de tres lugares para su observacién: primero,
relacionado con la intuicién, la percepcién y la conjetura
(imaginacién); segundo, cuando se adopta una postura
para tomar una decisién que se comunica (dictamen) o
se hace efectiva (accién), sobre lo tangible e intangible, a
partir de consideraciones propias, surgidas en la experien-
cia cotidiana o especializada; tercero, que es mas intimo y
tiene que ver con el deseo, la intencién y la expectativa.
Estos lugares de observacién, en lo que respecta al pen-
sar. no estan separados, s6lo emerge uno por encima de los
otros. Bruner (2001) denomina a estos lugares, productos
del pensamiento, ya que dependen, a su vez, del acto de
pensamiento que se produce en las condiciones en que este
ocurre. Esta concepcidn del pensar afecta la manera como
se trata la obra artistica en la relacién ensefiar aprendiendo,
abarca la creacién, pero sobre todo la comprensién del sen-
tido histdrico - social y cultural de ella.

Ninguna obra artistica es ingenua, ni se queda solo en la
forma, porque es el resultado de una intencién que le da sen-
tido, una reflexion sobre fenémenos de la condicién humana,
que pretende representar el uso de unos recursos de lenguaje
simbdlico - metaférico.

La danza y el teatro, por utilizar diversos lenguajes
del arte, permiten profundizar ain méas en la metafora. El
cuerpo en escena es de una metafora compleja; la musica, la
palabra, el espacio, el color complementan la narrativa de
la puesta en escena; por tanto, se necesita pensar en varias
direcciones, focalizar lo que se quiere decir desde cada uno
de los lenguajes. Pero, ademas, lo que se dice tiene implica-
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ciones en el pablico porque transforma su manera de pensar
la realidad. La importancia de la educacién artistica, ade-
mas, esta en que no solo afecta a quien produce y crea en
escena, sino a quien se hace re-creador como espectador.

Finalmente, la definicién en torno al pensar se comple-
menta, por una parte, con el aporte que hacen De Zubiria y
De Zubiria (1999) en el que el pensamiento se refiere a la
manera como se establecen relaciones mentales, re-presen-
taciones entre las cosas, sean estas tangibles o intangibles
(incluidas las personas); y, por otra parte, el aporte de
Vigotsky (1999), cuando hace referencia a la imaginacién,
ya que ésta se refiere a la experiencia que se tiene con el
entorno y las elaboraciones mentales que ella produce. De
este repertorio de imagenes mentales y de experiencias,
junto a la necesidad de re-crear la realidad que se com-
prende, surgen multiplicidad de relaciones poco comunes
entre las cosas. Es esto lo que Vigotsky (1999) define como
imaginacién. Asi, el pensar en educacién artistica no es
solamente un asunto de espontaneidad, o de capricho: es el
resultado de formular expectativas y fomentar otras mira-
das, criticas y reflexivas del mundo y de la realidad.

Por su parte, la danza y el teatro, requieren que este
pensamiento -que se materializa en la puesta en escena-,
fusione el cuerpo, la expresién, la percepcién y la comunica-
cién En este sentido, la pedagogia para pensar en educacién
artistica, surge como un concepto relevante, mas alla del
mismo significado de pedagogia, porque busca estable-
cer relaciones desde, con y hacia los otros, y porque ofrece
elementos de andlisis que atraviesan casi cualquier proceso
educativo en la escuela, pero ademas porque no se queda
en la reproduccién social de conocimiento, sino que se vale
de ese conocimiento, para trasladarse al ejercicio y practica
propia de la produccién social de conocimiento, que para el
caso se sustenta en el lenguaje y pensamiento artistico; este
aprender desde el arte corresponde a la experiencia artistica.

La experiencia artistica, por la via de la pedagogia para
pensar, permite explorar, descubrir, profundizar tanto desde
el acierto, como desde el error. El fundamento esta en que

www.magisterio.com.co 79



Pedagogia para pensar una propuesta desde la danza y el teatro

cada elaboracién que culmina, es el inicio de otra etapa,
no es acumulativo, porque no se deja de lado lo aprendido,
al contrario, es un insumo para mejorar los procesos de
creacién. Se construye sobre lo construido, pero ademas
es necesario volver cada vez para deconstruir, reelaborar
y reflexionar el sentido que tiene lo aprendido, cuando se
emprende otro reto. Esto aplica, por supuesto, tanto para
ensefiar como para aprender. Quien ensefia y quien aprende
necesitan estar en estado de alerta para comprender el pro-
ceso, el estado de las cosas y estar en las mejores condicio-
nes para la creacidon.

La definicién de pedagogia para pensar que se desen-
trafia en el presente texto, procura tener un amplio margen
de maniobrabilidad en su interior, de modo que trascienda a
la educacién artistica y pueda llegar a otras areas de cono-
cimiento. Para el caso se define como:

La perspectiva pedagdgica que ubica el saber como
acontecimiento en el proceso de ensefiar y aprender
holisticamente, a partir del acto creativo escénico, e ins-
taura la produccién simbélica y metaférica del cuerpo en
escena, como construccién cultural permanente a través
de la experiencia artistica.

Esta perspectiva de la pedagogia trasciende la escuela
y el aula, porque ningun saber es exclusivo de la escuela.
Basta ubicar en un lugar determinado el saber, para que
ella (Ja pedagogia) adquiera unas caracteristicas propias
de desarrollo, fundamentalmente porque cada tipo de saber
determina unas practicas y experiencias propias.

El saber se pone en relacién con una disciplina que
posee conceptos, campo de aplicacién, problemas pro-
pios o planteados a ella por otros saberes, y relaciones
con otras disciplinas [.] dotando asi a la discusién
de herramientas conceptuales que produzcan a su
Vez nuevos conceptos, propuestas, observaciones y
criticas. (Zuluaga, et al. p.36)
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El saber varia en las disciplinas artisticas, bien sea por
el sistema de representacién que utiliza en el contexto
(espacio-temporal) en el que se produce o por las condicio-
nes culturales en las que el saber artistico se produce, se
reproduce o se transforma socialmente, haciéndolo diverso y
en ocasiones contrapuesto en un mismo lugar o época. pero
lo que si resulta comin a todas las disciplinas artisticas es el
uso de un lenguaje simbélico-metaférico. La produccién artis-
tica tiene como hecho connatural su permanente validacién,
dado que al ponerse en circulacién requiere renovar cons-
tantemente la mirada sobre lo establecido para trascender
la frontera en la que se enmarca ese saber. Cada propuesta
dentro de cualquier disciplina del arte busca presentarse
como experiencia nica e irrepetible al espectador, porque el
acto creativo tiene como condicién sine qua non la busqueda
de alternativas para afrontar problemas que atarien a los
fenémenos de la condicion humana, hasta encontrar nuevas
relaciones, otras maneras de decir, de hacer y de representar.
Visto asi, la pedagogia para pensar es un medio que esti-
mula la reflexién, fortalece la experiencia para dar sentido
al hacer. Un hacer que se construye desde la experiencia y
los conceptos, para transformarse en representaciones sim-
bdlicas sometidas al escrutinio y critica del otro individual y
colectivo: el espectador.

El hacer y el saber se conjugan en la experiencia indivi-
dual y colectiva, como ocurre en las clases de danzas o teatro.
En estas clases, la experiencia individual esta al servicio del
otro, es un laboratorio en el que el saber-hacer determina la
produccién colectiva de conocimiento. El saber incorporado,
hecho cuerpo, es el que otorga el sentido al trabajo escénico.
El hacer, en este caso, es la construccién y materializacion
(tangible e intangible) del saber, orientado a representar los
fenémenos de la condicion humana que se extraen de la rea-
lidad. Por tanto, el hacer, mediado por el saber, es el resultado
del pensar respecto a cémo se comprende la experiencia que
produce conocimiento artistico para constituirse. En sintesis,
es el saber puesto al servicio del saber-hacer.
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Incorporar el saber, es decir hacerlo cuerpo, solo es posible
mediante la experiencia. Diferentes autores han analizado el
tema, para Larrosa (1998), la experiencia no se ubica en un
concepto o en una definicién. No es lo que pasa, sino lo que
nos pasa. Es decir. no es algo que esta fuera de si mismo, sino
que le ocurre al sujeto, lo atraviesa en su realidad, lo vive
en su cuerpo, lo siente, lo comprende, lo afecta de alguna
manera, lo transforma. Pero el sujeto no es solo individual,
es también colectivo, asi el saber propio se produce desde el
saber social (Toro, 2001). Todo saber entendido como acon-
tecimiento compartido, permite confrontar lo ocurrido desde
diferentes perspectivas, es decir desde el saber social que se
refleja en el saber individual (perspectiva holistica). Solo
basta, como ejercicio, reconstruir un hecho cualquiera en el
que hayan participado diferentes personas para conocer las
diferentes versiones con muchos puntos de encuentro, pero
también con otros muchos de desencuentro. Cada quien
vive el momento desde su propia forma de aprender del
mundo. No considerar esto, por ejemplo, en la ensefianza y
el aprendizaje, seria perder el potencial de impredecibilidad
y espontaneidad inherente a la pedagogia para pensar.

Visto asi, la experiencia se constituye en el eje articula-
dor, la relacién entre el saber y la practica son los medios
para lograr el saber-hacer. La experiencia en la pedagogia
no es un tema nuevo, ha sido lugar de reflexién por parte de
diferentes autores, por ejemplo, el ya citado Larrosa (1998).
Dewey (2011). por su parte, hace un aporte a la nocién de
experiencia en la escuela desde la ensefianza, puesta en la
perspectiva docente. Para él la experiencia es adquirida y
acumulada e intuida en el devenir, porque corresponde a la
incertidumbre.

Vigotsky (1999). ubica la experiencia en la realidad como
la fuente de la que emana la imaginacién, sélo la experien-
cia con la realidad permite que el pensamiento construya
imagenes propias de la realidad, que se codifican y se
representan a través de la palabra, la accién con el entorno
y la interaccién con el otro y con lo otro,
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En tanto, para Bruner (2001), la experiencia es en si un
sistema de representaciéon denominado inactivo. La acti-
vidad, que no es otra cosa que la experiencia aplicada a
algo, tiene implicito un tipo de conocimiento y es previo a
otras formas de representacién, sea esta icénica o simbé-
lica. Hacer un nudo, como lo enuncia el autor, es un tipo
de saber que da cuenta de complejos procesos mentales “lo
esencial en este caso es que la representacion se expresa
por medio de la accién y por ello tiene sus mismas limita-
ciones, entre las que cabe destacar su caracter secuencial
(lineal) e irreversible”. (Bruner. 2001; 122)

Gardner (1999), da un lugar especial al cuerpo y a la
experiencia como una forma de inteligencia, la denomina
inteligencia cinestésico-corporal, e igualmente

E] dominio de funciones simbdlicas como la represen-
tacién (que denota una entidad, como una persona o un
objeto) y la expresién (la comunicacién de un estado
de animo, como alegria o tragedia) da a los individuos
la opcién de movilizar las capacidades corporales para
comunicar diversos mensajes. (Gardner. 1999; p. 270)

Cuando estos principios son llevados a la escuela la
experiencia se ubica en el saber-hacer, dado que el apren-
dizaje se da a través de la practica, "esta es la época en
que los nifios ansian saber cémo hacer ciertas cosas:
quieren aprender a tocar un arpegio, a dibujar un edificio
en perspectiva o a escribir un relato de misterio™. (Gardner.
1997; 110)

Este principio de la experiencia, tiene su asidero mas
fuerte en la manera como se aborda la practica escénica en
danzas y teatro. El acto escénico recrea la realidad desde
la experiencia haciéndola inacabada y sorprendente. Cada
realidad representada es una abstraccién tamizada de
diferentes experiencias. Pero ademas porque no se puede
prever y anticipar en escena lo que va a ocurrir. asi se
tenga el texto o la coreografia, en su condicién sine qua
non del acto creativo, cada vez es una Unica vez. No hay
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nada mas tedioso que una puesta en escena en la que las
acciones y reacciones de los personajes estan forzosamente
restringidas a la manera de una marcha militar, en la que no
hay variaciones posibles, la situacién se vuelve predecible.
Quien esta en escena debe estar preparado para lo inespe-
rado, aun siguiendo el libreto.

La dramaturgia de la danza o del teatro, es siempre
inesperada, se crea y se re-crea para producir la atmds-
fera situacional, de acuerdo al sentido y la intencién del
instante dentro del contexto del texto dramatargico y de
la situacién de escena. El actor y el bailarin literalmente
viven lo que hacen en escena, es un hecho organico que
implica no solo a sus cuerpos sino a la obra misma, a la
puesta en escena. Cada actor en el escenario cuenta con un
arsenal de vivencias y renueva su repertorio de posibilida-
des de accidn, interaccién y representacién con cada obra
(Fuentes. 2012; Barba. 2013; De Toro. 2014). Un repertorio
de experiencias sensitivas, emocionales de orden individual
al servicio de los otros, un tejido colectivo de saberes de la
realidad, con el que se crea la esfera dramatica a través
del cuerpo: “El cuerpo es el vehiculo del ser en el mundo
(escénico)”. (Poveda. 1995; p.103)

El significado que tendria la pedagogia para pensar en
la escuela y mas especificamente en la educacién artistica,
radica en el hecho de que encuentra en los procesos men-
tales el aliado que entra en resonancia con el saber-hacer
y con el cuerpo. Se fija en el cuerpo expresivo del sujeto
individual y colectivo, en su sensibilidad, en su pensar, en su
emotividad. La danza y el teatro, como disciplinas donde el
saber-hacer esta situado en el cuerpo, trascienden las for-
mas de maniobrar con el saber porque se transforma desde
el ser que lo reelabora o lo produce, y rara vez se limita
a reproducir. Aqui se suman multiples acciones, diversas
miradas y diferentes formas de conocimiento.

En sintesis, la pedagogia para pensar no es una perspec-
tiva que propone maneras de ensefiar para aprender, como
sl se tratara de un recetario; al contrario, es un horizonte
epistemoldgico que interroga la forma como se aborda el
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saber y el saber-hacer a través de la experiencia artistica,
en el que tienen cabida multiplicidad de posibilidades que
ofrece el ensefiar aprendiendo, como acontecimiento holis-
tico. Se asemeja a un territorio nuevo en el cual explorar
estrategias conducentes a incorporar, en el sujeto social
y colectivo, el saber y la realidad mediante la experiencia,
fuente y fundamento del conocimiento e insumo del acto
creativo que se traduce en metifora corporal puesta en
escena a través de la danza y del teatro.
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CAPITULO 1lI

Innovacion en la educacion
artistica

La innovacidn en la escuela se presenta como una accién
deseable a las intenciones de quien orienta y acompaia el
acontecer en el acto creativo, como un proceso que puede
lograr transformaciones, segin las necesidades del con-
texto. La innovacién evoca otras miradas alternativas a
los procesos cognitivos, a las practicas de ensefianza, a las
maneras como se organizan las formas de construccién
del saber, con el precepto de hacer oposicién a lo tradicio-
nal Siendo lo tradicional todo aquello que se ha mantenido
como institucién por largo tiempo y no presenta modifica-
ciones, ni la intencién de probar algo nuevo, o asumir el
riesgo al fracaso, o porque se introducen componentes que
hasta el momento no exige la educacién (Barrantes, 2001).

Segtn Barrantes, la innovacién se puede entender de
dos maneras: una que se refiere a la creacién de elementos
o disefios externos a la dindmica escolar donde “aparece
como una estrategia de dinamizaciyn de todo tipo de pro-
yectos de desarrollo escolar. Se trata de aportar insumos
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metodolégicos y didacticos en campos de saber especificos”
(2001; 2). En ocasiones tiene que ver con material fisico
para el aula o para la escuela, en otras ocasiones con mate-
rial didactico que trata de incorporar gufas de trabajo de

proyectos externos, o con el traslado de teorias de modelos

que se tratan de implementar sin responder a necesidades
percibidas o estudiadas.

Una segunda manera de entenderla es mas cercana a la
escuela, tiene que ver con la puesta en escena de un ambiente
y/o propuesta educativa, apoyada en elementos tedricos que
dan cuenta de un problema intermo de la escuela que se
espera resolver:

Se trata de generar cambios sobre diversas variables que
entran en juego en el proceso de concrecién de una propuesta
de formacién. Implica involucrar aspectos administrativos,
de organizacién escolar, relacione escuela-comunidad,
areas del conocimiento y procesos de formacién de los
docentes que impulsan la experiencia y su sistematizacién,
como objetos permanentes de reflexién para adecuarse a un
determinado sentido de escuela. (Barrantes. 2001; 2)

La innovacién se ha convertido en uno de los propési-
tos fundamentales de la educacién en Colombia, el pais ha
hecho de la innovacién una politica Educativa. Para eso, el
Ministerio de Educacién Nacional cuenta con el Sistema
Nacional de Innovacién Educativa. Este sistema se restringe
a la apropiacién y uso de las tecnologias en diferentes luga-
res del territorio nacional, donde su objetivo es desarrollar
la capacidad de produccién, difusién y aprovechamiento de
contenidos educativos digitales estandarizados, a través de
una plataforma de generacién e intercambio de conteni-
dos y formacién del capital humano docente, mediante una
malla de gestién de contenidos. Sin embargo, la innovacién
en educacién tiene otras perspectivas y se le puede consi-
derar desde las practicas pedagdgicas en la escuela.

La innovacién en educacién es resultado de considerar la
exploracién de solucién a las dificultades o problemas como
una forma de investigacién, en razén a que fractura lo que
esta estandarizado en la escuela, abre alternativas y pers-
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pectivas educativas, produce transformaciones en la ense-
fianza. La investigadora Gladys Amaya, (en Ortiz, Amaya,
Zea, Cuiia, Cabrera, Santamaria, et al, 2012), hace un ras-
treo del concepto de innovacién en el &mbito educativo apli-
cable a la educacién artistica. Siguiendo a esta autora se
encuentra que el punto de partida de una innovacién esta
ligada a cambios suscitados en “procedimientos, estructu-
ras y saberes escolares” (58). Por ende, las experiencias
escolares “apuntan a dinamizar no solo la institucién sino
las practicas educativas y pedagégicas” (p.58). en un con-
texto en el que la innovacién adquiere sentido como tal,
porque a través de ella se busca dar respuesta a “una situa:
cién o interés propio de una dindmica escolar (particular)
(59). Lo que puede ser innovador en un contexto con unas
necesidades establecidas, no necesariamente lo es en otro
contexto; esto es aplicable no sélo al ambito educativo, sino
a la vida cotidiana. Las innovaciones educativas requieren
de unos fundamentos pedagdgicos, en la perspectiva socio-
cultural, geopolitica y econémica, con los cuales se elaboran
principios pedagdgicos.

La innovacién en la perspectiva habermasiana reconoce
en el descubrimiento y el hallazgo algunos elementos que
ilustran a qué se refiere la innovacién en educacién. Se
transcriben literalmente las que sefiala Amaya (2012) por
cuanto han sido elaboradas a partir de las categorias de
investigacién originadas por Habermas:

Innovaciones de primer grado, empiricas o anali-
ticas: hacen referencia a los cambios implementados
en la practica pedagégica desde una racionalidad
instrumental o técnica. Se caracterizan por la poca
reflexién profunda de la accién.

Innovaciones de segundo grado o histérico-prac-
ticas con sentido préctico: hacen alusién a aquellas
acciones pedagdgicas orientadas por las normas y la
reglamentacién legal Los documentos y proyectos
documentales que se hacen practica en la escuela se
constituyen en el punto algido para fundamentar este
tipo de innovaciones.
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Innovaciones de tercer grado o critico-sociales
con sentido emancipatorio: son aquellas innova-
ciones que se reformulan a través de la interaccién
critica de los actores que participan en el proceso de
innovacién pedagdgica. tienden a liberar las capaci-
dades individuales y sociales para potencializar todas
las posibilidades del entorno en el cual se realizan. (p.
59 - 60)

En lo que respecta a la innovacién en educacién artistica,
Amaya no precisa una idea en concreto, pero logra instalar
una sintesis donde los “elementos comunes en la aproxima-
cién hacia una conceptualizacién del arte [.] giran en torno
a ideas con fuerza que estan relacionadas con la expresion,
imaginacién, desarrollo del pensamiento contemplativo,
capacidad de simbolizar e inventar” (Amaya. 2012; 60).

Si bien se mencionan los elementos comunes, no hay una
descripcién de ellos pero si amplia la perspectiva sobre la
cual ubica al arte. Cita a Neydalid Martinez (2002), quien
sefala la relacién entre comunicacién y creatividad, de
modo que, al ser llevada a la practica educativa se logra “un
profundo encuentro humano, se posibilita la desinhibicién,
caracteristica de lo “caytico”, generalmente rechazado en los
métodos pedagdgicos tradicionales” (p. 62); en este rechazo
a los métodos tradicionales descansa la idea de innovacién
en educacién artistica, sin que sea completamente explicito.

Neydalid Martinez (2002) deja claro el sentido de la inno-
vacién y su relacién con el arte en la escuela:

Ninguno de los proyectos apuntaba al arte por el arte
ni a desarrollar explicitamente habilidades o com-
petencias artisticas en los estudiantes. Los procesos
que se buscaban fortalecer estaban relacionados con
aspectos convivenclales, expresivos y de habitos en
los estudiantes. Asf las cosas, se puso de manifiesto la
potente posibilidad que tiene el arte de Jjalonar otros
procesos y dimensiones en el ser humano, (p.62)
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La educacién artistica, se fortalece en el debate continuo,
estd en permanente renovacién. Si bien no es claro el pro-
poésito de ella en la escuela, si lo es para el docente-artista.
Generalmente las practicas por parte de los docentes de
artes, trascienden tiempos y espacios escolares, con un
propdsito definido, a pesar de los preceptos mismos de
las condiciones del contexto: “a la educacion artistica se le
atribuyen objetivos muy diversos (y a menudo contradicto-
rios), ademas de unos supuestos resultados, con unas basef
tedricas muy débiles que sustentan dichos propésitos”.
(Bamford. 2009; 55)

Pero no en todas partes ocurre lo midmo. en algunos
lugares del mundo se han procurado acuerdos respecto a lo
que las personas hacen en su relacién con las artes, lo que
puede servir de referente para ajustarlos a las condiciones
de nuestra realidad. Al respecto, Eisner (cp. Jiménez, Aguirre
y Pimentel, 2011; p70), declara que son cuatro las relaciones
a tener en cuenta al momento de ubicar el arte en la escuela:
crearlo, apreciar sus cualidades, encontrar su lugar en la cul-
tura y en el tiempo, y exponer y justificar sus juicios acerca
de su naturaleza, sus méritos y su importancia.

Por tanto, el arte no es un espacio de tiempo en el que
se dictan temdticas especificas o se presentan mues-
tras de productos artisticos en medios audiovisuales, o
sencillamente se asiste a eventos artisticos dentro de los
tiempos asignados a la educacién artistica. Se trata mas
bien de explorar posibilidades de ensefianza y aprendi-
zaje a través de la experiencia artistica. Las caracteristicas
sefialadas por Eisner, como elementos dirigidos a transfor-
mar las percepciones y representaciones de la realidad. son
confirmados por Giraldez (2011)

Aun estamos lejos de encontrar un modelo ideal de
educacién artistica, es indiscutible que la relacién
artes-escuela se va transformando lentamente. Los
cambios sociales, culturales y tecnoldgicos, la influen-
cla de un entorno basado en la comunicacién visual y
auditiva y las nuevas ideas sobre desarrallo cognitivo,
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creatividad o aprendizaje. pueden llevar ’a que la fzdu-
cacién artistica pierda, al menos en teoria. su caracter
marginal y pase a ser considerada base necesaria en
la formacién integral de las personas. (Giraldez. 2011;

p-73)

La perspectiva que se da en torno a la ?c.iucacién a'rt'istica
es, en tanto lenguaje y pensamiento simbolfco-meta.fonco. Si
bien los simbolos pueden constituir un método eficaz para
comunicar, informacién, conocimientos y creencias (Bamford.
20089; p. 40). se esta refiriendo a los discursos a través de
representaciones lingiiisticas. Ella misma confirma esta pers-
pectiva “Las artes pueden comunicar a través de medios no
discursivos, mediante un vocabulario visual, musical y dra-
matico a la vez expresivo, cultural y simbylico” (p. 40).

En este sentido, diversos autores ubican el caracter
comunicativo del arte, pero también desde ahi es posible
ubicar a la Educacién Artistica como una forma de cono-
cimiento. En este enfoque, lo simbdlico se ubica en el mismo
plano de representacion de los conceptos y lo metaférico
en la posibilidad de desagregacién de los atributos de las
cosas a través de las cuales se establece la analogia:

El simbolo-concepto es una abstraccién reconocible
en las cosas tangibles e intangibles del entorno socio-
cultural, las précticas y las creencias de las personas:
las comunidades construyen recursos y estrategias
para representarlos, preservarlos y reproducirlos.
Las metaforas, en tanto, son analogias a través de
las cuales se representan los fenémenos de la reali-
dad. que afectan y determinan la condicién humana,
para conocerlos, aprenderlos y comprenderlos. (Leén.
2012: 9)

Los conceptos se toman como algo que se aprende y se
repite, pero poco se analizan como un recurso humano para
pensar (Eisner. 2002; p. 107). Esta mirada corresponde a la
dinamica propia del saber hacer del arte en el pensamiento.
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El arte involucra una interaccién con el pensamiento
simbdlico, que lleva al ser humano a reconocer su capaci-
dad metaférica y analégica como procesos mentales para
explicar o dar solucién a problemas, es decir, a representar
su forma de inteligencia.

La educacién artistica por su naturaleza de lenguaje y
pensamiento simbélico-metaférico, exige una mirada con-
creta a las didacticas, metodologias y formas de evaluacién,
que deben responder a sus necesidades. Esta alternativa
se encuentra en el pensamiento divergente. Con practicas
pedagdgicas que lleven a reconocer nuevos caminos, en
busca de posibilidades de ensefianza que contribuyan a la
incorporacién y desarrollo de la expresién simbélica y el
reconocimiento de otras formas de representacién mental
en los lenguajes del arte, que afecten tanto al sujeto en lo
individual y lo social.

Los mecanismos que ponen en marcha la innovacién,
se centran béasicamente en elementos de la creatividad
como alternativas que ofrecen sus procedimientos para
las estructuras del saber artistico, y el propiciar un amplio
acceso a la aprehensién y comprensién del mundo y la
realidad del estudiante.

La innovacién en educacién artistica es una forma de
indagacién y apropiacién desde la cual se reflexiona sobre
los procedimientos, estructuras, posibilidades y alternati-
vas que ofrece la experiencia artistica en la escuela, en
tanto lenguaje y pensamiento simbdlico-metaférico, y como
forma de conocimiento fundamental desde la cual se amplia
la posibilidad de comprender e interactuar con el mundo.

Es asi como la innovacién en educacién artistica se
evidencia en el desarrollo del pensamiento creativo, genera
expresiones lidico-estéticas que produce cambios en el con-
texto socio-cultural. Todas las manifestaciones artisticas, téc-
nicas, movimientos y teorias estéticas representan la capaci-
dad innovadora de cada momento histérico cultural. En este
sentido el ser humano busca nuevos esquemas de represen-
tacién simbélica como funcién propia del pensamiento.
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mbélica involucra las caracte-

risticas del pensamiento creativo. Todo desarrollo simbé-
lico en el ser humano ha pasado por unos procesos o fases
del acto creativo. y la escuela no puede desconocer estos
procesos, ni proponer metodologias ajenas a la .reah.dad
cognoscitiva que vive el sujeto cuando evoca su lmagina-
cién y su fantasfa para relacionarse con su cor}te).{to. La
pregunta que hace Gardner (1999) ¢Por qué no llrr:utarnog
a seguir haciendo lo que hemos hecho siempre? sugiere una
dindmica diferente de proponer nuevos métodos educativos,
teniendo en cuenta la realidad no sélo cultural e histérica,
sino también la misma evolucién de la mente humana.

La innovacién pedagdgica y mas en el caso de la edu-
cacién artistica, no solo es de forma externa, requiere de
acontecimientos que provoquen cambios en el ser humano
para transformar su realidad. Bartra (2006) propone que,
cuando hace referencia a la capacidad de afectacién de las
estructuras simbélicas que provienen de la sociedad, estas
circulan por el sistera nervioso central, se instalan para la
consolidacién del acto creativo, que finalmente se constitu-
yen de nuevas formas de representacién simbdlica.

Indica que el cerebro sélo puede procesar sefiales mientras
que el ser humano esté seguro de que los circuitos sociales
y culturales pueden operar tanto con simbolos, como con
sefiales. Esta relacién directa de las estructuras simbdlicas
de la sociedad con el cerebro humano, operan en la mente,
y generan nuevas formas de interpretacién y relacién con
los simbolos; acciones que luego de una interaccién, pueden
provocar otras representaciones, procesos mentales y por
16gica otras posibilidades de expresién simbélica. La escuela,
entonces, no puede desconocer este proceso biolégico que
puede desarrollar la mente, pero que. en caso contrario, lo
que logra es estar de espaldas a la dindmica misma del
desarrollo humano.

La innovacién en las artes escénicas se establece desde la
postura de la transformacién constante y ciclica que tienen
las comunidades, por ende se deben estar actualizado en
los contextos y grados generacionales donde se les permita

Cualquier expresion si
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establecer estrategias del pensamiento creativo. Asi, ésta se-
da segun la originalidad, flexibilidad, recursividad y fluidez

que -junto con la complicidad y confianza del sujeto-, llega

a la capacidad de riesgo para la creacién escénica.

De esta manera se identifica la relevancia de la inno-
vacién educativa para las artes escénicas en la escuela, las
cuales sugieren que los procesos de pensamiento aportados
desde la educacién artistica se convierten en procesos
alternativos que permiten la construccién colectiva como
insumos del tejido cultural.
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CAPITULO IV

Reflexiones pedagégicas para el
teatro y la danza en la escuela

Desde los planteamientos conceptuales de Pedagogia
para pensar, Innovacién y educacién artistica para la danza
y teatro escolar, se reconoce, la pertinencia e incidencia del
arte en la escuela como una alternativa de abordar procesos
de ensefianza-aprendizaje, con posibilidad de integralidad
curricular. Paralelo a la posibilidad de estimular procesos de
pensamiento y formacion interdisciplinaria holistica.

La pedagogia para pensar propia de la educacién artis-
tica, ofrece elementos de analisis que atraviesan cualquier
proceso educativo en la escuela. Para la accién educativa
desde cualquiera de los puntos de vista en que se le ubique, es
un supuesto generalizador, es decir, abarca no sélo el campo
disciplinar del arte sino el de cualquier otra disciplina.

En el campo educativo, la pedagogia para pensar expande
el concepto de ensefianza, igualmente aplica y experimenta
los conocimientos referentes desde el acontecimiento, lo
que ocurre en el aula, pero que también modifica lo que
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tro
Pedagogla para pensar una propuesta desde |a danza y el teatr

vidual y colectivo y por tanto al entorno
ye. La pedagogia para pensar,
desde esta perspectiva. interroga € .incita a:i pensar en lo
impensado, a través de unas practicas pedagogicas que
develan las formas de conocer. de comprender y de apren-
der un saber especifico en el marco de una cultura, d‘es‘de la
perspectiva del ensefiar aprendiendo, e;n unas condiciones
de contexto (espacio-temporal) determinadas. -

En la pedagogfa para pensar aplicada a la ec}ucacmn
artistica, se reconoce la posibilidad de la relacién inter-
disciplinar, como una forma de reorganizar las ideas, los
pensamientos y en este caso, la relacién de las sensaciones
y el concepto del mundo con la posibilidad de modificar
formas simbélicas inherentes a la danza y al teatro. Esta
forma de abordar el pensamiento revela otras maneras
de adquirir el conocimiento, afectando al estudiante y al
docente dentro de su contexto, y relacionandolo con otros
saberes que no son institucionalizados, pero que son tan
validos como la academia misma.

Cuando se inicia con un proceso de ensefianza-aprendi-
zaje ¢se cuenta con un soporte conceptual sobre la educacién
artistica?, ;se establece relacién con el contexto y se tienen
en cuenta los niveles de representaciéon mental de los sujetos
en su cultura?, existe una reflexién teérica y una relacién
con la practica?; debe ser el inicio de una larga lista de pre-
guntas para ser abordadas desde una pedagogia para pensar.

Desde la pedagogia para pensar, se reconoce la fun-
cién que tiene la educacién artistica en la escuela, en la
formacién holistica, en el sentido del saber dentro de su
territorialidad, estableciendo su caracter interdisciplinar,
expresivo, simbdlico y de desarrollo cognitivo. Por lo tanto,
el arte en la escuela, se constituye como una posibilidad de
alimentar en los sujetos acciones creativas, investigativas y
criticas, como alternativa que contrarreste las tendencias
masificadoras que impactan la cotidianidad de la escuela a
través de los medios masivos de comunicacién.

sucede al sujeto indi
y la realidad que se constru
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Las artes escénicas han tenido un lugar importante en
la formacién en el interior de la escuela, ahora desde esta
mirada se da un lugar en el campo del conocimiento, dando
importancia a la creacién artistica en los cuerpos de los
sujetos que se convierten en metafora corporal y que se
alimentan de simbolos que registran su condicién humana,
incidiendo en su transformacién cultural.
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