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2. Descnpc:{:rt

La presente investigacion, parte de la necesidad por aportar al campo de la formacién de profesores de
teatro a partir de un andlisis didactico de los espacios académicos teatralidad y representacion | y procesos
de creacion desde las artes escénicas 1V de la licenciatura en artes escénicas de la Universidad Pedagogica
Nacional. Nuestro interés se centra en develar los elementos de orden didéctico observables en ¢l formador
de teatro cuando instala como objeto de ensefianza la creacion y el crear en la formacién de futuros
docentes de teatro.

Se realiz6 un estudio de las clases mencionadas a partir de un analisis didactico de las situaciones de aula
haciendo énfasis en los dispositivos de ensefianza de los formadores, lo que permite la caracterizacion de
dichos dispositivos y su posterior andlisis. La mirada se centré en estos dos espacios académicos dado que
en ellos la creacion teatral es, de manera explicita, objeto de formacion y reflexion.
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Son nuestros objetivos: describir y analizar algunas situaciones de ensefianza aprendizaje de la creacion
teatral en el contexto de la formacion superior de profesores; explicitar lo que hace un formador cuando
ensefia creacidn a futuros profesores, y, quizds el mas importante, aportar a la teorizacién de una posible
diddctica de la creacidn teatral. Con el fin de dar cumplimicnto a dichos objetivos, fue necesaria la
construccion de un marco conceptual el cual se divide en tres categorias: a) la creacién vista a partir de tres
elementos constitutivos de ésta como la dramaturgia, el montaje y el actor, b) la formacién de profesores y
¢) la didactica como campo de investigacién pertinente a la formacién de profesores.

La distancia entre creacion y didactica abre un campo emergente, razon por la cual este trabajo de grado
aporta hallazgos que pueden permitir la caracterizacion de la creacion teatral en la formacién de profesares
estableciendo, por un lado, lo que hace un profesor cuando enseiia creacion y, de otra parte, cuando la
creacion cs parte del dispositivo entre profesor y estudiantes para la construccion de un saber teatral.

.:._:5:.5-3_‘-[1.!..1')&!510&';3';':: S

Metodolégicamente, se apelé a la clinica didactica en tanto postura metodoldgica y epistemoldgica que
permite ¢l andlisis y la descripcion de situaciones de aula a través de grabaciones de secuencias de clases,
entrevistas semiestructuradas pre y pos, entre otros. El sustento teérico de las categorias didécticas
movilizadas reposa en la Teoria de las situaciones didécticas, la Teoria antropologica de lo diddctico y la
Teoria de la accién didactica conjunta,

(3 ]
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El andlisis de las tres clases estudiadas arroj6 una serie de elementos en comiin que nos permitimos ilustrar
a continuacion.

El gesto de devolucion resulta caracteristico de los procesos formativos teatrales; si bien la devolucién en
las pricticas teatrales de referencia cumple con llevar a término un espectaculo teatral, en los contextos de
formacion teatral permite la reflexién por parte de los estudiantes y formadores de manera conjunta, razon
por la cual podriamos referirnos a una creacién conjunta en tanto que se construye en un medio social en
donde las actividades son fundamentales.

De lo anterior podemos afirmar que el gesto de devolucion permite la construccién de sentido por parte de
los estudiantes a partir de las acciones que ellos realizan las cuales son propuestas por los formadores de las
tres clases, en consecuencia, la creacion es un proceso semio-pragmatico mediado por actividades que dan
como resultado productos culturales.

Dado que nuestra investigacion quiso centrarse en las acciones de los formadores, es preciso resaltar que
las organizaciones praxeologicas determina la efectividad de los procesos de ensefianza — aprendizaje de la
creacion en la formacién superior: las tareas propuestas por los formadores permiten que los estudiantes
hagan uso de una serie de técnicas que se supone poseen, en las clases analizadas no es del todo evidente la
posesion de los saberes previos necesarios para la creacion por parte de los estudiantes, esto se puede
constituir como un punto de partida para préximas investigaciones.
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Resumen

La presente investigacion, parte de la necesidad por aportar al campo de la formacion de profesores de
teatro a partir de un analisis didactico de los espacios académicos teatralidad y representacion | y procesos
de creacion desde las artes escénicas IV de la licenciatura en artes escénicas de la Universidad Pedagdgica
Nacional. Nuestro interés se centra en develar los elementos de orden didactico observables en el
formador de teatro cuando instala como objeto de ensefianza la creacion y el crear en la formacion de

futuros docentes de teatro.

Se realizd un estudio de las clases mencionadas a partir de un analisis didactico de las situaciones de
aula haciendo énfasis en los dispositivos de ensefianza de los formadores, lo que permite la
caracterizacion de dichos dispositivos y su posterior analisis. La mirada se centr6 en estos dos espacios
académicos dado que en ellos la creacion teatral es, de manera explicita, objeto de formacion y reflexion.
Asi las cosas, fue necesaria la construccién de un marco conceptual el cual se divide en tres categorias: a)
la creacion vista a partir de tres elementos constitutivos de ésta como la dramaturgia, el montaje y el
actor, b) la formacién de profesores y ¢) la didactica como campo de investigacién pertinente a la

formacidn de profesores.

Metodol6gicamente, se apeld a la clinica didactica en tanto postura metodolégica y epistemolégica
gue permite el analisis y la descripcion de situaciones de aula a través de grabaciones de secuencias de
clases, entrevistas semiestructuradas pre y pos, entre otros. El sustento tedrico de las categorias didacticas
movilizadas reposa en la Teoria de las situaciones didacticas, la Teoria antropolégica de lo didactico y la

Teoria de la accion didactica conjunta.

Algunos hallazgos muestran que la nocion de actividad es central tanto en las practicas sociales de
referencia como en las practicas de formacion debido a que el saber teatral es un saber experto, es decir es
teorizado por personas que se dedican a su ejercicio, privilegiando lo pragmatico del teatro. No obstante,
en los dispositivos de formacion profesional, las actividades determinan las situaciones y los dispositivos
propuestos por los formadores para el desarrollo de las clases y la efectiva movilizacidn de contenidos: las
clases se enmarcan en la interpretacion y reflexion de las acciones de los otros. Los anélisis de las clases
de teatralidad y representacion | muestran la relevancia del medio didactico antagonista y la situacion
adidactica en los procesos autdnomos de creacion en tanto que permite la devolucion del estudiante en

relacidn con un medio didactico.



Estos hallazgos no solo procuran aportar a la teorizacién de una didactica de la creacion y la
construccion de los saberes del profesor de teatro, sino que ademas abren nuevas preguntas por la

creacion como saber en diferentes contextos educativos.
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Justificacion

Como futuro profesor de teatro, mi interés es aportar a la construccién de conocimiento en el campo
de la formacidn de profesores de teatro, no obstante, en los primeros semestres de la carrera, dicha
intencion no fue del todo clara, se fue complejizando a medida que avanzaba mi formacion; se hacia
evidente que ésta no se enmarcada Unicamente en el campo del teatro y que, al ostentar el titulo de
licenciatura, se requeria el desarrollo de unos saberes pedagdégicos y didacticos. Las preguntas que iban
surgiendo en este transito eran complejas ya gque no se trataba sélo de resolver asuntos relacionados con lo
disciplinar sino de dar respuesta a los interrogantes sobre la formacion enfocada en distintos escenarios

educativos.

La educacidn ha logrado vincular el arte a los curriculos en la escuela y las universidades bajo su
presunta efectividad en términos de desarrollo de habilidades emocionales, comunicativas, actitudinales
en las personas y su aporte a la formacidn integral de sujetos. Sin embargo, esta visién ha ponderado lo
pedagdgico del teatro, es decir, su potencialidad formativa, dejando de lado los procesos de orden

didactico que se presentan en los diferentes escenarios educativos.

En efecto, las investigaciones en educacion artistica y por supuesto, en teatro, son numerosas, no
obstante, el campo de la didactica en las artes, y particularmente en teatro es bastante reciente y aln esta
en via de construccion. Si bien se han adelantado algunas investigaciones de tipo didactico en nuestra
disciplina, la mayoria han sido desarrolladas bajo un modelo prescriptivo que busca brindar un “recetario”

adecuado para el desarrollo de una clase.

Las investigaciones didacticas de tipo descriptivo mas recientes han arrojado hallazgos y teorias sobre
lo concerniente a la formacion profesoral en teatro, sus posibles rutas de desarrollo, la construccion de
unos saberes profesionales y el papel de las practicas en el rol docente (Alfonso, 2013; Merchén, 2014),
estos aportes dieron luces a esta investigacion, siendo su objeto de estudio la creacion teatral como uno de
los temas centrales en la formacion de profesores de teatro. Este asunto carece de investigacion didactica
razén por la cual nuestra investigacion cobra especial relevancia en tanto aporta al campo artistico teatral

y al de la formacion de profesores.
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Objetivos
Son nuestros objetivos: describir y analizar algunas situaciones de ensefianza aprendizaje de la
creacion teatral en el contexto de la formacidn superior de profesores; explicitar lo que hace un formador
cuando ensefia creacion a futuros profesores, y, quizas el mas importante, aportar a la teorizacion de una

posible didactica de la creacion teatral.

Planteamiento del problema
La creacion es una practica que se ha asumido como parte fundamental de las artes. Durante mucho
tiempo se relaciono al creador como el ser poseedor de la inteligencia e inspiracién suficiente para la
elaboracién de obras de arte, asumiendo éstas como producto de procesos mentales elevados y dificiles de
comprender. La vision contemporanea de la creacién es mas amplia y afirma que la creatividad y la

creacion estan vinculadas tanto como la vida y el crear (Fayga, 2002).

La creacion teatral, por tradicién, ha sido definida desde la disciplina misma, por expertos teatrales,
directores, dramaturgos y actores los cuales han determinado, implicita o explicitamente, las pautas para

crear en teatro.

Las investigaciones en las cuales se apoya esta monografia (Alfonso, 2013, especialmente) han
concluido que las practicas teatrales sufren unos cambios al adentrarse en la formacion profesional en el
contexto de la formacién de profesores, dichos cambios se presentan a nivel didactico, es decir, en la
organizacion de los contenidos a ensefiar, las actividades, recursos y estrategias de los formadores. Sin
embargo, la creacién es aln un objeto reciente de investigacion didactica, siendo pues la didactica uno de
los saberes fundamentales del profesor y la creacion una de las practicas medulares en las artes en el

mundo contemporaneo.

La distancia entre creacion y didactica abre un campo emergente, razén por la cual este trabajo de
grado aporta hallazgos que pueden permitir la caracterizacion de la creacion teatral en la formacion de
profesores estableciendo, por un lado, lo que hace un profesor cuando ensefia creacion y, de otra parte,
cuando la creacidn es parte del dispositivo entre profesor y estudiantes para la construccion de un saber

teatral.

12



Diagndstico
Como se ya se ha mencionado en apartados anteriores, esta investigacion parte de reflexiones y
preguntas por la creacién y su lugar en la formacion de profesores. En un principio se pretendia establecer
la efectividad de las clases de dos espacios académicos, en el desarrollo de las practicas efectivas de los
estudiantes con el fin de evidenciar los efectos transpositivos de la creacion en la escuela. Esta pesquisa
compleja y por demas laberintica no podia ser respondida sin antes devolvernos uno o dos peldafios a

nivel epistemoldgico e investigativo.

Por tal razon, se centrd la mirada en la academia antes que en la escuela buscando caracterizar lo que
hace el formador de teatro en los espacios académicos de teatralidad y representacion | y 11, y procesos
de creacion desde las artes escénicas 1V, en los ciclos de fundamentacion y profundizacion
respectivamente, con el objetivo de identificar, describir y analizar los elementos didacticos presentes en

algunas secuencias de clase de cada una de estas asignaturas.

Partimos de la hipétesis de que, en efecto, la creacion también se ve afectada por los elementos
didacticos desplegados en las clases antes mencionadas y que esto configura las relaciones entre

formadores y estudiantes con relacion a un saber.

Se recolectd informacion a traves de entrevistas semiestructuradas a los formadores de las clases antes
mencionadas, se realizaron videoscopias en ambos espacios con el fin de identificar a través de una
metodologia de tipo etnografico llamada Clinica Didéctica la cual permite dar cuenta de las situaciones,
los gestos del profesor, sus actividades, recursos y procedimientos que se presentan en dichas clases al

ensefiar creacion.
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MARCO TEORICO: Referentes conceptuales para una lectura didactica de la creacion

teatral en futuros profesores

Como se ha mencionado ésta, como muchas otras investigaciones, parte de hallazgos parciales y de
preguntas en torno al teatro como campo disciplinar que, en nuestro caso, se circunscribe a la formacion
de profesores. Delimitar un marco tedrico para la elaboracion de este trabajo es otro de esos hallazgos
parciales ya que la investigacion posee un caracter cualitativo e inductivo, dando como resultado la
construccion de un marco tedrico de indole diversa que permita (en un inicio) interpretar y explicitar los

derroteros de esta investigacion.

Cabe mencionar que este trabajo de grado se centra en el papel de la creacién en la formacion de
profesores de teatro desde una mirada clinica de la didactica, lo cual nos remite al analisis de los
conceptos de creacidn teatral, didactica y la formacion de profesores en artes, mas particularmente en
teatro. Asi las cosas, se definen tres categorias de analisis que sirven como marco de referencia para la
comprension de los datos recolectados a través del proceso investigativo; la creacion teatral, entendida en
un sentido amplio del término, la didactica y la formacién de profesores de teatro, siendo este Gltimo un

campo reciente de investigacion.

Acerca de la licenciatura en artes escénicas de la Universidad Pedagdgica Nacional

Debido a que hasta la década de los 90 la educacién artistica se encontraba en vias de desarrollo®, la
Universidad Pedag6gica Nacional se compromete a formar e insertar en la sociedad, educadores artisticos
para dar respuesta a la necesidad que presentaba el momento y contribuir al desarrollo no solo educativo
del pais, sino también a la formacion de ciudadanos contemporaneos. Asi, la licenciatura en artes
escénicas se desplaza sobre tres ejes fundamentales que han marcado el camino para la formacion de
docentes de teatro: “los desarrollos de la tradicion del arte escénico, el despliegue de la pedagogia y la
epistemologia; y las necesidades de la sociedad colombiana que requeria docentes en artes para asumir los

nuevos derroteros de la Ley General de Educacion” (Registro Calificado 2009, p.5).

'Dado que la constitucion de 1991 reconocié a Colombia como un Estado Social de Derecho, multiétnico,
pluricultural y diverso, fue necesario realizar una reforma trascendental del sistema educativo que propendiera por la
formacion de un ciudadano integral, para lo cual se hizo necesario llevar la formacion artistica a un nivel profesional
toda vez que se reconoce su importancia al ser una disciplina que conjuga maltiples desarrollos que influyen en la
integralidad del individuo.
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Asi las cosas, el enfoque de la licenciatura se centra en lo disciplinar y su relacién con lo pedagogico;
en los Gltimos afios se ha incursionado en el asunto didactico como elemento fundamental en la formacion
de profesores el cual aporta a la construccidn epistemolégica de la labor docente. Al poseer el titulo de
licenciatura se asume gue los conocimientos propios de la disciplina teatral seran transferidos a diferentes
contextos educativos, lo que implica clarificar los asuntos didacticos (contenidos, actividades, recursos,

estrategias, criterios de evaluacion) que abordan los formadores en el proceso de la formacion profesoral.

Esta intencion de esclarecer lo didactico en la formacion de futuros profesores, se ha asumido durante
los ultimos cuatro afios del programa a través de investigaciones en didacticas que dan cuenta de ello y
arrojan hallazgos significativos para la construccion del perfil profesional del profesor de teatro
(Rodriguez, 2015; Archila & Quirdz, 2014; Merchan, 2013; 2014; 2015).

Sobre la creacidén

Siempre que se habla de arte se asume la creacién como parte fundamental e inherente a éste; en un
principio, ambas palabras no tenian similitud alguna, incluso, una era antitesis de la otra. (Tatarkiewicz,
1987. Pag. 279). En la edad media, el término creador se transforma en sinénimo de Dios: solo El puede

crear, y es una virtud inherente a El, por tanto, imposible para los hombres.

En el siglo XX la ciencia se encargd de relacionar el concepto de creacion y creador como
caracteristica de toda la cultura humana, dotando al término de nuevos matices y complejidad. Al
referirnos a creacion apelamos a ésta como produccion humana resultado de unas actividades en torno a

objetos culturales.

La creacion teatral: de Grecia a la crisis de la representacion y la formacion teatral.
A partir de la crisis de la representacion a finales del siglo XIX (Viviescas, 2006) se produce un cambio
fundamental en la concepcion del teatro y se divide la mirada que se tenia de éste en dos marcos de
comprension (Loaiza, 2012): por un lado se encuentra el teatro dramatico el cual esté ligado a lo

representacional y a la creacion del texto®; por otro lado, se identificaron un conjunto de formas de

% Esta perspectiva era de tipo logo-centrista, conferia el primer lugar al texto en torno al cual giraba los demas
elementos teatrales (la puesta en escena, el actor, los objetos, los tiempos de representacién). En algunos casos, esta
mirada logo-céntrica del teatro permanece vigente determinando las practicas de referencia y em cierta medida las

practicas de formacion.
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expresion de diversa indole que colindan con otros campos artisticos, descentralizados del texto y la
mimesis, los cuales abren paso a otras teatralidades que se preguntan por distintos elementos, como la
puesta en escena, las luces, el espacio, el tiempo, la imagen etc. Alfonso (2013) categoriza estas dos
maneras de acercarse a la teatralidad en la formacion de profesores de teatro: el “teatro de repertorio o
dramatico y el performance text o teatro fisico o performativo” perspectivas que poseen sus propios
modos de transmision del saber teatral, sus propias concepciones de la puesta en escena y unos
planteamientos estéticos teatrales caracteristicos (Alfonso, 2013; p. 25) la primera forma esté ligada al
texto y se enfoca en el montaje de piezas teatrales, mientras que la segunda, se interesa por el cuerpo, el
trabajo fisico del actor y su creatividad para la escena.

Asi las cosas, categorizamos la creacion teatral en tres campos generales de produccidn posible: la
creacion de textos (dramaturgia) la creacion del espectéaculo teatral (el montaje) y la creacion en el trabajo
del actor. Este Gltimo apartado lo abordaremos a partir de los referentes técnicos y tedricos

correspondientes a los 5 primeros semestres de la Licenciatura.

Estas tres subcategorias, como muchas de las préacticas teatrales, se trasladan al &mbito académico de
la formacidn de profesores de teatro, sufriendo ciertas transformaciones y cambios los cuales pretendemos

desentrafiar y explicitar en esta investigacion.

Dramaturgia(s): evolucion de la nocién.

A partir de Brecht, la dramaturgia abarca no solo la produccion textual de obras, sino las propuestas
ideoldgicas del escritor, la puesta en escena, las decisiones estéticas del director, el actor, las luces, el
vestuario (entre otras), generando un entrecruzamiento de practicas que dan como resultado una mirada
mas amplia de la dramaturgia, la puesta en escena y el espectéaculo teatral. Para la contemporaneidad, este
campo se ha extendido a tal punto que se apela al plural (dramaturgias), para referirse a las distintas
composiciones escriturales desligadas de un Gnico autor como por ejemplo la dramaturgia del actor,
entendida como “el campo creador de los actores” del cual, también hace parte la produccion textual
descentralizada del autor (Buenaventura; 1985. P.44). Las propuestas tedricas mas recientes han definido
la dramaturgia como todas las metodologias de creacion y produccion de textos dotados de “virtualidad y

potencialidad escénica” (Dubatti en Pérez Cubas; 2010).

Asi las cosas, la produccidon de textos potencialmente teatrales constituye una parte fundamental en los
procesos de creacion desarrollandose en el seno de diferentes tipos de actividades. En el caso de la

formacion de profesores de teatro, dichas actividades se ejecutan y desarrollan en el aula de clase con el
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objetivo de producir textos, tanto teatrales como académicos acerca de la creacion de textualidades

poéticas y teatrales.

El montaje y la creacidn colectiva: Definiciones y conceptos.

La acepcion mas conocida de la nocion de montaje hace referencia a la puesta en escena de una obra
teatral (Pavis; 1998. P. 321) Aquellos que pertenecen al campo del teatro (actores, directores, publico,
criticos etc.) entienden el montaje como sindnimo de la realizacion o puesta en marcha del espectaculo
teatral. En lo contemporéneo, esta nocion abarca todas las acciones llevadas a cabo por un grupo de

personas con el objetivo de materializar un texto escénico.

En efecto, el montaje abarca desde la escogencia o construccion del texto, hasta el espectaculo
propiamente dicho, pasando por todo el desarrollo poético, estructural, estético, actoral, de imagen y de
lenguaje de la obra. EI montaje se concebia como la interpretacion y representacion de un texto de autor,
por parte de un grupo de actores a cargo de un director. Conceptos como el de creacion colectiva han

problematizado y resignificado la nocién de montaje.

Gracias a los aportes del dramaturgo Enrique Buenaventura, en la década de los 60 se establecieron
las bases de lo que podria ser la incursion de la creacion colectiva en Colombia. Esta metodologia o
proceso de trabajo (Garcia; 2002) surgi6 de una necesidad de interpelar la realidad politica y se
fundamenta en la ejecucién de dinamicas de trabajo desde el actor con el objetivo de producir un “zexto o
discurso del espectaculo” durante el proceso de montaje de la obra (Buenaventura; 1985. P. 44) en el
desarrollo de la creacion colectiva se ponderan elementos como el cuerpo, la dramaturgia del actor, la

imagen y la improvisacion, entre otros.

A continuacidn, abordaremos algunos elementos fundamentales de la creacion colectiva desde los
aportes de dos grupos importantes en el teatro colombiano; el teatro la Candelaria y el colectivo teatral

Matacandelas.

Un primer concepto fundamental en el proceso de creacion colectiva en la Candelaria es la

improvisacion®. El tema y el argumento surgen de la improvisacion teatral basada en la realidad politica y

% En términos generales, la improvisacion es la creacion de escenas y situaciones teatrales de forma instantanea,
sin guion ni preparacion previa, en las que el actor interpreta una ficcion en el momento exacto en que se est4
creando. En este sentido, el actor ocupa otros roles del teatro en un mismo momento y lugar; el del dramaturgo y el

de director.
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social del pais. Santiago Garcia (2002) afirma al respecto. “en el proceso este “tema” va a apareciendo
paulatinamente a medida que se descubren sus diferentes capas a través de las improvisaciones. De
manera que al principio del trabajo el tema es supremamente vago, a veces oscuro. Es a través de la
elaboracion de la forma que va aclarandose” (p.44). Esta metodologia de trabajo va de la mano del
trabajo investigativo y analitico por parte de los actores y actrices con el objetivo de definir lo que Garcia

Ilama lineas argumentales (forma) y lineas tematicas (fondo).

Posterior al trabajo de improvisacion, el trabajo de montaje se divide en “dos planos: el operativo y el
textual” (Garcia, 2002, p.48) Lo procedimental, emerge de unas aproximaciones estéticas basadas en los
ejercicios de improvisacion previos por parte de los actores del grupo. Se dividen las tareas en frentes de
trabajo que se encargan de lo estético y dramatlrgico. La escritura, al igual que la apuesta estética,
comienza a surgir de las improvisaciones y los ensayos en forma de glosas y dialogos los cuales son

recolectados por algunos integrantes del grupo.

El desarrollo del plano operativo es paralelo al plano textual, el texto se va desarrollando a medida que
se avanza en la elaboracion de iméagenes, la seleccidn de propuesta de vestuario y la escenografia, sin
embargo, la produccion escrita suele ser lo Gltimo que aparece en el proceso de creacion colectiva. El
texto “posee un cardcter abierto siendo esta una de las caracteristicas de un trabajo de creacion

colectiva” (Garcia, 2002, P.50)

La construccion y produccion textual y espectacular se imbrican en la creacién colectiva, sin embargo,
el texto surge -la mayoria de las veces- de las imagenes y propuestas de los actores in situ. Garcia aclara

este tema asi:

“uno de los mayores aportes de los actores en el desarrollo de nuestro lenguaje teatral esta en la
invencion de imagenes y de soluciones en el montaje. Estas invenciones son las que determinan el texto
literario” (Garcia, 2002, p.52)

La creacidn colectiva aborda el tema de la creacion a partir de la forma para luego determinar el fondo,

o como Santiago Garcia lo llama, la “sustancia” de la obra que se llevara a escena.

El punto de partida de la creacion al interior de Matacandelas es similar al propuesto por la

Candelaria; ambas metodologias o procesos de trabajo tienen su origen en los intereses y deseos de los
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miembros del grupo. Sin embargo, la intencion de Matacandelas no se centra en la interpelacion de la
realidad politica y social del pais. La puesta en escena puede partir de un tema, una idea, un autor o un

texto literario el cual es sometido a prueba por dos factores determinantes, el tiempo y los miembros del

grupo.

La improvisacion se constituye como punto esencial de la creacion del grupo: citando a Cristébal
Peléez (2015), la improvisacion es “una particula que serd sometida a inagotables sesiones que llevaran
meses.” Dicha afirmacidn nos permite observar que la creacion colectiva se fundamenta en el concepto de
laboratorio en el sentido de lugar y proceso de experimentacion. En una etapa posterior a la construccion
de bocetos de escena, la mirada del grupo se centra en el tipo de lenguaje que se busca para la obray en la
composicion de codigos teatrales, entendidos como “la regla convencional que vincula el significante y el
significado” (Pavis; 1998. P. 60)

El actor como centro de la creacion.

Como hemos mencionado en apartados anteriores, el teatro sufre una transformacién en su
concepcidn; hay un transito de agquel basado en el texto de autor, logo-centrista y de representacion de
personajes, el cual, a partir de la crisis del drama, se traslada al actor como centro del teatro y como
objeto de investigacion. Las primeras aproximaciones a la formacién del actor surgieron de las
experiencias de algunos directores y maestros los cuales sistematizaron y socializaron sus hallazgos,
dando como resultado la creacion de sistemas de entrenamiento que intentaban dar respuesta a los
cuestionamientos por el actor: el primero que se aventur6 en intentar dar cuenta de un conjunto de
técnicas para la formacion de actores fue Constantine Stanislavsky (2009) quien se pregunt6 por las

emociones y la construccion del personaje”.

Este autor resulta sumamente importante en la concepcion de las formas de ensefianza del teatro y sus
posteriores avances tedricos y practicos. Las primeras investigaciones del tedrico ruso estaban centradas
en aspectos psicoldgicos del drama, dando relevancia a las emociones y lo que el actor debia
experimentar para dar mayor realismo y fuerza al personaje, lo cual llevo a Stanislavsky a desarrollar un

sistema que le permitiera al actor conectarse con su psiquis.

* Nos referimos a Stanislavsky como precursor de la formacion actoral, sin embargo, en las siguientes paginas,
abordaremos algunos otros teéricos y los conceptos centrales de sus investigaciones en formacion teatral, las cuales

resultan pertinentes para la comprension de la creacién como objeto de nuestro estudio.
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Stanislavsky y la naturaleza creadora.

La premisa fundamental del “método” era que todo actor, en tanto individuo humano, poseia una
naturaleza creadora. Stanislavsky la define como la habilidad inherente al género humano para crear
(Stanislavsky, 2009; p. 347 -352) la cual, desaparece inmediatamente éste se sube al escenario, por lo que
es necesaria la teorizacion de un sistema que permita al actor la conexidn con su ser creador, sus
sentimientos, su espiritu, su subconsciente creador. Asi pues, para el ruso, la naturaleza creadora (y en
consecuencia la creacion) es parte de la vida, esta al interior del ser humano, habita todo el tiempo con él
y posee un carécter inconsciente y profundo, por lo que es una actividad que debe hacerse consciente a
través del entrenamiento disciplinado y constante, debe volverse un habito para el actor.

Super objetivo del personaje y superestructura del texto.

Stanislavsky (2009) refiere stper objetivo (o super tarea) tanto al tema central de la obra, como la
mision principal del personaje; este ultimo, se transforma en el motor de creacion del actor ya que todo lo
que sucede en el texto ir4 a favor del cumplimiento de dicha tarea de principio a fin de la obra®. Para
obtener el tema principal de la obra se hace necesario un trabajo de mesa profundo donde el actor, desde
la interpretacion del texto, logre identificar lo que el autor plantea a profundidad acerca de la obra y el

personaje. Sobre esto Ultimo Stanislavsky afirma que:

“el tema principal debe estar fijado en la mente del actor durante toda la representacion. Si dio

origen a la escritura de la obra, debe ser también la fuente principal de la creacion artistica del actor”

(Stanislavsky, 2009. P.277).

Para lograr el super objetivo, el actor identifica una serie de objetivos especificos en la obra los cuales
se traducen en acciones concretas, dicho objetivos estan encaminados a alcanzar el stper objetivo. Asi las

cosas, la super estructura del texto teatral permite identificar el super objetivo del personaje.

Circunstancias dadas y creacion.
Para que el actor pueda interpretar de manera efectiva a un personaje debe imaginar el pasado y las
motivaciones de dicho personaje, las cuales se encuentran inmersas en el texto. A través de un ejercicio

hermenéutico, el actor logra identificar los rasgos fisicos, psicoldgicos y éticos del personaje, los cuales

® La creacion en Stanislavsky, ademas de ser un proceso cognitivo y psicoldgico, se concreta como ejercicio
practico por parte del actor. Se comienza a tener en cuenta el cuerpo e inventiva del actor in situ como elemento

fundamental del proceso creativo.
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son asimilados como propios. Dichos rasgos se conocen como circunstancias dadas. Los antecedentes de
cada personaje, asi como de cada estudiante, son elementos constitutivos que enriquecen, configuran,
transforman y determinan las caracteristicas de los procesos y resultados creadores de los estudiantes. De
este modo, la nocidn de circunstancias dadas se expande al actor, al personaje y al contexto cultural y

social que rodea la creacion.

La Biomecénica de Meyerhold. La relacion entre creacion y plasticidad.

Meyerhold intenta retomar las ideas de su maestro Stanislavsky, pero termina tomando un rumbo
opuesto. Sus mayores influencias venian del teatro kabuki, el circo y la commedia dell’arte los cuales le
proveyeron de elementos para la creacion del concepto de Biomecanica como autoentrenamiento del
actor: es un sistema sustentado en la idea de que el trabajo del actor es la creacion de formas plasticas en
el espacio, razon por la cual debia estudiar y ser conocedor de la mecanica de su propio cuerpo a través de

gjercicios mecanicos, distantes del naturalismo en boga durante aquella época.

Aqui la nocidn de creacion da un salto bastante grande; ya no se trata de representar la realidad, sino
de tomar cierta distancia de ella, concepcién que mas adelante desarrollaria Brecht en su teatro épico. Se
desplaza la palabra y se le da foco al trabajo pléstico y musical de la puesta en escena®. El actor ya no
imita la realidad psicoldgica de un personaje, sino que la exagera, la moldea en el espacio a través de su

cuerpo. En efecto, jel movimiento antecede a la palabra!

El actor santo de Grotowski.

Jerzy Grotowski (1992) se centr6 en el trabajo del actor, asegurando que el aspecto medular del arte
teatral es la técnica escénica y personal del actor (p. 9). Esto llevé a Grotowski a preguntarse por la
relacion del actor consigo mismo, con su cuerpo y con el pablico. El actor debia ser honesto consigo
mismo y con los demas en su hacer, no por dinero o reconocimiento, sino por amor al teatro. En esta
busqueda, Grotowski desarrolla la nocion de actor santo la cual se refiere a un tipo de artista que logra
despojarse de los obstaculos y méscaras que le impiden ser sincero con el pablico. La técnica del actor

santo es una técnica inductiva, es decir, de eliminacién (p.12).

® El teatro propuesto por Meyerhold acudia a la mdsica, la tridimensionalidad de la escenografia en el espacio
(paneles maviles, paredes que se abrian delante del pablico: las estructuras podian convertirse en un palacio, una
sala de estar, un estadio deportivo (Braun, 1992), La creacion de atmdsferas, la imaginacidn, no solo del actor sino

del espectador, quien era persuadido a completar el sentido de la escena.
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Grotowski se preocupd, a diferencia de otros, por destilar los signos teatrales para dar mayor
relevancia al impulso puro del actor en escena: el teatro puede existir sin escenario, sin maquillaje, sin

caja escénica, sin luces, pero no puede existir sin actor ni publico.

Esta afirmacidn del propio Grotowski, es la base de lo que él denomind teatro pobre, el cual indagaba
la naturaleza misma del teatro, sus diferencias con otras disciplinas artisticas y su resistencia a

desaparecer frente al avance del cine y la television.

Principio de eliminacion y trabajos posteriores.

La via negativa era uno de los enunciados de trabajo del Grotowski para con sus actores. Esta
metodologia se enfocaba en que el actor rompiera sus propios obstaculos, en vez de llenarse de una gran
cantidad de técnicas. El entrenamiento del laboratorio teatral no tenia una forma fija; cada actor debia
encontrar su propio camino para conectar con su interior desde distintas técnicas: Las acciones fisicas de
Stanislavsky, la Biomecanica, el kathakali, el yoga, eran lugares posibles para el actor grotowskiano. Si
bien la ruta en Stanislavsky era el método, en Grotowski se multiplican y expanden dichas rutas. En
términos de creacion el principio de eliminacidn genera la posibilidad de que el actor identifique sus

potencias, sus “pendientes” y logre encontrarse consigo mismo y su potencialidad creadora.

Paralelo al trabajo de Grotowski, Eugenio Barba comienza a desarrollar su investigacion, basandose en
algunas de las premisas del director del Laboratorio Teatral. Dicha investigacién da como resultado el

concepto de antropologia teatral, el cual, segun el propio Barba (2010) consiste en:

[...] el estudio del comportamiento del ser humano cuando utiliza su presencia fisica y mental, segin
principios diferentes de aquellos de la vida cotidiana en una situacion de representacion organizada.

Esta utilizacion del cuerpo es aquello a lo que se llama técnica. (Citado por Naranjo, 2015, p. 218).

En efecto, la técnica del actor se ve influenciada por su relacion corporal-cognitiva con la cultura a la
cual pertenece. Para Barba, “el uso social del cuerpo es el resultado de una cultura” (Barba, 2010) dicha
cultura configura al cuerpo, en tanto medio colonizado y predispuesto a ciertos usos, expectativas y
perspectivas para las que ha sido educado. Tal afirmacion configura uno de los pilares fundamentales de

la antropologia teatral y es el concepto de pre-expresividad.

El propio Barba lo define como un estadio que precede a la expresion intencional del actor. Dicho

estadio se crea a partir de unos principios (desequilibrio, tension, impulso, contraimpulso, BIOS escénico
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etc.) los cuales conforman su caracter extra cotidiano. Este nivel pre-expresivo del actor se desarrolla a
través del entrenamiento, bajo rutinas que éste construye con el fin de encontrar la unidad entre cuerpo,

mente y emocion.

Las nociones de Barba sobre el entrenamiento fisico del actor (desequilibrio, oposicion, BIOS
escénico, partitura, etc.) constituyen uno de los pilares basicos del trabajo actoral en la formacion de
profesores de teatro en la Licenciatura en Artes escénicas durante los primeros semestres. El actor
barbiano entiende que la técnica le permite crear a partir del uso extra cotidiano del cuerpo, dicho uso le

posibilita imbricar su mente y cuerpo para que su cuerpo se perciba vivo en escena.

La creacién y la improvisacion teatral.

Como hemos mencionado durante el desarrollo de este marco conceptual, a partir del siglo XX, el
actor y su capacidad inventiva se emplazaron como uno de los protagonistas mas significativos en el
desarrollo y transformacion del teatro. La improvisacién es una técnica antigua, sin embargo, es sélo a

partir de Stanislavsky que se transforma en pilar basico del trabajo de creacion para el actor.

Durante la década de los 50 y 60’s el britanico Keith Johnstone desarroll6 las bases de la
improvisacion contemporanea. Entre sus conceptos clave, nos acogemos a dos particularmente

importantes en el ejercicio de creacion teatral: la espontaneidad y las habilidades narrativas.

La espontaneidad es la capacidad de realizar o expresar, de manera voluntaria, una accién o idea no
preestablecida o impuesta a la fuerza, por lo cual “el acto de imaginar no debe requerir esfuerzo”
(Jhonstone, 1990). Para Jhonstone los nifios poseen espontaneidad hasta los 11 0 12 afios
aproximadamente, después de ello la cultura y el tipo de educacién pre-condicionan al nifio para evitar ser
espontaneo. Esta nocion se asocia con la creatividad y con cierto tipo de habilidades comunicativas las

cuales permiten al actor la creacién de mundos posibles con sus propias reglas y particularidades.

El ejercicio de espontaneidad posee unos determinantes para su desarrollo y entrenamiento:

Transmitir: crear es un ejercicio de transmision que esta relacionado al inconsciente, emana de

nosotros a través del cuerpo y se hace evidente en lo que materializamos.
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No apagar el fuego: desde la teoria de la improvisacion, el sentido comun y la “légica” no siempre
aportan a la creacién. El actor imagina desde diferentes puntos de vista sin descartar ninguna de sus ideas

como posibles puntos de partida 0 como el “germen” de otro proceso creador.

Imaginar frente a la obra: mientras se observa una obra, pelicula o cuadro, nuestra mente esta activa,
determina el color de lo que esta enfrente, el espacio, los actores etc. Por esta razén la imaginacion se

gjercita a la par que se observa la obra.

Habilidades Narrativas.

Para Jhonstone, las habilidades narrativas surgen de la inventiva y la capacidad de argumentacion
estructurada de una historia. Para tal objetivo apela al flujo de pensamiento enfocado en la asociacion
libre y en “re-comprender” lo que sucede en la narracion. Uno de los aportes de la teoria de Jhonstone es
el ejercicio de escritura automatica como instrumento para desatar el flujo de pensamiento que le permita
al actor conectarse con lomas profundo de si. La nocién de habilidades narrativas de este autor tiene

relacién con la repentizacion.

Los postulados de los estudios teatrales antes mencionados hacen parte del ciclo de fundamentacion de
la licenciatura en artes escénicas, dotando al estudiante de las herramientas tedrico — practicas necesarias
para la creacion teatral. Dicho alistamiento no solo se nutre de los fundamentos y teorias antes

mencionados, si no que apela a otro tipo de contenidos y elementos de caracter emergente en las clases.

La Formacion de profesores: antecedentes y principales corrientes

Preguntarse por la formacion de profesores implica indagar sobre los conocimientos y saberes de
estos, sus formas de organizacion y produccion de conocimiento, los contenidos elegidos para ser

ensefiados en el aula y la construccion del saber al interior de ésta.

Existe poca produccion tedrica e investigativa respecto a la formacion de profesores’, sobre todo, en
formacion de profesores de artes y particularmente en teatro. Dichos vacios teéricos, conceptuales e

investigativos, se deben en gran medida a la manera en que se desarrollaban los programas de licenciatura

" En Colombia la investigacién sobre formacidn de profesores es escasa. Las primeras pesquisas se dieron a

partir de los afios 80 y 90 a pesar de la existencia de programas de licenciaturas desde 1937.
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en el pais: La formacion de profesores se fundamentaba en la ensefianza de un campo disciplinar, a la par
de unos “saberes” pedagogicos, los cuales se articulaban entre Si a posteriori, durante la practica mismay

se teorizaban desde la reflexion de los propios docentes.

El teatro adolece aln mas en la teorizacidn, investigacion y conceptualizacion sobre la formacion de
profesores de dicha disciplina: la licenciatura en Artes Escénicas de la Universidad Pedagogica Nacional
se ha dado a la tarea de construir conocimiento alrededor de este tema, (Alfonso, 2009; 2012; 2013; 2015.
Merchéan, 2008; 2010; 2011; 2012; 2014. Garzon, 2008; 2009; 2014) fundamentandose en la pregunta por
el orden didéctico de los programas de formacion, los saberes pedagdgicos y particularmente por los
problemas didacticos de las transferencias. Por tal motivo, esta investigacion pretende aportar a dichas
investigaciones desde un tema transversal en el ambito teatral contemporaneo, la creacion, y por supuesto,

la formacién de formadores.

Las investigaciones sobre el conocimiento del profesor.

Desde los afios 60 y comienzos de los 70, han sido varios quienes se han preguntado por la formacion
de profesores®. Las primeras investigaciones estaban determinadas por los enfoques con mayor
predominio en la investigacion educativa, el cuantitativo y experimental, y el cualitativo o interpretativo
(Gutiérrez, 2011). Dichas investigaciones surgen en el contexto anglosajon, en paises como Francia,
Estados Unidos, Reino Unido y Espafia (Alfonso, 2013; P. 47) las cuales se centraban en la investigacion
de la ensefianza en términos de eficacia. Quienes comenzaron esta tarea enfocaban su estudio en el
gjercicio practico de algunos profesores a través de métodos cuantitativos, con el fin de replicar los

resultados obtenidos en otros docentes.

El teatro es actividad humana, por tanto, una practica de indole social y colectiva de construccion de
significados, los cuales son resultado de la relacién del sujeto en un ejercicio practico con un determinado
objeto cultura (Alfonso, 2013. P,64), en consecuencia, una perspectiva pragmatica resulta mas apropiada

para el estudio de las formas de transmision teatrales.

Asi las cosas, se hace necesario identificar la relacion entre el objeto de saber (la creacion teatral) y los

contenidos definidos por el formador, las instrucciones, las maneras como se ensefian los principios de los

® Entre ellos, los miembros del llamado “grupo de investigacion en la escuela” o “grupo de Sevilla” del que
destacan Porlan (1987) Garcia y Garcia (1989) Ana Rivero (2001) y otros tantos como Shulman (1986) Schon

(1992) Calderhead J. (1987) los cuales han hecho aportes significativos en la investigacion en educacion.
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distintos autores concerniente a la creacion. Por tal motivo, es necesario acudir a métodos de tipo

descriptivo para explicitar las acciones del formador en el aula®.

La investigacion del trabajo del profesor a partir de su practica efectiva. Una
perspectiva sociocultural para el analisis de los formadores.

Si bien el teatro posee desarrollos tedricos y epistemologicos, todos ellos se condensan en las practicas
efectivas, en el trabajo actoral, la produccion, la dramaturgia, la puesta en escena, etc. El concepto de
saber sabio hace referencia al tipo de conocimiento de caracter conceptual y estructurado. El saber
artistico es semiestructurado ya que no se basa en la visidn epistemolégica de representacion mental o
cognitiva, por lo cual la nocién de saber practico o experto™ es mas apropiada para referirnos a la

produccién de conocimiento teatral (M. Alfonso, comunicacion e-mail, 12 de junio de 2018).

El teatro se constituye un saber, en tanto practica ensefiable de caracter social, externa y situada
producto de unas interacciones humanas mediadas por unos objetos culturales. Esta afirmacién posiciona
al teatro en un lugar mas cercano a la perspectiva sociocultural en la cual, la interaccién entre los agentes
(ensefiante-aprendiz), guardar relacion directa con el saber. Asi mismo, aquello que le da el estatuto de
saber al teatro es su posibilidad de ser ensefiado. Dado que estas investigaciones sobre el conocimiento
del profesor se han desarrollado desde un paradigma cognitivista, poseen varias limitaciones para nuestra
investigacion. Por un lado, la idea del conocimiento como una representacién mental. Dicha postura es
mas cercana a las ciencias exactas debido a que se pregunta por la organizacion de saber cientifico en la
mente del profesor. En contraste, el teatro estd mas relacionado con el hacer, es, en efecto, una disciplina
ligada a la préctica, en la que confluyen distintos elementos constitutivos como el trabajo grupal, el texto,

la escenografia, las acciones, la creacion, entre otros.

En este sentido, Alfonso plantea que: “afirmar que el teatro es un saber permite dar cuenta de las
dinamicas de construccion de “modelos” de expresion y de comunicacion, en los que existen un conjunto
de técnicas y una destreza de dominio colectivo. Cuestiones susceptibles de ser transmitidas, ensefiadas y
aprendidas” (Alfonso, 2013; P.99).

9

10 as practicas teatrales que se dan por el hacer se conocen como practicas sociales de referencia entendidas
como “las prdcticas de exploracion propias de la transmision profesional de experticias en el campo del oficio del
actor” (Merchén, 2013; P. 116)
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Did&ctica y teatro. Un campo de reflexion naciente

Remitirse a lo pedagdgico del teatro dista de entender sus componentes didacticos. Desde hace ya un
buen tiempo se le atribuye al teatro (y a las artes en general) un lugar privilegiado para la formacion
integral de las personas, su desarrollo afectivo y emocional, permitiendo a la educacion artistica, ingresar
a las distintas instituciones educativas en forma de asignatura; la didactica®', por otro lado, tiene que ver
con las estrategias, los recursos, la planeacion y la estructuracion de contenidos teatrales con el objetivo

de ser ensefiados?.

La transicion de la pregunta por “cémo enseiiar” al “qué y a quién ensefiar”.

Las primeras investigaciones en didacticas se centraron en la busqueda de un modelo general y amplio
de ensefianza, aplicable a cualquier disciplina. La perspectiva comenz6 a cambiar ya que los
acercamientos en el campo de la didactica revelaron que los contenidos y conocimientos a ensefiar, eran

tan importantes como la manera en que debian ser ensefiados (Camilloni, 2013; p. 16).

A medida que los sistemas educativos se iban organizando y estructurando, la didactica se iba ocupado
de reflexionar sobre la ensefianza en los distintos niveles de educacion (nifios, adolescentes, adultos,
comunidades especificas etc.) dando paso a lo que conocemos como didacticas especificas. Estas se
desarrollan de manera paralela y asincronica con la didactica general, es decir que la didactica general no
es el resultado de los hallazgos y aportes de las didacticas especificas, ni las didacticas especificas derivan
de la didactica general (Camilloni, 2013). Las didacticas de las disciplinas tienen un acervo teérico
heterogéneo y variado, desde distintas perspectivas acordes a los estudios y la formacion de los
académicos que investigan dichas disciplinas. La relacion entre didactica general y didacticas especificas
es complementaria ya que los aportes tedricos de uno de estos campos permiten nuevas miradas sobre el

otro.

1ge atribuye la invencion de la Didactica a Juan Amos Comenio, sin embargo, ya existian escritos que trataban
algunas situaciones relacionadas con la ensefianza. En su Didéctica Magna, Comenio define la didactica como “e/
artificio universal para ensefiar a todos todas las cosas” (Comenio, 1996, p.17).

12 En efecto, la didactica es un campo diferenciado de la pedagogia puesto que se pregunta por el objeto de
ensefianza y principalmente por los contenidos en los que se divide este objeto, en tanto campo de saber disciplinar,
puede ser ensefiado.
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Didactica del teatro.

Existen algunas exploraciones en didéctica del teatro desde una mirada prescriptiva®, sin embargo, la
pregunta por la ensefianza del teatro desde una perspectiva de las didacticas de las disciplinas es limitada.
Ciertas investigaciones han dado como resultados reflexiones frente al hecho teatral y posibles rutas para

su desarrollo y ensefianza en la escuela™.

No resulta de nuestro interés profundizar en dichas investigaciones, sin embargo, cabe resaltar que
gran parte de las investigaciones en didactica se han centrado en la construccion y sistematizacion de
metodologias posibles para la ensefianza del teatro en la educacion béasica y media, con el objetivo de
brindar apoyo a otros docentes en el campo de la ensefianza teatral. Este enfoque de la didactica como un

saber practico y operativo enmarca los avances de sus investigaciones en una dimension prescriptiva.

La didactica como campo disciplinar y metodologico de investigacion.

Analizar la formacion de profesores de teatro requiere identificar los conocimientos y saberes que
poseen los formadores, sus maneras de organizar los contenidos de las clases, los recortes respectivos de
estos contenidos en funcién del aprendizaje de los estudiantes, las actividades que eligen para mover

dichos contenidos en el aula y por supuesto la evaluacion de cada actividad.

Asi pues, entendemos la didactica como disciplina que busca caracterizar los procesos de ensefianza —
aprendizaje con el fin desentrafiar los fenémenos, situaciones y complejidades que se dan en los ambitos
educativos, brindandonos una mirada amplia y reflexiva sobre las interrelaciones que se dan en el aula de
clase de determinada disciplina. Por tal razén, la presente investigacion se centrara en las interacciones

entre docentes-saber-estudiantes, focalizando la mirada sobre el ejercicio profesional de los formadores

13 . . . . » . .
J. Eines y A. Mantovani proponen el concepto de “sistema de teatro evolutivo por edades” (Mantovani, 2014). Dicha

perspectiva es resultado de una metodologia de investigacion —accion en el aula la cual caracteriza al docente como Educador —

animador, siendo este, el responsable de identificar los intereses del nifio, gran determinante de los contenidos y herramientas

desplegadas en clase.

1 para Ester Trozzo el teatro funge en la escuela como herramienta formativa la cual permite el desarrollo de ciertas
habilidades y destrezas de orden fisico y emocional en los alumnos. Los intereses y contexto de los nifios y nifias son parte
importante de su propuesta didactica, la cual ella misma define como “itinerario posible” para la ensefianza del teatro en la
escuela (Trozzo y Sampedro, 2003). En otra perspectiva, José Cafias apela al juego dramatico como motor expresivo, entendido
“como proyecto oral en donde las acciones se derivan de un tema previamente escogido y se basaran en la improvisacion”

(Mancipe & Soto, 2016) dicho método de trabajo apela a lo afectivo como elemento transversal del proceso en el aula.
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de la licenciatura en artes escénicas en torno a un contenido amplio como es la creacion escénica en un

contexto de formacion universitaria.

La mirada de la didactica a la cual apelamos en esta monografia se centra en un modelo que considera
al aprendizaje como producto de la articulacion entre ensefianza-aprendizaje, es decir, a través de la

interaccion entre individuos, a propdsito de objetos culturales. Al respecto Vygotsky afirma que:

“en el desarrollo cultural del nifio toda funcion aparece dos veces: primero entre personas (de
manera interpsicoldgica), y después, en el interior del propio nifio (de manera intrapsicol6gica). Esto
puede aplicarse igualmente a la atencion voluntaria, la memoria logica y la formacion de conceptos.

Todas las funciones psicolégicas se originan como relaciones entre seres humanos” (Vygotsky, 1979).

Los gestos profesionales del profesor.

Las investigaciones en didacticas han dado como resultado la identificacion de una serie de gestos
propios al rol docente que contribuyen al desarrollo de actividades de aula orientadas al aprendizaje: Los
gestos del profesor son rejilla desde la cual entender la construccidn de contenidos, en este caso,
relacionados con la creacidn teatral. Sensevy (2007) identifica una cuadrupla de acciones propias de los

profesores las cuales son observables y permiten caracterizar los dispositivos de formacién.

Definicidon: de las actividades y de las diferentes tareas de aprendizaje y del medio didactico. El

profesor establece las reglas de la clase e instaura el objeto de conocimiento.

Devolucion: corresponde al momento donde se le confiere al estudiante la responsabilidad que le
corresponde en la realizacion de cada tarea. En la devolucion el estudiante estd expuesto a tensiones

respecto al medio y al objeto de conocimiento.

Regulacion: El profesor, en funcion de los objetivos didacticos, modera la actividad del alumno

cuando este se distancia de dichos objetivos.

Institucionalizacion: hace referencia “al valor otorgado por el profesor a los procesos o productos
del estudiante en relacion con los contenidos de ensefianza” (Alfonso, 2013, p. 58)

Los gestos didacticos del formador permiten el analisis de las acciones, actividades e interacciones de
éste y su influencia en la formacién de los futuros profesores de teatro y la caracterizacion del rol

profesional.
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MARCO METODOLOGICO: La metodologia clinica de investigacion en didacticas. Un

modelo de tipo descriptivo para la reflexion de la ensefianza de la creacion teatral.

Para poder realizar un analisis situado de los ejercicios de aula de los formadores cuando ensefian
creacion, fue necesario comprender que previamente, y como punto de partida, debia hacerse un ejercicio
de observacion y descripcion de lo que sucede en algunas clases donde la creacién, sus procesos,
actividades, formas de evaluacién, contenidos etc., estaban enunciados desde el curriculo (procesos de
creacion desde las artes escénicas 1V) e implicitos como en el caso del montaje de carrera (teatralidad y
representacion | y 1) por lo cual acudimos a un dispositivo de tipo etnometodol6gico, para dar cuenta de
cdémo se dan las précticas efectivas de los formadores en torno a la creacion teatral al interior de estos dos
espacios académicos. En este propdsito, la perspectiva metodolégica que se empleara es la clinica
didactica la cual permite la descripcién de las situaciones de ensefianza-aprendizaje en un contexto

particular, como asegura Alfonso:

“Se denomina clinico porque tiene datos de origen diverso que se triangulan para observarlos y
analizarlos. A diferencia de otros métodos, esta teoria concibe como estrategia la aplicacion de una
I6gica metodoldgica acorde con la situacion a analizar, lo cual implica una mirada contextualizada

diferente a lo prescriptivo para describir las logicas que se crean en el aula” (Alfonso, 2013, P.17).

En efecto, la Clinica Didactica permite el analisis de las situaciones de aula desde un enfoque
descriptivo, con el fin de elucidar aquellos elementos presentes en la clase que el propio docente muchas
veces desconoce y que son determinantes en la construccién y transferencia del conocimiento. Asi las
cosas, la clinica didactica permitira observar, describir, interpretar y analizar las situaciones de aula en
torno a la creacion teatral y la manera en que el formador y el estudiante se interrelacionan en un espacio

institucional a propo6sito de un contenido.

En los apartados siguientes, desarrollaremos los conceptos y fundamentos epistemoldgicos sobre los
cuales se soporta la clinica didactica los cuales fungen como atrezzo conceptual y teorico para la
posterior interpretacion y andlisis de los datos recolectados: dichos presupuestos epistemologicos
permitiran comprender “porqué , en determinadas circunstancias, en un contexto dado y en lo
concerniente a los objetos de saber de una determinada materia escolar, un maestro hace lo que hace y
con qué consecuencias en los procesos de aprendizaje y en la construccion de los contenidos

efectivamente enseiiados”’ (Rickenmann, 2006).
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Una perspectiva hermenéutica de observacion para las acciones del formador

Teniendo en cuenta la intencionalidad de esta investigacion, fue menester apelar a una vision
interpretativa’® de la realidad y del objeto de estudio ya que no se busca dar un recetario para el ejercicio
docente, sino la observacion y posterior anélisis de los elementos, situaciones, agentes, contenidos y
emergencias presentes en algunas de las clases de creacién y montaje. Esta mirada guarda relacion con el
enfoque cualitativo de la investigacion, el cual se presenta como “categoria de investigacion que toma
descripciones partiendo de la observacion a través de distintos tipos de instrumentos de recoleccion
(fotos, videos, entrevistas, diarios de campo etc.) los cuales indagan y describen el entorno y contexto

natural de los acontecimientos que estudian, brindando informacién” (LeCompte, 1995, p.6).

La hermenéutica se considera como la teoria de la comprensidn e interpretacién de sentido de textos o
palabras dichas por personas (Calderdn, 2013) junto con la interpretacion del pensamiento de quien los
produce (Barrientos, 1981). De este modo, dicha interpretacién, devela sentidos los cuales son
construidos mediante la interactividad de los agentes que participan en el aula de clase, es decir que el
sentido en las interacciones se construye con el otro, entre el docente y los estudiantes, (Alfonso, 2016);
por lo tanto, la mirada hermenéutica asume una funcion mediadora (y reconstructiva) entre sujetos que
producen sentidos a través del lenguaje (oral o escrito), y unos “otros” que escuchan o leen dichos

significados, creando asi una construccion Dialdgica de conocimiento®

Siendo nuestro interés observar, interpretar y describir lo que hace un docente a la hora de ensefiar
la creacion escénica en un contexto de formacién universitaria, el paradigma hermenéutico aporta
elementos apropiados para dicha basqueda ya que, en nuestro caso, brinda un caracter reflexivo que
permite describir y clarificar el quehacer docente tal y como es vivido en el aula, enfocandonos en las
dinamicas de las personas estudiadas “con miras a una interpretacion coherente de un todo” (Buendia,

Bravo y Hernandez, 1998). Por lo cual, referirnos a una investigacion de este tipo nos hace considerar las

15 . . L s . . .
Cabe mencionar que nuestra intencion va mas alla de solo recopilar datos de las clases antes mencionadas, siendo este
apenas el punto de partida para la posterior interpretacion y anlisis de los datos a la luz de nociones y andamiajes

epistemoldgicos de caracter diverso que permitiran aportar a la teorizacion de la practica en formacion en teatro.

1% |a nocién de dialogismo la tomamos de M. Bajtin, (1989; 2004) para quien el concepto va mas alla de lo
conversacional en doble via, acufidndole el término de polifénico debido a su caracter social, ya que las palabras

tienen un valor y un sustento simbalico, tienen una carga social y cultural.
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acciones didacticas del formador, sus précticas cotidianas®’ el contexto y por supuesto el lenguaje como

parte fundamental del propio enfoque.

Por las consideraciones anteriores, describir los sistemas didacticos ordinarios®, como menciona
Rickenmann, es un quehacer que trae consigo nuevos objetos de investigacion y el desarrollo de
metodologias especificas (Rickenmann, 2006) Por tal motivo acudiremos a un estudio de tipo clinico para
dar cuenta de lo que sucede en el desarrollo de las clases antes mencionadas con el fin de analizar lo que

puede, o no, emerger en cada momento de las clases.

La actividad en las practicas teatrales

Como ya hemos referido, la aparicion de las funciones psicoldgicas en el ser humano sucede dos
veces, sin embargo, dicho aparicion es mediatizada por su relacion con el mundo objetivo a través de

acciones y tareas.

El teatro es actividad humana por tanto una practica de indole social y colectiva de construccién de
significados, los cuales son resultado de la relacion del sujeto en un ejercicio practico con un determinado
objeto cultural. Esta definicién nos permite acudir al concepto de actividad como un elemento

fundamental de andlisis didactico en el marco de la creacion teatral.

Leontiev identifica la actividad como medio en el que “se produce la transicion del objeto a su forma
subjetiva, a la imagen; a la vez, en la actividad se opera también la transicion de la actividad a sus
resultados objetivos, a sus productos” (Leontiev, 1978, p. 66). Este proceso de internalizacion esta
mediado por unas motivaciones por parte del sujeto, las cuales se traducen en acciones que dan como

resultado la imagen subjetiva.

Asi pues, el formador realiza una serie de actividades en funcion del aprendizaje de un saber por parte
de un estudiante, las cuales fungen como unidad que permite la observacién, descripcion e interpretacion
de lo que el formador hace en relacién con el saber y su posterior — inmediata o conjunta- interaccién con

el estudiante. En efecto, los grupos teatrales (y también los grupos de estudiantes en la formacién

7 Nos referimos a las précticas cotidianas del docente como aquellas que se realizan de manera diaria y habitual
en el aula de clase a partir de la subjetividad del propio docente.
8 Por ordinarios entendemos aquellas situaciones que se desarrollan en la mayoria de las aulas de clase

actualmente y que corresponden a lo habitual y cotidiano de las mismas.
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profesoral de teatro) se retinen en torno a una bisqueda creativa constante, una necesidad, unas tareas
conscientes para alcanzar un objetivo, transito en el cual el estudiante, el saber y el formador generan

relaciones de carécter didactico, se transforman (Alfonso et al. ,2013).

La Teoria de las Situaciones Didacticas

Referirnos a una situacion, en el sentido mas comun del término, es hablar del “conjunto de
condiciones que enmarcan o afectan una accion” (Brousseau, 2007, p.16) Esto, en los espacios de
ensefianza-aprendizaje, es el entorno de los estudiantes y las interacciones que se dan entre estos y un
medio®® didactico determinado (en nuestro caso, textos, obras, tedricos teatrales, ejercicios corporales,
actorales, creativos, dramaturgicos etc.) El cual es instaurado por el docente de manera intencional con el
fin de que los estudiantes adquieran un saber (Brousseau, 2007). Dichas interacciones condicionan lo que

el alumno aprende y como lo aprende.

Esta teoria esta sustentada en un principio en la nocion socio-constructivista de Piaget de adaptacion:
“el aprendizaje es el resultado de la adaptacion de un alumno, a un medio el cual esta cargado de
dificultades, tensiones y contradicciones, y que dicho aprendizaje se ve reflejado en nuevas respuestas del

alumno frente a este medio” (Brousseau, 1986, en Sadovsky, 2005).

En esta teoria la adaptacion no se da por vias “naturales” —en el sentido piagetiano- sino mediante la
seleccion de problemas y situaciones que colocan al estudiante en tensién y resolucion de problemas

frente a un medio, permitiendo la apropiacion de un saber.

El medio didéctico.

El concepto de medio didactico y su relevancia en el estudio de la ensefianza-aprendizaje es uno de los
postulados mas importantes de la teoria de las situaciones y también de nuestra investigacion. Este se
refiere a un sistema compuesto por elementos de carécter simbdélico y material con los que el estudiante
interactla, construye aprendizajes, transforma y genera transformacion: las actividades propuestas por el

formador, las labores que tienen como objetivo el cumplimiento de tareas especificas y las “reglas de

19 Para Brousseau el medio es “todo aquello que actua sobre el estudiante y aquello sobre lo que el estudiante
acttia” puede ser fisico, social o cultural. La teoria de las situaciones no toma como “medio” todo el universo del
estudiante, sino que se centra en el entorno especifico de produccion de un saber o uno de sus aspectos (Alfonso,
2013) La teoria de las situaciones didacticas fue desarrollada por Guy Brousseau desde la década de los 60, a partir
del estudio de la didactica de la matematica, la cual buscaba develar los procesos de adquisicion y transmision del
conocimiento matematico en contextos escolares.
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juego” que condicionan el desarrollo de estas tareas y que permiten la evolucion del aprendizaje, son
elementos constitutivos del medio didactico. El concepto de medio también enmarca las consignas del
profesor, sus acciones, sus gestos, las reglas de cada actividad y, sus expectativas frente a los logros del
estudiante y por supuesto las situaciones que éste instala con el animo de movilizar el aprendizaje de un

determinado objeto de saber (Brousseau, 2007; Sadovsky, 2005).

En efecto, aquello que se encuentra entre el estudiante y el formador constituye un contexto cognitivo
comun (Sensevy, 2007) en el que se dan las relaciones necesarias para la produccion de conocimiento

Nuevo.

Medio did4ctico antagonista.

Siguiendo con la teoria de las situaciones propuesta por Brousseau (2007), el medio didactico
antagonista hace referencia a las complejidades y resistencias que se presentan ante el estudiante en el
aula de clase, las cuales debe superar para poder llevar a cabo la actividad propuesta por el profesor. En el
medio didactico antagonista el profesor propone una situacion didéctica que posee cierto grado de

complejidad y obstaculo con el fin ultimo de que el estudiante logre superarlo.

Nuestra investigacion esta enfocada en describir la manera en que los formadores instalan, conciben y

desarrollan estas situaciones didacticas en funcién del ejercicio creativo.

Situacion a-didctica.
Ocurre cuando el profesor elige y plantea un problema que el estudiante debe resolver de manera
auténoma con el objetivo de adquirir un conocimiento. En dicha situacion, el profesor se distancia del
estudiante permitiendo que este plantee rutas, hipétesis y conjeturas que le permitan abordar el problema

a partir de sus conocimientos previos.

La nocion de contrato didactico.

Es el acuerdo, generalmente implicito, entre profesor y estudiantes en busca del avance y desarrollo de
la clase: Brousseau (1990; 2007) lo plantea como el sistema de expectativas mutuas que genera el
funcionamiento escolar. Cada uno, tanto profesor como estudiante, se hacen una idea de lo que cada uno

piensa y espera del otro.
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El contrato didactico estd determinado por los conocimientos en juego, dicho de otra manera, depende
de la situacién didactica establecida, los contenidos y las responsabilidades mutuas de los agentes de la

situacion. Citando a Brousseau:

“[en todas las situaciones diddcticas] se establece una relacion que determina —explicitamente en
parte, pero sobre todo implicitamente — lo que cada participante, el profesor y el alumno, tiene la
responsabilidad de hacer y de lo cual sera, de una u otra manera, responsable frente al otro. Este sistema
de obligaciones reciprocas se parece a un contrato” (Brousseau, 19862 299, en Avila, 2001).

Los aportes de la TSD contribuyen a las investigaciones en didactica, dotandolas de elementos
conceptuales que permiten elucidar las acciones del docente con relacion a un determinado saber. La TSD
aport6 al desarrollo de teorias explicativas en el campo de la ensefianza; la teoria antropoldgica de lo
didactico desarrollada por Yves Chevallard puede considerarse como un desarrollo de la TSD, por lo cual
abordaremos algunos conceptos centrales de esta teoria.

Teoria antropoldgica didactica.

La teoria antropoldgica de lo didactico (a partir de ahora TAD) se inscribe, al igual que la teoria de las
situaciones, en la escuela de la didactica francesa de los afios 70. Esta teoria parte de la idea de Chevallard
de que el conocimiento es producto de interacciones y relaciones sociales y culturales; la intencionalidad
de ensefianza de un saber constituye un objeto de la realidad antropolégica en tanto actividad humana que

busca responder una serie de preguntas sobre los objetos de la cultura.

La transposicion didéctica.

Este concepto es una de las bases de la TAD vy se refiere a la transformacion de un saber sabio a un
saber a ensefiar; es el paso del saber de una comunidad (cientifica, erudita) a otra (escolar) siendo este
un emergente de unas précticas sociales. El saber sabio esta disefiado por especialistas y cientificos en
lugares especificos, no necesariamente esta ligado a la ensefianza y es validado por la cultura. El profesor
debe resolver esto, transformando el saber sabio en conocimientos pertinentes y apropiados para un

contexto escolar.

En la formacion de profesores de teatro, la creacion debe sufrir cambios para que se transforme en un

saber a ensefar; es lo que Chevallard llama transposicion didactica. Esta investigacion pretende esclarecer
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como sucede dicha transmision y adaptacién del saber en los espacios de formacion teatral de la

Licenciatura en artes escénicas en donde el objeto creacion es puesto en juego.

El sistema didactico: la terna didactica.

La tarea transpositiva sucede en tres niveles: el saber que se origina en contextos especializados y es
propio de la cultura, se transforma en un saber a ensefiar el cual se expresa en programas de formacion y
tiene un caracter institucional, formativo y pedagdgico, y por ultimo el saber efectivamente ensefiado el
cual se da en las précticas docentes al interior del aula y que se construye de manera colectiva por los
agentes del proceso didactico.

En este Gltimo nivel, la terna didactica esta definida como un sistema (Chevallard, 1991) compuesto
por subsistemas o agentes que participan en la practica efectiva de aula: para el caso de nuestra

investigacion estos tres lugares, el docente, los alumnos y un saber teatral, componen el sistema.

Gréfico 1. La actividad didactica como sistema dindmico de determinaciones mutuas en la terna
didactica. Tomado de Rickenmann (2005).

La nocion de praxeologia.

La acepcion a la que acudimos para describir la praxeologia es la propuesta por Chevallard (1991) la
cual hace referencia a un ordenamiento, un tipo de organizacion con el objetivo de cumplir unas
responsabilidades en términos de ensefianza aprendizaje. Se define asi una praxeologia como la manera
en la que el profesor organiza, ordena, estructura, disefia, planifica un saber en términos de contenidos
para construir conocimiento en clase. Alfonso (2013) afirma, y nosotros creemos con él que:

“El concepto de praxeologia es caracterizado por Chevallard como un modelo, un sistema de

acciones de distinto orden (tareas, procedimientos, reflexiones, conceptos) configurado en el seno de las
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actividades humanas. Concepto Util para caracterizar los procesos didacticos desplegados en el contexto

teatral universitario.” (p.61)

Chevallard determina estas cuatro acciones a través de dos bloques, uno praxico compuesto por un
tipo de tarea, una técnica o conjunto de procedimientos para tratar cierto tipo de tareas, un discurso
racional que justifica el uso de dicha técnica y por ultimo una teoria que sustenta este discurso. Chevallard
representa ese modelo como [T, t, ©, ®]. Dicho modelo se divide en dos bloques; uno praxico compuesto
por la dupla tarea — técnica [T, t] y el otro cercano a lo teorico-discursivo [©, @] (Alfonso, 2013).

Lo anterior mencionado es relevante en tanto que las clases observadas se desarrollan en torno a la
ejecucion de tareas propuestas por los formadores las cuales los estudiantes resuelven a través de tenicas

gue ya han sido interiorizadas en semestres anteriores.

La teoria de la accion didactica conjunta (TADC)

Gerard Sensevy (2007) realiza un trabajo exhaustivo de caracterizacion de la accion didactica,
aportando conceptos y vocabulario clave para el analisis de las clases. De acuerdo con Sensevy la accion
didactica remite a lo que los individuos hacen en lugares (instituciones) en donde se ensefia y se aprende
(p.6). La accion toma el calificativo de conjunta debido a que se construye entre el profesor (en este caso
formador) y el estudiante, es organicamente cooperativa (Sensevy, 2007) y producto de un proceso de
comunicacién al interior de una institucion. Toda accion didactica se presupone necesariamente conjunta
(Sensevy, 2007): al referirnos al término de conjunta, deviene su caracter social y colectivo, por medio de
interacciones en las que la actividad juega un papel importante. Esta mirada considera las relaciones
profesor-estudiante como constructo que permite el avance del alumno y del objeto de saber por lo cual se

entiende como una relacion dialdgica.

La TADC toma elementos de la teoria de las situaciones y la TAD para su desarrollo; el saber convoca
a ambas partes (profesor-estudiantes) en un propdsito de transmision y en el cual se establece una relacién
didactica desde tres lugares: la terna didactica (Chevallard, 1997). Dicha accidn didactica se desarrolla en
un sistema de expectativas mutuas (Brousseau, 2007) que evoluciona de acuerdo con “la progresion en

los procesos de ensefianza aprendizaje” (Miranda, 2015)
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Perspectiva metodoldgica: clinica de analisis didactico

Partimos de la idea de que la didactica es el medio por el cual se describen y se estudian las practicas
de ensefianza-aprendizaje dentro de una disciplina particular. La investigacion de la accién didactica
conjunta ha implicado la necesidad de desarrollar unos dispositivos de analisis que permitan identificar y
comprender las interrelaciones que se dan entre los agentes de la accién misma y su progresion en

términos de la construccion de aprendizajes nuevos.

Asi las cosas, la clinica didactica se inscribe tanto como postura investigativa reflexiva, como
dispositivo de corte etnometodoldgico con el fin de explicitar lo concerniente a la accion didactica en el
aula. Siguiendo a Rickenmann (2007) la clinica “permite comprender y describir ciertos aspectos
genéricos de la estructura y funcionamiento de los sistemas diddcticos”. Afirmamos entonces, que la
clinica busca, acorde a cada situacion analizada, identificar los indicios que reconstruyen el sentido de las
trazas significativas evidenciadas en el analisis de los datos, es, en este sentido, un ejercicio hermenéutico
(Miranda, 2015).
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Analisis

Protocolizacion de la Informacién

El estudio se realiz6 asi:

Se aplicaron entrevistas semiestructuradas a los formadores de teatralidad y representacion |y
procesos de creacion desde las artes escénicas 1V con el fin de recoger informacion sobre los siguientes

aspectos:

e Contenidos
e Obijetivos de ensefianza.
e Actividades y estrategias de ensefianza aprendizaje

e Formas de evaluacion.

Del mismo modo, se registrd en video las secuencias de cada una de las asignaturas con el objetivo de
recoger informacion para luego ser transcrita y analizada a la luz de la teoria de las situaciones. Para
nuestro caso se toman sélo algunos fragmentos segun la carga de sentido que impliquen de acuerdo al

objetivo de nuestro estudio el cual se centra en la creacion teatral en la formacion de profesores.

El andlisis de los fragmentos se efectla en dos frentes: los gestos docentes (definir, regular, hacer
devolucion, institucionalizar) y los procesos topo, crono y mesogenético, siendo este Gltimo de particular
importancia en nuestro interés por develar y explicitar el lugar de la creacién en la formacion de

profesores de teatro en la LAE.

Descripcion de la clase de teatralidad y representacion 1. (grupo I)

Esta secuencia corresponde a un trabajo de escritura propuesto por el profesor. Previamente, los
estudiantes, han desarrollado acercamientos y aproximaciones de tipo estético sobre el vestuario y puesta
en escena de las primeras ideas sobre el montaje. Para esta secuencia, el trabajo consiste en un ejercicio
de escritura automatica el cual posee unas premisas propuestas por el profesor (lugar, situacion, tematica,

fabula posible de la obra, etc.) las cuales sirven como guia para el desarrollo del ejercicio.
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Dada la naturaleza del ejercicio, la mayor parte del trabajo se desarrolla en el marco de la clase. El
profesor lanza unas frases introductorias que sirven como punto de partida para la escritura dentro de la
I6gica del “flujo del pensamiento”. Segun el profesor (colocar el anexo de entrevista) la clase se define
como un “micro taller de dramaturgia” cuya herramienta es la escritura automatica; el objeto de estos
escritos es obtener material significativo para la construccion de un texto teatral que dé continuidad al

proceso de montaje.

Descripcion de la clase de teatralidad y representacion 1. (grupo I1)

La clase se desarrolla en el marco de la dindmica de ensayo. La secuencia esta dividida en dos
momentos correspondientes a dos grupos distintos; los estudiantes estan divididos en dos subgrupos de
trabajo con dos obras que poseen tematicas distintas. En la secuencia se evidencia el trabajo de ensayo de
ambos grupos en una misma clase durante momentos distintos de la misma.

En un primer momento, la clase esta enfocada en el ensayo de unas partituras fisicas de caracter
colectivo que buscan articularse al texto, los personajes, el contexto y la narrativa de cada una de las

obras. Los estudiantes tenian la tarea de llevar ensayadas y desarrolladas dichas partituras.

Para un segundo momento, la clase gira en torno al caracter representacional del teatro y por ende en
la construccion de personajes concretos. Durante toda la sesion el espacio fisico esta dividido en dos: a) el
lugar donde ocurre la escena y se encuentran ubicados los estudiantes-actores b) el lugar del pablico

donde se encuentran algunos observadores y el profesor en el rol de director de escena.

Descripcidn de la clase procesos de creacion desde las artes escénicas 1V

Esta clase esta enmarcada dentro de los énfasis de la licenciatura. En términos generales de la
asignatura, se buscaba dar continuidad a algunos procesos de los énfasis anteriores, sin embargo, los
estudiantes desistieron de estos por diferentes razones, motivo por el cual se decidié de manera conjunta,

tomar rutas individuales de basqueda y por ende proyectos de creacion individuales.

Dado este cambio de itinerario, la profesora desarrolla ejercicios a partir de los deseos y busquedas
personales de los estudiantes con el fin de desatar “potencias” en estos desde una perspectiva
performativa del teatro y las artes escénicas que les permita desarrollar un proyecto de creacién. Basados
en estos acercamientos, los estudiantes tenian que desarrollado un ejercicio escénico llamado “gesto
inaugural” el cual se pretendia mostrar durante la clase filmada, sin embargo, solo una estudiante logro el

objetivo de la clase, motivo por el cual la profesora cambia el dispositivo.
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Durante un primer momento de la secuencia la profesora declara cuél iba a ser el objetivo de la clase y
hace evidente la necesidad de conversar en torno a la dificultad de los estudiantes frente a la tarea
propuesta por ella. En un segundo momento se observa el ejercicio de una de las estudiantes y se
reflexiona en torno a este con el objetivo de identificar las dificultades que impidieron a los demas

estudiantes cumplir con dicho objetivo de clase.

Convenciones para el analisis clinico

pl, p2y p3, dichas convenciones hacen referencia a los tres formadores de los tres espacios.

P1: teatralidad y representacién | (grupo 1).

P2: teatralidad y representacién | (grupo 2).

P3: procesos de creacidn desde las artes escénicas V.

() Acotacion, la cual hace referencia a las acciones no verbales de caracter significativo en la
evolucion, desarrollo y construccion del medio didactico. Dicha convencion enmarca también aquellas
acciones que refuerzan, acentlan, explicitan o grafican el uso de la palabra.

[...] Omision de texto, que, para nuestro caso, permite delimitar el fragmento de la secuencia sobre la
cual queremos hacer énfasis. Indica, ademas, que dicho fragmento tienes una continuidad.

Ta. Turno de accion, el cual se considera toda produccion de un agente que “invita a una respuesta” de

otro agente (Rickenmann & Juanola, 2012).

Identificacién de categorias:

Indicio mesogenético, indicio cronogenético, ifidiciotopogenetico) indicio mesogenético.

Los indicios mesogenéticos de color amarillo evidencian lo relacionado con los contenidos de
formacion de la clase. Con el color verde se indican los indicios mesogenético de proyectos paralelos que
emergen o se desarrollan en la clase.

Gestos docentes:

Definicion: DEF< texto indicio >DEF,

Devolucidn: DEV< texto indicio >DEV,

Regulacion: REG< texto indicio >REG,

Institucionalizacion: INST< texto indicio >INST.
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INTERPRETACION DE RESULTADOS
En este apartado se muestran los resultados de los analisis clinicos realizados en las tres secuencias. Se
componen de tres capitulos generales, los cuales, en consecuencia con nuestra investigacion, evidenciaran
los hallazgos relacionados con los tres subsistemas de la terna didactica: lo que sucede del lado de los
profesores - el saber y lo relacionado a este - el estudiante. Cada capitulo estara compuesto por elementos

presentes en las tres clases estudiadas.

Por ultimo, identificaremos los puntos convergentes o “principios que retornan” de dichas clases para

luego concluir el ejercicio clinico.

Del profesor

El formador y las situaciones didacticas para la creacion.

Segun hemos citado en el marco conceptual metodolégico (cf. P. 29) la situacién didactica
corresponde a las relaciones de interaccion entre los agentes de la situacién (profesor - medio didéactico -
estudiante) en un entorno disefiado y manipulado por el profesor con el fin de que el estudiante obtenga
un saber. Asi, el profesor es quien proporciona el medio didactico en el que el estudiante construird un

conocimiento.

En las secuencias analizadas identificamos que los formadores instalan unos dispositivos mas o menos
controlados y conscientes en los que buscan ensefiar o construir un conocimiento. Ejemplo de ello es el

siguiente ta extraido de la clase de teatralidad y representacion | (grupo 2).

4:25a4:44

P2.tal. REG<“Entonces, (se pone de pie y baja de las gradas para instalarse con los estudiantes)

ese bache no puede pasar, ¢ SilEIEAtieNdend ahi ya hay un gran error de faltadéensayo, de pues si @
persona Gue estd poniendolla misica nunca viene a ensayo pues Eomo van a dejar a la persona que nunca

ViBheNaignsaya que ponga algo tan importante como es la mésica” [...] >REG
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Como contexto general, el dispositivo de la clase analizada corresponde a un proyecto en el cual los
estudiantes han realizado aproximaciones de caracter estético y teatral segun criterios y referentes
propuestos por el formador. Como mencionamos en las descripciones, los estudiantes estan divididos en
dos grupos que corresponden a la misma clase, pero a proyectos y rutas distintas. Los dos grupos poseen
unos antecedentes concretos de actividades. El formador observa una partitura de movimientos que los
estudiantes debian desarrollar y Ilevar a término de manera autbnoma. En dicho ejercicio los estudiantes
se encuentran con dificultades que no logran resolver de manera efectiva, por lo cual el formador

interrumpe la clase.

Los indicios mesogenéticos nos sugieren que esta actividad es la muestra de avance de un proceso
previo: los estudiantes ya conocen las acciones y los roles de cada uno al interior del ejercicio. El
formador instala dos elementos en el medio didactico de manera implicita y explicita; la partitura de

movimiento y el ensayo.

Dichos elementos son parte de la situacién propuesta por el profesor y permiten la construccion de la
escena y el avance del montaje en términos actorales y técnicos. En las practicas teatrales el ensayo es
parte de los dispositivos de montaje de obras, sin embargo, en las précticas de formacién el ensayo toma
una relevancia significativa en tanto espacio de experimentacion en el que el estudiante pone a prueba los
hallazgos y aprendizajes de la case. Este tema lo abordaremos con mayor profundidad en el capitulo tres

cuando hagamos referencia a la nocién de situacién a-didactica.

Las situaciones didacticas estan compuestas por elementos como el contrato didactico, medio
didactico y situacién a-didactica. En la tal se colige la existencia de un contrato didactico previo e
implicito en el que los estudiantes debian ensayar una partitura y presentarla como parte de un avance del
proyecto de la clase. Dicha afirmacion se evidencia en la frase del profesor: gSé'bache no puede pasar, ;8
MENEHEIEAEERS ahi ya hay un gran error de falta'de’ensayo! los indicios mesogenéticos anteriores permiten
identificar la existencia de un sistema de expectativas del formador respecto al trabajo de los estudiantes,
sin embargo, no es posible afirmar la existencia de un contrato didactico ya que los estudiantes no

declaran haber estado de acuerdo con la implementacion de estos contenidos y actividades en clase.

El bache se constituye en determinante en la evolucion del medio en tanto que resalta la no resolucion
de situaciones en el escenario por parte de los estudiantes. Al observar esto, el profesor se instala en una
dimensidn topogenética de formador-director regulando el medio y volviendo el proceso altamente
directivo. “El bache” es un slang o palabra del argot teatral que caracteriza un momento de pausa o

interrupcién no deseada a causa de los actores o alguna situacion externa durante la representacion teatral.
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En la clase de teatralidad y representacion | (grupo 1) el dispositivo propuesto por el P1 se hace mas

evidente y por ende la situacion es mas clara. El siguiente ta nos permite ilustrar mejor lo antes dicho.

P1. ta 3 DEF< el trabajo que @08 a intentar hacer ahora es un trabajo que, digamos, de alguna
manera es una aproximacién a un juego dramatdrgico, y un juego dramatdrgico significa hacer unos
ejercicios donde JONESNBY a Soltar unas provocaciones>DEF Y REG< [ISIGHES les van a dar continuidad a
esas provocaciones, en la perspectiva de ese sujeto el cual W@l a pensar o W@ a Construir...>REG

La clase comienza con las indicaciones sobre la actividad que se pretende desarrollar. Los estudiantes
estan dispuestos en mesa redonda, y tienen hojas blancas y esferos. En la entrevista que se realizo ates de
la grabacion, el profesor define la actividad como un ejercicio de escritura automatica en la que los
estudiantes crearan unos textos a partir de esta técnica con el fin de incorporarlos al texto final del proceso
de montaje.

Los indicios mesogenéticos de la ta3 nos permiten dilucidar el dispositivo del formador: establecer un
ejercicio escritural basado en unas provocaciones que el profesor ird introduciendo en el medio como
variables didacticas del ejercicio las cuales permiten el avance del medio mismo. En términos de situacion
didactica, el P1 define y controla el medio instalando las premisas y objetivos generales de la clase para

luego definir las premisas particulares del ejercicio.

P1. ta6. DEF<]...]reglas del juego. - a decir, un poco, gl truco de arrastre, - a decir una
palabra, una frase, una oracion o lo que sea, y ustedes siguen hasta cuando Ji8 diga lo contrario o cuando
@G paren, o cuando @@ otra frase u otra oracion que tiene que incorporar automaticamente [...]y lo
van desarrollando a medida que vaya estableciendo el juego.>DEF

El dispositivo del profesor 1 comprende un medio material y simbolico y las reglas de interaccion del
juego propiamente dicho (cf. Brousseau, 2007, p.18) no obstante, la posterior resolucién del problemay el

desarrollo efectivo del dispositivo son elementos que definiran dicha situacion como didactica.
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La actividad como centro de la formacion teatral.

El teatro es una creacidon humana poseedora de forma y usos culturalmente establecidos. Las practicas
teatrales poseen un carécter colectivo; suceden entre personas que se retnen en torno a un medio (texto,
escena, cuerpo, partitura, montaje, etc.) tras el cumplimiento de un objetivo. Para Leontiev (1978) los
procesos psicolégicos superiores suceden a partir de la relacién material del sujeto con determinado
objeto de la cultura. Asi pues, la actividad mediatiza la relacion sujeto -objeto. Este proceso de
internalizacion esta mediado por unas motivaciones por parte del sujeto, las cuales se traducen en

acciones que dan como resultado la imagen subjetiva.

Lo anterior, funge como parte de la rejilla de analisis de las clases observadas, particularmente, las del
P3y P1. A continuacion ilustraremos partir de algunos turnos de accién de ambos formadores.

El ta5 de la clase de teatralidad y representacién | (grupo 1) explicita la actividad propuesta por el
profesor: los estudiantes realizan un trabajo de escritura automatica con el fin de robustecer el texto final
del montaje. EI formador, a partir de un gesto de definicion, instala la actividad de manera explicita en el

medio didactico como situacidn que permitira el avance en torno a la creacién de un texto dramatico.

El objeto “escritura automatica” determina la actividad propuesta por el profesor. Por si sola la
escritura automatica no deviene creacion, sin embargo, es el medio u objeto mediador a través del cual el
profesor se aproxima a la creacion en el contexto de la formacion. La fase en la que se circunscribe la
asignatura corresponde a una fase propedéutica del proceso de montaje, por lo cual el profesor refiere el

gjercicio de escritura como una aproximacion dramaturgica.

P1. ta5. DEF< [...] Esto es escritura automatica. Escritura automatica es, como su nombre lo dice,
escribir sin filtro, sin tamiz y sin cedazo. .. el que para se jodelV@H a escribir, escribir, escribir, escribir
[...] el referente de este ejercicio se Ilama Keith Johnstone >DEF REG< ¢lo conocen no? ¢ Hicieron
algln trabajo de técnica narrativa de é1? [...]>REG DEF<ese es el referente primordial, pero también esta
todo el tema del padaismg y también esta todo el tema del surrealismo como referentes cercanos
[...]>DEF

45




En esta primera fase de la actividad el profesor instala la escritura automatica como pre-texto e insumo
gue permitira el desarrollo de una tarea para la construccién de un texto teatral futuro. En la ta5 el
profesor define el contenido de la actividad e indica los referentes conceptuales que sustentan el ejercicio
de escritura automatica. Para Keith Johnston la creacion es un ejercicio de transmision, relacionado al

inconsciente y que se expresa a través un producto material.

En el ta6 el profesor define la actividad como tal e indica las consignas y elementos particulares del
dispositivo.

P1. ta6. DEF<[...]reglas del juego. NOIBY a decir, un poco, Eltruco de'arrastre, WY a decir una
palabra, una frase, una oracién o lo que sea, y ustedes siguen hasta cuando Jl8 diga lo contrario o cuando
Big& paren, o cuando i otra frase u otra oracién que tiene que incorporar automaticamente [...] y lo
van desarrollando a medida que vaya estableciendo el juego.>DEF

Los indicios mesogenéticos permiten identificar los siguientes aspectos relevantes: El truco de arrastre
al que el profesor se refiere (una palabra, una frase, una oracion o lo que sea) se configura como variable
didactica en tanto que modifica las pautas de la actividad en términos creativos; el estudiante debe
efectuar la incorporacion automatica de una frase en su ejercicio escritural, dicha frase puede tener o no
relacién con lo que ha escrito anteriormente, sin embargo esta frase determina la continuidad del texto, es

decir, lo modifica en términos de sentido y narrativa.

La actividad “escritura automatica” esta mediada por el lenguaje, el signo y la construccion social de
los individuos que intervienen en ella. Los estudiantes poseen uno conocimientos que han desarrollado a
lo largo de los primeros 4 semestres de la carrera. Dichos conocimientos, en tanto procesos mentales y
psicoldgicos, son resultado de las interacciones que estos han tenido con objetos y elementos culturales

teatrales (textos teatrales, tedricos teatrales, poéticas teatrales).

Los gestos docentes y su incidencia en la creacion.

Siendo nuestro interés, analizar y explicitar lo que hace un formador cuando ensefia creacién en un
contexto de formacidn, es preciso identificar los gestos docentes y las relaciones que estos presentan con
el objeto “creacion”. Asi las cosas, analizaremos apartes de las tres clases, haciendo énfasis en dichos

gestos.
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Regulacién.:

La clase de teatralidad y representacion | (grupo 2) se desarrolla dentro de la dindmica de ensayo. El
profesor comienza observando una partitura de movimiento de los estudiantes la cual es regulada en
varias oportunidades (P1. tal). Los estudiantes organizan el espacio para mostrar dichos avances con el
fin de que el formador haga las respectivas apreciaciones y correcciones del ejercicio. Con referencia a lo
anterior se identifica que el dispositivo de clase es similar al de las practicas teatrales en tanto el director
de escena observa, regula y evalla el avance de los actores en términos técnicos. (Voz, movimiento,
actuacion, utilizacion del espacio, etc.). El formador presupone que los estudiantes han trabajado sobre la
partitura en espacios fuera de la clase y que ademas estan en posesion de unos saberes tedricos y practicos
que les permitiran desarrollar con mayor calidad dicha partitura.

P2. ta3. REG< Stop, stop, [fiilfense, ;Comonestan Ustedes > ya estan aca, pero BllBS estan aca €86 no

puede pasar no l@]han ensayado E8I0Y seguro >REG

tad. varios estudiantes asienten con la cabeza y responden “si”

ta5. Prof1: REG< entonces ;qué pasa? ;qué pasa? ;porque E1, E2, la sefiorita E3 EStanmmalen
(SeRaIERtoaGtroGUpeIEESTdiaRtEs) USIEaesIeSEaRmal » no estan igual [..]>REG

(Los estudiantes discuten entre ellos lo que el profesor les acaba de decir, uno de ellos toma la palabra

e intenta recordar en conjunto el orden la partitura)

En este episodio los estudiantes se encuentran sentados en unas sillas, todos llevan puesto el vestuario
de su respectivo personaje y realizan una partitura colectiva de movimientos. El profesor observa el
gjercicio de los estudiantes e identifica que algo esta fallando en el medio, razén por la cual detiene la
actividad; dado que es la misma partitura para todos, los estudiantes no ejecutan coordinadamente los

movimientos, no estan sincronizados y se mueven a velocidades y tiempos distintos.

De la ta3 podemos identificar varios elementos de analisis: los indicios meso y topogenéticos revelan
que el control del medio lo ejerce el formador, regula, es taxativo y vuelve directivo el proceso. Por la
frase “Stop, stop, litensemse infiere que el formador intenta focalizar la dimension colectiva de los
estudiantes en funcion de la partitura y modular la interaccion de los actores en el escenario para cumplir
con el objetivo de la claselJEl formador identifica fallas de organicidad del ejercicio en términos de

movimiento y partitura. Asi, durante la secuencia observada, el formador regula desde distintos topoi:

a. Esta ubicado en la dimensién externa del trabajo de los estudiantes
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b. Es director en tanto que guia las acciones de los actores para la consecucion de una partitura
simétrica y estéticamente adecuada.
c. Esespectador y observador de un ejercicio teatral.

d. Es formador ya que evalla los avances de la partitura de movimiento en términos teatrales.

El formador detiene de repente la actividad y acto seguido utiliza la palabra mirense. De esta accién
se evidencia que el P2 espacializa implicitamente la escena a través de la consigna; los estudiantes deben
ocupar unas posiciones determinadas en el escenario, unos tiempos y ritmos particulares que brindan
simetria y organicidad al ejercicio. Es a través de su relacion con el espacio y los demas que pueden
lograr organicidad y un desarrollo optimo del ejercicio de partitura. La parte final del ta3. Coloca a los
estudiantes en situacion a- didactica, permitiendo que sean ellos quienes resuelvan el asunto de

coordinacion y movimiento de la partitura teatral.

El gesto preponderante de la clase de teatralidad y representacion del P2 es la regulacién. Se logra
identificar en las secuencias, que el gesto de regulacion torna directivo el proceso y modula la creacion de
los estudiantes bajo el criterio del formador: estos se remiten Unicamente a las directrices y consignas del
formador para el alcance de un objetivo de clase. En este sentido la creacion no sucede de manera directa

a partir de los estudiantes sino a partir de los preceptos del formador respecto a lo que significa crear.

Definicion:
Dicho gesto lo hallamos presente en mayor medida dentro de las clases del P1 y p3. El gesto de

definicion permite instalar en el medio didactico las reglas de juego, las actividades y los contenidos.

P1. ta 2 REG<...para poder tener algin sentido en este acercamiento dramaturgico,
>REG DEF</iicoyiaipermititme cinco (5) minutos para volver a situar en donde estamos, de que

W@RIBE a hablar, que es lo que W@MGY a hacer y qué ESIAMOS esperando de eso...>DEF

El formador de la clase de teatralidad y representacion del grupo 1 es explicito en su definicion: toma
un momento de la clase para explicitar que instaurara las reglas del juego, describira la actividad y
enunciara los objetivos de ésta. En uno de los ta anteriormente enunciados (P1. ta5) se hace evidente
dicha definicién en la que instala un dispositivo de actividad, un contenido y unos referentes base de
dicha actividad (P1. ta6).
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En esta clase, la definicion juega un papel determinante en tanto que permite explicitar el dispositivo
de la tarea (escritura automatica), el contenido y sus referentes tedricos (nadaismo, surrealismo, Keith
Johnstone) con el fin de instalar al estudiante en el juego didactico de creacion (P1. Ta5). El formador

define el dispositivo de la clase, el dispositivo de la actividad y lo que se espera al final de esta.

En el caso del P1 la definicion juega un papel importante dado el tipo de contenido que se movilizara
en la clase: la escritura automatica se fundamenta en el flujo de pensamiento como técnica de escritura,
razén por la cual el ejercicio solo finaliza cuando el formador lo indique, impidiendo que se den

consignas durante este.

Para el caso de la P3, la definicion es similar; el tal6 nos revela que la formadora define el objetivo de
la clase, instalandolo a partir de la dimensién colectiva, como un punto de referencia en el proyecto del
semestre, para luego declarar el contenido que se tenia pensado trabajar en dicha clase.

P3. tal6. DEF< [...]NUESHE objetivo de hoy era uno de los principales lugares de llegada de esta

clase, espero que fi8§ haya ido quedando claro en el camino. ;Que llama el programa “gesto inaugural 2

gesto inaugural ,para este proceso concretamente, es una formulacion de un problema de creacion, un

problema de investigacion para la creacién. >DEF

De lo anterior se colige que:

e Los indicios “|NUESHE objetivo” permiten identificar que la formadora define
topogenéticamente desde una dimension colectiva.

e El objetivo de la clase se define como un “lugar de llegada’: de lo anterior se infiere que
es parte de un proceso o en palabras de la formadora un “camino” que se ha ido transitando a lo
largo del semestre.

e Elindicio cronogenético “hoy era” sugiere que dicho objetivo no se cumplié y que los
estudiantes no Ilevaron a término la actividad propuesta.

e Se declara el contenido “gesto inaugural’ y se define como la formulacion de un

problema de creacion, un problema de investigacion para la creacion. el gesto inaugural es parte
del objetivo didactico de la clase y lo sitGla como parte de un proyecto de investigacion para la

creacion.
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En las dos clases citadas se hace evidente la importancia del gesto de definicidn, sin embargo, existen
algunas distinciones que vale la pena explicitar: el P1 define un ejercicio que se ejecutara en el marco de
la clase, brinda las premisas tedricas, conceptuales y técnicas de dicho ejercicio declarando que se trata de
un ejercicio individual de escritura y se instala, topogenéticamente, desde dimensiones externas e internas
para definirlo. La P3 redefine solo teérica y conceptualmente la actividad que buscaba observar en el
marco de la clase (y de las préximas clases) ya que para ella la técnica y el lenguaje no es algo que tenga

tanta relevancia en el proceso creativo.

Devolucion:

El ta que presentaremos a continuacion pertenece a la clase de la P3. La profesora introduce a los
estudiantes en un ejercicio de reflexion y co-construccion con el fin de identificar las potencias del gesto
inaugural de una de las estudiantes. En ese sentido la formadora propone la discusion partiendo de una

regulacién topogenética:

P3. ta23. REG<]...] |PiCHSEHNPensemos como es que “L” hizo su

operacion[...]>REG

Los estudiantes comienzan a inferir las posibles rutas de trabajo de la estudiante, los elementos
presentes en su ejercicio de gesto inaugural escénico y los potenciales aciertos o fracasos respecto al
dispositivo utilizado para el ejercicio. La formadora regula el medio e instala la pregunta por el ejercicio

de la estudiante.

P3. ta32. REG<Entonces, problema/pregunta. “L” ;como hace su gesto inaugural? ;Quién se lanza a

describir qué fue lo que acabo de ocurrir con “L”?>REG

De los ta anteriores podemos colegir que la devolucién ocurre por el cambio de topos, (Piensen,
pensemos) la formadora pasa de lo externo a lo colectivo para luego volver a una dimensién externa.
Dicha devolucidn no parte directamente del profesor sino de uno o varios de los estudiantes; en la
formacion teatral, es comun que la devolucion se genere a partir de los estudiantes y no solo por el
profesor. Nos detendremos para analizar esta situacion: en primer lugar, la formadora le da un papel
importante a la devolucion en tanto que permite la construccion de conocimiento entre los estudiantes,

tomando asi un papel de moderadora en la discusion.
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Cabe resaltar la busqueda de reflexion por parte de la formadora para con los estudiantes ya que

permite el analisis y la conceptualizacién de los procesos de creacion de los estudiantes

Como se ha resaltado, un profesor instala actividades y tareas en el medio, las cuales el estudiante
acepta resolver (el montaje de una escena, una partitura de movimiento, la construccion vocal de un
personaje etc.), dicha devolucién permite el avance del medio y la regulacién o institucionalizacion por
parte del docente. En este caso, la devolucidn se genera a partir del ejercicio de una estudiante y las
reflexiones de los demés sobre dicho ejercicio.

De manera similar, el P1, posterior a la definicién, comienza el ejercicio de escritura automatica el
cual tiene un tiempo de duracién de 40 minutos. Al finalizar les pide a algunos de los estudiantes que lean
los productos escriturales que resultaron de dicho ejercicio para luego entrar en una dinamica de

reflexion/devolucion.

P1.tall. REG<[...] Primera, Bigamos como analisis o acercamiento, como al sentido o a la bisqueda

del ejercicio, a la incitacion del ejercicio >REG

El ta. 11 permite identificar algo que resulta importante: si bien el ejercicio escritural es el fin, el
formador resalta la importancia del sentido o a la basqueda del ejercicio. Es decir, resalta la importancia
del medio, abriendo la discusion sobre la percepcién de los estudiantes frente al ejercicio escritural en
términos de identificar su utilidad o eficacia para la composicidn de textos teatrales o textos virtualmente

escénicos.

El formador después de escuchar a una estudiante instala unas preguntas sobre el ejercicio y el sentido

de éste en relacion al trabajo de creacion.

Pl.tal2. REG<[...] ;el ejercicio que contiene? ;qué busca? ;qué estimula? ;,qué provoca? ;qué
juega? [...]>REG 1:31. Al escucharlo, pero sobre todo al hacerlo, todavia [iGHG8 EM0Y escuchado todos
¢que intenta detonar o que intenta provocar el ejercicio? . GEIPOGKANIUERIN sobre 507 (los estudiantes

dan sus opiniones respecto a sus propios ejercicios)

Si bien, el gesto del ta.12 es regulativo, determina la devolucion por parte de los estudiantes en

términos de analisis y reflexion sobre sus propios procesos y los de los demés. De lo anterior podemos
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identificar que la reflexion por los procesos creadores, la identificacion de sus elementos constitutivos,

sus objetivos y motivaciones permite la construccién de sentido en torno a la creacion teatral.

A diferencia de las practicas sociales de referencia, en las que se privilegia el producto final, los
dispositivos de las clases antes mencionadas, movilizan el dialogo sobre los procesos que se ejecutan para
llevar a cabo las distintas tareas y actividades propuestas por los formadores. En ese sentido, la
devolucién permite los espacios de construccion de saberes, el analisis y la construccion de

conocimientos.

Reticencia didactica para la creacion.

Para comprender mejor esta nocién citaremos un ta. que nos permite su andlisis, la P3 llama
provocaciones a una serie de elementos que desliza en el medio didactico (referentes, tareas, actividades,
gestos, preguntas) a modo de detonadores para que “algo explote” y produzca la evolucion del medio en

términos de creacion.

P3. tal8 DEF<][.. .]- dejando unas tareas, - unos referentes algunas cosas que empieza a
detonar y a provocar el avance de un procesos de investigacion que definitivamente va a involucrar €l

cuerpol...]>DEF

En efecto, dicha reticencia didactica (Sensevy, 2007) hace parte de las practicas sociales de referencia
y de la formacion teatral: el formador no revela el total de la informacion al estudiante ya que las
contribuciones del estudiante resultan importantes en términos didacticos puesto que se convierten en
propuestas, acciones teatrales y resolucion de problemas escénicos que permiten la movilizacion del
medio. Las provocaciones de la profesora son variables que se insertan en el medio de manera apenas
sugerida, con el objetivo de que el estudiante logre completar el trabajo.

Es posible observar dicha reticencia en el P1 en el ta.3:

ta 3 DEF<...el trabajo que - a intentar hacer ahora, es un trabajo que, digamos, de alguna
manera es una aproximacion a un juego dramaturgico, y un juego dramaturgico significa hacer unos
ejercicios donde JONESNGY o Soltar unas provocaciones>DEF Y REG< [SIBHES les van a
dar continuidad a esas provocaciones, en la perspectiva de ese sujeto el cual @i a pensar o i@ a

construir...>REG
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El formador brinda unas provocaciones, unas frases que poseen una virtualidad escénica, las cuales,
deben ser introducidas en el texto por parte de los estudiantes. Dicho ejercicio este guiado por el docente,
sin embargo, es el estudiante quien determina el camino y los elementos que constituiran la escritura. En
este sentido, el estudiante encontraré en los enunciados del formador las pistas necesarias para la
construccion de un ejercicio escritural cercano a lo teatral; por otro lado, el formador instalara enunciados

y elementos que logren comprometer al estudiante en la realizacion del ejercicio.

La tarea y el medio did4ctico antagonista.

Otro elemento que se observa en los ta anteriormente citados es el de la tarea como actividad
propuesta por el profesor. En el caso del P1 la tarea o actividad se desarrolla en el tiempo de la clase,
mientras que la P3 propone la tarea como ejercicio autonomo, designando la clase como un espacio de
entrega de avance y tutoria. En ambos casos, la tarea se asume como parte importante del medio debido a
gue ambos profesores la definen de manera puntual e instalan los contenidos que permitiran el desarrollo

de dicha tarea en pro de la consecucién de un producto creativo.

La nocion de medio didactico antagonista se articula a la nocion de tarea en tanto que ambas apuntan a
la resolucion de un problema didactico a través de unas técnicas y unas acciones. En los sistemas
praxeoldgico la tarea se resuelve a través de una técnica que es especifica de dicha tarea; los estudiantes
de ambos proyectos deben (o deberian) estar en posesién de unas técnicas, acordes al semestre en el que

se encuentran, que les permitan solucionar la tarea.

PENEIONREGSINIVERGS o revisar qué fue lo que ocurri6 en el desarrollo, que fue lo que paso en

ellproceso para que hoy tERGAMBS. .. hay problemas de indole espacial, hay problemas de confusion,
hay @lge que [BRBMOY que revisar [...]>reg

El ta 19 de la P3 ilustra lo antes mencionado; la profesora se instala topogenéticamente en una
dimensidn colectiva para poder, valga la redundancia, de manera colectiva, determinar por qué no llegé a
término la tarea de instalar un gesto inaugural, La P3 identifica que hace falta algo en el medio para que
los estudiantes entiendan y realicen la tarea, por lo cual, apela a la reflexién en torno a los problemas de la

clase.

Lo anterior dicho nos permite inferir que los procesos de creacion no suceden a nivel pragmatico

exclusivamente, sino que también tienen relacion con un ejercicio cognitivo, reflexivo y de conocimiento.
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La tarea, como elemento que permite la resolucion de un problema y el avance de un medio didactico,
resulta fundamental en la creacion dentro de la formacion de profesores; el estudiante se enfrenta a un
medio didactico que esta lleno de contradicciones y resistencias, el cual requiere la adquisicién de

destrezas y herramientas por parte del estudiante.

Praxeologias de los formadores.

Segun lo expuesto en los referentes tedricos que sustentan esta investigacion, nos referimos a la nocion
de praxeologia propuesta por Yves Chevallard (1991) como la manera en que un profesor organiza,
estructura y planifica unos contenidos para la construccién de conocimiento en un contexto de aula. Dicho
concepto resulta util para describir los procesos de orden didactico desplegados en la formacion de
profesores de teatro.

Siguiendo con la nocidn de praxeologia propuesta por Chevallard (cf. P. 33), identificamos dos

bloques compuestos por: tarea — técnica [T, t] Yy el otro por tarea — técnica — tecnologia [T, 1, O]

La clase del P2 se desarrolla en torno al trabajo fisico y la construccién de una partitura fisica conjunta
gue permita el desarrollo de una de las escenas del proceso de montaje. EI P2 hace referencia a este

trabajo en el ta 8.

P2. ta8. REG< [CHICASNABIIE0S todo el tiempo piensen en la... ustedes vieron Grotowski ;,no?
¢Ustedes vieron Meyerhold? ustedes vieron biomecanica, es que las acciones estan tan flojas como si el

Ccuerpo no esta presente >REG

Se colige del ta8 que el profesor demanda de los estudiantes unas técnicas precisas, las cuales, se
supone, hacen parte de los conocimientos previos por parte de los estudiantes ya que tanto Meyerhold
como Grotowski son dos tedricos que se trabajan y desarrollan en el tercer y cuarto semestre del
programa. Para el desarrollo de la tarea “partitura” o “construccion de partitura” los estudiantes deben
estar en posesion de una serie de técnicas teatrales que les permita la colocacion correcta del cuerpo para

la escena y la limpieza del movimiento.

Durante las secuencias observadas del P2 se identifica este tipo de praxeologia compuesta Unicamente

por el bloque préxico del modelo propuesto por Chevallard: una tarea [T] cuya resolucion se da a través
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de un tipo de técnicas [1]. Dichas técnicas carecen de reflexion y conceptualizacion en el proceso

acercando esta clase a las practicas sociales de referencia.

En los espacios de los P1 y P3, se suma al modelo praxeoldgico el sustento discursivo que valida el
uso de determinada técnica para la creacion. Si bien no sucede todo el tiempo de manera estructurada, los

P1 y P3, acuden a la construccion de tecnologias [O] que permita a los estudiantes explicitar el uso de [1].

P3. ta32. REG<Entonces, problema/pregunta. “L” ;como hace su gesto inaugural? ;Quién se lanza a

describir qué fue lo que acabo de ocurrir con “L”?>REG

El ta32. Nos permite identificar lo antes mencionado. La P3, a través de la presentacion de un ejercicio
genera un espacio de reflexion sobre las decisiones y elementos utilizados por una estudiante para la
construccion de un ejercicio de creacién. dicha reflexion se da primero en conjunto, es decir, los
estudiantes observadores, infieren sobre los elementos constitutivos posibles del ejercicio, para luego

permitir a la estudiante la sustentacién de su propio ejercicio.

Del medio didactico

Vygotski afirma que la mayoria de las formas de actividad humana son mediadas por instrumentos y
signos construidos por la cultura- (Vygotski, 1989); en ese sentido el medio se constituye fundamental en
las apariciones de las funciones psicolégicas en los seres humanos. En el acéapite siguiente analizaremos

algunos elementos que consideramos relevantes sobre el medio didactico.

Creacion y creacion de personaje.
Como ya habiamos mencionado en la introduccidn de este capitulo, el grupo de la clase de
representacion y teatralidad | (grupo 2) se divide en dos subgrupos de trabajo. El ta.15 al que apelaremos

a continuacion corresponde a este segundo subgrupo de clase.

tal5 Prof: REG<EI Unico que tiene un personaje concreto que le creo es a S. que -

dice; si, le creo, es por ahi, pero (,lSigl recuerda 16]que [EBIENEMOSAIISIEE cs ¢! que esta vivo, algo
pasa con [IBIBE, ;entonces usted esté aca y que esta pasando? o sea todo el tiempolieha I psicologiadel
personaje ;que esta pasando con él? ;por qué esta? hagase su propia pelicula que asi no estemos contando
Uha fabulanecesitamos contar una historialingal, porque esto no es lineal, pero B8 tiene una cosa ahi
en ese momento usted esta sintiendo algo. ¢qué esta sintiendo? no me lo esta transmitiendo, simplemente
esta escupiendo un texto, igual que usted, que quieren decir o como lo estan diciendo cuando hablan que
es lo que dicen[...]>REG
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En este grupo el dispositivo de ensayo sigue haciendo parte del medio, pero esta vez los estudiantes y

el profesor trabajan sobre algo mas, la construccidn de un personaje.

Los estudiantes van construyendo las caracteristicas estéticas (tal3) y psicologicas (tal4) del personaje
de acuerdo con las consignas y aprobacion del profesor. En relacion con lo anterior, el tal5 nos revela
varios elementos: desde una dimensidn regulativa, el profesor indica que s6lo un estudiante tiene un
“personaje conereto s es decir, un personaje que posee unas caracteristicas particulares que le confieren
una identidad con la cual generar la ilusion de credibilidad ante un observador.

Lo anterior se reafirma cuando el profesor declara al estudiante: “si, le creo, es por ahi.” Este indicio
mesogenético abre la puerta a la identificacion de las nociones a las que el profesor apela para la
construccion de personajes: Stanislavki refiere circunstancias dadas (Stanislavky, 2009) a las condiciones
ambientales, emocionales, psicoldgicas, fisicas y contextuales del personaje.

En ese sentido, dado que los estudiantes no poseen un texto de autor para el ejercicio, son ellos
quienes tienen la tarea de crear el pasado del personaje, sus motivaciones y sus deseos. Lo anterior se
observa claramente en el tipo de regulacién que hace el profesor sobre el medio y sobre el trabajo del

estudiante: “todo el tiempo [BHGAE Ia psicologia del' personaje ;qué esta pasando con él? ;Por qué esta?

hagase su propia pelicula”

Este proceso de tipo inductivo es caracteristico de la creacién colectiva ya que va del particular del
personaje (vestuario, voz, corporalidad), para llegar a algo general (tema de la obra, texto, espectaculo
teatral). Santiago Garcia identifica la improvisacién como el elemento fundamental de la creacion
colectiva ya que permite identificar el tema de la obra y las posibles rutas de trabajo que pueden llevarla
al espectaculo teatral. De lo anterior, podemos inferir que la creacion en este dispositivo en particular
emerge de las intenciones e desarrollos de los estudiantes, sim embargo la regulacion por parte del

formador es constante y muy cercana a las practicas sociales de referencia.

El texto dramatico.

Si bien existen teatralidades que carecen de texto, cominmente, el texto es parte importante del
proceso de creacion y montaje de obras teatrales: en las secuencias analizadas de los P1 y P2 se evidencia
la importancia de los textos en tanto medio didéctico. En el P1 la construccion del texto parte de un

ejercicio de escritura automatica el cual esta instalado al interior de un dispositivo de clase.
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Citando los referentes conceptuales que enmarcan esta investigacion, la dramaturgia, en un sentido
amplio, se considera el arte de la composicion de obras teatrales. Sin embargo, nos remitiremos a los
conceptos proporcionado por E. Buenaventura y J. Dubatti acerca de la dramaturgia del actor y la
dramaturgia en términos expandidos, entendida como campo de creador del actor en el cual también se
circunscribe la produccion de textos teatrales o de textos dotados de “virtualidad y potencialidad
escénica”. En ese sentido, el formador define ciertas cualidades del texto a partir de un gesto de

definicion:

P1. Ta7. DEF< 10:09 [...] con lanocién de construccion que Y8 tengo, ese es el que va a hablar a
Cliatro'0'cinco personas, lo cual quiere decir que implica lna tonalidad: S8 digo, W@MBS a pensar en un
alguien que hace una IGEUEION, eso tiene una tonalidad y tiene un lenguaje distinto >DEF REG< il
@88 entender? >REG Entonces Sl les digo —modelo o tono alocucion- entonces [llfl pues piensa de lo
que ha leido y de los Feferentes que tiene. 10:43 [...]JREG< si uno piensa como en un Soliloguic

intimistd, bueno, eso es otro tono, y AESIIONACIUCTEOSIES AR >R E G

Del ta7 se infiere que el formador espera una tonalidad particular en el texto de los estudiantes: el
formador basa dicha tonalidad en la cantidad de publico para el cual va dirigido el texto, razén por la cual,

explicita a los estudiantes cuéles son sus expectativas respecto al ejercicio de escritura.

La actividad propuesta por el formado apunta a la construccion de un texto a partir de la psique de los
estudiantes a través de un ejercicio escritural que posee unas caracteristicas especificas. Como se ha
evidenciado en ta anteriores, el formador instala la tarea y la técnica, generando en los estudiantes un

ejercicio reflexivo acerca de sus propios procesos escriturales y mentales.

Superobjetivo, superestructura y circunstancias dadas.

En el capitulo de referentes tedricos acudimos a las nociones de Superobjetivo del personaje y
superestructura del texto en Stanislavky; generalmente dichos principios orientan las acciones y
decisiones de los actores respecto a los personajes y la puesta en escena, sin embargo, en el caso del
episodio analizado la intencién se centra en la partitura misma, no en contar una historia o reflejar la vida

de un personaje en escena.

P2. ta2. REG<[...] la situacion que fiEiiosiestade o GUEIESIamos oue PeNsabamos que nos
iMAGINABEMOS cs que [l [IGUSHASISEIE cn <! salon, sond el timbre, todos salen, esa es la situacion. No

BSOS hablando de ninguna historia. nadal...]>REG.
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El ta2 concluye con un indicio mesogenético muy particular que guarda relacion con la creacion teatral
y se trata de la explicitacion por parte del profesor sobre la ausencia de una intencionalidad narrativa: “No
estamos hablando de ninguna historia. nada.” el fragmento anterior resulta relevante en tanto que permite
identificar que, para este caso, la narrativa no esta en un primer lugar, contrario a lo que cominmente se
circunscribe a la creacion teatral: unos elementos (texto, historia, unos personajes definidos) que orientan

las acciones de los actores.

El profesor no desea contar ninguna historia, sino centrar su atencion en las acciones de los estudiantes
y la coordinacion de movimientos en las transiciones. Si bien el trabajo que se habia realizado en sesiones
anteriores era la construccion individual de la biografia de un personaje, sus caracteristicas fisicas y
emocionales, durante la sesidn no se evidencian dicha construccion y se apela al trabajo espacio-corporal

de los estudiantes con relacion a una partitura de movimiento.

La creacion colectiva: elemento transversal en la formacion del profesor de teatro.

El trabajo que han realizado los estudiantes y el P2 es cercano a la creacion colectiva ya que parte de
la inventiva de imagenes y la resolucién de problemas por parte de los actores a favor del espectaculo
teatral. Los estudiantes habian realizado aproximaciones de tipo estético y plastico sobre los personajes y
algunas posibles escenas las cuales partian de la improvisacién (Garcia, 2002). En ese sentido, se colige
por los ta analizados que dos de los dispositivos de clase son cercanos a los postulados de la creacion
colectiva (P1y P2) y el tercero responde a un trabajo mas individual, pero con cierta cercania a los

principios de creacion colectiva.

Los profesores 1y 2 instalan elementos como la improvisacion y el trabajo grupal entre los
estudiantes. Las acciones no parten de la interpretacion de un texto, sino de la capacidad de visualizacién
de los actores; respecto a lo anterior, nos remitimos a lo que propone Keith Jhonstone sobre imaginar
frente a la obra. Los estudiantes desarrollan ideas en un medio que resulta contradictorio en tanto les

representa resistencia y determina el uso de ciertas técnicas para su resolucion.

La creacion colectiva se fundamenta en la improvisacion como punto de partida para la construccion
de escenas e imagenes teatrales. En los dispositivos de P1 y P2, el trabajo se fundamenta en lo que se
cataloga como “aproximaciones”. Dichas aproximaciones estan compuestas por ejercicios de
improvisacion de escenas, la construccion de imagenes de tipo teatral y los acercamientos estéticos a la

construccion de personajes.
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Las clases observadas de ambos formadores dan relevancia a elementos como la dramaturgia del actor,

el cuerpo, la imagen y la improvisacién a través de actividades centradas en estos contenidos.

La improvisacion.

Tanto las clases del P1 y P2 son cercanas a los procesos de creacion colectiva en tanto parten de la
improvisacion como primera fase del proceso creativo. La improvisacion se define como la creacion de
situaciones teatrales de forma instantanea a partir de unos detonantes o puntos de partida. En el caso de
las clases mencionadas, los formadores instalan dichos puntos de partida a través de consignas y tareas
permitiendo el avance del medio y la construccion de conocimientos por parte de los estudiantes.

La improvisacion tiene relacion con la capacidad de toma de decisiones, el ejercicio de la
creatividad y la inventiva. Esta definicion nos permite entender la improvisacion como elemento
fundamental de la formacidn de profesores de teatro en tanto que posibilita la construccion de habilidades

narrativas y el desarrollo de la capacidad de repentizacién.

Keith Jhonstone remite el concepto de espontaneidad a la capacidad de expresion voluntaria de una
idea 0 accién no preestablecida. en ese sentido, los ejercicios propuestos por el P1 instalan al estudiante
en una dindmica de inventiva a partir del inconsciente la cual se materializa en la construccion de un

texto, unas imagenes, unas acciones potencialmente escénicas.

Para ilustrar lo anterior expuesto, recordemos el tab.

P1. ta5. REG<...reglas del juego [...] ESGUGHER bien por favor. >REG. DEF<ESto es escritura
automatica. Escritura automatica es, como su nombre lo dice, escribir sin filtro, sin tamiz y sin
cedazo... el que para se jodelIV@R a escribir, escribir, escribir, escribir [...]> el referente de este
gjercicio se Ilama Keith Johnstone >DEF REG<lo conocen no? ¢hicieron algln trabajo de técnica
narrativa de €l? [...]>REG ese es el referente primordial, pero también esta todo el tema del padaismo y

también esta todo el tema del surrealisma como referentes cercanosy...]

En este turno de accidn el formador define la escritura automatica como un proceso que parte del
inconsciente y se materializa en la escritura de un texto. para poder entender a profundidad el ta anterior
es necesario retomar la nocion de habilidades narrativas propuesta por Jhonstone, la cual, esta ligada a las

capacidades argumentativas de quien construye una historia. En esta perspectiva, la escritura automatica
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se transforma en un medio que permite al estudiante/creador construir universos posibles a partir de la

asociacion libre de pensamientos.

No obstante, dicho ejercicio es conjunto en tanto que se desarrolla en la interaccion social de los
agentes de la accion didactica dado que dicho desarrollo se da en un contexto de formacion: el formador

instala los detonadores de la actividad, define sus limites y sus reglas.

Del estudiante

La situacion a- didactica en la formacion de profesor de teatro.

Los formadores de las tres clases analizadas instalan situaciones de tipo didactico en el medio para que
los estudiantes las desarrollen y resuelvan, sin embargo, hay otro tipo de actividades que el formador
plantea y en las que no interviene directamente. dichas situaciones permiten otra ruta de acceso al saber
teatral en la que los estudiantes son los gque resuelven de manera auténoma los problemas de la creacion.

Para entender mejor lo anterior expuesto, nos remitimos a algunos turnos de accion.

El ensayo como situacion a-didactica.

P2. ta 3. REG<Stop, stop, fiilfense, ;Eomolestan USIEHes > ya estan acé, pero BIIBY estan acé eso no

puede pasar no l@]han ensayado E8I8Y seguro>REG.

Si bien el ensayo es parte del medio, sobre ¥’ que el profesor y los estudiantes estan trabajando es
distinto; el ensayo esta constituido por otro tipo de actividades y situaciones mas cercanas al teatro como
el movimiento, el cuerpo en escena, la presencia etc. para nuestro caso, el trabajo gira en torno al

perfeccionamiento y concrecion de una partitura de movimiento.

El uso de la particula ffle” revela el caracter autdnomo sobre el cual se articula el trabajo de clase y se
hace aun mas evidente cuando el formador afirma que “no @ han ensayado” por lo cual se infiere la
existencia de unos ejercicios que se desarrollan fuera de la clase por parte de los estudiantes y que no se

logran concretar con éxito.
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Podemos afirmar, de conformidad con lo expuesto, que el ensayo se convierte en una situacion a-
didactica (Brousseau, 2007, p.31) en la que el profesor-formador plantea al estudiante un problema (el
ensayo de una partitura colectiva) el cual debe resolver en conjunto sin la intervencion directa del

docente.

En el dispositivo del P1 el trabajo autbnomo resulta ain mas relevante; posterior al ejercicio de
escritura automatica de la clase, el formador define la tarea a seguir:

ta8. REG<...;qué es lo que [ISIB0EY van a hacer con esto? ESCUGHENME bien que es lo que [Siedes

van a hacer con este material. >REG DEF<Lo que [ISie0ies hacen después con ese material, es que
UISTEERS 10 van atranscribir cn cl “Word” yJiJl hunca he ensayado esto, JEIONOY a Ensayarlo. FEgaR e
siguiente ejerciciofiiiagan |a transcripcion literal de lo que escribieron, no [l cambien una coma,
déjenmela con un archivo, pero, y esto es lo que nunca he hecho, s pido un favor, E8jall el material y
ajlstenlo [...] 12:03 o sea me [BJ@R uno quieto y sano, un original, pero [i@gall una copia y empiecen a
trabajarla,>DEF es decir, por que entonces DEF<son dos momentos de la creacion, esta que es un

poco la creacion desde la cosa automatica, el flujo constante en la escritura [...]>DEF

la tarea se divide en dos actividades:
a. latranscripcion literal del texto producto del ejercicio de escritura automatica.

b. una copia trabajada, editada y modificada de dicha transcripcion.

El formador instala la transcripcién y la edicién del texto como dos momentos de la creacion: el
primero corresponde al resultado del ejercicio de flujo de conciencia; el segundo es un ejercicio de
edicidn consciente del texto. se evidencia la coherencia del dispositivo del formador dado que, en efecto,
la actividad de clase es una aproximacion a la construccién dramatirgica. a través de la tarea propuesta
por el formador, el estudiante debe potenciar, cambiar, transformar y reescribir el texto. este ejercicio de
edicidn hace parte de la situacion a-didactica propuesta por el formador: el estudiante es responsable, por

un lado, de cumplir con la tarea, y por el otro, de tomar decisiones frente a su propia creacion.

Devolucion y creacion.
Por las consideraciones anteriores, podemos afirmar que la situacion a-didacticas son parte
fundamental y constitutiva de los procesos de creacion en los contextos de formacion debido a que

instalan la responsabilidad de los estudiantes. En el ta.18 de la P3 se infiere algo particular respecto la




actividad “tarea”, y la relacion entre situacion a-didactica y el gesto de devolucion. El indicio
monogenético «tareas» nos permite identificar que la formadora instala unas actividades para que los
estudiantes realicen fuera de la clase; el contenido «gesto inaugural» se desarrolla fuera para luego
presentarse en clase. Tanto el formador de la clase de teatralidad y representacion | como la formadora
en cuestion, identifican la importancia del trabajo auténomo como situacién a-didactica, la cual permite
que el estudiante se desarrolle y solucione situaciones que les permitan avanzar en funcién de los

objetivos del programa.

La resolucién de dicha situacion converge en la devolucion del estudiante, que para este caso se
trataria de una devolucion para la creacion por parte del formaro, en tanto que permite el avance del
medio didactico en funcidn de la creacion; los estudiantes asumen el liderazgo de las actividades, su
preparacion y su presentacion al formador. En este dispositivo en particular, el trabajo es individual. cada
estudiante se encarga de la gestion de espacios, elementos, y puesta en escena de su respectivo ejercicio.

De lo anterior expuesto, se infiere que el trabajo del espacio académico esté orientado a la reflexion e
identificacion de la dimension personal del trabajo creador. mientras que en los dispositivos de P1y P2 la
creacion se desarrolla de manera colectiva y conjunta, el dispositivo de P3 se instala en lo individual y

personal del estudiante, sus decisiones, sus motivaciones y sus conocimientos sobre creacion teatral.

El gesto de devolucion es de gran importancia en los contextos de formacion teatral dado que permite

la evolucién del medio vy la identificacion de los aprendizajes de los estudiantes.

Principios de eliminacion y trabajo sobre si en la creacion.

En el marco tedrico aludimos a esta nocion (cf. Pg. 16) como elemento fundamental en la teoria de
Grotowski. En las practicas de formacion los estudiantes se confrontan a través de las actividades, hacen
uso de elementos y situaciones de la vida cotidiana para incluir dentro de sus ejercicios creativos; la
creacion ademas de un ejercicio praxico es una operacion mental que tiene que ver con la construccion
social y cultural de los individuos, la cual es mediada por las herramientas y recursos que estos adquieren

en los espacios de formacion.

En el ta 36 la formadora instala esta dimension formativa del proceso creativo.
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ta36.DEF< [¥ll metodologia profes, ESlifiostianlelalestudiantensus potenciasiSUSIPOSIBIESIEAMIos!

pero sobre todo para que el pueda tomar una decision, por donde se quiere ir a trabajar en un proyecto de

creacion|...]>DEF

La definicidn del proyecto es clara, la formadora identifica la creacion como un proceso individual que
se muestra colectivamente a partir de la resolucion de un problema. Dicha afirmacion se relaciona con la

mencidn que ella hace sobre la psiquis creadora (ta31).

Para la formadora psiquis creadoras hace referencia a la toma de decisiones (conscientes o
inconscientes) de un artista en el &mbito de la creacion. Es por ello que el proyecto es individual, por lo
tanto, apela a lo que hay dentro de cada estudiante, sus motivaciones, sus deseos, sus caminos y

variopintas maneras de solucionar un problema y por supuesto, sus impedimentos para crear.

Respecto a esto Ultimo, podemos especular que la creacion, en mayor o menor medida, tendria que ver
con el trabajo sobre si desde una perspectiva Grotowskiana en la cual el actor logra quitar mascaras y
eliminar (cf. Pg. 16) sus propias barreras con el fin de ser honesto consigo y con el espectador: el trabajo
sobre si es una de los aportes mas significativos de la obra de Grotowski ya que le brinda al actor una

serie de medios posibles para despojarse de aquello que inhibe o restringe su ser creador.

Los topos del estudiante.

Ocurre un fenémeno particular con los estudiantes de las clases estudiadas. En las secuencias de P1,
los estudiantes, en términos teatrales, ocupan el lugar del dramaturgo y todo lo que ello implica; ademas
del topo estudiante, el cual posee caracteristicas, responsabilidades y tareas, el estudiante ocupa el lugar

del dramaturgo y del actor.

Como se ha mencionado en anunciados anteriores, si bien la escritura automatica parte del impulso y
de las motivaciones inconsciente del estudiante, posee ademas cierto caracter racional y cognitivo, el cual
esta sustentado en los saberes y conocimientos adquiridos por los estudiantes en semestres previos: estos
han leido obras, conocen dramaturgos, identifican los elementos constitutivos basicos de la dramaturgia
(inicio, nudo y desenlace, personajes, espacio, etc.) y logran articular propuestas escénicas dotadas de

sentido.
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tald. REG<[...] aqui- a instalar quiza el elemento mas importante de todo este ejercicio, es:

pensar como actores. Pensar como actores diciendo un texto de un personaje[...]>REG

Del anterior ta, se evidencia la postura del formador frente a los estudiantes; sitda a los estudiantes en
un topos de dramaturgos/actores con el fin de regular el trabajo de la clase e instalar una nueva variable

didactica al juego; pensar como actores diciendo un texto de un personaje.

Esta premisa surge posteriormente al ejercicio de escritura, teniendo una doble funcién:

a. regular el medio para que los estudiantes puedan crear un texto acorde a
los esperado

b. e introducir una pista que permita a los mismos estudiantes desarrollar
con mayor facilidad los ejercicios de transcripcion y edicion del texto
propuestos en la clase (P1. Ta8).

C.

Los P2 y P3, delegan responsabilidad sobre los estudiantes en el sentido que les delegan tareas como
la construccion de partituras, el rastreo de referentes que aporten a sus procesos, la escritura de textos

teatrales o escenas y quiza mas importante, el registro de sus avances en bitacoras y textos reflexivos.

Discusién y consideraciones

El termino creacion no se ha definido de manera definitiva: la creacion y la creatividad resultan ser
nociones con disimiles definiciones, que al parecer, son relativas a cada ciencia que las estudia. En efecto,
no existe univocidad en lo concerniente a la creacion dado que se han analizado a partir de paradigmas y
disciplinas distintas a través del tiempo. Por tal razén, hablar del acto creador supone investigaciones que
permitan desentrafiar los avatares del acto mismo: algunas investigaciones se han centrado en la
sistematizacion e investigacion del acto creador, dichas pesquizas dan luces sobre este tema y anticipan la

complejidad del mismo.
Es un hecho que la creacion no se gesta en la mente de personas “iluminadas” y “superiores” y que

por el contrario, hace parte de las expresiones humanas. Se desarrolla en las interacciones humanas dando

como resultado objetos y también haciendo parte de los procesos de transmision de la cultura.

64



Asi las cosas, destacamos la importancia de nuestra investigacion en términos de aporte al campo de la
investigacion en educacién artistica; no es nuestro interés tan solo aportar al campo de la creacion, sino
ademas al de la educacién artistica y al de la formacidn de profesores en tanto que objeto reciente de

estudio.

A traveés de esta investigacion se intenta dar cuenta de la necesidad de identificar de que manera se
dearrollan los procesos de creacion en la formacion de profesores de teatro: la identificacion de elementos
de orden didactico permite modelizar los dispositivos de aula de los formadores cuando la creacion es
objeto de ensefianza explicito. Las practicas de referencia poseen formulas, métodos y modelos de
creacion los cuales se emplean en el montaje y construccion de obras. Apelamos a que los procesos de
creacion en el marco de la formacion de profesores de teatro poseen un caracter especifico en tanto que
hacen parte de un marco institucional y diferenciado de las practicas de referencia. Si bien las practicas de
referencia siguen teniedo relevancia en las practicas de formacion de actores, se debe entender que los
procesos formativos en si mismos requieren ser modelizados y descritos para su analisis y posterior

teorizacion.

Creeemos que el formador, como co-agente de las situaciones de aula, tiene un papel fundamental en
la construccion de la nocidn de creacion en futuros profesores de teatro, dado que permite que los
estudiantes logren entender el acto creativo a través de la reflexién, el estudio, la teorizacion y trabajo con
los demaés. Por esta razon, se hace necesaria la modelizacion de los dispositivos de aula de los formadores

de estos espacios académicos ya que el acto creador es explicito en los programas de aula.

Los lugares de la creacion en la formacién de profesores: objeto de reflexion, objeto de

ensefianza, objeto de estudio desde la didactica descriptiva

Las practicas de referencia y las de formacion distan en tanto que para ser formador se deben tener una
seria de saberes particulares mas all& de los disciplinares. Para la creacion en las practicas de referencia,
se sobre entiende que el actor, el director, el dramaturgo, deben poseer una serie de saberes, casi todos de
indole disciplinar: conocer las tenicas, los autores, la historia del teatro, las obras, etc. de este mismo
modo, el profesor de teatro, también debe estar en posesion de una serie de sabers y conocimientos

particulares que le permitan su ejercicio en torno a la disciplina.

En las asignaturas estudiadas, la creacion ocupa dos lugares importantes, junto con un tercero que, Si

bien no es propuesta directamente nuestra, creemos que resulta relevante para estudios posteriores que
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aporten a la teorizacion de los procesos de creacion en nuestro campo de accion. El primero lugar al que
no referimos es al de la creacion como objeto de ensefianza. No referismo a la creacion como objeto de
ensefianza ya que nuestro interés se centra en lo didactico de la ensefianza de la creacion: los formadores
de estos dos espacios académicos de la LAE disefian programas que permiten la construccion de
contenidos en el aula, dichos contenidos son seleccionados por los formadores y dispuestos en el aula a
través de actividades. Es necesaria la observacion y drescripcion de estas actividades en el aula para una
mejor comprension de los fendmenos de formacidn que se dan en torno a la creacion como objeto de
ensefianza y de como los formadores asumen, proponen, disefian, ejecutan y desarrollan dichas

actividades in situ.

Por otra parte, en las clases de procesos de creacion desde las artes escénicas IV, la creacion pasa de
ser objeto de ensefianza a ser objeto de reflexidn, razon por la cual el dispositivo varia: la formadora sigue
usando la muestra de avance como objeto de discusion y reflexion, sin embargo, las clases se centran en
las tecnologias (Chevallard, 1991) del proceso creador y su futura teorizacion. Este proceso reflexivo
permite la identificacion de los propios procesos creadores, de los elementos, referentes, técnicas y
decisiones puestas en juego al momento de crear. Dichas reflexion se produce en los estudiantes a
propésito, es instalada por el formador a través de las consignas, las actividades, las muestras de avance y

los ejercicios de escritura que dan cuenta de dichos procesos.

Por ultimo, hablar de la creacion como objeto de estudio de la didactica descriptiva complejiza aun
mas el camino a seguir. Es necesario reconocer que la creacion , en tanto saber, posee un caracter
ensefiable y por ende, adopta un matiz institucional que la ubica en los espacios educativos. Asi las cosas,
la didactica con enfoque descriptivo permite a los futuros profesores identificar sus propios procesos de
creacion y las estrategias, los recursos, los medios y las actividades de los formadores cuando ensefiana la

creacion.
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CONCLUSIONES

Los procesos de formacion teatral normalmente estan ligados a las practicas sociales de referencia, sin
embargo, su formalizacion académica abre nuevos campos de investigacion que abarcan temas como lo
didactico. Esta investigacion busca aportar a dichas pesquisas a través del estudio de las acciones de
algunos formadores en el contexto de la Licenciatura en artes escénicas de la UPN.

Como se postulo en los objetivos de este trabajo de grado, nuestra intencién se centra en identificar las
acciones, actividades, gestos y elementos concernientes a lo didactico en la formacion de profesores
cuando el contenido es la creacion, es decir, se busco explicitar lo que hace un formador cuando ensefia

creacion a futuros profesores de teatro.

El andlisis de las tres clases estudiadas arroj6 una serie de elementos en comun que nos permitimos

ilustrar a continuacion.

El gesto de devolucion resulta caracteristico de los procesos formativos teatrales; si bien la devolucion
en las practicas teatrales de referencia cumple con llevar a término un espectaculo teatral, en los contextos
de formacion teatral permite la reflexion por parte de los estudiantes y formadores de manera conjunta,
razon por la cual podriamos referirnos a una creacion conjunta en tanto que se construye en un medio

social en donde las actividades son fundamentales.

De lo anterior podemos afirmar que el gesto de devolucion permite la construccion de sentido por
parte de los estudiantes a partir de las acciones que ellos realizan las cuales son propuestas por los
formadores de las tres clases, en consecuencia, la creacion es un proceso semio-pragmatico mediado por

actividades que dan como resultado productos culturales.

Dado que nuestra investigacion quiso centrarse en las acciones de los formadores, es preciso resaltar
que las organizaciones praxeoldgicas determina la efectividad de los procesos de ensefianza — aprendizaje
de la creacion en la formacion superior: las tareas propuestas por los formadores permiten que los
estudiantes hagan uso de una serie de técnicas que se supone poseen, en las clases analizadas no es del
todo evidente la posesion de los saberes previos necesarios para la creacion por parte de los estudiantes,

esto se puede constituir como un punto de partida para proximas investigaciones.

En conclusion, la manera en que los formadores organizan sus clases determina en gran medida los

aprendizajes y el avance del medio en términos del contenido creacion.

67



Otro hallazgo significativo del analisis de las clases es la identificacion del gesto de definicién como
fundamental y potencialmente determinante en la creacidn: se identificd que los procesos de creacion no
son estrictamente pragmaticos, comienzan como procesos cognitivos y mentales para luego pasar a la
Praxis: el estudiante piensa antes de hacer, visualiza, interpela su accién futura, para de nuevo volver a la
reflexion de su hacer. En el contexto de la formacion de profesores de teatro, este proceso reflexivo se

imbrica con las acciones y tareas que el estudiante desarrolla en los procesos de creacion.

Conclusiones generales
. A continuacidn, enunciaremos algunas de las conclusiones del proceso de andlisis a modo de
conclusiones generales.

e La creacién como contenido didactico se define a partir de las visiones particulares de los
formadores.

e El montaje resuelve el tema de la creacion en la licenciatura a partir de 2007, momento
en que pasa del teatro de repertorio al performance text.

e La creaciobn muta; pasa de ser objetivo de formacién (clases de teatralidad y
representacion 1) a objeto de reflexién (clase de procesos de creacion desde las artes escénicas
V)

e Lo didactico de la creacién puede llegar a resolver el problema de la formacion del
profesor de teatro en tanto que logra conciliar lo disciplinar y lo pedagdgico a través de una
mirada semiopragmatica de dicha formacion.

e La creacion no se remite estrictamente a lo pragmatico (hacer cosas teatrales) sino que
permite la reflexién sobre la accion.

e La regulacion excesiva limita la devolucion de los estudiantes. Los profesores que
regulan constantemente y de manera taxativa sobre condicionan la devolucién de los
estudiantes al punto de que se genere el Ilamado efecto topaze descrito por Brousseau (Cf.
Brousseau, 1986 en Avila, 2001), en donde los estudiantes realizan las actividades, pero no por
sus propios medios sino porque el profesor asume la resolucion del problema. (Chavarria,
2006)

e El gesto de definicion es de suma importancia en la creacion porque, ademas de instaurar
las reglas del juego, resalta lo cognitivo y mental del proceso de creacion.

e lLa creacibn es medio y objeto en las practicas de formacion.
a nivel general, La creacién es resolucién de problemas. en la formacion de profesores y en

general en las practicas de formacion, se trata de la resolucién de problemas de tipo didactico.
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