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RESUMEN

El siguiente articulo explora la relacién entre investi-
gacién/creacion, la perspectiva socioconstructivista del
aprendizajey la ética psicoanalitica, con el objetivo de pro-
poner coordenadas para un debate en torno a la forma-
cién de artistas escénicos contemporaneos. Desde una vi-
sion que considera central construir un espacio de didlogo
critico y creador que facilite el aprendizaje desde la inves-
tigacion, el texto aborday problematiza la llamada imagen
dogmatica del arte y del modelo maestro/discipulo para
abordar la investigacién/creacion como una estrategia
tanto formativa como generadora de conocimiento vy, al
mismo tiempo, un espacio fértil para promover el debate
ético en torno a los propios limites de la practica escénica.
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ABSTRACT

The following article explores the relationship bet-
ween research/creation, the socio- constructivist perspec-
tive of learning and psychoanalytic ethics, with the goal
of proposing key points for a debate on the education of
contemporary performing artists. Considering that it is es-
sential to build a space for critical and creative dialogue
that facilitates learning from research, the article addres-
ses and problematizes the so-called dogmatic image of
art and the teacher/disciple model to approach research/
creation as an educational strategy, which is generator of
knowledge and, at the same time, a fertile space for ethical
debate around the very limits of scenic practice.
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Introduccion

En los ultimos afnos la formacién de artistas escénicos ha sido remo-
vida por una constante discusion en torno al cuidado y el autocuidado.
Asimismo, el creciente interés escénico contemporaneo por lo real (que,
a mi juicio, tiene resonancias lacanianas), lo testimonial y lo autoficcional
conllevan un acercamiento a pensar criticamente la identidad desde el
arte escénico, la investigacidn/creacién y el pensamiento encarnado. En
ese contexto, me referiré a la nocién en torno al «yo», en la teoria autofic-
cional, entendiéndola como una instancia en permanente construccion.
Desde ahi, sefalaré que el cuidado y el autocuidado de los y las artistas en
formacion pasa, entre otras cosas, por colocarles en el centro del proceso
de su propio aprendizaje. En este contexto, la investigacion/creacién y los
aspectos éticos de nuestra profesion se convierten en importantes espa-
cios de debate.

Para estos fines, me apoyaré en tres ejes, con el objetivo de proponer
coordenadas para un debate en torno a la formacién de artistas escéni-
cos contempordneos: primero, en la investigaciéon creacién como una
perspectiva que hace énfasis en el pensamiento critico y el conocimien-
to generado desde la practica artistica misma. Segundo, en el enfoque
socioconstructivista del aprendizaje que coloca al aprendiz en el centro
de la construccion de su propio aprendizaje. Y, finalmente, desde la ética
como debate reflexivo que niega un ideal organizador y aboga por un
reconocimiento de lo real como el resto incobmodo del proceso de simbo-
lizacion. Estos tres ejes sostienen una afirmacion: si los artistas escénicos
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contemporaneos enfrentan grandes exigencias fisicas y emocionales en
sus propias practicas, la formacion de estos deberia generar las condicio-
nes para que ellas y ellos construyan su propio aprendizaje en el territorio
del arte escénico; una practica en constante tensién entre cuerpo, orden
social y singularidad.

El siguiente articulo es considerado una investigacion bibliografica
que recoge diversas perspectivas para ser articuladas teéricamente y ge-
nerar una propuesta que conecte conceptos de diversas disciplinas (Del
Valle y De los Angeles, 2017). Asimismo, se trata de un articulo fundamen-
talmente conceptual o teorético que implica el andlisis de conceptos, va-
riables y categorias existentes (Hernandez et al., 2014). Sin embargo, en
una pequena parte del articulo me permito el relato en primera persona,
ya que considero importante, sobre todo al hablar de investigaciéon desde
el arte, dar cuenta del sujeto que piensa y redacta. En ese sentido, es im-
portante pensar la investigacion desde el arte como una que no diferencia
entre sujeto y objeto; teoria y practica (Borgdorff, 2010). A mi juicio, es po-
sible crear un articulo fundamentalmente tedrico y, haciendo el trabajo de
conexién y reconocimiento critico necesario, dar cuenta, también, de la
experiencia personal relacionada con el objeto del texto. He elegido este
acercamiento debido a la reducida literatura en torno a la ética y la forma-
cién de artistas/investigadores. Mi intencion es generar un acercamiento
tedrico para futuros debates y estudios exploratorios. Cabe precisar que
ninguna persona o animal ha sido parte de este estudio y declaro, expli-
citamente, como los lineamientos de la revista lo exigen, que toda esta
articulaciéon es de mi autoria.

Finalmente, me gustaria sefalar que los «resultados» en este tipo de
investigacion es la articulacion entre ejes conceptuales. Para lograr esto
dividiré esta seccién en cuatro puntos: primero, «Etica, cuerpo y forma-
cién en artes escénicas»; segundo, «Investigacidon desde el arte, sujeto y
contexto»; tercero, «<Enfoque socioconstructivista del aprendizaje»; y, fi-
nalmente, «Etica, lo real y artes escénicas». Todos los puntos anteriores
tienen como objetivo sustentar la idea de que la investigacién formativa
en artes escénicas exige una perspectiva socioconstructivista del aprendi-
zaje. Asimismo, que formar artistas escénicos como investigadores desde
el arte puede generar las condiciones para promover el debate ético des-
de la practica escénica y desde el proceso formativo mismo.

Etica, cuerpo y formacion en artes escénicas

Dada la gran cantidad de corrientes éticas en la historia occidental,
es preciso marcar ciertas coordenadas para definir dénde intenta situar-
se este articulo. Primero, valdria la pena sefalar que, siguiendo a José
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Antonio Sanchez, «la ética no es un conjunto normativo, no se basa en
principios trascendentales ni se impone como catélogo. La ética es un ha-
cer que manifiesta y condiciona la consideracién que cada individuo tiene
de los otros individuos en cuanto sujeto de derecho y afectos» (2012, p.
10). Entonces, nos acercamos a la ética desde la idea de consideracion,
reflexion critica y hacer respecto a los otros. Asimismo, resalto que las di-
ferentes corrientes éticas responden también a las condicionantes histé-
ricas y culturales de un contexto especifico (Ledn, 2019). Finalmente, el
articulo se acerca a los planteamientos lacanianos en torno a la ética, que
reconoce lo real como el resto incbmodo del encuentro en cuerpo y orden
social.

Ahora bien, hablar de ética en la formacion de artistas escénicos impli-
ca hablar de ética en el arte y nuestros procesos creativos. Situacion harto
compleja, por lo menos, por dos motivos: primero, por la tensa relacién
entre arte y ética, en donde el primero suele caracterizarse por cuestio-
namiento del orden, la resistencia ante el poder y la expansion de lo que
es considerado posible. Como sefala Ledn: «nada mas paradéjico, por lo
tanto, que intentar poner limites éticos a una practica que se define a si
mismo a partir de la transgresién de dichos limites» (2019, p. 20). El arte
escénico suele colocarse en un rol cuestionador y problematizador ante
los limites morales y del sentido comun. Ahora bien, ante esto muchos
y muchas podrian optar por una posicion cémoda con respecto a la res-
ponsabilidad del trabajo del artista, como si fuéramos ajenos a cualquier
limite en nombre del arte. Sobre todo cuando nos encontramos tomados
por lo que Ledn llama criticamente la imagen dogmatica del arte:

La razén que nos ha llevado a trazar esta cartografia general de la
imagen dogmatica del arte radica en mostrar que sus presupuestos
ontoldgicos (no descubre el ser, lo produce), epistemoldgicos (no
produce conocimiento; crea formas bellas), metodolégicos (no sigue
protocolos estandarizados; se guia por la intuicién y la inspiracion),
e incluso éticos (no sigue un cédigo deontoldgico; estd «mas alla del
bien y del mal») y politicos (no tiene un compromiso directo con la
sociedad; se aisla de la realidad en la imaginacién) son radicalmente
diferentes a los de la investigacion presentados en la primera parte
del ensayo (Ledn, 2018, p. 21).

Esta imagen ha sido debatida, cuestionada no solo desde la reflexion
tedrica, sino, también, desde la practica de multiples artistas escénicos
contemporaneos comprometidos y comprometidas con construir sus
propias practicas como instancias politicas y potencialmente transfor-
madoras. Sin embargo, como sefala Leén, la imagen dogmatica del arte
continda operando parcialmente en el sentido comun en torno al arte y,
por tanto, del artista:
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Esta imagen del artista —vigente hasta la actualidad segun la pers-
pectiva del sentido comin— adquirié legitimidad filoséfica y forma
histérica gracias a la teoria estética de los siglos XVIII y XIX. Esta se
desarrollé a partir de la nocién nuclear del genio a quien Kant define
como el individuo dotado de un «[...] talento (don natural), que le da
lareglaalarte[...]» (1992: 216). Por ello, «[...] las bellas artes tienen que
ser consideradas necesariamente como artes del genio» (1992: 217)
y «[...] el arte bello es solo posible como producto del genio» (1992:
217). El genio crea sin reglas predeterminadas. Por lo tanto, su princi-
pal virtud es la originalidad (Ledn, 2018, p. 20).

Este sentido comun, afadiria, convive con ciertas formas de compren-
der laformacion de artistas escénicos y escénicas. Sobre todo con aquellas
que siguen centrando su atencién en la maestria técnica, la interpretacion
sobre la creacién y la ejecucion por sobre la investigacién. Asimismo, esta
imagen influye directamente en la manera en que se plantea la cuestion
ética en la formacién de artistas escénicos. Si el arte esta mas alla del bien
y el mal, entonces no hay debate ético posible. En nuestro pais (Perd) no
hay algo asi como un cédigo deontolégico del artista escénico y las inves-
tigaciones de tesis no suelen ser evaluadas por un comité ético en cuya
conformacion se encuentre a alguiin especialista en artes escénicas. En ese
sentido, la discusién ética en los espacios de formacion en artes escénicas,
en muchos casos, se suspende o se evalla por un comité ajeno a las artes.

El segundo motivo que hace que hablar de ética en la formacion de
artistas escénicos sea complejo se encuentra anclado a ciertos sentidos
comunes sobre nuestra practica artistica que suponen que trabajamos
ahi donde el lenguaje verbal no puede. Plantearé una vision critica de
este sentido comun para tratar de proponer que trabajamos ahi donde el
lenguaje no alcanza, pero nunca por fuera de este. Sobre todo porque la
idea de que trabajamos fuera del lenguaje verbal suele usarse como argu-
mento para evadir el debate ético en nuestros proceso creativos ;Para qué
hablar si nuestro arte opera por fuera (o sobre) las palabras?. Es comun
decir que hacemos cosas que las palabras no pueden. Es comun suponer
un saber del cuerpo ajeno al orden social. O, incluso, poseer de un saber
ancestral accesible solo por medio del trabajo corporal artistico/perfor-
matico. Ante esto, Mijail Mitrovic nos sefiala que:

Hay un dato que desvia mucha de la atencion prestada al cuerpo
en las reflexiones sobre el arte contemporaneo, y es el siguiente: el
cuerpo funcioné como medio y vehiculo ritual hacia la trascendencia
desde los albores de la historia humana. Ese simple dato, sin duda
antropoldégico, permite a muchas practicas artisticas, desde la per-
formance hasta la danza, desde el teatro hasta el action painting, asu-
mir que hoy contamos con el cuerpo como recurso simbdlico de la
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misma forma en que los antiguos lo hicieron. Sin embargo, hay una
brecha entre el pasado y el presente que conviene advertir, la misma
que, bien mirada, nos separa irremediablemente del pasado preco-
lombino, y es la existencia del capitalismo (2021, p. 47).

Me parece importante alinearme con este sefialamiento para pensar
cémo el acceso al cuerpo no mediado por el orden social y el lenguaje es
cuestionable. Sobre todo en las practicas urbanas de arte contemporaneo
y, mds aun, en las practicas artisticas insertas en el sistema universitario. Es
comun que se piense que el trabajo corporal automdticamente da cuenta
de los factores sociales, politicos y culturales que lo atraviesan. Sin embar-
go, reconozco los limites de esta primera exploracion tedrica. Me parece
que un siguiente paso podria ser realizar un estudio cualitativo en torno a
las representaciones que hacen, tanto docentes como estudiantes de ar-
tes escénicas, del cuerpo. Dicha investigacidon podria ahondar no solo en
la forma en que se representan el cuerpo, sino, también, en las implican-
cias de esta en su forma de disefar cursos o procesos de entrenamiento.
De esta manera, la discusion en torno al cuerpo en la formacién escénica
podria darse de forma tedrica, al igual que desde las elaboraciones que
realizan los mismos sujetos.

Como nos sefala Mauricio Tossi, el actor contemporaneo tiende a con-
cebirse como un «inevitable «autoficcionario», ya que sin su carne/accion/
poesia develada en escena numerosas practicas carecerian de vitalidad o
rigor artistico» (2017, p. 91). Efectivamente, el cuerpo se encuentra en el
centro de nuestras practicas creativas, pero es importante recordar que
hay una serie de discursos que se entrecruzan en cada accién, en cada
movimiento y que nos permiten interpretar dichos sucesos como danza,
performance, teatro, artes vivas, etc. Efectivamente, el cuerpo excede los
limites del lenguaje, pero sin las palabras no podriamos tener la experien-
cia corporizada alguna. Ni, por supuesto, experiencia escénica.

Ahora bien, desde mi perspectiva, lejos de plantear un NO al saber
del cuerpo escénico, quisiera sefialar que el arte escénico trabaja desde
una relacién tensa entre cuerpo y lenguaje. Esto se debe a que «el cuer-
po en si, nos dice Judith Butler, no existe aparte de su enunciacion, es
producto de sistemas discursivos y performativos» (Taylor, 2011, p. 15) y,
sin embargo, el cuerpo no puede ser reducido a su enunciacién: <Al no
poder decirlo todo sobre el cuerpo, el orden simbdlico produce un resto,
una fuerza muda que lo excede, lo rebasa» (Ubilluz, 2006, p. 106). Notese
cémo no se plantea aqui una realidad previa al lenguaje; por el contrario,
el encuentro entre lenguaje y cuerpo produce un resto que, desde una
perspectiva lacaniana, podemos llamar lo real (Ubilluz, 2006). Me parece
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que, en un terreno similar, podemos retomar esta concepcion del cuerpo
culturalmente construido en Butler:

Sila subversion es posible, se efectuara desde dentro de los términos
de la ley, mediante las opciones que aparecen cuando la ley se vuelve
contra si misma y produce permutaciones inesperadas de si misma.
Entonces, el cuerpo culturalmente construido se emancipard, no ha-
cia su pasado «natural» ni sus placeres originales, sino hacia un futuro
abierto de posibilidades culturales (2007, p. 196).

Creo que este planteamiento nos previene a una visidén automatica
de lo corporal en las artes escénicas. Es decir, es importante no atribuir
dimensiones naturales al trabajo con el cuerpo. Me refiero a creer que el
trabajo similar al ritual nos conectarad con algun tiempo de experiencia
transcendental, al valor terapéutico de lo escénico sin intervencién y al
efectividad politica de esta. Una vez mds: no estoy negando todo lo ante-
rior. Por el contrario, propongo un planteamiento que intenta sefalar que
es necesario hacer énfasis en la reflexion en torno a las formas en que se
hace posible. Es decir, no tratar de reducir los supuestos atributos natura-
les del cuerpo y comprenderlo en su complejidad.

Insisto, cuando aceptamos que el cuerpo es central en las artes escéni-
cas no podemos evitar decir que ambas se encuentran atravesadas por lo
social y, por tanto, por el lenguaje. Siguiendo a Butler: «No estoy fuera del
lenguaje que me estructura, pero tampoco estoy determinada por el len-
guaje que hace posible este “yo"» (2007, p. 30). Asi pues, aunque el cuerpo
escénico no suponga una instancia ajena al lenguaje, tampoco es posible
reducirlo a este. En el encuentro entre lenguaje y cuerpo siempre hay algo
incomodo que sobra y que tiene potencial transformador. Y es aqui donde
la nocién de lo real lacaniano puede ser de utilidad:

El psicoandlisis lacaniano hace suyas estas maximas al no perder de
vista lo real, nocién homéloga a la de la singularidad. Evitese confun-
dir lo real (o lo singular) con un elemento natural previo a la lengua.
Lo real de Lacan es siempre poslinguistico: el producto no-simboliza-
do del encuentro entre el cuerpo y el orden simbdlico. Al no poder
decirlo todo sobre el cuerpo, el orden simbdlico produce un resto,
una fuerza muda que lo excede, lo rebasa (Ubilluz, 2006, p. 106).

En el contexto de la formacién de artistas escénicos, esta nocion pa-
ralela entre singularidad y lo real es clave. Especialmente si se atiende a
cémo no responde algo natural anterior a la lengua. En este planteamien-
to, lo real (lo singular) es ese resto de la propia falla del lenguaje ante el
cuerpo. Esta fuerza muda encuentra paralelos y ecos en el recorrido his-
torico del libro Prdcticas de lo real en la escena contempordnea de José An-
tonio Sanchez, en donde se recorren formas de cercar lo real en la escena
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desde la crisis de representacion hasta la escena contemporanea (2010).
Ahora bien, cabe sefnalar la distincién que supone concebir el arte escéni-
co como ajeno al lenguaje y, por otro lado, concebirlo como una practica
que bordea lo real, ya que, como sefiala Ubilluz, lo real es poslingistico.
No se trata de un lugar previo ni ajeno al lenguaje. Se trata, por escoger
una imagen cuasi escénica, del resto posterior a la colisién entre lengua-
je y cuerpo, los pedazos que quedan después de la irrupcién del orden
simbdlico.

Desde ahi, me acerco a este problema para hacer eco del llamado de
Judith Butler a «desprendernos de la ilusion de un cuerpo verdadero mas
alla de la ley» (2007, p. 196). Y, una vez desprendidos de ese ideal, abordar
el cuerpo (y, por tanto, el cuerpo escénico) como una instancia material
carga de potencialidad simbdlica, afectos, relaciones sociales, fiestas, his-
torias, heridas, memoria y fuerza que se constituye culturalmente, pero
que, también, es capaz de transformar (parcialmente) su propio contex-
to. Como senala Butler: «<Entonces, el cuerpo culturalmente construido se
emancipard, no hacia su pasado “natural” ni sus placeres originales, sino
hacia un futuro abierto de posibilidades culturales» (Butler, 2007, p. 196).

Hasta este punto, la compleja relacidn entre lenguaje y cuerpo nos ha
acercado al planteamiento en torno a lo real lacaniano. He buscado este
camino para generar un planteamiento que evite caracteristicas dadas del
cuerpo y, asimismo, para comprender la singularidad como poslingisti-
ca. De esta manera, he intentado dar cuenta de una posicién respecto al
vinculo entre cuerpo y formacion en artes escénicas, que, sin perder de
vista la potencialidad creativa del cuerpo, considere al lenguaje dentro
de un esquema relacionado y en tensién permanente. En coherencia con
lo anterior, Judith Butler sefiala que es un error buscar algo asi como un
cuerpo «natural» y, en cambio, explorar las diversas transformaciones que
se dan en el contexto cultural mismo.

Ahora bien, si los y las artistas escénicos nos movemos en este terri-
torio que es el cuerpo escénico, es preciso tener en cuenta las enormes
exigencias fisicas, psiquicas y emocionales que demanda nuestra practica.
Después de todo, el resto (lo real) de la colisién entre lenguaje y cuerpo
implica algo que no es posible terminar de decir, de comprender. Como
sefalé antes, la formacién de estos, y estas, deberia prestar atencion a
crear las condiciones para que ellas y ellos construyan su propio aprendi-
zaje y, al mismo tiempo, puedan establecer didlogo critico con las exigen-
cias del arte escénico contemporaneo, que plantea una compleja relacion
con lo real o la realidad. En ese contexto, es preciso construir no una rela-
cion vertical entre maestro incuestionable y discipulo, sino, mas bien, un

8 Desde el Sur | Volumen 16, nimero 3



Formacién de artistas escénicos contempordneos: investigacion/creacion, aprendizaje
socioconstructivista y ética psicoanalitica

didlogo entre creadores/estudiantes que construyen aprendizajes y cono-
cimientos en la practica misma del arte escénico.

Retomando, dije al principio que resulta complicado hablar de ética en
la formacién de artistas escénicos por los restos de la imagen dogmatica
del arte y por cierta vision de cuerpo que excluye su caracter situado. Sin
embargo, en contraposicion a estas visiones, conviven multiples enfoques
escénicos contemporaneos que articulan compromiso politico, accién y
reflexion. De hecho, no es esta dimensién del arte algo exclusivo del arte
contemporaneo, ni del enfoque de la investigacion creacién. Siguiendo
a José Carlos Maridtegui: «<Ningun gran artista ha sido extrafno a las emo-
ciones de su época. Dante, Shakespeare, Goethe, Dostoievsky, Tolstoy y
todos los artistas de analoga jerarquia han ignorado la torre de marfil. No
se conformaron jamas con recitar un languido soliloquio» (1994, p. 132) O
al decir de Diana Taylor:

La historia nos ha mostrado que muchas veces los mejores artistas
han sido importantes tedricos; basta pensar en Stanislavsky, Brecht,
Grotowski, Boal, Schechner, Gdmez-Pefia, entre otros, para reconocer
que la teoria mejora la practica y que la practica siempre escenifica
una teoria, quiérase o no (Taylor y Fuentes, 2011, p. 12).

Entonces, el didlogo con el contexto, con los pares, con expertos de
otras disciplinas, con poseedores de saberes alternativos al académico,
etc., es, hasta cierto punto, una caracteristica de lo que llamamos arte. No
intento aqui plantear una visién anacronica del arte, simplemente quiero
senalar que la imagen dogmética del arte es discursivamente obsoleta,
pero conviene seguir problematizando especialmente, como desarrollaré
mas adelante, en el terreno de la reflexidn ética en la formacién de artistas
escénicos.

Lo que propondré en lo que sigue del articulo es lo siguiente: si los, y
las, artistas escénicos y escénicas son formados como artistas/investiga-
dores, el énfasis de la investigacion desde el arte en el registro y la autorre-
flexion puede generar las condiciones para un debate ético desde la prac-
tica y desde el proceso formativo mismo. Asimismo, a mi juicio, formar
artistas/investigadores exige una perspectiva socioconstructivista y situa-
da del aprendizaje. En ese contexto, tanto estudiantes como profesores y
profesoras trabajan para construir un espacio de didlogo critico y creador.

Investigacion desde el arte, sujeto y contexto

En este punto me detendré en la investigacion desde el arte, para lue-
go articularla con el enfoque socioconstructivista del aprendizaje y la ética
en la formacién de artistas escénicos. Ahora bien, si aceptamos que el arte
es unainstancia que produce un saber particular, la investigacién desde el
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arte hace énfasis en la autorreflexidn por parte del artista en el proceso de
produccion de dicho saber. Y, al mismo tiempo, implica un compartir con
la comunidad artistica, académica y, finalmente, con la sociedad. En ese
contexto, los formatos en que se comparte el conocimiento generado son
impactados por la I6gica misma del proceso creativo. Lo que se comparte,
entonces, es la autorreflexion en torno a la propia practica del, o la, artista.
Y, justamente, esta dimension de este paradigma de investigacion es el
que entra en coherencia con la formacién de artistas de la escena; la posi-
bilidad de formar artistas que sean capaces de situarse a si mismos y a su
préctica de forma tedrica, histdrica y territorial. Y que, ademas, permanez-
can en constante autorreflexién y sean capaces de reportarla. Al mismo
tiempo, considero que esto genera condiciones para una formacién en
donde ellos y ellas construyan su propio aprendizaje en constante didlogo
con sus profesores y profesoras.

Sin embargo, el didlogo implica, justamente, un discurso en construc-
cion conjunta. Como sefala Rodrigo Benza, a propdsito de su experien-
cia de investigacion en teatro intercultural en la Amazonia peruana: «El
educador libertador, dialdgico, por lo tanto, no debe conformarse con el
punto de partida de los alumnos, sino buscar, a través del didlogo, ir mas
alld y desarrollar una postura critica de la realidad para, juntos, nombrar
el mundo» (2013, p. 47). Benza se apoya en los planteamientos de Pau-
lo Freire, que concibe la formacién como un espacio emancipatorio de
construccion del mundo. Son los planteamientos de Freire, asimismo, su-
mamente relevantes para la investigaciéon desde las artes por su impacto
en la autoetnografia y, al mismo tiempo, sumamente relevantes para pen-
sar el aprendizaje socioconstructivista. Como es sabido, la autoetnografia
es de gran relevancia en la investigacién desde las artes (Agreda, Mora y
Ginocchio, 2019; Lépez-Cano y San Cristébal, 2014; Hannula, Suoranta y
Badén, 2014). Y esto se debe, entre otras razones, al énfasis que hace la
autoetnografia en partir del «yo» hacia el mundo para impactarlo y trans-
formarlo desde la reflexion tedrico, practica y artistica. Como sefalan Han-
nula, Suoranta y Vadén:

In praxis-oriented artistic research, the researcher is genuinely deter-
mined to make an impact on society in the variety of its forms and
practices—whether in the political, social, cultural or any other sec-
tor— and does not want to differentiate his or her philosophical/con-
ceptual work from the practical/participatory but understands them
only as two sides of the same coin (2014, p. 81).

Como vemos, practica y trabajo conceptual encuentran espacio co-
mun en este tipo de investigacién. Asimismo, se plantea un compromiso
por impactar en el propio contexto del artista/investigador. Es por estas
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razones que el artista investigador (en formacién o no) debe contemplar
criticamente sus propios marcos de interpretacién y de creacién. Digamos
que es una perspectiva de la cercania, un tipo de conocimiento altamen-
te cargado de subjetividad, pero que, al mismo tiempo, no es ajeno a su
contexto, ni ajeno al abordaje tedrico en torno a su propia practica o en
torno a otras dimensiones de la experiencia humana que el artista/investi-
gador integre a su practica creativa. Como sefala Henk Borgdorff, se trata
de una:

Investigacion que no asume la separacién de sujeto y objeto, y no
contempla ninguna distancia entre el investigador y la practica ar-
tistica [...] Este acercamiento esta basado en la idea de que no existe
ninguna separacién fundamental entre teoria y practica en las artes.
Después de todo, no hay practicas artisticas que no estén saturadas
de experiencias, historias y creencias; y a la inversa, no hay un acce-
so tedrico o interpretacion de la practica artistica que no determine
parcialmente esa practica, tanto en su proceso como en su resultado
final (2010, p. 10).

De forma similar, Robin Nelson afirma que este tipo de investigacion
puede construir formas de produccion de conocimiento, siempre sujetas
al quehacer artistico, que impliquen un tejido articulado entre practica y
teoria (2013). Ahora bien, se trata de un quehacer, en palabras de Borg-
dorff, saturado de experiencias, creencias, etc. Es decir, un quehacer que
conecta directamente con nuestra memoria y la forma en que nos posi-
cionamos ante el mundo.

Desde ahi, apostar por formar artistas investigadores desde la escena
implica significativas exigencias fisicas, psiquicas y emocionales. Justa-
mente, porque la practica puede ser pensada como el espacio en donde
colisionan biografia, orden social, politica e historia (Hannula, Suoranta y
Badén, 2014) y porque la formacidn en una determinada practica artistica
impacta sobre nuestra concepcion de esta, sobre la forma en que enten-
demos que esta se relaciona sobre el contexto y, ademas, sobre nuestra
identidad, construyendo una nueva dimension de esta: [lamarnos artistas
o artistas/investigadores.

Enfoque socioconstructivista del aprendizaje

Durante su formacion, nuestras, y nuestros, estudiantes se encuentran
constantemente involucrados activamente en la construccién de secuen-
cias, acciones y escenas. Sin embargo, esto no implica, necesariamente,
que estén colocados en el centro de su propio aprendizaje. Para profun-
dizar en esta idea, creo que vale la pena recordar la oposicién entre dos
modelos formativos de artistas (aun vigentes) sefialados por Hannula,
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Suoranta y Vadén. Por un lado, el modelo del gremio, que implica una re-
lacion vertical entre maestro y discipulo que busca preservar cierto ideal
de arte y transmitirlo de forma acritica. Y, por otro lado, la investigacién
desde el arte en donde el pensamiento critico es un valor sumamente
significativo y se aspira a cierta transparencia en los procesos de forma-
cién de artista, en donde la investigacion cumple una funcion formativa
(2014). Por supuesto, dificilmente se encontraran ejemplos puros de estos
modelos. Sin embargo, nos pueden ser Utiles para visualizar un continuum
entre ambos extremos en la formacion de artistas escénicos en el Peru.

Me parece posible sefalar que el modelo del gremio responde a una
vision transmisionista del aprendizaje, mientras que un modelo de forma-
cion centrado en la investigacién desde el arte implicaria, por las caracte-
risticas mismas de este tipo de investigacion, un acercamiento sociocons-
tructivista. Siguiendo a M. E. Pease:

El estudiante, desde las perspectivas transmisionistas, tiene minima
libertad y responsabilidad en la planificacion y desarrollo de las ta-
reas (Segovia y Beltran, 1998); adquiere el conocimiento por acumu-
lacién, cumpliendo un rol pasivo (Pozo et al., 2006; Serrano y Pons,
2011; Staub y Stern, 2002). Se tiene una vision subvaluada y prejui-
ciada del estudiante (Minedu, 2016a) [...] Para las perspectivas socio-
constructivistas, el estudiante construye el conocimiento a través de
la actividad intencionada, facilitada por el docente y por el contexto
(Diaz Barriga y Barroso, 2014; Serrano y Pons, 2001; Whitcomb, 2003);
desempenfia un rol activo y le otorga sentido a lo que aprende (Mine-
du, 2016a), a partir de la interaccion intersubjetiva y con el entorno.
La toma de consciencia de sus saberes previos y de su propio proceso
es fundamental para su aprendizaje, a través del desarrollo metacog-
nitivo (Kuhn, 2000) (M. E. Pease, 2018, p. 28).

En lo anterior, es posible sefalar la gran diferencia entre la forma que
se construye el lugar del estudiante; pasivo versus activo, acumulativo
versus interpretativo y, finalmente, casi ajeno al contexto versus implica-
do en su contexto. Asimismo, es preciso prestar atencién a ese complejo
proceso que supone la toma de conciencia de saberes previos. En todo
este proceso, el nivel metacognitivo, es decir, la supervision de sus pro-
pios procesos de aprendizaje, toma un rol crucial y, por tanto, es preciso
generar espacios de conversacion y acompafiamiento, en donde el suje-
to que aprende debe ser pensado desde sus diferentes condicionantes
culturales y desde su singularidad. A los y las estudiantes, se les pide que
sean creadores escénicos, no meros intérpretes virtuosos y, para esto, es
necesario que conozcan y generen un posicionamiento frente a la tradi-
cién escénica y otros campos afines como los estudios teatrales, estudios
de la performance y los estudios culturales, por ejemplo.
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En este contexto, la investigacion desde las artes puede atravesar casi
la totalidad de la formacion de artistas escénicos y generar un encuentro
fértil entre la tendencia contemporanea a las narrativas del yo en escena
y la centralidad del cuerpo en el pensamiento alrededor de las practicas
escénicas. Ahora bien, como sefialamos con Hannula, Suoranta y Vadén,
la investigacion desde las artes puede cumplir una funcion formativa. Asi-
mismo, es posible disefar los procesos de investigacién centrandose en el
aprendizaje. En ese contexto, la nocién de investigacion formativa resulta
sumamente Util:

al ser un proceso pedagdgico centrado en el agente [...] busca de-
sarrollar las habilidades y competencias que tienen los estudiantes
para formular preguntas de investigacién desde la realidad de su ex-
periencia y la construccion de su realidad a través de su conciencia
(Medina, 2012, p. 130).

Como vemos, esta perspectiva busca integrar la experiencia vital con
la construccién de preguntas que excedan la perspectiva individual. Y es
aqui en donde encontramos un punto de encuentro entre investigacion
desde el arte, enfoque constructivista e investigacion formativa. Es decir,
las tres perspectivas pueden colaborar con pensar un proceso que abraza
la subjetividad, pero no implica un sujeto solitario en una torre de marfil.
Por el contrario, el sujeto que indaga, que investiga, debe comprender
dénde se encuentra situado para construir preguntas que inviten al mo-
vimiento practico, a la exploracioén escénica, a otras formas de escena, de
cuerpos, de realidades y, asimismo, a la produccién de conocimiento.

Comprender la investigacién artistica como formativa implica una vi-
sion del estudiante como activo y capaz de colocarse a si mismo en crisis
respecto a su propia formacion (L6pez-Cano y San Cristdbal, 2020). Ade-
mas, implica una relacién critica con las categorias que usa para pensar su
propia practica artistica, incluso ante palabras como performance, accion,
teatro o danza, dado que el arte escénico es una categoria inestable y en
permanente disputa y expansion. Esto no significa que cada estudiante
deba recrear el campo entero, sino que implica que los y las estudiantes
indaguen en dichas categorias, problematicen las practicas escénicas pa-
sasy existentes y conozcan, hasta donde sea viable en el periodo de inves-
tigacion consignado, el campo desde el cual crean. Y, al mismo tiempo, no
se trata de un mero ejercicio separado del sujeto y meramente «artistico»,
ya que este tipo de investigacién implica con intensidad al propio sujeto
corporal y emocionalmente.

Como artista escénico he experimentado de primera mano cémo los
procesos artisticos tienen la capacidad de transformarnos. No todos, ob-
viamente. Sin embargo, cuando se espera que la practica sea significativa
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y que se encuentre comprometida con el contexto, el impacto sobre el
mismo artista puede ser enorme. Asimismo, esta investigacidon en donde
el artista en formacién busca accionar el conocimiento y «hacerlo carne»
es particularmente movilizadora y transformadora.

Etica, lo real y artes escénicas

Como ya he mencionado, es necesario atender a las exigencias fisicas,
intelectuales y emocionales del arte escénico. No solo desde la perspec-
tiva de los artistas en formacion, sino, igualmente, desde las instituciones
gue acompafan este proceso. A mi juicio, esto implicaria mayor debate
académico en torno a las relaciones entre artes escénicas y ética, pero
también espacios universitarios de cuidado como tutorias especializa-
das y areas psicopedagodgicas robustecidas. Recordemos, como sefalé
al principio, que el arte escénico suele ser considerado como un agente
cuestionador del sentido comun en torno a aquello que es considerado
ético. Desde ahi, una vez mas siguiendo a Ledn, pareciera imposible limi-
tar éticamente una practica que se define como transgresora (2019). Sin
embargo, como el mismo Ledn propone, una vez alejados de la imagen
dogmadtica del arte, el debate ético cobra sentido en nuestros procesos.

Asimismo, vale la pena volver a sefalar que «como alternativa a la ima-
gen dogmatica del arte y el genio creativo, la autoficcion escénica situada
en el paradigma de la investigacién desde las artes puede ser una via que
permita desarrollar reflexiones éticas desde la practica» (Causillas, 2021,
p. 23). En este texto, he intentado expandir esta idea para que exceda a la
autoficcion escénica; en primer lugar, porque justamente el caracter cor-
porizado del teatro contemporaneo convierte al artista escénico en una
especie de cuerpo autoficcionario como reflexiona Tossi (2017). Y, ademas,
por el gran énfasis de la investigacién/creacion en el registro y la autorre-
flexion critica que, como hemos visto, entra en resonancia con la perspec-
tiva socioconstructivista del aprendizaje.

Ahora bien, a mi juicio, registro y autorreflexion critica son justamente
los pilares para que la investigacion/creacién pueda ser leida como un te-
rreno fértil para el debate ético. Me apoyaré en la siguiente definicion de
ética para centrar un poco mas mi propuesta:

La ética es un hacer que manifiesta y condiciona la consideracién que
cada individuo tiene de los otros individuos en cuanto sujetos de de-
rechos y de afectos; se trata de una ética inmanente, que no funda-
menta una moral, sino que se identifica con ella en el tiempo de la
vida individual y en el tiempo de la vida social (Sdanchez, 2012, p. 10).

Por ética, entonces, no hablo de un conjunto de reglas, de prohibicio-
nes y tampoco de cierta versién trascendental del sentido comin moral.
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La ética es sobre todo una suerte de disputa reflexiva en torno a la consi-
deracién entre el sujeto y el otro. Asimismo, no se encuentra desprendida
de lo social, de las condicionantes constitutivas de un determinado orden
politico.

En este punto me gustaria traer las ideas de Yannis Stavrakakis, sobre
todo su propuesta de un acercamiento a la ética psicoanalitica de corte
lacaniano para pensar coordenadas para una ética democratica, enten-
diendo esta ultima como la institucionalizacién de la desarmonia. Para él,
el psicoandlisis propone una «ética sin ideal» (Miller citado en Stavrakakis,
2007, p. 185). Es decir, un reconocimiento de que cualquier punto de re-
ferencia estd sujeto a una fisura, de que no existe un ideal del bien orga-
nizador. Por otro lado, la democracia es entendida como un sistema que
reconoce la desarmonia como constitutiva de lo social y, lejos de negarla,
intenta canalizarla. Justamente, este doble reconocimiento abre las puer-
tas para seguir pensado la compleja propuesta ética en Lacan. En una li-
nea similar, Victor Vich nos habla de una ética de lo real lacaniano que:

apunta a cuestionar el modo en que los habitos sociales se estable-
cen en nosotros y nos impiden definirnos a cabalidad. Se trata de una
ética que, bajo el reconocimiento de que no es tan facil poder des-
prenderse de la inclinacién al exceso, busca maniobrar con él de otra
manera [...] una ética que ha optado por pensar la subjetividad desde
sus fallas y no bajo la negacién de las mismas (Vich, 2021, p. 21).

Como sefalé al principio, el concepto de lo real supone un resto
poslingtiistico del encuentro entre cuerpo y lenguaje. Es, por definicién,
aquello que no puede ser simbolizado. Aquello que escapa a la escena de
lo que llamamos realidad. Una especie de fisura propia del lenguaje en su
incapacidad de definir la totalidad, pero, finalmente, un resto posterior, no
una realidad previa, originaria, trascendental, mistica o ajena a la realidad
constituida por el lenguaje. No podemos escapar de la simbolizacién y, al
mismo tiempo, ese mismo proceso falla, crea restos no procesables. Es en
ese sentido que el sefalamiento de Lacan del trauma como un encuentro
fallido con lo real cobra sentido (1990). Y, justamente por esto, la profun-
dizacion en la relacién de la ética lacaniana y la ética de las artes escéni-
cas podria ser sumamente Util. Sobre todo por las implicancias del trabajo
con el cuerpo que desarrollé en el apartado Etica, cuerpo y formacién en
artes escénicas. Especialmente la complejidad de la relacion entre cuerpo,
orden simbdlico y lo real que, a mi juicio, son de enorme interés para la
creacion y formacion en artes escénicas.

Me parece que es desde ahi que la investigaciéon desde las artes es-
cénicas tiene algo que decir y hacer. La ya mencionada paradoja en tor-
no a la «imposicién» de limites a una practica que entra en constante
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transgresion de las normas éticas puede ser leida como una ampliacién
del debate ético desde la acciéon misma. Y, claro, la dificultad radica en
cémo articular libertad con responsabilidad. A mi juicio, es preciso abrazar
dicha dificultad, recordar los extremos fisicos y emocionales de la historia
de las artes escénicas y pensarlos, cuestionarlos, debatirlos. Como sefala
Ledn: «el artista debe ser capaz de justificar de forma racional y argumen-
tada cuando un proyecto tiene la necesidad de transgredir limites éticos»
(2019, p. 20). Dicha necesidad generalmente esta asociada a valores o li-
mites éticos que se consideran mds urgentes o necesarios para el contex-
to que otros. Y es justamente por eso que es necesario un componente
reflexivo en nuestra practica. Como sefialan Hannula, Suoranta y Vadén,
en torno a la investigacion artistica:

What it all comes down to is an ethical proposition [...] being close,
and getting closer, not losing oneself but being willing and able to
get out of one’s own box and one’s own prejudices and presupposi-
tions [...] in order to get closer to these particular acts of knowledge
production, let us start talking to each other. And yes, not only tal-
king, but let us please please please pay a bit more attention to how
to listen to each other, too (2014, p. 51).

Paradéjicamente, la imagen dogmatica del arte puede producir aisla-
miento y relaciones verticales maestro/discipulo. En este esquema, dado
que hay un saber perteneciente al maestro que se «transmite» al discipu-
lo, hablar, compartir la experiencia y debatir no tienen sentido. Es verdad
que la imagen del artista en su torre de marfil ha sido ampliamente deba-
tida y problematizada; sin embargo, habria que examinar detenidamente
la formacién de artistas escénicos para preguntarnos qué tan lejana es
dicha imagen en ese contexto.

Reflexiones finales

Lo anterior tiene graves consecuencias sobre la forma en que se disefia
el proceso de formacion de artistas escénicos. Como senalé al principio, si
los artistas escénicos contemporaneos enfrentan grandes exigencias fisi-
cas y emocionales en sus propias practicas, la formacién de estos deberia
generar las condiciones para que ellas y ellos construyan su propio apren-
dizaje en el territorio del arte escénico; una practica en constante tension
entre cuerpo, orden social y singularidad. Insisto en esto porque el rol del
docente no es, entonces, «transmitir» nada; por el contrario, se trata de
crear condiciones de indagacién y de autocuidado. Lo anterior se torna
aun mas urgente en el contexto del gran interés por parte de muchos y
muchas tesistas, de las principales universidades con programas de ar-
tes escénicas, por las narrativas del yo, el teatro testimonial, la autoficcion
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y otras formas autorreferenciales en donde la singularidad se encuentra
atada a diversas heridas que son personales y politicas.

En ese contexto, es preciso sostener la pregunta por los limites y el
cuidado. Mantener encendido el debate a varios niveles y no optar por
respuestas, ni categorias, fijas e inmutables. Desplazar la nocién de riguro-
sidad al pensamiento critico antes que al ejercicio virtuoso de la «técnica»
de una tradicién o de un ideal del teatro o de las artes escénicas. Descon-
fiar de la idealizaciéon de disciplinas, practicas, maestros e instituciones.
Desconfiar y, al mismo tiempo, crear las condiciones para cuidar la des-
confianza, cuidar la indagacion y potenciar el deseo de crear y producir
conocimiento encarnado desde las artes escénicas.
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