Por Maria Paula Susperregui

Introduccion

Existimos en lo cotidiano, en ese accionar diario, en las pequefias cosas. Puede parecer intras-
cendente, pero si les prestamos atencién cobran un nuevo sentido y una nueva profundidad.
Es desde aqui desde donde me posiciono a mirar mis practicas docentes, practicas que se
dan en un determinado entorno, en un contexto especifico que da ese nuevo sentido al ac-
cionar diario (Maturana H, 2008).

Cinco observaciones, cinco cartas, cinco clases, un ensayo. Una experiencia compartida,
entre “el ensayo y error” fuimos buscando tocar el entusiasmo, y al parecer algo se movio,
algo interno vibré. ;Pero qué paso, qué hicimos, qué acciones llevamos a cabo?

Este ensayo intentara ir respondiendo de alguna manera a este interrogante, que fue sur-
giendo del proceso de mis practicas y residencia IV del Profesorado de Teatro de la Facul-
tad de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba. Dicha practica esta estructurada en la
observacion de cinco clases de teatro, coordinada por su profesora titular, que llamaremos
Laura, ella es profesora de Teatro y lleva mas de 20 afios trabajando en esta institucion edu-
cativa; la elaboracion de una secuencia didactica de cinco clases y el dictado de las mismas
en un sexto ano de una escuela publica en la localidad de Uniquillo, situada en las sierras
chicas cordobesas.

Tomaré algunos conceptos de autoras y autores de campos de estudio diferentes que me
ayudaran a ordenar las ideas, a situar la observacion, a reflexionar sobre las practicas. Me
parece interesante buscar puntos de vista de otros campos porque ese accionar estimula mi
curiosidad. Como dice Paulo Freire (2009) la curiosidad nos empuja a conocer y a través de la
accion descubrimos otras realidades.

Durante esta conversacidn y entre estos conceptos prestados, que iré citando en este
transcurrir, de imagenes, palabras, memoria, que aparecen ante mi cuando empiezo a escri-
bir sobre este proceso particular de reflexionar sobre mis practicas docentes de teatro en una
escuela publica. Pienso en una conversacion, porque este trabajo integrador es una accion
que nos proponen desde la catedra, y si algo hicimos durante los momentos de presenciali-
dad, los dias lunes por la manana, fue conversar, con todo lo que ello implica.
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El formato que me interesa explorar para desarrollar este trabajo integrador es “el ensa-
yo". El ensayo es para el teatro su campo de accion, reflexién, exploracion, composicion, es
el lugar que nos permite analizar, conceptualizar, crear, jugar, probar, arriesgar, errar, acer-
tar, descubrir, desechar, fracasar y volver a intentar. Para ampliar esta mirada, compartiré un
concepto que propone el director Alberto Ure, y busco a un “director” porque pienso que
este ensayo es un ensayo de una practica docente de Teatro, no de otra materia o disciplina,
porque considero que es necesario tener en cuenta que el teatro contempla desde su propia
especificidad, si quiero encontrar también las particularidades en estas practicas docentes
de teatro.

Hay que buscar la estrategia de diferenciacion en el ensayo como fuente y no como
mera preparacion, porque alli es donde se discute todas las organizaciones del teatro
y no solo su estética. En el ensayo se cruzan sistematicamente todas las politicas que
atraviesan el teatro y todas las que el teatro atraviesa. (Ure, 1998, p 63)

Pensar en el ensayo como fuente, da la sensacién de un espacio donde nutrirse, refrescar-
se, escuchar ese sonido particular que el agua nos da en su recorrido.

Buscaré incluir o mejor dicho, tendré una mirada no-excluyente, intentaré la mayor am-
plitud a la que pueda abarcar. Para poner a conversar, en este ensayo, todas las ideas que
resuenen de mis practicas docentes, realizadas en la instituciéon antes mencionada. para po-
nerlas en tensién en algunos momentos, y en encuentros en otros, en cuestionamientos y en
problematizar en otros, buscando siempre la fuente para ir a refrescarse un rato.

El primer concepto que tomo prestado para observar, es de la autora Rebeca Anijovich
(2020) ella habla sobre la importancia de hacia dénde dirigir la mirada, teniendo en cuenta
que la mirada parte de uno mismo. Por lo tanto, quien observa esta atravesada por su subje-
tividad la cual no busca tener la verdad, si no aceptar su particular punto de vista, que es de
donde ve.

La observacién es unos de los contenidos importantes de las practicas docentes. Observar
pareciera ser una compleja accién, que estd cercana al conocer. Humberto Maturana es un
bidlogo, filésofo y epistemdlogo chileno, que sostiene que:

El conocimiento de un organismo se produce a través de observar a ese organismo.
Los seres humanos inventamos explicaciones, teorias sobre lo que vemos. Entonces el
conocimiento es una mezcla de observaciones, distinciones, conductas, procesos inter-
pretaciones y reflexiones aplicativas de como ocurre eso. (Maturana, 2013)
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Entonces, podemos decir que el observar es una accién
gue nos ayuda a conocer; conocer eso que observamos.
iPero qué sucede con el observador? Volviendo a pedir pres-
tados las lentes a la biologia, “el observador es un sistema
viviente, y el entendimiento del conocimiento como fené-
meno biolégico debe dar cuenta del observador y su rol en
él” (Maturana y Varela, 2003, p. XIX). Por lo tanto en este en-
sayo, o intento de realizar un trabajo integrador, reflexionaré
sobre las practicas, desde mi rol de estudiante/practicante/
residente, pero sin excluir la mirada de cémo atraviesa el arte
y el rol docente a mi subjetividad.

Con respecto a los sentidos de la observacién, me pare-
ce interesante “hacer foco” en reflexionar sobre la situacion
de ensefanza-aprendizaje, observar lo que ya hay, lo que las
herramientas especificas del teatro pueden aportar al grupo
clase. Y la mirada reflexiva sobre todo el proceso. Por ultimo
y en especial en este momento de este trabajo integrador,
tomar como guia lo que nos propone Maturana “qué hace-
mos cuando hacemos lo que hacemos’, pero teniendo como
lente la especificidad de nuestra disciplina artistica, que es
el teatro.

Podriamos decir entonces que, al observar, se pone en
juego toda mi subjetividad y es a través de ella que se des-
pierta la curiosidad para adquirir conocimiento sobre aque-
llo que observo. En este operar, lo cotidiano toma relevancia
y toda accién se vuelve consciente.

Entiendo que, para observar esa accion cotidiana, de la
cual hablabamos al principio, debo posicionarme desde un
lugar particular, donde tomo la distancia justa para incorpo-
rar ese singular conocimiento que me brinda ese contexto
especifico.

Para guiarnos en este recorrido voy a proponer una des-
cripcidn, andlisis y reflexion de las tres grandes partes de las
clases.

Desarrollo
En este punto del ensayo partiremos de la descripcion de
la disposicidn espacial del aula, y pasaremos por el andlisis

para llegar a la reflexiéon sobre una accién cotidiana como es
cambiar los bancos y sillas de su lugar habitual, poner nues-
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tra atencion en lo que sucede con la corporalidad en este
transitar.

Parte uno
Del cuerpo individual al cuerpo colectivo
Desde lo espacial

La materialidad del cuerpo humano y de la natu-
raleza son habitualmente los limites de la cultura,
es decir, las materialidades sobre las cuales esta se
construye en una interaccion dialéctica, interaccién
que termina transformando no solo la naturaleza
sino también la misma constitucion bioldgica del
cuerpo. (Citro, 2003, pp.48 - 49)

En una primera mirada veo una diferenciacion clara, entre
les estudiantes y el docente, que esta dada por como estan
ubicados los objetos (sillas, mesas, pizarrdn) y los cuerpos en
el espacio aulico. Todes les estudiantes miran al frente, y en
ese frente se encuentra el/la docente y el pizarrén. El/la do-
cente mira hacia una direccién que le da la posibilidad de ver
atodes les estudiantes, y al mismo tiempo todes pueden ver-
le. Les alumnes estan ubicados en sillas y mesas, que forman
hileras y filas, dejando dos pasillos laterales. Esta manera de
organizacion espacial les impone a les estudiantes darse las
espaldas entre si. Las posibilidades motrices, y el angulo de
vision se reducen. Todes pueden ver al docente, pero entre
elles no pueden verse todes. Esa organizacién aulica deja a
los cuerpos en una posicién de cuerpos sentados en sillas
generalmente duras y frias durante muchas horas.

Mientras observaba al grupo en la clase de teatro coor-
dinada por su profesora Laura, pensaba cémo abordar el
cuerpo, lo corporal desde el punto de vista del teatro y des-
de la expresidn corporal, en este espacio aulico, descripto
mas arriba. ;Qué dinamica podria proponer que desarmara
esta estructura, para posibilitar otras? ;Y hacer otra donde
nos veamos todes? A partir de aqui comencé a elaborar la
secuencia didactica.

Uno de los propésitos de mi secuencia didactica, fue fa-
vorecer la participacidn activa de les estudiantes. Uno de los
aprendizajes propuestos en relaciéon con las practicas al len-
guaje teatral, fue: exploracién, percepcion y valoracion del
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propio cuerpo y el del otre, desde el esquema y la imagen
corporal, potenciando el uso consciente de las capacidades
perceptivas, imaginativas y creativas.

La primera parte de la metodologia pedagdgica que sos-
tuvo el tiempo compartido con les estudiantes constituia
en la siguiente propuesta: “armemos un circulo”. Me parecié
pertinente recurrir a la educacién problematizadora a la que
nos invita Paulo Freire. Entendiendo a ésta como estimula-
dora de una mirada critica de lo que estamos percibiendo
en nuestro entorno, no repetir la idea, sino renovarla con lo
singular de la mirada, con conciencia de lo que estamos rea-
lizando, la posibilidad de romper la légica de la “autoridad”
entendiendo autoridad asumida por el docente en cuanto a
la organizacion espacial en el aula. No seria apropiado ase-
gurar que esta autoridad solo se da por cdmo estan dispues-
tos los cuerpos en el espacio/aulico, pero la accién de reali-
zar un circulo de sillas, sacando las mesas, pone en tension
esta l6gica de organizacion espacial, y entonces los cuerpos
comienzan a salir de ese lugar de lo conocido a eso otro que
iremos construyendo.

Pude observar que esta accion desestabilizé el automa-
tico, al que les alumnes estan expuestos durante la jornada
escolar, que les encuentra acomodados en filas y cuadricu-
las unidireccionales. Utilizo la palabra automatico en cuanto
al movimiento corporal, busco una definicién posible y en-
cuentro “[movimiento, acto mental] Que se hace sin pensar
o de forma involuntaria. Se subié los lentes con un gesto au-
tomatico”. Recuerdo entonces aquello que nos propusimos
mirar, “qué hacemos, cuando hacemos lo que hacemos” ser
conscientes de lo que hacemos nos da la posibilidad de sa-
lir de lo automatico que en su definicidon nos dice que tiene
gue ver con movernos sin ser conscientes, movernos por el
habito que produce la rutina de repetir lo mismo, en los mis-
mos espacios, durante muchos dias, en largas jornadas.

Reparo entonces que les estudiantes estan en el aula mu-
chas horas al dia, sentados en sillas frente a mesas que les
limitan su capacidad motora y sus “operaciones relaciona-
les” (Maturana). Quiza pueda ser interesante trabajar en un
gran circulo, un circulo que el teatro utiliza a menudo como
herramienta didactica, porque es el circulo el que rompe la
I6gica espacial del aula donde realicé mis practicas y permi-
te que podamos vernos todes. El/la docente deja de estar
separado/a espacialmente de les estudiantes. Y se integra a
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esta forma geométrica. Nos da la posibilidad que todos los
cuerpos estén en igualdad en cuanto a la posibilidad de mo-
vernos y mirarnos.

Seguramente hay otros modos de organizacién espacial
en otras instituciones educativas. Pero a mi me toca hablar
de esta escuela en la que realicé mis practicas. Aunque se
presentan ante mi muchas interrogantes que bien podrian
empezar una problematizacién de investigacién: ;Qué re-
presentaciones aparecen cuando decimos la palabra aula?
{Qué imagenes se nos presentan? Pero esto seria un tema
de otro ensayo.

En la primera clase, demoramos cuarenta minutos en ar-
mar el circulo, y “descontracturar los cuerpos”. Pero, ja qué
me refiero cuando digo “descontracturar los cuerpos”? O,
mejor dicho, ja quién le pido las lentes para ver?. En los pa-
rrafos siguientes profundizaré en este sentido.

Una de las especificidades del teatro esta dada por la
singularidad con la que aborda el cuerpo, en cuanto a la
exploracién y vivencia de todas sus posibilidades expresi-
vas, comunicativas, ludicas y compositivas. Acordando con
la mirada que proponen Stokoe y Sirkin (1994) en relacion
con el cuerpo como “persona integrada en todas sus areas:
sentidos, emociones, imagenes, pensamientos, motricidad,
motivaciones, creatividad y comunicacién’.

Al observar los cuerpos dispuestos de esa manera en el
aula, me hizo pensar en cuerpos contracturados, porque
cuando un cuerpo estd sometido muchas horas a la misma
posicién termina contracturandose. Pero si hiciéramos un
circulo, aunque los cuerpos siguen sentados, podriamos
abordar otra perspectiva de lo corporal y de lo comunicacio-
nal, en cuanto a las posibilidades que esta manera de dispo-
ner los cuerpos nos da.

En la segunda clase, tomd la mitad del tiempo y recién en
la tercera clase logramos fluidez para armar el circulo. Para
abordar el cuerpo y lo corporal desde lo teatral, considero
importante generar un espacio cuidado, donde poder cui-
dar los cuerpos individuales y construir a partir de alli un
cuerpo colectivo, un cuerpo grupal, donde la confianza y el
respeto sean protagonistas, donde el proceso de aprendiza-
je pueda ser acompanado con herramientas ludicas.

Este fue el primer momento de la clase de teatro, la mi-
gracion de los cuerpos de las filas al circulo que, como en
una ceremonia, prepara a las demas dimensiones de lo hu-

58



mano Y les habilita un campo seguro para desarrollarse, to-
mando un concepto que fue desarrollado desde la “Escuela
activa”fundada por Rebeca y Mauricio Wild. Escuela fundada
en Ecuador, enmarcada dentro de pedagogias alternativas.
Dicho concepto nos dice, entornos preparados, “entornos
adaptados especialmente a las necesidades auténticas de
un nino” (Wild, 2003, p. 11).

Entendiendo entonces a los entornos preparados como
medios por los cuales podemos cubrir la necesidad de abor-
dar lo corporal, desde el Teatro, puedo decir que habitar/
transitar este espacio invita a les adolescentes a vivenciar
la experiencia de lo colectivo en su operar relacional, habi-
litando el espacio para que en su conducta cotidiana su ser
auténomo sea capaz de colaborar desde el respeto por si
misme y por les otres y no tenga miedo a desaparecer en esa
colaboracion. (Maturana, 2015)

Parte dos - La integridad. ;Co6mo aprendemos?
Construyendo la confianza

Partimos de un circulo sostenido en un espacio cuidado: Una
vez ahi, se hace lugar al momento de jugar. El jugar nos co-
necta con un cuerpo necesariamente integrado, y de la mis-
ma forma revela los conflictos y tensiones que existen para
lograr esa integracion que supone el reconocimiento de los
sentidos, las emociones, el pensamiento, la motricidad. En
el juego se implica desde la piel hasta la memoria, y lejos de
intelectualizar, lo que busca es que todas estas esferas que
co-habitan el cuerpo se integren para habilitar un espacio de
contacto y comunicacion necesario para desplegar nuestro
quehacer teatral.

Los juegos que se propusieron invitaban a dindmicas que
ejercitan la percepcion del espacio propio y de los demas. Al
vivenciar la atencidn, la escucha, la concentracién, la coope-
racion, se genera un espacio de confianza que vamos cons-
truyendo entre todes, donde el universo personal que cada
estudiante trae puede ser valorado y por lo tanto comparti-
do, en un espacio “seguro” como material dispuesto para la
co-creacion.

ANZUEL[] EDUCACIGN E INVESTIGACION EN ARTES ESCENICAS

Parte tres - La creatividad. “Ponerse en juego”
Desde lo creativo

Pienso en lo creativo como ese lugar de subjetivar la reali-
dad, que nos propone la expresién corporal, donde la viven-
cia le da el tono y el punto de vista de quienes participan de
su creacion y ejecucion, convirtiendo a esa situacion artistica
a una nueva realidad develada en singularidad (Stokoe y Sir-
kin, 1994).

En el tercer momento, la dindmica propuesta en la clase
consistié en la creacion y presentacién de improvisaciones
pactadas a partir de uno de los elementos de la estructura
dramética. Tomando este concepto de lo que propone Raul
Serrano en su libro Nuevas tesis sobre Stanislavski (2004),
donde las diversas partes de la estructura dramatica convi-
ven y se integran entre si. Exploramos los elementos de di-
chaestructura, los cuales son conflicto, entorno, accién, suje-
to y texto; para luego decidir, poniendo el foco en uno de los
elementos como disparador de la improvisacién.

Este momento es posible después de haber descontrac-
turado los cuerpos, habilitdndoles la posibilidad de este jue-
go colectivo que se da cuando estamos en circulo.

La improvisacién teatral, implica “poner en juego” su pro-
pia realidad, su universo de naturalizaciones se cuela en la
composiciéon de escenas que después de atravesar el umbral
de la exposicidn se convierten en otra cosa. En ese momen-
to algo sucede, las realidades individuales se transforman 'y
funden hasta lograr una composicién que hasta el momento
no habia tenido lugar, se despierta en les estudiantes la cu-
riosidad, la excitacidn y el entusiasmo de verse a si mismo
como creadores.

Al final de la clase ndmero cuatro cuando estdbamos to-
des sentades formando un circulo, propuse cerrar la misma
con una actividad individual que consistia en responder al-
gunas preguntas por escrito. Pero les estudiantes prefirieron
hacerla todes juntes oralmente. Y una de las estudiantes se
ofrecio a hacer el registro por escrito.

Esto que agrego al final de este recorrido es el registro
de sus voces, escuchando, respondiendo, acordando, dialo-
gando; con toda su atencién puesta en la tarea. Luego de
registrado esto, propuse que la ultima clase la planifique-
mos entre todes. La quinta clase fue un cierre colectivo de
colaboracién y cooperacién a partir de una conversaciéon. De
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I R-CURSOS DIDACTICOS

acuerdo con Maturana y Bloch (1985) lo humano aparece en el fluir de la dinamica que se
generay entre teje entre lo corporal, la convivencia y la conversacion.

Registro de clase n° 4: las voces de elles.

Conclusion

Este es el momento donde la mirada reflexiva debe cerrar un tiempo vivido y compartido con
otres, independientemente de los roles que cada uno ocupd, en esta larga conversacién en la
que pareciera haberse convertido esto que comenzé queriendo ser un ensayo.

Me gusta ver el mundo a partir de lo que el arte nos posibilita, ver estructuras que se
relacionan entre si, que se agrupan, entretejen, entrecruzan saberes, conocimientos, apren-
dizajes. El arte invita a la posibilidad de habitar otros espacios internos y externos con otres, a
través de un vinculo con el docente que se compromete a hacer el trabajo interno de obser-
vacién para luego habilitar espacios de cuidado donde la creatividad sea potenciada.

Durante las practicas pude observar dificultades y resistencias que colocan el arte, a les
estudiantes y a les docentes en un lugar de urgencia y compromiso para con la educacion,
y al sistema educativo en jaque, si se piensa en un paradigma pedagdgico donde prime la
amorosidad y el respeto.

;Sera que al entusiasmo, a la curiosidad y a la confianza les gusta actuar en un entor-
no preparado y construido cuidadosamente entre todes a partir de lo simple y lo cotidiano,
como la propuesta de “hagamos un circulo”?
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“Este texto fue producido en el marco de la catedra Practica Docente y Residencia IV: Ni-
vel Secundario- Profesorado en Teatro Facultad de Artes UNC-Profesora Inés Cavanagh. afio
2022".
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