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Introduccion

Esta investigacion trata sobre la participacion de jovenes en talleres artisticos. Busca indagar
los aportes que esta practica puede tener en la experiencia corporal y sensible de los participantes.

La iniciativa de realizarla surge a causa de una motivacion personal y académica. El tema se
torna de interés producto del contacto con personas relacionadas al arte, en encuentros donde se
cuestionaba el potencial educativo de esta actividad. Un aporte importante fue conocer el trabajo de
la Fundacion SaludArte y el movimiento llamado “Artetransformador”’. A través del mismo, se
genero el trabajo en conjunto con una artista coordinando talleres que vincularon arte y juventud.
Académicamente, se indagd hasta encontrar sustento tedrico, que permitiese fundamentar
cientificamente el tema, manteniendo el énfasis en la corporalidad, sensibilidad y emotividad.

El estudio de la participaciéon en artes se inserta en un debate epistemoldgico sobre la
factibilidad de su abordaje cientifico, y sobre los métodos para dimensionarla.

Quienes sustentan las dificultades de este abordaje esgrimen que los resultados son
fundamentalmente “intangibles” y solo evidentes en el largo plazo (Roitter, 2009%). Uno de sus
principales inconvenientes radica en que los estudios buscan “causas y consecuencias” de la
participacion en artes. Estos intentan medir el impacto social en términos econdémicos o
instrumentales en relacion a un fin concreto donde por ejemplo, el arte se convierte simplemente en
un “mejorador del auto estima”, o en un medio de “salvacién de la persona” de las drogas, o de la
situacion de calle (Matarasso, 1997°).

En este estudio no se buscard “impacto” como consecuencia de la participacion. Se indagard
en “la vivencialidad” del proceso artistico y sus aportes sobre la sensibilidad y corporalidad de los
participantes, “Asi pues, poner acento en la vivencia es buena manera de reconocer los elementos
subjetivos como parte integrante de las historias humanas” (Maffesoli, 1997: 250).

Dicha indagacion partird de lo que se conceptualizd como “dimensiones intrinsecas de lo
artistico”, entendidas como caracteristicas tedricas y metodoldgicas que guian o encuadran a la
practica artistica y su sentido educativo.

La sensibilidad y corporalidad estaran en el centro de esta investigacion. Siguiendo a Michel
~ Maffesoli se entiende que para la comprension de la vida social contempordnea ya no son validos los
viejos esquemas de interpretacion del racionalismo lineal, propios de la modernidad. Dado que los
contenidos de la realidad social han sufrido una metamorfosis, es necesario un modo dialectico de
comprension que contemple la sensibilidad en el acto del conocimiento; “Lo queramos o no, lo
sensible ya no es un factor secundario en la construccion de la realidad social. Muchos son los indicios
que acentuan, por el contrario, su aspecto esencial” (Maffesoli, 1997: 258). Esto implica adoptar una
“racionalidad abierta” que no busque causas y efectos, ni pregunte los “éPor qué?”, sino buscar una
representacion comprensivista desde el “éComo?” describiendo sensaciones, vivencias y la
significacion para sus protagonistas.

! Es un movimiento que conjuga especificamente arte y transformacion social, nuclea artistas y organizaciones que trabajan
desde el arte como herramienta de intervencion y cambio social. Desde 2003 se nuclean en una red latinoamericana
(RLATS) a la que Uruguay se suma en 2007. En 2010 se lanza la red uruguaya (RULATS) que hasta el momento no ha tenido
andamiaje, sus organizaciones no se reunen periodicamente ni se llevan adelante acciones como red.

% Mario Roitter: investigador titular del Centro de Estudios de Estado y Sociedad (CEDES), Argentina. Vinculado Arte
transformador.

* Francois Matarasso: responsable de investigacion “Use or ornament. The social impact of participation in arts”.



Sensibilidad y corporalidad también tendrdn un lugar central en el objeto de conocimiento
porque desde alli se vincularan arte y juventud. Desde Adrian Scribano se concibe que los jovenes
conocen y se relacionan con el mundo por y a través de sus cuerpos, entendiendo al cuerpo como
una construccion socio-historica que reune lo organico y lo social, lo bio-fisico y lo adquirido en el
medio, producto y productor de la existencia materializada (Scribano: 2009, 2012). Esta concepcién
de los individuos que vincula “cuerpos y emociones”* resume aquellos aspectos Unicos, subjetivos e
individuales, con las construcciones objetivas de la realidad social. Desde aqui se buscara
comprender la construccion de subjetividades de los jovenes.

Por otra parte, se concibe el arte como una practica que desde lo corporal y lo sensible
también vincula lo subjetivo y lo social. Se verifica una relacion entre el hecho creativo (o
imaginativo) y la realidad que lo contextualiza, de modo que las creaciones artisticas pueden
considerarse como una sintesis o reflejo de lo individual y lo social (Vigotsky, 2003).

Dado el abordaje propuesto, es necesario especificar el posicionamiento que se tomara en
relacion al objeto de estudio. La investigacion sera de corte comprensivista, cualitativa y exploratoria
(dado los pocos antecedentes que existen sobre el tema con este enfoque). Se buscara la
comprension del fendmeno desde una “contemplacion holistica”, a través de una ruptura
epistemoldgica que relativice la pretension de objetividad en pos de una “mirada desde adentro”.
Captar las relaciones entre diversos elementos de una realidad en extremo compleja como la actual,
buscando empatia y revalorizando la sensibilidad como medio y como materia de analisis. “En lo
social la comprension imitativa, la utilizacion de la empatia se hace cada vez mads necesario (...) se
vuelve indispensable hacer intervenir parametros no-ldgicos o no-racionales. Solo esta sensibilidad
puede permitir comprender las diversas efervescencias sociales que abundan en la actualidad.”
(Maffesoli, 1997: 193). Por ello, se interactud con el contexto a investigar, habiendo sido parte del
mismo (Sautu, 2005). Esto implicé asumir criticamente la subjetividad de quien investiga, y mantener
el ejercicio de una critica sistematica en el proceso del conocimiento “...el ejercicio dela razon critica
es incesante pues no solo critica el razonamiento ajeno, sino también el propio, ya que la razon ajena
puede ser criticada si se entienden los modos de razonar y sus sustentaciones, lo que se podra hacer si

-se parte delarazon de si mismo” (Massé Narvaez, 2003: 2).

La investigacion tuvo un recorrido muy largo en el que de modo exploratorio e indagatorio se
fue delimitando el objeto de estudio para su analisis. El proceso se signd por un vaivén constante
entre el trabajo tedrico conceptual y el de campo. El resultado final entonces, es producto de ese
proceso dialectico, retroalimentado entre teoria y praxis.

La metodologia aplicada consistid6 en diferentes técnicas cualitativas (entrevistas en
profundidad, entrevistas grupales de campo naturales, grupos de .discusién y observacion
participante) con el fin de acceder a valoraciones sobre aportes en lo sensible, emocional y corporal,
que participantes y docentes atribuyen a la practica artistica. Las mismas se aplicaron durante clases
curriculares, muestras de fin de afio y encuentros fuera del ambito educativo. El trabajo de campo se
realizé entre octubre de 2011 y mayo de 2012.

4 o - . = n A A o 0 PP

Motiva esta conceptualizacion lo elaborado desde la “sociologia de los cuerpos y emociones”, articulacion tedrica que nos
permite superar dicotomias individuo-sociedad, estructura-accion, objetivismo-subjetivismo al proponer una comprension
dialéctica entre el cuerpo y las emociones.
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Capitulo I.

I- Presentacion del problema de investigacion

Como varios estudios demuestran, existe un entramado de percepciones negativas en torno a
la juventud en Uruguay. Se observan tanto en aquellos que no se identifican a si mismos como
jovenes, como en quienes si lo hacen. Desde Adrian Scribano se entienden estas percepciones como
construcciones sociales in-corporadas, a través de las que los sujetos conocen y se relacionan con el
mundo (Scribano, 2012). Por ellas, median procesos de identificacion (de un “otro” social y
culturalmente construido) y de auto-percepcion (de los jévenes).

Dentro de las construcciones de quienes que no se consideran jovenes, Filardo y otros
sostienen que hay una percepcién negativa sobre “la juventud” “..predominan fuertemente una
vision decadentista del contexto actual y alusiones a elementos destacados como negativos de la
juventud actual. Esto ocurre con relativa independencia de sector de ingreso y tramo de edad desde
los cuales se construye el discurso. Los aspectos son diversos, destacdndose entre ellos la
despolitizacion de la juventud actual, la pérdida de respeto y/o modales, una mayor violencia e
inseguridad, el consumo de drogas en general o ciertas drogas en particular, seguidos luego del
aumento del consumismo, la influencia de las nuevas tecnologias de la comunicacion y los cambios en
la familia y arreglos familiares.” (Filardo, et al, 2007: 41). Estas percepciones o construcciones
sociales, se relacionan con la matriz simbdlica y cultural de la sociedad que las define.

Uruguay, habiendo procesado tempranamente la transicion demografica en relacion a los
demas paises latinoamericanos, es actualmente el pais mas envejecido del continente donde los
jovenes son el 23% de la poblacion (segun definicidn institucional INJU® que por tramo etario son los
que tienen entre 15 y 29 afios). Asi, conjuga envejecimiento poblacional con una estructura de
distribucion desigual propia del continente, algo que favorece a que nifios y jovenes sean quienes
sufren en mayor medida las consecuencias de la pobreza, la falta de inclusion social (Paredes, 2004) y
discriminacion etaria, quedando expuestos a diversos grados y tipos de vulnerabilidad y exclusion
social (Krauskopf, 1998).

También se destaca una fuerte asociacion entre juventud, violencia e inseguridad (Filardo et al,
2007, Viscardi, 2011) que incluso se ha materializado en una propuesta de referéndum para bajar la
edad de imputabilidad. Al mismo tiempo, existe a nivel social una expectativa de cumplimiento
eficiente por parte de los jovenes de la transicion, adopcion de roles y responsabilidades del mundo
adulto. Celiberti y otros destacan la vivencia de esta situacidon como ambivalente por parte de
algunos jovenes, en la exigencia de responsabilidad y adopcion de un rol protagdnico en ciertos
espacios de poder que luego les son negados u obstaculizados. (Celiberti et al, 2008: 169).

Las percepciones autorreferenciales que los jovenes tienen de si mismos en relacion a la
sociedad en la que viven también pueden considerarse como negativas. Mariana Paredes subraya la
dificultad que existe en el remplazo generacional y como consecuencia, el sentimiento de exclusion
experimentado por los jovenes, “el reemplazo generacional no opera de forma muy fluida, los
jovenes suelen sentirse excluidos en tanto que los nifios y los adolescentes estdn siendo los sectores
que mds preocupacion generan dada su posicion desfavorable en la escala social.” (Paredes, 2004: 2).
Segun un estudio comparativo realizado en América Latina, el 54% de la juventud uruguaya es la que
en mayor medida identifica a su sociedad como cerrada y no igualitaria. (Rosel, 2009). También

* INJU: Instituto Nacional de la Juventud



existen datos relevantes sobre la percepcidon de la discriminacion “por ser joven”. Segun Cecilia
Rosel, la mitad de los jovenes uruguayos se siente discriminado por alguna razon, siendo Uruguay
junto a Nicaragua, el pais de América Latina donde la percepcion de discriminacion por ser joven
alcanza cifras mas altas (Rosel, 2009).

Estas construcciones autorreferenciales, permeadas de sentimientos de exclusién, desigualdad
y discriminacion, pueden comprenderse desde Scribano como incorporaciones de las construcciones
estigmatizantes y “negativas” que mantiene el cuerpo social en relacion a la juventud. Segun el
autor, la incorporacién de construcciones sociales actia sobre la auto percepcion, regulando
sensaciones y expectativas. Por eso, la entiende como un proceso de control y dominacion social que
conjuga emociones, sensaciones y corporalidad (Scribano, 2012).

En este contexto, se vuelve pertinente estudiar los aportes que las practicas artisticas pueden
tener en un sentido emancipatorio, opuesto al planteado, y en relacidon a auto percepciones y a las
relaciones con los otros.

En las ultimas décadas el arte ha tomado un lugar cada vez mas preponderante en diversos
ambitos de la sociedad. Se incluye en los programas de la educacion formal y difunden eventos y
centros culturales, buscando promover el consumo y la produccién de bienes culturales en la
poblacion en general y fundamentalmente en aquella que no contaba con ese acceso. Asi por
ejemplo, emergen diversas propuestas artisticas en barrios de la periferia de Montevideo y en
localidades del interior del pais, a través de centros comunales y centros MEC.

También surgen propuestas para atender emergencias y conflictos sociales. En ellas, el arte se
convierte en un medio de intervencion social desde un abordaje que prima lo sensible y lo corporal
en la experiencia del sujeto. Se llevan a cabo en ambitos institucionales, publicos o privados, por
parte de colectivos de arte independiente, ONGS, centros educativos, hospitalarios, de reclusion,
instituciones barriales, etc. Tienen como objetivo diversas poblaciones, pero sobre todo parece ser
una estrategia atrayente y enfocada en gran medida a adolescentes y jovenes. En relacion a ellos, las
propuestas en general tienen un enfoque socio-educativo, por lo que la practica artistica se vuelve
una herramienta pedagdgica para trabajar diversos contenidos.

En ocasiones, dichas propuestas abordan una problematica o conflicto social en relacion al
contexto que se ha presentado para la juventud en Uruguay, buscando atender situaciones de
exclusion y vulnerabilidad social. Quienes explicitamente reconocen en el arte un medio de
intervencion y hasta de transformacion social, lo conciben como una practica emancipadora. De este
modo, buscan incrementar las posibilidades de consumo y produccion de productos artisticos y
culturales en las poblaciones de nivel socio econdmico mas bajo, ademads de su promocion y uso
como herramienta socio-educativa (IPRU, 2009).

En investigaciones llevadas a cabo desde la pedagogia y psicologia, asi como por
organizaciones y colectivos que trabajan desde el arte en la intervencion social, fundamentalmente
desde el movimiento llamado “Artetransformador”, se destacan importantes producciones tedricas
sobre la “capacidad transformadora” del arte a nivel personal y comunitario (Olachea y Engeli, 2007,
Roitter, 2009). Algunos sostienen que la participacion y vivencialidad de las actividades artisticas esta
relacionada a la capacidad de abstraccion y la construccidon de un pensamiento critico y divergente
(Ros, 2004, Chavarro, 2007). También se entiende que amplia las posibilidades de accion y de la
experiencia, a través del desarrollo de la creatividad e imaginacion, y diversos modos expresivos y
corporales (Chavarro, 2007). Finalmente, otros sostienen que es un vehiculo privilegiado para el
crecimiento y enriguecimiento subjetivo (Zelis y Lompart, 2008).



Sintetizando. En esta investigacion se indagard en los aportes que las practicas artisticas,
vinculadas a lo subjetivo y lo social, pueden tener en la experiencia corporal y sensitiva de los jovenes
uruguayos, cuyas construcciones de subjetividades tienen como telén de fondo percepciones sociales
negativas sobre la juventud, dadas en el marco de procesos de disciplinamiento y control social a
través de la regulacion de sensaciones.

El abordaje sera cualitativo y de corte comprensivista, explorando la incidencia de la
participacion en artes desde “dimensiones intrinsecas de lo artistico”, desde sus aportes en la
construccion de auto percepcion y en las relaciones con “los otros”. Para ello se tomaran diversas
corrientes tedricas clasicas y contemporaneas de la sociologia asi como en lo elaborado desde la
psicologia y pedagogia con respecto al aporte de lo artistico.

II- Antecedentes

La investigacion “Use or ornament? The social impact of participation in the arts”®, llevada a

cabo en Inglaterra por Francois Matarasso en 1997, es el antecedente mas relevante para esta
investigacion por tres cuestiones fundamentales.

Primero porque investiga especificamente “consecuencias sociales de la participacion en
artes”, alejandose de estudios que se enfocan en las consecuencias estéticas.o econdmicas
(consideradas indirectas o secundarias), que dicha participacion puede generar al individuo o a la
comunidad en que vive. De este modo, contiene valoraciones tedricas y metodoldgicas en funciéon de
ese abordaje que permitieron delimitar el objeto de estudio en el mismo sentido.

Segundo porque se ocupa de la factibilidad del estudio cientifico de la participacidn en artes, y
es uno de sus fines generar insumos para futuras investigaciones en el area, incluyendo mecanismos
practicos, a través de los cuales puede evaluarse. Especifica desde la posicion tedrico-epistemoldgica
de los investigadores, hasta los formularios utilizados para las encuestas. Su estrategia metodologica
se basa en algunos principios como la no pretension de objetividad, el utilizar diferentes perspectivas
y variedad de técnicas, asi como métodos viables de ser utilizados por quienes los aplican (no
siempre cientificos sociales). Se adoptaron algunos de estos principios y métodos.

Tercero por sus resultados. El estudio concluye que la participacion en artes trae beneficios
sociales, impactos que son complejos pero comprensibles, que pueden ser evaluados y previstos.
Entre sus principales resultados sostiene que puede tener un impacto significativo en la auto
confianza de las personas, incrementar la seguridad en si mismos, impactar en la forma en que son
vistos por familiares y amigos, desarrollar el lenguaje y la creatividad. Puede fomentar la asociacion y
cooperacion, los contactos intergeneracionales, asi como ayudar a mejorar el orgullo de los grupos
marginados y su imagen local. También puede desarrollar significativamente la creatividad y apertura
en las personas, lo cual les anima a tomar riesgos propios y por su comunidad, asi como encontrar
placer al participar por lo que se sienten mas felices y mas saludables (Matarasso, 1997: 7). En
sintesis, concluye que las artes tienen una importante contribucion para hacer frente a los desafios
sociales contemporaneos, y que en vez de considerarlas entre las politicas publicas como la “frutilla
de la torta” deberia vérselas como la levadura sin la cual todo el resto fallaria (Matarasso, 1997: 90).

2 Disponible: http://mediation-danse.ch/fileadmin/dokumente/Vermittlung_ressources/Matarasso_Use_or_Ornament.pdf
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Es un antecedente importante en lo que refiere al tema de estudio y métodos de investigacion,
pero que ha sido realizado en un tiempo y contexto distinto al que contextualiza a Uruguay en este
momento. Incluso es una investigacion de gran dimension en cantidad de investigadores, recursos y
tiempo de realizacién. Por lo tanto no se buscara transpolar ni replicarla, sino tomar algunos estos de
los insumos tedricos metodologicos.

llI- Relevancia social y fundamentacion sociolégica del proyecto

Las primeras dos motivaciones que justifican la investigacidon son de indole social. La primera
tiene que ver con el entramado de percepciones negativas que existe en Uruguay en torno a la
juventud, situacion que evidencia la necesidad de un abordaje de corte comprensivista que se
aboque a desmantelar los mecanismos de reproduccion de imaginarios disgregantes.

La segunda tiene que ver con la creciente oferta de talleres artisticos, organizaciones e
instituciones que trabajan desde el arte en el drea social, y la creciente participacion con la que los
mismos cuentan. Esto también exige elementos de comprension tedrica, sobre las posibilidades que
dicha participacion otorga a quienes asisten a los talleres. Es importante echar luz sobre los
componentes educativos de esta practica, los aportes de la creatividad y la imaginacion, la
vivencialidad, entre otros. Con esto, brindar insumos tedricos a estas organizaciones, colectivos y
artistas tanto para la implementacion de proyectos, busquedas de financiacion, para las necesarias
instancias de evaluacion de resultados, asi como para sostener demandas y legitimacion de espacios
en el campo de las politicas publicas.

A nivel académico el estudio de la participacion en artes que vincula sensaciones, emociones y
corporalidad de un modo comprensivista, es el motivo prioritario. Dada la primacia de lo sensible en
la sociedad actual analizada por Maffesoli, es necesaria esa ruptura epistemoldgica que incorpore la
razon sensible al acto de conocimiento. Para ello, es apropiado concebir al individuo desde la
dialéctica “cuerpos y emociones” ya que integra los aspectos subjetivos, organicos, individuales y
unicos del individuo, con las construcciones sociales, objetivas, externas a él. De este modo, se
podran comprender las sensibilidades. “Percepciones, sensaciones y emociones constituyen un
tripode que permite entender donde se fundan las sensibilidades” (Scribano, 2009).

También parece relevante la busqueda de claves epistemoldgicas y metodoldgicas que
justifiquen la viabilidad de la investigacion. La participacion en artes, en tanto objeto de estudio se
esgrime como inabarcable, por su propia definicién, y por lo subjetivo y largo placistas de sus
impactos. Este argumento sobre la inabarcabilidad se repite en varios de los estudios revisados para
esta investigacion. Tomando como antecedente “Use or Ornamet?”, y desde una articulacién tedrica
con centro en la sensibilidad como se ha propuesto, motiva afrontar este aparente desafio
metodoldgico y epistemoldgico. Sin negar estas objeciones, se buscard abordar satisfactoriamente el
tema desde un enfoque que ha sido escasamente estudiado hasta el momento.



IV- Objetivos de la investigacion

a. Objetivo General

Indagar en los aportes de las practicas artisticas y su utilizacion como herramienta socio-
educativa, en la experiencia corporal y sensible de los jovenes uruguayos, en sus auto percepciones
y en sus relaciones con los otros.

Considerando que la construccion de subjetividad e identidad de dichos jévenes estd mediada
por construcciones sociales negativas, entendidas como una forma de regulacion de sensaciones que
actuan en el marco de procesos de disciplinamiento y control social, se pretende indagar el potencial
emancipador del arte.

b. Objetivos especificos

I.  Indagar en la concepcion de arte en que se basan los talleres, y su fundamento para utilizarlo
como herramienta socio-educativa a través del discurso docente e institucional.

1. Indagar si tienen lugar las percepciones negativas sobre juventud en los talleres, y de ser asi,
de qué modo.

. Observar diferencias en la vivencialidad del taller por parte de los jovenes.

IV. Describir desde hallazgos empiricos, las caracteristicas tedricas y metodoldgicas que guian la
practica artistica y su sentido educativo, definidas como “dimensiones intrinsecas de lo artistico”.

V. Analizar desde hallazgos empiricos, aportes en relacion a lo sensitivo y corporal de la
participacion en artes.

VI.  Analizar aportes potenciales que la practica artistica pueda tener en sensaciones que vinculen
estima, confianzay respeto del joven por si mismo.

VII.  Analizar aportes potenciales que la prdactica artistica pueda brindar desde el reconocimiento
que se reciba por parte de los demas.



Capitulo Il

Marco teodrico

Se presentard la articulacion tedrica elegida para comprender, desde la corporeidad vy
emotividad, los aportes de la participacidn en artes.

La estrategia expositiva se organizara del siguiente modo: 1) Se definira la categoria “juventud”
y como se estructura vivencialmente alrededor de percepciones sociales que existen en torno a ella.
Se abordard la regulacion de sensaciones como forma de control social. 2) Se trataran formas vy
mecanismos que puede tomar el control social desde la internalizacion de lo externo, y en
construcciones que operan sobre los cuerpos y las emociones, desde las teorias de Mead, Berger y
Luckmann, Bourdieu, Foucault y Deleuze. 3) Se definira arte y describiran caracteristicas teodricas y
metodoldgicas por las que procede (“Dimensiones intrinsecas de lo artistico”), como potenciales
emancipadores en relacion a construcciones analizadas en el punto anterior. 4) Se trataran teorias
gue vinculan auto percepcion y relacionamiento intersubjetivo como lugares desde los que se
podrian generar instancias emancipadoras.

I- In-corporacion de la juventud

a. Juventud como categoria

Desde una mirada analitica se puede identificar juventud con clase de edad. Estadisticamente
se la define por rango etario en Uruguay desde los 14 a los 29 afos, pero existe abundante evidencia
que sostiene que la vivencia de la juventud va mas alld de la edad, depende de lo que cada individuo

Itt

sienta con respecto al “ser joven”. Como categoria analitica contiene en si misma, (al contrario de lo
que la clasificacion por clase de edad supone al homogeneizar) una heterogeneidad muy amplia, por
lo que multiples sensibilidades e identidades, conviven con otras en el “ser joven”. En consecuencia,
son esos elementos divergentes y la particularidad de las tensiones entre ellos lo que los convierte en

actores sociales, y no la edad per se. (Filardo et al, 2007, Celiberti et al, 2008, Filardo, 2009)

Por eso se sostiene que juventud, en tanto clase de edad es una categoria abstracta y
construida. Es primer lugar “relativa”, dado que su contenido simbdlico es producto de una
clasificacion con un interés determinado y de la relacion de lucha de poder entre clases de edad, lo
que implica que cada una se re-define en comparacién con las otras. Y es “situada”, porque debe
comprenderse en un “aqui y ahora” (Filardo et al, 2007: 4). Se entiende por “juventud” un
emergente —producto y productor- de su época histérica, social, politica y de su cultura especifica. La
juventud en tanto construccion social, se in-corpora, se “hace cuerpo”, es algo que se estructura
vivencialmente en cada individuo.

Desde Scribano, la juventud se “hace cuerpo” en una relacion tensional y dialéctica entre un
“cuerpo individuo”: es el cuerpo en el sentido comun el portador del “yo”, donde se alojan los
procesos bio y psico sociales, (refiere a la articulacién entre lo organico y el medio ambiente); un
“cuerpo subjetivo” que habla de la relacion con el self o proceso identitario, es la “auto percepcion”
del individuo desde su experiencia en el contexto y en el entorno; y un “cuerpo social”, que son
estructuras sociales incorporadas, que vectorizan lo individual y subjetivo en relacion a sus
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conexiones con los otros (Scribano, 2007, 2012). Se entiende que los jovenes y sus condiciones
materiales de existencia, son el resultado de la interaccion entre esas maneras de sentirse en cuerpo,
de vivenciar la realidad social internalizando lo externo, generando auto percepcion e identidad en
sus relaciones con otros.

b. Juventud en el marco de procesos de disc iplinamiento y control socia!

En el proceso por el que se internalizan construcciones objetivas, el individuo regula, en
funcion de las mismas, sensaciones emociones y corporalidad. En esa regulacion actuan procesos de
disciplinamiento y control social. Al respecto, hay dos construcciones sociales basicas que se
incorporan y funcionan en ese sentido para la juventud: la definicion por edad y la asociacion entre
violencia y juventud.

La definicion por edad es el modo de control mas elemental. Segun Filardo, la edad es un
“designador rigido”, eficiente y legitimado, que sirve para clasificar a los sujetos en poblaciones
(“poblacién” en el sentido de Foucault’). Esto implica que el Estado utiliza la edad como instrumento
clasificatorio para gestionar a este grupo poblacional, para el que se definiran estrategias politicas de
control que mantengan a sus miembros dentro de una desviacion permitida, considerada “normal”
para la misma. (Filardo, 2009). Estos patrones de normalidad parecen estar bien definidos en el

“”

mundo adulto”, “...que

|/1

cuerpo social: se espera que la juventud cumpla eficazmente la transicion a
cumplan el rol de trabajadores y responsables...” (Filardo, 2010: 413).

La asociacion entre violencia, inseguridad y juventud o adolescencia también configura un
lente especial para el control que se ha puesto sobre este grupo etario en nuestro pais,
especialmente desde los medios de comunicacion y el sistema politico. “La asociacion discursiva
entre violencia, ninez y adolescencia en los medios no puede ser negada para pensar los procesos de
conformacion de nuestra conciencia colectiva y analizar su impacto en las representaciones sociales.
Al igual que en la region, encontramos en Uruguay estudios que demuestran la existencia de una
asociacion entre peligrosidad y adolescencia en los medios” (Viscardi, 2011: 14). Otros estudios
sostienen que el estigma asociado a la delincuencia se endurece cuando se conjugan pobreza y
juventud, condiciones genéricamente asociadas a la inseguridad. El joven pobre resume dos
condiciones de sujeto peligroso (Filardo et al, 2007) in-corporando el estigma.

Pero también las percepciones “negativas” que existen sobre la juventud se in-corporan
regulando la forma en que los sujetos se auto-perciben y generan identidad, esto es, regulando
sensaciones. Desde Scribano se interpreta este proceso a través de dos conceptos: “dispositivos de
1”.

regulacion de las sensaciones” y “mecanismos de soportabilidad social”. A través de ellos se

comprende la regulacion de sensaciones como formas de control y dominacion.

Justamente para el autor, la particularidad del sistema en su fase actual es la de conjugar
corporalidad, sensibilidad y emocionalidad con mecanismos de disciplinamiento y control social”. El
control ya no se ejerce de un modo explicito sino a través de estos mecanismos que “...operan “casi-

7 “Foucault (...) ilumina esa necesidad clasificatoria del Estado en “poblaciones” y “subpoblaciones” requeridas para la
administracion. (...) Las instancias de control politico, juridico y social, trasladan la clasificacion de los sujetos a la vida
cotidiana, cosificando esas construcciones(..)en ocasiones estas “clases” terminan priorizandose frente a otras
construcciones posibles (...) Este movimiento reificador, entonces, “coloca un velo” sobre otros procesos sociales, mads
dificiles de detectar o de digerir, y lleva a un “descubrimiento” de ciertas desigualdades que “ocultan” (¢ deliberadamente?)
otras; los de clase social, por ejemplo”. (Filardo, 2009:12)

® Seria una vision acorde al planteo de Maffesoli en cuanto a que lo sensible es un factor esencial en la construccion social
de la sociedad contemporanea.
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desapercibidamente” en la porosidad de la costumbre, en los entramados del comun sentido, en las
construcciones de las sensaciones que parecen lo mds “intimo” y “unico” que todo individuo posee en
tanto agente social.” (Scribano, 2009: 146).

Los “dispositivos de regulacion de sensaciones” describen como se conforman las auto
percepciones y como en base a ellas el individuo elaborara sus expectativas. Refieren a la in-
corporacion por el sujeto de esquemas de percepcion a través de ios cuales el mundo social es
aprendido, clasificado y seleccionado. Inciden en la forma en que las clases y los sujetos se definen
por la experiencia con su contexto’. La auto percepcion entonces, responde a un proceso dado entre
sentimientos y percepciones (construcciones sociales) socialmente determinadas y distribuidas.
Segun esa imagen de si mismo, el individuo moldea, encuadra, limita en diversidad, sus expectativas.
Segun este planteo los jovenes conformaran sus expectativas acordes a los sentimientos de exclusion
y discriminacién que predominan en sus construcciones autorreferenciales, y a las construcciones
sociales que describimos.

Los “mecanismos de soportabilidad social” naturalizan las condiciones de existencia de los
sujetos, las moldean en una cotidianeidad practica donde la vida se desarrolla como un “siempre-
asi”, con el fin de evitar el conflicto social. (Scribano, 2007, 2009, 2012). Se naturalizan entonces
construcciones arbitrarias.

Estos conceptos refieren a la configuracion de un conjunto de vivencialidades y sensibilidades
cotidianas e intimas, que operan sobre la capacidad autondmica y emancipatoria de los sujetos,
determinando la conformacion de sus expectativas, naturalizando condiciones de existencia, y con
ello “limitando” su libertad.

Siguiendo a Maria Noel Miguez se comprende la libertad y la autonomia como distinciones al
disciplinamiento, como procesos dialécticos donde uno no existe sin el otro y viceversa (Miguez,
2011: 169). También, como procesos intersubjetivos que dependen y se logran en relaciones de
interaccion con otros. En su analisis desde Heller y Sartre, concibe que “La libertad, que se quiere por
la libertad misma en el marco de cada circunstancia particular, depende por completo de la libertad
de los otros, y la de los otros depende de la libertad de cada uno” (Miguez, 2011: 171). Y la autonomia
analizada desde Mario Heler es entendida como una conquista que implica poder en tanto hecho
relacional: “La autonomia consiste en el logro de una relativa capacidad de autodeterminacion, de
accion lucida y apasionada, pero de una accion que es siempre interaccion con otros (reales o virtua-
les)” (Heler, M. en Miguez, 2011:172).

En sintesis, los mecanismos y dispositivos de control y disciplinamiento operan al
internalizarse, o in-corporarse (cuando asi corresponda) construcciones sociales, cuando forman
parte de lo mas “intimo” y “Unico” que tienen los sujetos como seres sociales. Regulan sensibilidad y
corporalidad. La libertad y autonomia que dichos mecanismos constrifnen son procesos
intersubjetivos. Se indagara si el arte, en tanto practica intersubjetiva, es capaz de ampliar libertades
y autonomias en este contexto.

“..consisten en procesos de seleccion, clasificacion y elaboracion de las percepciones socialmente determinadas y
distribuidas. La regulacion implica la tension entre sentidos, percepcion y sentimientos que organizan las especiales maneras
de “apreciarse-en-el-mundo” que las clases y los sujetos poseen.” (Scribano, 2009: 146).
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II-  Control social en cuerposy emociones desde otras perspectivas tedricas

En este punto se abordard lo planteado desde la concepcion “cuerpos / emociones” en
relacion al control social desde otras perspectivas de la teoria socioldgica, como forma de
complementar dicha vision que se presenta como heterodoxa para este trabajo académico.

Desde Mead, Berger y Luckmann y Bourdieu se trabajara sobre la incorporacién de lo externo,
en la regulacién de sensaciones. En concreto, sobre la forma en que construcciones sociales y la
intersubjetividad forman parte de la constitucion de la identidad (y auto identificacion), y de
construcciones “intimas” y “Unicas” del individuo como ser social (sentido comun y elaboracién de
expectativas). Luego se trataran las formas en que el control y la dominacién se ejercen a través de
los cuerpos y las sensaciones, en base a las teorias de Foucault y Deleuze.

a. La construccion social de la identidad. Mead, Schutz, Berger y Luckmann.

Iu

George H. Mead introduce la relevancia del “otro” en la construcciéon de la identidad y la
subjetividad. Concibe a la subjetividad como algo intersubjetivo, que se da en el cara a cara, donde se
integra al otro a través de la nocion del “yo” (self). El “yo” para Mead es un producto social que surge

en el individuo a través de un proceso mental y en interaccion con otros. (Mead, 1925: 178).

Esta capacidad permite la elaboracién de un pensamiento abstracto y de concebir lo que
denomina un “otro generalizado” “...usualmente conversamos con lo que yo he denominado el “otro
generalizado” y, de ese modo, alcanzamos los niveles del pensar abstracto, y aquella impersonalidad,
aquella llamada objetividad, que apreciamos. Concibo que de esa forma se han originado <selves'®>
en la conducta humana, y con los <selves>, mentes.” (Mead, 1925: 182). Para Mead esta es la base de
la auto-identificacion o autoconciencia, el individuo se concibe a si mismo ya no por identificacion
directa con un otro concreto, sino con el otro generalizado organizado en la sociedad. Su identidad
individual se ird desarrollando a medida que se vaya percibiendo desde la perspectiva normativa de

ese otro, es decir, de la sociedad objetiva, previa, externa a él.

Mead entonces plantea una instancia temporal por la que lo social, externo y anterior al
individuo, es la base de la auto-identificacion. Desde la concepcion “cuerpos /emociones” no se
separa (ni temporal ni procesualmente) las instancias en las que lo social, lo subjetivo y lo individual
se implican, sino que se comprenden en una relacién dialéctica y tensional. En ella, es el “cuerpo
subjetivo” el portador de la auto percepcion que se relaciona con lo individual u organico (“cuerpo
individual) y lo social, contexto y entorno (“cuerpo social”).

También el construccionismo social de Berger y Luckmann entiende que la identidad es
producto de la identificacidon con el otro generalizado. Consecuentes con una instancia temporal en
los procesos que viene desde Mead, otorgan a los otros significantes un rol muy relevante en la

Iu

constitucion identitaria y en la formacion del “mundo de vida”. Entienden que “...el yo es una entidad
reflejada, porque refleja las actitudes que primeramente adoptaron para con él los otros
significantes; el individuo llega a ser lo que los otros significantes consideran. Este no es un proceso
mecdnico y unilateral: entrafia una dialéctica entre la auto-identificacion y la identificacion que hacen
los otros, entre la identidad objetivamente atribuida y la que es subjetivamente asumida” (Berger y

Luckmann, 1972: 167). La relevancia que otorga esta teoria a los otros significantes y a la instancia

19 “selyes”: plurarl de “Self”
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temporal, opaca otros elementos y relaciones (como el cuerpo individual, y las relaciones dialécticas
entre los tres “cuerpos”) que intervienen en la constitucion identitaria. Los autores introducen un
proceso dialectico pero que se da entre atribuciones que unos otorgan y otros asumen.

Basados en la fenomenologia de A. Schutz analizan la vida cotidiana como la objetivacion de
procesos y significados subjetivos por medio de los cuales se constituye un mundo (la realidad de la
vida cotidiana) intersubjetivo (que se comparte con otros) del sentido comun. Entienden a la
identidad como la “adjudicacion de un lugar especifico en el mundo”, es decir, mientras que se
asume subjetivamente una identidad también se asume un mundo especifico. Ese mundo es definido-
como aquel directamente accesible a mi manipulacion corporal, que esta a mi alcance, es “mi”
mundo de la vida por excelencia.

Ese mundo es filtrado y mediatizado por los otros significantes encargados de la socializacion,
estd permeado por su idiosincrasia, “Los otros significantes {(...) Seleccionan aspectos del mundo
segun la situacion que ocupan dentro de la estructura social y también en virtud de sus idiosincrasias
individuales, biogrdficamente arraigadas. De esta manera (...) La misma perspectiva de clase baja
puede producir un estado de dnimo satisfecho, resignado, amargamente resentido o ardientemente
rebelde.” (Berger y Luckmann, 1972: 167).

Es una construccion que se instala con fuerza en el individuo, vivida como Unica, inevitable e
incuestionable. Se presenta como un mundo indiscutible, que se da por establecido como realidad y
qgue no requiere verificaciones porque sencillamente “Sé que es real” (Berger y Luckmann, 1972: 41).
Si bien sostienen que este mundo puede ser creativamente modificado o (menos probablemente)
hasta re-creado (Berger y Luckmann, 1972: 165), la socializacion secundaria se encuentra con un “yo”
ya formado y un mundo internalizado con la fuerza que hemos destacado. Esta construccién puede
servirnos para pensar, desde otra dptica, la instancia de “naturalizacion de condiciones de existencia”
desde un mecanismo socialmente determinado e instalado en la cotidianeidad, y en “lo mds “intimo”
y “Unico” que todo individuo posee en tanto agente social.” (Scribano, 2009: 146).

Las perspectivas de estos autores son relevantes para analizar la conformacion de la auto
percepcion e identidad de los jovenes, en relacion a las percepciones que de ellos existen en el “otro
generalizado”, en la sociedad. Si en ella predomina una vision negativa sobre la juventud, se puede
pensar que la auto identificacion que surja de ella (entendida desde el “yo reflejo” o el “yo como
producto social”), se formara con contenidos acordes a la misma (sentimiento de exclusion,
discriminacion por ser joven, etc.). '

b. Conformacién del sentido comun y elaboracién de expectativas a través del concepto de
habitus de P. Bourdieu

Trataremos el concepto de habitus de Pierre Bourdieu porque es el principio generador del
“sentido comun” y de la elaboracion de “esperanzas subjetivas”. Ambas son construcciones
incorporadas en el individuo que pasan a formar parte de aquello tnico e intimo que tiene como
sujeto social, es decir, alli donde se instalan mecanismos de control y regulacion de sensaciones e
instancias que naturalizan condiciones de existencia.

El habitus es un principio generador de practicas individuales y colectivas, un sistema de
estructuras (“estructuradas y estructurantes”) cognitivas y motivacionales por las que los agentes
perciben el mundo y actuan en él (Bourdieu, 1991: 92). Estas estructuras son construcciones sociales
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adquiridas por la experiencia que incorporan la historia del agente, y con ella determinadas
condiciones objetivas conforme a las cuales generara esquemas de percepcion, apreciaciéon y accién
que se ajusten a la situacion (Bourdieu, 1987).

Funciona como una matriz estructurante de esperanzas o expectativas subjetivas al establecer
una correlacion entre las condiciones objetivas (por ejemplo, de alcanzar algo), y esperanzas
subjetivas (motivaciones, necesidades y expectativas). Las condiciones historicas, engendran
disposiciones objetivamente compatibles con ellas, de modo que “las regularidades propias de
condicion arbitraria tienden a aparecer como necesarias, naturales, incluso” (Bourdieu, 1991: 94).
Esto es, una forma de naturalizar condiciones de existencia.

|II

También es el principio generador del “sentido comun”, y de todo lo que se juzga apropiado o
es rechazado en funcién a él. “...(El) habitus tiende a engendrar todas las “conductas razonables” o
de “sentido comun” posibles dentro de los limites de estas regularidades, (...) que tienen todas las
posibilidades de ser sancionadas positivamente porque estdn objetivamente ajustadas a la Idgica
caracteristica de un determinado campo del que anticipan el porvenir objetivo; tiende también, al
mismo tiempo, a excluir “sin violencia, sin método, sin argumentos”, todas las “locuras” (“esto no es
para nosotros”), es decir, todas las conductas destinadas a ser negativamente sancionadas porque
son incompatibles con las condiciones objetivas" (Bourdieu, 1991: 97). Este concepto sera util para
analizar la vivencialidad en el campo del arte, donde las realizaciones son fundamentalmente
creativas y buscan ir mas alld de los limites predecibles, cotidianos. Parece relevante trabajar con
estas construcciones que definen “esto es (o no es) para nosotros”, lo normal, “lo (im)posible”, etc.

Justamente, el habitus puede limitar al sujeto desde esas construcciones. Porque si bien es un
mecanismo que permite al agente actuar en situaciones imprevistas, también prefigura limites a las
practicas que produce, esas respuestas estan “limitadas en su diversidad” (Bourdieu, 1991:
97) porque estaran dentro de lo definido como “conducta razonable” o de sentido comun.

A diferencia de las teorias anteriores donde por ejemplo el proceso identitario se origina en
el proceso mental de identificacion con los otros u otro generalizado, en este caso se trata de un
concepto que se in-corpora ya que el habitus para Bourdieu, se aprende por el cuerpo, en la
experiencia. En ello radica la fuerza con que se imprime en el agente.

Desde la perspectiva “cuerpos /emociones” los sujetos conocen y se relacionan con el mundo
desde un proceso dialectico que conforman impresiones, percepciones Yy sensaciones.

|ll

Sintéticamente, las impresiones son el “punto de partida” - aunque no lineal ni cronoldgico- recibidas
organicamente en el proceso de interaccion a través de los sentidos y que cada cuerpo recibe en
funcién de la capacidad que su historia orgdnica y social otorgue. Las percepciones son esquemas de
interpretacion subjetivos y construidos socialmente que organizan las impresiones. Las sensaciones
son procesos de construccion social que se basan en la dialéctica entre impresiones y percepciones, y

que finalmente dan lugar a las emociones (vergienza, alegria, odio, amor, etc.) (Scribano, 2012).

En el habitus el relacionamiento con el medio se produce por un “ajuste practico” entre la
historia, condiciones objetivas y esperanzas subjetivas del sujeto, mientras que la triada impresiones-
percepciones y sensaciones conjuga lo social y lo individual tensional y dialécticamente.
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C. Incorporacion de una objetividad “limitante”. La continuidad de la sociedad disciplinaria
(Foucault) en la sociedad de control (Deleuze)

Foucault, concebido como el tedrico de la sociedad normalizadora, entiende que el hombre no
estd ni reprimido ni amputado, sino formado por mecanismos disciplinadores de la sociedad que
“limitan" sus libertades, “../la hermosa totalidad del individuo no estd amputada, reprimida, alterada
por nuestro orden social, sino que el individuo se halla en él cuidadosamente fabricado, de acuerdo
con toda una tdctica de las fuerzas y de los cuerpos...” (Foucault, 2002: 220). La disciplina es un tipo
de poder, un poder “normalizador”, que busca aumentar la docilidad y la utilidad de todos los
elementos del sistema (Foucault, 2002: 221). La asumen distintas instituciones, desde la escuela
hasta la familia para reforzar o reorganizar sus propios mecanismos internos de poder.

Asi concibid a las sociedades disciplinares en las que las instituciones de encierro ejercian un
rol fundamental manteniendo el control. Segun Deleuze, es justamente la crisis de los lugares de
encierro' lo que anunciaria el remplazo de la sociedad disciplinaria por la sociedad de control en un
movimiento que el mismo Foucault preveia. “Son las sociedades de control las que estdn
reemplazando a las sociedades disciplinarias. “Control” es el nombre que Burroughs propone para
designar al nuevo monstruo, y que Foucault reconocia como nuestro futuro proximo. Paul Virilio no
deja de analizar las formas ultrarrdpidas de control al aire libre, que reemplazan a las viejas
disciplinas que operan en la duracion de un sistema cerrado. (..) No se trata de preguntar cudl
régimen es mds duro, o mds tolerable, ya que en cada uno de ellos se enfrentan las liberaciones y las
servidumbres.” (Deleuze, 1990: 18). Para Deleuze se trata de una “mutacion del capitalismo” que
ubica pasada la segunda guerra mundial y cuyo modo de control se correspondera con la fase de
éste. Por tanto, sera un control esencialmente disperso, descentralizado, deslocalizado, difuso en la
pretension de libertad que el fin del encierro supone. Esto implica que existe una continuidad pero
que cambia la forma (Miguez, 2011), donde los mecanismos de disciplinamiento y control social
tienden a no ser explicitos, sino a permearse en lo intimo y cotidiano (Scribano, 2009).

A los fines .de este trabajo interesa resaltar dos aspectos de la sociedad de control. Primero
que es un control que se ejerce desde la “libertad” y segundo que los aparatos de control que
sustituyen a los espacios de encierro actuan introduciendo una “rivalidad inexplicable como sana
emulacion, excelente motivacion que opone a los individuos entre ellos y atraviesa a cada uno...”
(Deleuze, 1990: 19). Esto genera un movimiento constante y pretendidamente libre signado por el
mercado, la competencia y la “formacion permanente” en la que “nunca se termina nada”, donde
priman los fines utilitaristas. La competencia y rivalidad se erigen como valores que guian las
practicas. '

La continuidad del control se perpetua en lo que Foucault defini6 como aumento de la
docilidad y utilidad de cada elemento del sistema, eligiendo libremente aquello para lo que fue
disciplinado a elegir. El concepto de libertad juega un rol central en las elecciones y vivencias en este
tipo de sociedad, su sentido se alinea a las necesidades del control. “La disciplina aumenta las fuerzas
del cuerpo (en términos economicos de utilided) y disminuye esas mismas fuerzas (en términos
politicos de obediencia). En una palabra: disocia el poder del cuerpo,; de una parte, hace de este poder

" para ejemplificar esto en relacion al tema de estudio propuesto, la escuela como institucion de encierro y control, sus
contenidos y metodologias han entrado en crisis y son cada vez mas cuestionados, lo cual se evidencia en las discusiones
entre una educacion “formal” y propuestas “alternativas” en las que se incluye otra relacion pedagdgica con los contenidos
abstractos, la experiencia y una mayor implicancia corporal y expresiva. Un ejemplo de la popularizacion de esta discusion
es el documental “La Educacion Prohibida”. Disponible:http://www.educacionprohibida.com/

15



una “aptitud”, una “capacidad” que trata de aumentar, y cambia por otra parte la energia, la
potencia que de ello podria resultar, y la convierte en una relacion de sujecion estricta.” (Foucault,
2002: 142). Para el autor el poder no es esencialmente represivo, por el contrario, es una fuerza que
“incita, suscita y produce”, por lo que disociado del cuerpo implica un sentido de dominacion para el
individuo. Incrementando la docilidad se evita el conflicto, el pensamiento critico, la creacion

novedosa u original y la opcién por todo lo que no es “normal”. Incrementar la utilidad en términos
economicos implica la primacia de la valoracién del cuerpo como energia Util para producir, ya sea

para el trabajo o para la formacion permanente.

Estas valoraciones también forman parte del modo en que los individuos se auto perciben en
relacion a sus condiciones de existencia. Se analizara si las practicas artisticas promueven una
relacion en otros términos entre el poder y el cuerpo, buscando en ello un potencial emancipador.

Ill-  Caracterizacion de la practica artistica y su sentido educativo

En este punto se especificard en primer lugar por qué se concibe al arte como una actividad
que vincula lo subjetivo y lo social. Se tratard la conexion entre arte y realidad social desde la dptica
de Herbert Read y Lev Vigotsky. Luego se describirdn las “dimensiones intrinsecas de lo artistico”.
Son caracteristicas del proceder artistico, tedricas y metodoldgicas, vistas como formas que se
oponen o actuan sobre estructuras sociales internalizadas que coartan la libertad y autonomia
individual, tratadas en el punto anterior, (construcciones de lo normal, el sentido comun, sobre el
uso del cuerpo, etc.). Con esto, se empezara a indagar en el arte como practica emancipadora’?.

a. Arte y realidad social

Se partira por definir de “Arte”. Para Herbert Read'® el problema que ha tenido lo escurridizo
de la definicion de arte a lo largo de la historia es que se lo ha tratado como un concepto metafisico,
de corte trascendental, cuando se trata de un fendmeno organico y medible. Se concibe al arte como
la manifestacion de una actividad humana mediante la cual se expresa algo (subjetivo, individual o
colectivo) valiéndose de diversos mecanismos expresivos y estéticos. Es parte de la cultura, que a
través de él se manifiesta, involucrando procesos corporales, sensitivos y emocionales, “...el arte se
halla profundamente incorporado en el proceso real de percepcion, pensamiento’y accién corporal.”

(Read, 1964: 38).

Para Read el arte es un modo de conocimiento™ por medio del cual el hombre llega a
comprender su ambiente, (Read, 1970: 21) y un “modo de expresion, un lenguaje” cuyo fomento e

12 Cabe destacar y aclarar, que el arte es una actividad que puede ser tan conservadora y reproductora de la misma realidad
de la que surge, del statu-quo, de la cultura, etc.,, como puede modificarla, transformaria. Los principales aportes a la
discusion sobre este rol del arte provienen de la Escuela de Frankfurt, especialmente desde Adorno y Benjamin. Es una
discusion que no tiene lugar en esta investigacion, pero que vale la pena aclarar por la trascendencia y grado de actualidad
gue mantiene hasta el dia de hoy. La distincion de este planteo con nuestra postura estaria en que no indagaremos en la
capacidad y rol transformador del arte como entidad con capacidad de accion propia, sino en los elementos o dimensiones
que caracterizan y componen la practicaartistica, y del uso que de ellas puede hacer el sujeto.

! Herbert Read ha desarrollado importantes producciones teodricas en el campo de la Historia y Filosofia del Arte, asi como
en la rama de la Educacion y de la Sociologia. En “Educacion por el arte” Read se propone verificar la tesis formulada (por
primera vez) por Platon en La Republica de que el arte debe ser la base de toda forma de educacion natural y enaltecedora.

% “En todas sus actividades esenciales el arte intenta decirnos algo: algo acerca del Universo, del hombre, del artista mismo.
El arte es una forma de conocimiento y el mundo del arte un sistema de conocimiento tan precioso para el hombre como el
mundo de la filosofia o de la ciencia. Desde luego, solo cuando reconocemos claramente que el arte es una forma de
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incentivo (“cultivar modos de expresion”) debe ser la base de la educacion. El arte se convierte en un
vinculo entre procesos individuales y subjetivos, con los sociales. Como modo de conocimiento
aprehende, in-corpora, interpreta la materia, la historia, el mundo a través de los sentidos y de
diferentes lenguajes y mecanismos expresivos. Como expresion elabora, externaliza, expresa,
produce construcciones individuales o colectivas que contienen lo “social hecho cuerpo”, la historia,
el tiempo y el contexto.

Desde esta concepcion se entiende que el arte forma parte de la construccion y vivencialidad
de la realidad social (Read, 1970). Es parte del proceso organico de la evolucion humana, y no una
actividad accesoria y ornamental como contemporaneamente se lo ha ubicado en relacion a otras.

Desde la psicologia de Lev Vigotsky se concibe que la expresividad (en todas sus formas) es
producto del vinculo entre lo individual u organico y lo social.

Para Vigotsky la conducta humana cuenta con dos impulsos bdsicos que se vinculan a dos
funciones del cerebro, la funcion reproductora y la creadora. Por la funcion reproductora el hombre
imita o reproduce normas de conducta creadas y elaboradas previamente, o revive rastros de
antiguas impresiones. Es la forma de conservar la experiencia anterior, crear y promover habitos. La
funcion creadora, “combina y crea”. Surge por la necesidad de tener que responder o adaptarse a
cualquier cambio en el ambiente cuando no es posible o adecuado reproducir conductas o normas
elaboradas, o algo ya existente. Se basa en la capacidad del cerebro de reelaborar y crear, con
elementos de experiencias pasadas (que conserva en la memoria —facultad reproductora) nuevas
formas que hasta ahora no existian en la realidad. “A esta actividad (..) la psicologia la llama
imaginacion o fantasia, (..) suele entenderse por imaginacion o fantasia a lo irreal, a lo que no se
ajusta a la realidad y que, por lo tanto, carece de un valor prdctico serio. Pero, a fin de cuentas, la
imaginacion, como base de toda actividad creadora, se manifiesta por igual en todos los aspectos de
la vida cultural haciendo posible la creacion artistica, cientifica y técnica.”(Vigotsky, 2003: 5). La
creatividad entonces, es una actividad humana presente en todos los ambitos de realizacion
individual, que vincula lo orgdnico y lo social. No es una capacidad especifica ni exclusiva de la
practica artistica, pero si es ejercitada, promovida e incentivada por ella.

o a 0 , . e 15
b. “Dimensiones intrinsecas de lo artistico”

Se describirdn algunas caracteristicas tedricas y metodoldgicas del proceder artistico, que lo
definen como practica y por las que se lo utiliza pedagdgicamente. Sera una descripcidn en base a los
aspectos por los que estas caracteristicas son concebidas con potenciales de actuar sobre
mecanismos que limitan la libertad y autonomia individual, (como las expuestas en el punto anterior)
es decir, en un sentido emancipador.

i. Actividad creadora (imaginacion o fantasia)

El ejercicio de la actividad creadora es una practica que “amplia limites” en relacion a ciertas
incorporaciones sociales.

conocimiento paralela a otras, pero distinta de ellas, por medio de las cuales el hombre llega a comprender su ambiente,
solo entonces podemos empezar a apreciar su importancia en la Historia de la Humanidad.” (Read. 1970: 21).

 Esta categorizacion (que en ningin modo presentamos como Unica, acabada ni exclusivamente de la préctica artistica) es
una construccion propia, producto de la fase exploratoria e indagatoria que tuvo este trabajo, presentada aqui como
resultado del trabajo dialectico entre teoriay praxis. Es entonces y en primera instancia, una propuesta tedrica sobre la que
trabajaremos empiricamente con el producto del trabajo de campo.
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En primer lugar y en palabras de Vigotsky, porque es una actividad que se vincula con la
proyeccion del ser, “Si la actividad del hombre se limitara a reproducir el pasado, €l seria un ser
vuelto exclusivamente hacia el ayer e incapaz de adaptarse al manana diferente. Es precisamente la
actividad creadora del hombre la que hace de él un ser proyectado hacia el futuro, un ser que
contribuye a crear y que modifica su presente.” (Vigotsky 2003: 5) Esta accion de crear y modificar el
presente habla de una capacidad opuesta a vivirlo como dado, como un “siempre asi”, tal como
vimos que actuan los mecanismos de soportabilidad social, naturalizando condiciones de existencia,
y algunas formaciones limitantes como los mundos de vida, lo normal, “lo que es para mi”, en que se
basa la vivencia en forma in cuestionada.

Segundo porque ejercita el mecanismo de la “disociacion”'®, “..un proceso de extraordinaria

importancia en todo el desarrollo mental del hombre que sirve de base al pensamiento abstracto, a la
comprension figurada” (Vigotsky, 2003: 16). Es un mecanismo que sirve para ampliar la comprension
de las cosas y con ello, traspasar “limites” sociales, histodricos, culturales, contextuales, o
simplemente significados aprendidos.

Tercero, dado que la experiencia se apoya en la creatividad, “.../a imaginacion (o creatividad)
adquiere una funcion de mucha importancia en la conducta y en el desarrollo humano, convirtiéndose
en medio de ampliar la experiencia del hombre que, al ser capaz de imaginar lo que no ha visto, al
poder concebir basdndose en relatos y descripciones ajenas lo que no experimentd personal y
directamente, no estd encerrado en el estrecho circulo de su propia experiencia, sino que puede
alejarse mucho de sus limites asimilando, cuya ayuda de la imaginacion, experiencias histdricas o
sociales ajenas.” (Vigotsky, 2003: 10). Es decir, también puede volverse un medio para ampliar la
experiencia, y las formaciones que surgen desde ella como el habitus, las construcciones del sentido
comun, de “lo posible”, etc.

Finalmente, por el vinculo y reciprocidad que existe entre creatividad y sentimientos, algo que

IH

Vigotsky llama “enlace emocional” (Vigotsky, 2003). Por un lado, entiende que los hechos creativos
contienen y expresan sentimientos, es decir, que estan influidos y dependen de estados emocionales
del creador. “..Todo sentimiento, toda emocion tiende a exhibirse en determinadas imdgenes
concordantes con ella, como si la emocion pudiese elegir impresiones, ideas, imdgenes congruentes
con el estado de dnimo que nos sometiera en aquel instante.” (Vigotsky, 2003: 11). De esta forma la
creatividad permite y fomenta la expresion de estados emocionales o sentimientos, ampliando la
expresividad meramente racional. Muchas de las construcciones limitantes, basan sus mecanismos
en procesos mentales, racionales y en determinado uso del cuerpo que también se asocia a un fin

instrumental.

Por otro lado, también los hechos creativos influyen en los sentimientos. Segun el autor,
aunque lo que construya la imaginacién no sea real, los sentimientos que provoca si son vividos
como reales por quien los experimenta, (es el caso de lo que provoca en un espectador una obra de
arte, por ejemplo, la representacion teatral). Es algo presente tanto en el consumo de arte (en el
espectador) como en su produccidon (en el artista). También quien expresa un hecho creativo
experimenta como reales las sensaciones que lo mueven. Si dicha creacion contiene elementos que
signifiquen una ruptura o traspasar algun limite en relaciéon a determinantes que lo coartan, puede
resultar una instancia liberadora para quien los expresa.

16 & . . s . . P— e .

El mecanismo de la imaginacion creadora funciona como un proceso complejo de composicion por el que se disocia lo
percibido, se modifica lo disociado y se vuelve a asociar en una nueva combinacidon de imagenes que cerraran el circulo de
la funcion imaginativa al materializarse o “cristalizarse” locreado en imagenes externas (Vigotsky, 2003: 18)
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ii. “Proceder desde la potencia” (y no desde la carencia)

Esta formulacién caracteriza la forma de proceder de las practicas artisticas. Es un precepto
por el que se guia y sostiene su sentido educativo. Implica dos cuestiones relevantes en términos de
emancipacion: la capacidad de autodeterminacion (autonomia) y la posibilidad de cambio.

Desde la pedagogia el debate sobre el proceder desde la potencia gira en torno a dos
posiciones: educar en la diversidad y la complementariedad de cada individuo con su grupo,
potenciando las facultades de cada uno. O educar uniformizando a todos los individuos inculcandoles
determinadas facultades especificas que son requeridas para la convivencia en sociedad, es decir,
completando con los contenidos un curriculo preestablecido. Esto es un proceder desde la “carencia”
porque se entiende que el sujeto carece de esos contenidos que debe adquirir.

En el campo del arte, H. Read, inserto en este debate, es partidario de la primera postura “...la
finalidad general de la educacion es fomentar el crecimiento de lo que cada ser humano posee de
individual, armonizando al mismo tiempo la individualidad asi lograda con la unidad orgdnica del
grupo social al cual pertenece el individuo. Se demostrard (...) que la <educacion estética> es
fundamental en este proceso.”(Read, 1964: 34). Para Read la practica artistica fomenta este tipo de
educacion diversa y complementaria a través del cultivo de los modos de expresion (se debe ensefiar
a hacer sonidos, imagenes, movimientos, etc.) (Read, 1964: 36). El sujeto que aprende de esta forma
lo hace por el camino de la autodeterminacién, lograda en interaccion con los otros que reconocen
sus “potencialidades”. En ese sentido es una instancia de sesion y logro de autonomia.

Una consecuencia pedagodgica de esta forma de aprendizaje es que el “error” y aquello que
“esta bien” o “estd mal” no tienen lugar. Un espacio educativo con estas caracteristicas se
contrapone entonces a uno “normalizador” y por tanto, disciplinario: “El éxito del poder disciplinario
se debe sin duda al uso de instrumentos simples: la inspeccion jerdrquica, la sancion normalizadora y
su combinacion en un procedimiento que le es especifico: el examen” (Foucault, 2002: 175). En los
talleres artisticos que son objeto de este estudio no se rinden examenes, sino que se elaboran
“muestras”.

Esta idea de “potenciar” facultades individuales, o proceder desde la “potencia” tiene su raiz
filosofica en la concepcidn aristotélica de potencia y acto. Parte de la idea de que todos los seres
estan en movimiento porque la naturaleza es movimiento y cambio. El esquema conceptual
Potencia-Acto introduce la nocion de posibilidad vinculada a la idea de posibilidad de cambio,
movimiento y transformacion. La sustancia es a la vez acto y potencia, es acto tal como se presentay
conocemos en un momento determinado (virtud realizada), es potencia porque tiene capacidades y
potencialidades para ser algo distinto a lo que actualmente es (virtud aun no realizada), esta privada
de esa forma de ser. El potencial emancipador del proceder artistico fundado en esta concepcidn, se
basa justamente en sostener la posibilidad de cambio o transformacion, y en la capacidad potencial
del sujeto para llevarlo adelante.

iii. Conocimiento que se basa en la experiencia.

La manera de proceder en el arte es a través de la percepcién y la accion, en un continuo de
experimentacion hasta llegar a la forma “especifica” que el artista considera acabada para su obra
(Read, 1964). “El arte (...) es un modo de integracion y como tal, su material es la totalidad de la

experiencia. Es el tnico modo que puede integrar cabalmente la percepcion y el sentimiento” (Read,
1964: 80).
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El arte como practica educativa, procede acorde a la forma como el sujeto conoce y se
relaciona con el mundo, en una dialéctica entre lo individual y lo social. Es decir, desde la triada
“impresiones-percepciones-sentimientos”. La experimentacion directa con la materia de
investigacion se produce desde lo organico (impresiones) y lo sensible (ya se menciond el vinculo
entre los hechos creativos y los sentimientos), vinculadas por percepciones socialmente construidas.

En la rama de la pedagogia esta forma de proceder basada en la experiencia se opone a las
llamadas “tendencias logicistas” en las que el aprendizaje se lleva adelante primando lo mental.
Eduardo Chavarro sostiene: “Al contrario de los sistemas educativos que se fundan en la abstraccidn
y la memoria y que buscan la potencializacion del intelecto, el arte brinda la posibilidad de poner al
nifio’’ en contacto directo con la materia objeto de su “investigacién”, ya sea el color, la accién o el
ritmo. Asi (...) se sumerge en la experiencia directa de la materia, de la que obtiene un conocimiento
personal, intimo y técnico, contacto que deviene en seguridad, destreza, creatividad, imaginacion,
pensamiento y capacidad de simbolizacion y re figuracion de la realidad...” (Chavarro, 2007: 6).

Refiere a la centralidad de la experiencia en la constitucion del sujeto. Se ha destacado que
ampliar la experiencia también es una forma de ampliar limites, y en ese sentido puede interpretarse
como una instancia emancipadora.

El proceder desde la experiencia también se vuelve una forma de proyeccién del ser en la que
construye su futuroy modifica su presente. Segun Chavarro: “Si hay una funcidon que pueda cumplir a
cabalidad el arte es la de permitir a los individuos aprender a aprender, ya que procede por medio de
la experiencia, de la accion. (..) Segun Piaget, es por la accion, motivada por el sentimiento y el deseo
y la necesidad de conocer, de adquirir el control de la propia vida y del entorno, que el nifio alcanza su
desarrollo y que el adulto construye su vida” (Chavarro, 2007: 5).

iv. Conciencia de la alteridad (interna y externa)

Se definié a la libertad y a la autonomia como procesos intersubjetivos, que se logran en
relaciéon a otros. La intersubjetividad siempre estd presente en las producciones artisticas ya que
exigen una “conciencia de alteridad”, tanto con respecto a los espectadores, como con respecto a los
demas con los que se lleva adelante la produccion estética. En ese sentido, se vuelven un lugar
posible donde vivenciar situaciones de libertad y sesiones de autonomia.

Existe en el arte una conciencia de alteridad definida como “externa” y otra como “interna”. La
alteridad “externa” refiere a la vivencia del espectador, y se basa en la funcidon comunicativa o
enunciativa del arte. Para que se establezca ese vinculo comunicativo, es necesaria la “empatia” del
espectador, lo cual se define como “aspecto subjetivo” de la obra de arte: “..la obra de arte, {(...)
exige la cooperacion del espectador, y la energia que éste “pone dentro” de la obra de arte ha
recibido el nombre especial de “empatia”. {...) Entendemos por “empatia” un modo de percepcion
estética en el cual el espectador descubre en la obra de arte elementos de sentimiento e identifica

sentimientos con esos elementos.” (Read, 1964: 48) Desde el lado de quien produce arte, esto implica
tener conciencia de la figura del espectador como “un-otro” de quien se pretende esa empatia para
lo cual la intersubjetividad y reciprocidad deben estar presentes. Demanda pensar, percibir y

cohabitar el espacio con un publico a quien exhibir y presentar la produccion artistica. Desde el lado
de quien consume arte, del espectador,

empatia ante la obra que se le presenta.

implica la expectativa y posicionamiento a generar esa

17 " : ’
Al “sujeto”.-
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La alteridad “interna” refiere a aspectos vinculados con la produccion estética. El trabajo de
puesta en escena y produccion de una obra plantea situaciones de cooperacion y coordinacion en y
con un grupo. Conlleva diversas actividades como vestuario, iluminacion, sonido, etc. y se da tanto
cuando las producciones o presentaciones son grupales como cuando son individuales. En
producciones grupales esta conciencia de alteridad y reciprocidad puesta en la produccion estética es
aun mayor.

Desde un tipo ideal, en estas producciones cada individuo se posicionaria libremente en el
reparto de roles segun la capacidad o “potencia” de cada uno. Incluso el consumidor también se
posiciona y elige libremente ese rol. En el siguiente punto se profundizard la forma en que el
relacionamiento intersubjetivo se relaciona con espacios de libertad.

IV-  Autonomiay libertad en auto percepcion y relaciones con los otros

Por ultimo, se abordaran teorias en que la intersubjetividad y el rol del “otro” son medios para
ampliar la libertad y autonomia individual. Se partird del diagnostico que hace Jirgen Habermas
sobre la pérdida de libertad del individuo en la sociedad contemporanea. Luego, se trataran los
conceptos de reconocimiento reciproco y respeto por uno mismo en las teorias de Axel Honneth y
Richard Sennett. Se analizard como el relacionamiento intersubjetivo incide en la auto percepcion (a
través del autoestima y autoconfianza) estudiado aqui como el lugar desde donde se ejerce el control
regulando sensaciones.

Para Habermas el problema de la sociedad contemporanea radica en que una progresiva
colonizacion del sistema sobre el mundo de vida, a través del dinero y del poder, ocasiona una
pérdida de libertad en el individuo, “..el mundo de la vida, progresivamente racionalizado, queda
desacoplado de los ambitos de accion formalmente organizados y cada vez mds complejos que son la
Economia y la Administracion estatal y cae bajo su dependencia. Esa dependencia (...) adopta la
forma patoldgica.de una colonizacion interna” (Habermas, 1981: 432). Propone una nueva forma de
relacionamiento entre los hombres a través de procesos de accion comunicativa, que son procesos
de interaccion y socializacion (no meramente procesos de entendimiento). En ellos, los individuos,
desde la racionalidad y a través del lenguaje (uso y habla) se pondrian en contacto con el mundo
objetivo, social y subjetivo.

La intersubjetividad en la interaccion y en los acuerdos comunicativos es para Habermas, la via
de ampliar la libertad'. Recuperar la racionalidad hija del iluminismo, que imprimé los valores de
igualdad, fraternidad y solidaridad, (y no la razén instrumental objeto de critica de la Escuela de
Frankfurt), es para él la via emancipatoria, que se debe llevar a cabo a través de la interaccion
mediada por el lenguaje y en el campo de la comunicacion.

Dado que se concibiéd el arte como una practica intersubjetiva y como una instancia
comunicativa, también se analizara su potencial para ampliar espacios de libertad de los mundos de
vida colonizados.

Axel Honneth, discipulo de Habermas, retoma ese papel fundamental que tiene “el otro” en
interaccion como medio hacia la autonomia. Reelabora el concepto de reconocimiento, central en la

18 9 3 5 d
Habermas entiende que se puede llegar a acuerdos mutuos por medio de actos del habla con pretensiones de validez y
susceptibles a critica, a través de la obtencion de acuerdos, buscando el consenso y aceptando el disenso.
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obra de Hegel por el que se busca comprender los conflictos sociales como conflictos morales a
través de relaciones de reconocimiento reciproco. “El modelo hegeliano arranca de una tesis
especulativa segun la cual la formacion del yo prdctico esta ligada al presupuesto del reconocimiento
reciproco entre los sujetos; solo si los dos individuos se ven confirmados, por su enfrentamiento, en el
establecimiento de su identidad, pueden llegar a un entendimiento complementario de si, en tanto yo
individualizado y autéonomamente activo. (Honneth, 1997: 87). Esto implica que el “yo” necesita ser
confirmado como sujeto libre y auténomo en interaccion con otros.

Para su reformulacion, Honneth se basa en Mead. Entiende que la identidad es algo
intersubjetivo ya que el individuo se concibe a si mismo desde la perspectiva del otro generalizado en
la sociedad. Para el autor, la vida social se reproduce a través del reconocimiento en interaccion con
otros, donde se genera la autoconciencia o auto identificacion.

Describe tres formas que puede tomar el reconocimiento: amor, derecho y solidaridad o
valoracién social, y para cada una, una “autorrelacion practica” en el individuo, con las que iria
creciendo el grado de relacidon positiva de la persona consigo misma. Se destacaran las formas que
adoptan el amory la solidaridad, la primera como base de la “autoconfianza” y la segunda como base
del “autoestima”.

El modelo de interaccién amoroso tiene su origen en la fusion madre-hijo. Las sensaciones de
seguridad y confianza en el vinculo y en la reciprocidad del amor, habilitan la separacién, la
aceptacion de la autonomia del otro amparada en los componentes afectivos que la sostienen. Segun
Honneth, en esta relacién de reconocimiento los sujetos llegan a una confianza elemental en si
mismos, que precede a las demas formas de reciprocidad, “...solo aquella conexion simbidtica que
surge por la reciproca y querida delimitacion, crea la medida de la autoconfianza individual que es la
base imprescindible para la participacion auténoma en la vida publica.” (Honneth, 1997:133.)

La valoracion social es el reconocimiento que recibe un individuo de lo que pueda aportar al
todo social a partir de sus cualidades personales, que depende de un marco cultural que guia los
criterios de valoracion. “La experiencia de la valoracidn social va unida a una seguridad sentida de
poder realizar operaciones o de poseer capacidades que son reconocidas por los demds miembros de
la sociedad como valiosas. Tal tipo de autorrelacion practica (...) podemos denominarla {...)
“autoestima” (Honneth, 1997: 158).

En definitiva, esta teoria supone que el reconocimiento dado en interaccion con otros, genera
autoconciencia y con ello diversos grados de relaciones positivas del sujeto consigo mismo. En Marx,
es justamente ese proceso de autoconciencia lo que libera al hombre de las mediaciones entre él y
su libertad, y por tanto, es un proceso que se vincula a la autonomia y emancipacion humana.

Para algunos autores la teoria de Honneth reintroduce la emotividad al racionalismo y es una
alternativa frente a las concepciones cartesianas de la subjetividad (Arrese, 2010). También podria
interpretarse lo expuesto por esta teoria como relaciones entre sensaciones y emociones con
procesos sociales, en las que se definen las interacciones y los contenidos que otorgan
reconocimiento. Asi mismo, la instancia de reconocimiento reciproco también puede observarse
como algo socialmente construido y determinado.

En un analisis desde lo desarrollado por Scribano, las sensaciones en relacion a el autoestima o
la autoconfianza tienen que ver ademas con el proceso que involucra impresiones, percepciones y
sensaciones. En él, las impresiones, que serian la puerta de entrada a través de los sentidos de un
acto sensible (el aplauso, por ejemplo) seran percibidas segin un esquema de percepcion subjetivo y
socialmente construido (simbolo de apreciacién, por ejemplo) como un acto positivo y referido hacia
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si mismo, dando lugar finalmente a sensaciones y emociones (por ejemplo, alegria, satisfaccion,
orgullo, etc). Este proceso también deberia comprenderse en el marco de una relacion entre el
cuerpo subjetivo (auto percepcion) y cuerpo social (lo social incorporado).

Para Richard Sennett el reconocimiento es solo una parte de algo mas amplio en lo que
indaga: el respeto. Destaca la dificultad que existe en la sociedad actual para que exista respeto
mutuo entre las personas mas alla de las desigualdades. Para él, la autonomia, entendida como “una
relacion en la que una parte acepte que no puede comprender algo de la otra” (Sennett, 2003: 183)
es la base de la igualdad y en ellareside el respeto al otro.

Marca una diferencia en el significado del respeto, entre el ser respetado y el sentir que lo que

Iu

uno hace tiene valor intrinseco. Asi distingue entre el “respeto por uno mismo” del “respeto mutuo”.

El respeto por uno mismo proviene del hecho de “hacer algo bien”. Es algo objetivo, que no
depende de ninguna valoracién personal, sino del objeto o producto realizado. Para el autor, este
sentido de hacer algo bien supone autoconfianza y también puede elevar el autoestima. A diferencia
de Honneth, estas sensaciones autorreferenciales para Sennett no implican reciprocidad, ni
dependen de la valoracion externa del otro. Incluso sostiene que esta forma en que el rédito lo da el
producto u objeto es un mecanismo eficiente ante el problema del desaliento por la desigualdad de
talentos y la “comparacién denigrante”, que conducen a la baja autoestima al lastimar el “yo”: “Lo
mejor que soy capaz de imaginar para proteger los males de la comparacion denigrante es la
experiencia de la habilidad que he llamado artesania, y la razon de ello es sencilla. Las
comparaciones, las clasificaciones jerdrquicas, los examenes se trasladan de otras personas al yo; los
patrones criticos se interiorizan. El oficio, (...) no elimina la comparacion denigrante con el trabajo
ajeno; pero vuelve a centrar las energias de una persona en la realizacion de un acto bueno en si
mismo, por si mismo. El artesano puede sostener el respeto por si mismo en un mundo desigual”
(Sennett, 2003:107).

El respeto mutuo implica reciprocidad, en eso coincide con Honneth. Para Sennett, el respeto
mutuo es la base de la igualdad y con ella, de la autonomia. Exige intercambio expresivo y del otro
para que lo demuestre. El desarrollo de habilidades y capacidades es una forma por la que. se puede
obtener ese respeto de los demas: “La persona muy inteligente que derrocha talento no concita
respeto,; en cambio, si lo hace una persona menos dotada pero que trabaja al limite de su capacidad.
El desarrollo de uno mismo se convierte en fuente de estima social precisamente a causa de que la
sociedad condena el derroche y, por el contrario, premia el uso eficiente de los recursos, ya se trate de
experiencia personal, ya de economia” (Sennett, 2003: 73).

Finalizando el analisis sobre el arte como practica emancipadora, se analizara si la participacion
en los talleres genera en los jovenes instancias de reconocimiento reciproco y respeto por si mismos,
bases de una auto percepcion positiva.
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Capitulo Il

Metodologia

I- Precisiones metodoldgicas

Se formulardan un par de precisiones sobre la metodologia empleada y decisiones
epistemoldgicas tomadas en funcion del tema propuesto.

Primero, en base al antecedente metodoldgico “User or ornament”, se decidid validar la
opinion personal de los participantes como evidencia de la experiencia analizada. La misma fue
recabada en tanto “expresividad” (como sintesis entre lo individual y lo social) en diversos formatos
(oral, plastica, corporal, visual). Se procuré acceder a ella por medio de la palabra y de la observacién
directa de la corporalidad, gestualidad y silencios (en clases, muestras, durante entrevista), a través
de preguntas directas (¢Como te sentis con esto?, ¢Qué te provoca?, ¢ Qué te gusta?, etc.), asi como
a través de la vivencialidad de la investigadora de experiencias artisticas (tomar, “atravesar”, clases).
Al respecto de la vivencialidad Maffesoli sostiene que “..se trata de enriquecer el saber {(...) Es negar
la separacion, el famoso “corte epistemoldgico” que se suponia que marcaba la calidad cientifica de
una reflexion. (...) En resumen es emplear una forma de empatia y abandonar la altanera vision
dominadora y la arrogante superioridad que son, conscientemente o no, privativas de la
intelligentsia” (Maffesoli, 1997: 240).

Segundo, dada la dificultad de acceso al material a recabar, por ser subjetivo y visible a largo
plazo (Roitter, 2009), se decidié validar la experiencia docente y el saber no académico sobre los
aportes de las practicas. Los docentes son legitimos acompafiantes del proceso. Su trabajo con
jévenes les permite obtener valoraciones sobre procesos a largo plazo, enriquecidas ademas por el
vinculo sensible que establecen con los participantes. Esta experiencia les permite acceder a modos
de comprensién que traspasan la palabra, y que se evidencian a lo largo de un proceso educativo. La
vision del largo plazo habilité informacion sobre un resultado potencial al que la observacién de una
sola experiencia o el tiempo de duracién de los talleres (entre 6 meses y 1 afio) no permitian.

- Estrategia metodolodgica

La metodologia empleada fue cualitativa. Esto se debid a la integracion de supuestos
ontoldgicos, epistemoldgicos y metodoldgicos. Ontoldgicos porque se considera que la realidad es
subjetiva, multiple y de construccion permanente. Epistemoldgicos porque se entiende que el
investigador estd inmerso en la investigacion donde interactua con el contexto a investigar. Y
metodoldgicos porque se optd por un diseio flexible, abierto, creativo, en el que los conceptos y
categorias emergieran del proceso dialectico entre teoria y practica. (Sautu, 2005). Esto implico la
posibilidad de modificar, alterar o cambiarlo durante la recopilacion de datos. (Valles, 1997)

Como estrategia de investigacion multi-técnica se procedidé a realizar entrevistas en
profundidad, entrevistas grupales de campo naturales, grupos de discusién y observacion
participante (activa y pasiva). Desde ellas se buscaron los significados y aportes vinculados a
emociones, sensaciones y corporalidad que participantes y docentes le atribuian a la participacion en
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los talleres. En la observacion de clases y muestras también se valoraron situaciones, relaciones y
reacciones que se entendian relevantes. Las mismas enriquecieron el material recabado amplidandolo
con expresividades no verbales o discursivas.

Para el trabajo de campo se seleccionaron cuatro disciplinas artisticas: danza, musica, teatroy
artes escénicas/circo; y dentro de cada una, dos experiencias. En cada experiencia se buscd la vision
de los docentes y de los participantes a quienes se entrevistd en forma individual o grupal. Se busco
que todas las experiencias fueran gratuitas, y destinadas a jovenes (14-29 afios). En total se
realizaron 14 entrevistas, 2 grupos de discusion, y 7 observaciones participantes. *°

Con respecto a los participantes, la técnica empleada en todos los casos se adaptd al
ambiente, la disposicion de los jovenes y las posibilidades de realizacion. Cabe destacar que el campo
se inicio en octubre de 2011 y termino en julio de 2012. En el medio, el lapso de fin de afio presentd
las caracteristicas propias de ese periodo (dispersion, ansiedad, foco en actividades como
campamentos, preparacion de muestras anuales, etc.) donde era dificil lograr una conversacién
como la buscada con los jovenes. En esos casos la estrategia fue participar de esos ultimos
encuentros, incluso de conversaciones con docentes en las que evaluaban el afo y sus procesos.
También presenciar muestras finales tomando notas de las mismas y de sus entornos (en los casos
que las hubo).

Con respecto a los docentes en todos los casos se realizaron entrevistas en profundidad a las
que accedieron con muy buena disposicion, ampliando sus comentarios desde su experiencia
acumulada trabajando en arte y educacion. Las primeras entrevistas a docentes o informantes
calificados fueron indagatorias, con ellas se fue delimitando el tema de estudio y confirmando la
viabilidad de su realizacién.

La decision sobre qué técnica emplear en cada caso respondid a lo que habilitase cada
experiencia y caso en particular. Teniendo en cuenta que la entrevista buscaba acceder a
valoraciones personales, emocionales y sensibles, se entendid la necesidad de ser conocidos y
generar confianza de los jovenes a entrevistar. En algunos casos se pudo concurrir mas de una vez al
taller, participar de una clase y volver a la clase siguiente obteniendo con eso cierta confianza o
apertura de los jovenes para conversar. Hubo casos en los que no hablaron o lo hicieron con
monosilabos, por lo que se tuvo que complementar esa experiencia con observaciones participantes.
También ocurrid que se sumaran voluntariamente jovenes a una entrevista que pretendia ser
individual y en el momento se decidié hacer una entrevista grupal de campo natural.

La seleccion de las experiencias respondid a un proceso creativo. Se comenzé buscando
contactos de docentes de arte que trabajasen con jovenes, desde un objetivo docente o institucional
cuyo abordaje vinculara arte con intervencion social. A partir de ello, a modo de bola de nieve cada
dato nos llevo al siguiente, hasta que se completd el esquema previsto por disciplinas o los nombres
empezaron a repetirse. De ese modo, se incluyeron ocho experiencias en Montevideo y dos en
Canelones (La Paz y Las Piedras) cuyos docentes eran de Montevideo.

Las experiencias o casos estudiados fueron muy diversos. Las particularidades de cada uno,
como la historia de su surgimiento, el modo de funcionamiento, su inclusién institucional, o el rol
docente, entre otras, fueron ampliando e integrando nuevos elementos de comprension sobre el
tema propuesto. Se invita al lector a repasar una breve descripcion de cada una en el Anexo | de este
trabajo, en el entendido que la misma enriquece la comprensidn total del mismo.

19 . 0 .
En anexo Il se presenta un cuadro con la sintesis del trabajo de campo
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Ill- Técnicas

Observacion participante. Se aplico para relevar situaciones, interacciones y significaciones no
verbales que tuvieran que ver con el rango de la sensibilidad y la corporalidad. Es “adecuada, sobre
todo, en estudios exploratorios, descriptivos y aquellos orientados a la generacion de interpretaciones
tedricas....” (Valles, 1997: 161). Se llevd a cabo en clases, espacios libres y muestras de fin de afio (en
estas Ultimas también se observo la relacién y reaccion del publico). Se realizaron dos tipos segun los
grados de participacion. Observacion participante “Pasiva”: se actué como espectador, observando
desde un rol periférico pero visible, y habiendo previamente informado a los participantes del motivo
de la misma. Observacion participante “Activa”: se participo activamente de las clases. Fue aplicada
debido a que permite contar con la version del investigador que presencia/vivencia en forma directa
el fendmeno que se estudia, ademas de las versiones los participantes. (Valles, 1997:156)

Entrevistas en profundidad, “semi-estructurada” y “focalizada”. Las primeras se aplicaron en
la fase indagatoria y exploratoria a docentes e informantes calificados. Con un mayor grado de
estandarizacion de preguntas y temas, proporcionaron informacion sobre la potencialidad de la
educacion en artes que fue central para la delimitacion del objeto de estudio y la comprensién del
fendmeno. Las “entrevistas focalizadas” se realizaron a participantes y docentes. Mantienen un
“estilo dirigido a la obtencion de fuentes cognitivas y emocionales de las reacciones de los
entrevistados ante algun suceso. Trata a los entrevistados como sujetos cuya respuesta al suceso es el
material de estudio, mds que como informantes del suceso mismo (Weiss, 1994 en Valles, 1997:185).
Informaron sobre sensaciones, ideas y emociones de los participantes en la vivencialidad del proceso
artistico. Y fueron la principal fuente por la que se recabd la historia docente desde la que se
aportaron elementos para la comprensién del fenémeno a largo plazo.?°

Entrevistas grupales de campo naturales y Grupos de discusion. Las primeras surgieron
espontaneamente durante el proceso de observacidn participante al visitar algunos talleres en los
gue se encontraba a los jovenes reunidos en sus ambientes, y expresaban deseos de participar en la
investigacion. Alli se improvisaba una conversacion informal e in situ, por lo que se consideran
“entrevistas grupales de campo naturales” (Valles, 1997: 293). Fueron complementarias al proceso
de observacién participante. Los grupos de discusion se llevaron a cabo en dos ocasiones, fueron
concertados previamente con los participantes y contaron con moderacién de la entrevistadora. Se
consideraron técnicas apropiadas porque buscan la “auto confesion” de los participantes, lo cual
favorece a que los demas hagan lo mismo en un entorno que se alimenta de la discusion. “La
situacion de grupo hace que las respuestas o intervenciones surjan como reaccion a las respuestas o
intervenciones de otros miembros presentes en la reunion” (Valles, 1997:304). Ambas técnicas fueron
valiosas para recabar ideas y sentimientos en torno a percepciones sobre juventud, las relaciones con
“los otros”, y sobre lo que les reportaba la participacion en los talleres, y los motivos de la misma.

20 .
En el anexo lll se presentan las pautas de entrevistas.
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Capitulo IV

Analisis

El andlisis serd tematico y diferenciado entre docentes y jovenes, cuando se disponga de
ambas visiones.

I- Los Talleresy el Arte

Se presentaran las caracteristicas generales de los talleres objeto de esta investigacion,
analizados desde el relato de la génesis de cada uno. Luego se abordara la concepcidn que tienen de
arte, o tienen sus docentes, para fundamentar su utilizacion como herramienta socio-educativa.

a. La génesis de los talleres

Todos los talleres estudiados eran gratuitos y dirigidos a jovenes, formando parte de
propuestas institucionalizadas desarrolladas en el marco de programas sustentados por INJU, INAU,
IMM, CECAP-MEC, en casos a través de convenios con ONGs, (IPRU, PROCUL, EL ABROJO). En su
mayoria la poblacion objetivo eran jovenes de nivel socio-econdmico bajo (poblacion considera
vulnerable), aunque no exclusivamente, por lo que no todos los jovenes entrevistados pertenecen a
este estrato socio econdmico. Sus edades variaron entre los 15 y los 20 afios, lo cual reduce el
espectro planteado tedricamente segun definicion Inju.

Basicamente los talleres surgen de dos modos. O bien por propuestas de artistas vinculados a
una disciplina especifica que de forma individual o colectiva llevan las propuestas directamente, o
por llamados que abren esas instituciones. O bien por iniciativa de docentes de instituciones socio-
educativas, en general artistas, que incorporan los talleres y comienzan a desarrollarlos en el marco
de su trabajo en esa institucion, ONG, etc. En estos casos en general cuentan con un respaldo
importante de quien coordina el programa o proyecto en la valoracion del potencial del arte para el
objetivo socio-educativo. En ambos casos el trasfondo educativo de los talleres es importante. Entre
los primeros en general se trata de disciplinas artisticas que buscan promoverse y difundir (desde la
ensenanza y la practica) sus contenidos especificos (ej: DanceAbility, Teatro del Oprimido, H-ip Hop).
Los segundos son talleres socio-educativos que toman el arte “como herramienta” para lograr sus
objetivos.

La mayoria de los docentes entienden que la inclusion institucional de estas propuestas se da
en el marco del creciente lugar que estd teniendo el arte y la cultura en programas y politicas
publicas, y en la sociedad en general. Destacan la gratuidad de las propuestas, como algo que facilita
a su acceso. Pero también afirman que ese proceso creciente en la cantidad de las propuestas, no
estd acompafiado de un aumento en la calidad de las mismas, sobre todo en lo que refiere a su
implementacién. Entienden que el proceso deberia contemplar otras dimensiones en lo que respecta
a los tiempos, las formas de intervencion y medicion de los resultados, mas acordes a los procesos
artisticos, es decir, contemplando resultados no cuantificables y la valoracién de los procesos de
largo plazo. También coinciden en que los talleres, brindados casi todos una vez por semana y en
periodos que van de seis meses a un afio, tampoco posibilitan trabajar por un tiempo relativamente
prolongado, necesario para habilitar procesos artisticos y generar productos de calidad.
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Finalmente, se destaca la relevancia que ha tenido la practica, la experiencia docente y los
resultados de los talleres para la promocion, inclusion y el mantenimiento de los mismos en esas
instituciones, justificando su permanencia e incluso incentivando a incluir otros. La experiencia
practica es el fundamento cognitivo de la potencialidad del arte para el trabajo educativo. Esto
confirma el valor de la experiencia docente, la practica y el saber no cientifico sobre el tema,
avalados como informantes para este estudio.

En resumen debe destacarse el protagonismo que tienen los artistas vinculados a la docencia'y
a proyectos socio-educativos en la promocion de los talleres artisticos, promoviendo y acompasando
la mayor apertura de esos espacios para el arte y la cultura; asi como en generar el cumulo de
experiencia que permite sostener, difundir e investigar sobre estas practicas.

b. éPor qué el Arte? Concepcion de arte en los talleres

Se indagod en la concepcion de arte que se tiene en los talleres, y por la cual se lo usa como
herramienta socio-educativa. Se encontré que tanto docentes como coordinadores institucionales
conciben el arte en la misma linea conceptual que fue definido para esta investigacion desde Herbert
Read, es decir, como un modo de conocimiento, de expresion y comunicacion.

- ...sin dudas es algo muy importante el arte, a través del arte uno comunica y uno recepciona, y a través del arte se
puede conocer un poco mas cada época, de cada cultura... (Fernando, coordinador de programa)

- ..el arte es un medio, es un medio de vincular, es un medio de expresion, es un medio para conocer mundos, para
ampliar horizontes, buscar otras fronteras, descubrir...(Mario, director de ONG)

Docentes y participantes encuentran en el arte fundamentalmente un modo de expresion, de
enunciacion y comunicacion. Esto evidencia el sentido educativo de la actividad, coincidiendo con lo
expuesto por Read, que la educacion consiste (o deberia consistir) en el fomento de diversos modos
de expresion. La expresividad en los talleres se promueve a través del desarrollo de los propios
mecanismos expresivos y la adquisicién de nuevos lenguajes y modos de expresidn, a través de la
técnica y las herramientas que la disciplina provee.

- Estd bueno el taller de musica porque podes cantar, podes sacar tus casas de adentro, podes decir lo que sentis en
una cancion y todo eso...(Dario, participante)

- Y puede ser un medio de expresion, digo, es un momento en el que liberds muchas cosas... (Inés, participante)

- ..una clase de DanceAbility apunta a que todas las personas puedan desarroilar sus capacidades expresivas, que
conozcan su cuerpo, que conozcan las posibilidades de sus cuerpos y desarrollarlas. (Lucia, docente)

Para los entrevistados el arte es un modo de expresion particular porque permite enunciar
estados internos o subjetivos (sentimientos, emociones, creaciones originales y propias), a través de
mecanismos corporales y simbdlicos, distintos a los convencionales de expresion y comunicacion.
Vincula y permite exteriorizar (y con ello objetivar) elementos subjetivos, individuales y emocionales
gue por otros canales y formas expresivas parece no ser posible hacerlo.

- (Me permite) expresarme de otra manera. Yo prdcticamente soy una tabla bailando, pero es una forma distinta de
expresarse ...estando ahi bailando, te causa otro tipo de sensaciones (Sebastidn, participante)

- Podes sacar cosas que por otros canales expresivos no. Cada canal expresivo es unico, cuantos mds le brindes a una
persona, mas herramientas va a tener para poder contar lo que le pasa. Y creo que la musica tiene esa ventaja que es
como un lenguaje....(Jorge, docente)

Podria decirse entonces, que cumple con la funcidn de conectar lo subjetivo y lo objetivo. Esto
lo confirma como una practica que efectivamente se vincula con la vivencialidad y la construccién de
la realidad social, siendo algo mas que una actividad accesoria u ornamental (Read, 1970).
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Justamente, para los docentes, esta caracteristica de vincular lo emocional y sensitivo del
individuo, es un motivo para utilizarlo como herramienta socio-educativa. En la vivencialidad del arte
el joven participa desde el cuerpo individual, con el subjetivo y el social. La creacidn artistica es algo
que intercepta los tres circulos, los contiene, porque para crearla (y también para consumirla)
interviene el cuerpo organico, a través de los sentidos del individuo. A través de ellos expresa o
interpreta elementos de su subjetividad y del entorno o contexto en el que se ubique. Trabajando
sobre la creacion artistica trabaja al mismo tiempo elementos que lo vinculan, simbdlicamente a la

realidad social y a los otros. En la siguiente cita se puede observar esta postura y argumentacion:

- Elarte es un gran intermediario para trabajar sobre algunas cosas, (...) Cuando vos trabajas con un chiquilin sobre
un producto, (...) no le estas hablando a él directamente, sino que estas hablandole a través de un intermediario, de un
espacio potencializador que se le llama y que incluye la triangulacion, entre el sujeto, lo simbdlico que realizo y lo
significativo que era para él realizar eso. Eso construye un espacio potencializador para trabajar un monton de cosas
del chiquilin, sin necesariamente estar hablandole de el mismo, o de él mismo como sujeto. Entonces por eso creo que

tiene una gran captacion y tiene como una dimension muy rica para el trabajo educativo. (Fernando, coordinador de
proyecto)

En sintesis, es la funcion del arte como un medio de conocimiento, expresion y
comunicacion, en la que vincula lo individual y lo social, la que lo avala para su uso como herramienta
socio-educativa. En ella el sujeto participa desde el cuerpo individual, subjetivo y social.

Il-  Jovenes, la poblacion de los talleres™

Primero se expondran cuestiones relativas a las percepciones sobre juventud presentadas y su
influencia en los talleres. Luego, diferencias encontradas en la experiencia de los jovenes en los
mismos

a. El rol de las percepciones sobre juventud en los talleres

En las concepciones que los docenes tienen de la juventud, que implican el punto de vista
desde una alteridad sobre el grupo de jovenes, en general ya sea implicita o explicitamente,
reconocen la existencia de la percepcion definida como “negativa” sobre la juventud. Algunos
adscribieron parcial o enteramente a ella, otros se opusieron totalmente. Pero casi todos la refirieron
(o a ciertos componentes de la misma) para justificar el potencial educativo del taller, lo cual,
evidencia su reconocimiento.

- hayuna preocupacion, que creo que es a nivel nacional, y es que los jovenes cada vez hacen menos deporte, es algo
que ves ahora comunmente, un adolescente no quiere saber de nada, ¢Y qué pasa? También lo utilizamos como una
herramienta social para que ellos se cuelguen a hacer estoy no estén haciendo nada, o en el ocio... (2Flow, docente)

- (Este es) un lugar en el que la vision general de la sociedad de los adolescentes es que no sirven para nada, que no
quieren estudiar, que no quieren hacer nada, que estan perdidos, que no tienen valores...(Sabrina, docente)

Basicamente, entienden a la juventud como una etapa “especial” en la vida del individuo,
especificamente, vinculada a algo problematico?. Es referida como un momento en que las

21 Debido a que el muestreo de los talleres se basd Gnicamente en que se destinasen a jovenes y en que fueran gratis, la
poblacidn de jovenes que forma parte de este estudio incluye desde aquellos de estrato socio-econdmico bajo o lo que se
considera “vulnerable” hasta jévenes universitarios, por lo que es una poblacion diversa aungue no homogénea ya que son
bastante mas los jovenes pobres vinculados a los talleres con fines socio-educativos. Como los docentes entrevistados en su
mayoria también daban clases de arte en forma privada a jovenes, hemos tomado su experiencia comparativa para
completar algunos andlisis.
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emociones estan a “flor de piel”, como una etapa susceptible a problemas en los vinculos con los
otros y en el reconocimiento del cuerpo, asi como un momento en el que se experimentan
sensaciones de frustracion, rechazo o fracaso sobre todo en instancias de educacion formal. En
algunos relatos surge explicitamente la identificacion de la juventud con la pérdida de valores, el
aumento del consumismo y la falta de actividad o desgano, todos elementos componentes de la
percepcion negativa ala que se ha referido (Filardo, et al, 2007).

Por eso entienden que los talleres artisticos son una actividad y encuadre adecuado para
afrontar algunas de estas cuestiones, ya sea tanto como una oferta atractiva para la juventud
“necesitada de contenidos”, como un lugar en el que se “sienten mas comodos” en contraposicion a
las instancias de educacién formal que les reportan esas experiencias de exclusién. Valoran la
capacidad del arte como medio de expresion simbdlica para abordar tematicas emergentes (por
ejemplo la violencia y el consumismo), algunas que pueden considerarse tabu, o que vinculan
emociones que las hacen dificiles de tratar por otros medios expresivos. Finalmente, entienden que
los talleres son un medio capaz de generar una visualizacion positiva en contraposicion a la negativa
que la sociedad en general tiene de los jovenes.

- Son chiquilines de la zona que la gente los conoce, entonces verlos a todos caminando con sus remeritas de
Percumanda que es el grupo nuestro, yendo a hacer algo, creo que es algo que hasta que el vecino que capaz estd ahi y

ve que pasan los mismos chiquilines que capaz son fatales, pero en otro contexto, o con otro vestuario, o con otro rol
dentro de la sociedad lo ves y decis, te prefiero asi..(Jorge, docente)

Hasta aqui se evidencian las consideraciones planteadas sobre la juventud, definidas desde
“un-otro” en la sociedad, que ademas la comprende como un grupo homogéneo al que se puede
caracterizar como tal meramente en funcién de la edad. Tedricamente se ha rechazado este modo
de comprension al entenderse que no existe ese componente unificador, y que por el contrario, la
juventud se estructura vivencialmente en relacién a elementos individuales, subjetivos y en las
relaciones con otros. Por eso, se observara la vivencia de la juventud en los talleres desde el discurso
de los participantes y se incluirdan algunos elementos brindados por los docentes como observaciones
externas a dicha vivencia.

También los jovenes evidenciaron un reconocimiento explicito de la concepcion negativa que
se tiene en la sociedad sobre ellos mismos. En la cita que lo ejemplifica, se incluye una valoracion al
respecto de papel de los medios de comunicacién en la asociacidon negativa, algo que ha sido
especialmente observado por Viscardi (Viscardi, 2011).

- F: Elinformativo para mi es injusto, porque pasa siempre que los jovenes son malos, que los jovenes todo...
D: Si, que siempre los jovenes son los drogadictos, los que roban!
F: Claro, pero los jovenes que estan haciendo algo bueno...eso no lo pasan

D: Si uno hace un acto bueno, no sale en los informativos, sale el que robo, el que mato, el que rapind, el que copo...
(Fatima y Dario, participantes)
Coincidiendo con el discurso docente, los jovenes eligen tematicas para trabajar vy
representar que en casi todos los casos tienen que ver con problematicas de sus vidas individuales, y
en varias ocasiones involucran a la violencia como tema.”? Esto confirma el uso del arte como

2 Dina Krauskopf refiere al paradigma que identifica a la juventud como “etapa problema” en la que se la comprende como
un periodo de crisis normativa, asociada a la transicion “al mundo adulto”, y se la define en relacidon a situaciones o
vivencias problematicas. Asi, “Se construye una percepcion generalizada a partir de estos polos sintomdticos y
problematicos” (Krauskopf, D, 1998:122)

2 Ver Anexo VI: letra de cancion compuesta por jovenes del taller de expresion musical del Cecap, tema: violencia
domestica.

30



capacidad expresiva de elementos sensitivos, emocionales y subjetivos. Se observa la forma en que
lo social “se hace cuerpo”, a través de representaciones y composiciones cuyos contenidos expresan
estados o situaciones subjetivas en relacion a problematicas sociales.

- Enel teatro de repente hay mds representacion, ellas siempre representan el casamiento, el cumplearnos de 15, el

Juez... Y siempre terminan todos muertos y en el piso, digo, estan mostrando mas la realidad psicoldgica y mental y de
comportamiento...(lleana, docente)

Desde elementos que surgen del discurso de los jovenes, se puede sostener que efectivamente
los talleres son un lugar donde se sienten comodos. Lo manifiestan en el gusto que expresan por la
asistencia al taller, por las metodologias y propuestas, asi como por el vinculo con los docentes.
Estos, reconocen en todos los casos que hay un compromiso por parte de los jovenes con los talleres,
que se ve en la asistencia (salvo dos casos?*, en ninguna es obligatoria) y en la actitud que toman con
las propuestas que les son presentadas. Podrian ser un indice de esto las inscripciones masivas en los
talleres semestrales en La Casa, Inju, asi como el constante reclamo por el inicio de los mismos en las
instituciones socio-educativas. El vinculo con los docentes es valorado por los jévenes como un
relacionamiento afectivo y “distinto a otros” porque sienten que confian en ellos, en sus
capacidades, que los motivan, que no tienen prejuicios y que se vinculan desde el afecto y el respeto
mutuo.

- Para mison excelentes, porque caen bien, porque vos les preguntas y siempre tienen una respuesta buena para
todo, y joden, no hay manera de que te caigan mal (Jonhatan, participante)

- Son muy pacientes, siempre estan incentivando a que sigamos ensayando y practicando y que va a salir (Sebastidn,
participante)

- El nivel de compromiso con las propuestas, desde la profundidad con que trabajan, desde el respeto, porque no hay
una broma ni una tomada de pelo hacia el otro, como que esas cosas son sefales de hay algo o una cosita que estd
cambiando ahi adentro de ellos...(Patricia, docente)

En los discursos de los participantes pueden distinguirse dos posiciones que evidencian
construcciones sociales sobre la juventud incorporadas. Una tiene que ver con la forma en que se
auto perciben, y la otra con las expectativas que expresan tener.

La primera proviene de la necesidad de diferenciarse de otros jévenes identificados en vinculos
con drogas, con la falta de actividad, o el desgano, dada especialmente en jovenes de nivel socio-
econdmico mas bajo. Mientras se indagd indirectamente en lo que les reportaba el taller,
espontaneamente refieren a estados emocionales de placer, disfrute y goce vinculado al desarrollo
mismo de la actividad, la presentacién de muestras u otras instancias grupales. Sin embargo, cuando
se les interrogaba directamente sobre el objeto y futuro de la concurrencia al taller, evidenciaban
una concepcidn utilitarista al mencionar que es mejor venir al taller que estar “sin hacer nada”, o que
el venir al taller los diferencia de aquellos que no hacen nada, por ejemplo. Puede interpretarse que
aqui hablan desde el cuerpo social, a través de estructuras sociales incorporadas, que vectorizan lo
individual y subjetivo en relacion a sus conexiones con los otros (Scribano, 2007, 2012). Esos otros

‘.

pueden ser el mundo adulto ante quienes se presentan como jovenes “que hacen algo”, en
contraposicion a otros otros: los jovenes que “no hacen nada”. Ellos mismos vinculan elementos de la
concepcion de juventud de la cual quieren distinguirse. Prima la justificacion utilitarista de la
concurrencia, que se verbaliza cuando se pregunta explicitamente pero que es secundaria a las
valoraciones respecto al goce y disfrute que se mencionan antes y de forma espontdanea. Dicha

concepcion utilitarista caracteriza las expectativas que el cuerpo social tiene de la juventud.
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- Porque es mejor venir aca por ejemplo, que aprendemos cosas que nos gustan, a estar en la esquina haciendo nada.
Ademads que en el barrio de nosotros todos los que paran en la esquina son todos drogadictos, nosotros hacemos algo...
(Alejandro, participante)

La segunda es la evidencia de la internalizacion de las expectativas que el resto de la sociedad
tiene de los jovenes: se espera que cumplan eficientemente con la transicion y adopcion de roles y
responsabilidades del mundo adulto (Celiberti, et al, 2008). Se verifica independientemente del
estrato socio econdmico o educativo al que se pertenezca. Ante la pregunta ¢ Qué taller o actividad te
gusta mas? Siempre eligieron la que tiene salida laboral, y cuando se les interroga sobre los motivos,
refieren al fin instrumentalista, “por lo que te deja”. Mas alld de un posible reconocimiento del
sentido de apropiacion y responsabilidad con su propia vida y futuro, debe destacarse que la
pregunta, y en ello se insistia, se enfocaba a una eleccion por el gusto, placer y goce.

Podria evidenciarse el funcionamiento de mecanismos de disciplinamiento y control social en
los dispositivos de regulacion de sensaciones, que definen como se conforman las auto percepciones
y como en base a ellas se elaborardn expectativas. Los jovenes se auto identifican en relacion a la
construccion social negativa que existe sobre ellos mismos. Esto implica que han internalizado
esquemas de percepcion a través de los cuales aprenden, clasifican y seleccionan el mundo social
(Scribano, 2009). En base a ello, elaboran expectativas acordes a esa construccion del cuerpo social,
aun cuando explicitamente no se los interroga desde el “deber ser”.

Tal vez por esto, la participacion en los talleres de arte son visualizados por la mayoria como
algo secundario en sus vidas, como algo accesorio en relacion a otra actividad “utilitaria” tanto en
términos econémicos o de formacion permanente (Deleuze, 1990).

- ¢Y porque eslo que mds les gusta? Y porque lo que te enseiia polivalente te puede servir para un futuro, porque si
aprendes a trabajar con la madera acd por ejemplo, después podes ir a buscar un trabajo como carpintero o como
ayudante de carpintero o algo. Si aprendes a revocar vas a una construccion... (Dario, participante)

- Peluqueria. Mis planes de futuro es ser peluquera (...) ta, si pero igual hacer musica porque me gusta...(Fiorella,
participante)

En sintesis, se evidencian las construcciones sociales que identifican a la juventud de un modo
negativo o como una etapa “problematica”. Entre los docentes sirven para justificar el potencial
educativo y encuadre del taller. Entre los jovenes, esas construcciones que “se hacen cuerpo”, son
expresadas y exteriorizarlas a través de la practica artistica. Desde el discurso, la in-corporacion se
verifica en la elaboracion de auto percepciones y formulacion de expectativas, basados en elementos
de esa construccion social. Con esto, podria evidenciarse el funcionamiento de dispositivos de
regulacion de sensaciones en el marco del control y disciplinamiento social sobre los jovenes.

b. Sobre diferencias en la vivencialidad del proceso artistico

Se interrogd a los docentes sobre qué diferencias podrian destacar de la vivencialidad y
aprovechamiento del taller desde su experiencia laboral con jévenes en diversos ambitos. El primer
elemento que destacan tiene que ver con una situacion que se denomind de “vulnerabilidad
emocional”® de la que parten para el trabajo artistico jovenes de nivel socio-econdémico bajo. En
general implica un autoestima baja, y poca motivacion afectiva que les reporte creencia en ellos
mismos o animo a investigar con la materia, o con algo desconocido.

%5 5e usa este término para contraponerlo al de “vulnerabilidad” o “yulnerabilidad econémica” con el que generalmente se
engloba una situacion que deberia diferenciarse en sus aspectos materiales, sensibles y emocionales.
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- Por determinadas cuestiones de vida, de repente no han podido tener la atencion que yo creo que se requiere para la
formacion de una persona, entonces muchas veces se dan casos de autoestima baja, muy baja (Martin, docente)

- Aveces en las casas les cuesta, o no tienen practica y costumbre de alabar o de felicitar, o de hacer demostraciones
de carifo y gratitud frente a un trabajo de un hijo, en general los gurises son muy cascoteados por cosas negativas
entonces es dificil que les devuelvan... (Fernando, coordinador de programa)

Para los docentes, muchos de estos jovenes provienen de situaciones de carencias materiales
pero fundamentalmente afectivas. Algunos lo vinculan a una falta de atencion emocional, de
devoluciones positivas, de valoraciones afectivas de gratificacion y de motivacién.

Desde Honneth, estas carencias pueden analizarse como faltas de reconocimiento, tanto en
relacion a lo afectivo como a la valoracion social. Ante las mismas, tampoco se generaria —como
autorrelacion practica- ni la autoconfianza, que parte del reconocimiento afectivo (atencion
emocional), ni el autoestima que proviene de la valoracidén social positiva frente a lo realizado
(gratificacion, motivacién, etc.).

Entienden que en general, estos procesos provienen desde la temprana infancia en los
jévenes. Esto implicaria que forman parte del proceso de formacion de la identidad y construccién
del mundo de vida definidos desde Berger y Luckmann, en los que se destaca el rol de los otros
significantes y su mediacién idiosincratica. De modo que se trataria de carencias relevantes e
internalizados con fuerza en los jovenes. Forman parte ademas de un mundo de vida primario,
internalizado como unico, vivido como inevitable e incuestionable por ellos.

Si bien para esta valoracion se toman las entrevistas docentes, puede contraponerse la idea
para corroborarla con algunos datos obtenidos en las entrevistas con jovenes de estrato socio-
econdmico medio-alto. En ellos, y por oposicion, se destaca de un modo importante el apoyo
familiar, la motivaciéon y el acompanamiento afectivo expresado en el “dar para adelante”. También
puede recordarse como dato la valoracion que hacen todos los jovenes del rol docente justamente
en la funcién de motivacion y sostenimiento emocional. Se presentan dos ejemplos, el primero de
una joven de clase media, el segundo de un joven de clase baja.

- En mi casa desde chica siempre me mandaron a teatro, siempre me apoyaron cuando dije que queria ser actriz y
bueno, hicieron unas caras como diciendo que acd en Uruguay no es muy fdcil pero siempre me dieron para adelante,
siempre tuve un buen apoyo de parte de mi familia, me decian que le diera para adelante y que no importan los
comentarios. (Inés, participante)

- No, siyo llego a hacer esa coreografia en mi casa me van a decir, “estupido de miérda, ¢ esto qué es? Arrancd, anda
pal Vilardebd” ..claro!...(Johna, participante)

También se destacan diferencias por clases sociales en relacion a los procesos técnicos y
aprovechamiento de las herramientas que brinda el taller. Los docentes afirman que en los jévenes
que se acercan al taller desde ese estado de “vulnerabilidad emocional” el trabajo de aprendizaje y
relacionamiento con la técnica se emprende junto con otro en el que trabajan esas carencias. Por
este motivo, observan que los procesos difieren en la profundidad y en el tiempo en que se logran
determinados objetivos. Tomando en cuenta el mismo periodo de tiempo, los trabajos con jovenes
de estratos bajos tienden a ser menos profundos.

Entienden que también incide la valoracion que haya en las familias o entorno de la actividad
artistica y del consumo de arte. Observan que cuanto mejor sea la valoracién y mayor el consumo,
con mas elementos contard el joven para trabajar, es decir, habrd internalizado mas referencias
culturales y sensibles en su socializacién y mundo de vida.

- Los chiquilines que vienen a los talleres de arte en estos proyectos, muchas veces tienen que procesar e incorporar
otros aprendizajes y tienen que ir resolviendo otros conflictos al mismo tiempo que estdn adquiriendo, o investigando o
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ensayando con la herramienta artistica. Capaz que ahi hay una diferencia importante con la gurisada que uno trabaja
en otros lados que son gurises que van de lleno mds a investigar, a aprender, a explorar, que no significa que no tengan
conflictos, pero si tienen como otros canales y otros espacios y donde van creciendo y van resolviendo eso también.
Entonces en la tarea misma vos ves como un mayor aprovechamiento de la investigacion de la herramienta misma
(Fernando, docente)

- Lo que sucede con los gurises que no son de contextos vulnerados es que los procesos son mucho mds rapidos. Yo
trabajo con adolescentes en El Picadero, que son increibles las cosas que hacen!.. todo esto mismo pero con la
capacidad de hacer procesos un poco mds profundos. Como eso de sostener mds las cosas, de entender mds, de
verbalizarlas mucho mas, como de poder conceptualizarlas mucho mds, entonces ahi te das cuenta un poco mas del
impacto que tienen (Patricia, docente)

Esta ultima cita refiere a otra distincion que también parte de una diferencia de clase. Se
observa que las poblaciones de nivel socioecondmico y educativo mas bajo tienen menos habito de
racionalizar, reflexionar y expresar verbalmente sobre su proceso, lo que vivencian y como lo hacen.
Esto implica dificultades para algunos docentes a la hora de evaluar ciertos procesos o resultados por
lo que van tomando “sefiales” que interpretan pedagégicamente, una de ellas es la concurrencia. Se
ha comprobado esta dificultad para reflexionar, racionalizar y verbalizar sobre el proceso que tienen
los jévenes de nivel socio econdomico bajo al momento de realizar las entrevistas. No obstante, otros
docentes destacaron que el habito y tendencia a racionalizar dificulta el proceso artistico cuando se
busca transitar por herramientas y actividades no intelectualizadas. De modo que la baja
intelectualizacion o racionalizacion es beneficiosa para el proceso artistico, y una dificultad para la
evaluacion de los procesos.

Puede concluirse que la vivencialidad del taller esta atravesada por diferencias de clase. La mas
relevante tiene que ver con una situacion de “vulnerabilidad emocional” en que se encuentran
jévenes de estratos socio-econdmicos bajos, que habla de una baja autoestima o confianza en si
mismo. De esto resultan diferencias en el aprovechamiento de la herramienta y técnica artistica, en
la profundidad y tiempo de los procesos.

Ill-  “Dimensiones intrinsecas de lo artistico”

“Yo creo que lo que hay es como valores intrinsecos en las herramientas en las disciplinas
artisticas que nos tocan a todos (...) a mi me parece ver que el arte tiene cama unas Idgicas o
unos resortes internos que al ser humano le significa un beneficio o un disfrute, o les ayuda a

vibrar algunas cosas de la vida en ciertas dimensiones que otras herramientas, que otras
disciplinas, no te lo hacen vibrar de esa manera. Y eso a cualquiera que trabaje e investigue con
la herramienta o con la disciplina. Entonces, creo que por ahi esta la explicacion de lo que se lleva
cada uno”. (Fernando)

Desde el material recabado tanto en entrevistas como en observaciones participantes, se
evalué la vivencialidad del proceso artistico tomando como aportes aquello que les generaba a nivel
emocional y corporal a los participantes. Especificamente, en relacion a mecanismos que de diversas
maneras limitan al individuo. Se trabajara empiricamente con las “dimensiones intrinsecas de lo
artistico” definidas tedricamente como: a) Actividad creadora, b) “Proceder desde la potencia”, c)
Conocimiento que se basa en la experiencia y d) Conciencia de alteridad.

a. El fomento de la capacidad creativa

Todos los docentes destacan como un potencial de la practica artistica el promover la
creatividad e imaginacion. El vinculo entre arte y creatividad es estrecho, a veces se los trata como
sindbnimos o como que hablando de uno se implica al otro. En general parten de la concepcion que
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los individuos somos creativos, apartandose de la idea que la creatividad sea un “don” que poseen
solo algunos privilegiados, tal como lo describe Nora Ros (Ros, 2004).

- ..los gurises son creativos, son creativos a la hora de resolver cosas, en las formas, en crear un nuevo movimiento,
un nuevo truco, o dominar el monociclo, una nueva forma (...) Pero para crear hay que conocer también, y muchas
veces se arranca un poco como de atras con los gurises en eso...(Luis, docente)

Comparten que es una caracteristica inherente al ser pero que depende de la experiencia y por
lo tanto, que debe aprenderse y ejercitarse. En ese sentido, reconocen que el taller es un lugar
donde aprenderla, practicarla y encontrar herramientas para la creacién. Seostienen que en el
ejercicio creador los jévenes van encontrando nuevas posibilidades de movimiento y enunciacion, a
través de distintos canales expresivos o en el uso de distintos elementos.

- Sisucede, por observar los procesos de los alumnos, que empiezan a conocer nuevas posibilidades de movimiento, o
se bajan de la silla y empiezan a rolar por el salon, entonces descubren como estrategias para moverse y desplazarse
que no son las convencionales de caminar o como hacemos todos, pero trasladandose... (Lucia, docente)

Esta cita ejemplifica como la accion creadora puede convertirse efectivamente en un medio de
ampliar limites; ante aquello que puede considerarse lo normal o de sentido comun como pueden
ser, por ejemplo, las “limitadas” posibilidades de movimiento de alguien en sillas de ruedas. El arte,
en estos casos desplegado en su funcion como modo de conocimiento, habilita nuevas posibilidades
hasta el momento no conocidas, no vivenciadas, ni imaginadas. Se evidencian la conexion entre
creatividad o fantasia y realidad social, y como la experiencia se apoya en la fantasia (Vigotsky, 2003),
en el hecho de buscar diferentes caminos ante una misma situacion, como puede ser “buscarle la
vuelta” a la resolucion de un truco, o a la hora de improvisar un movimiento.

- Oenlabusqueda del “no mesale”bueno ta, pard, como que no te sale?, le buscamos la vuelta, lo pensamos...(Luis,
docente)

La practica de DanceAbility evidencia claramente la capacidad de ampliar limites en relacion a

lo material y a lo corporal, por explorar opciones e investigar el movimiento. Nota de campo:
observacion: en el ejercicio que se llama “el espejo” dos personas trabajan juntas, enfrentadas, y una sigue los
movimientos de la otra. Un chico en sillas de ruedas seguia los movimientos de su compariera que saltaba y
corrfa junto a él. Motivado por el ejercicio creativo e imaginativo, experimentaba movimientos, tal vez alguno
nuevo para él, que ampliaban su experiencia, tanto material, como imaginativamente. El pudo haber
imaginado que corria y fruto de ello, experimentarlo en su cuerpo y en sus sensaciones. En ningun momento
ninguno de los dos se noto impedido, limitado, incomodo frente al ejercicio y frente al despliegue, totalmente
libre, de la compariera.

Desde los docentes, la posibilidad de trasladar ese ejercicio creador a todos los ambitos de la
vida del individuo, mas alla del artistico, es un incentivo para promoverlo.

- ..la creatividad como un valor en si mismo, un valor humano que después si se logra desarrollar en realidad es
totalmente aplicable a cualquier esfera de la vida. Y lo mismo con las capacidades de comunicacion y expresivas {...)
que son habilidades que en realidad se trasladan a todo, a cualquier ambito de la vida, sobre todo en esta cuestion de
romper un poco la cabeza y decir la realidad pueden ser millones de realidades distintas. El arte habilita a eso, el arte
en general... (Patricia, docente)

Esto implicaria que el joven creativo se enfrenta a un abanico de opciones mas amplio a la

hora de vivir, resolver problemas o situaciones de la vida cotidiana. Algunos docentes entienden que

726

una vivencia creativa promueve el no conformismo con el “es lo que hay”*”, con lo definido como

condicionantes incuestionadas por los individuos porque toman la forma de “lo unico posible”, “mi

% Refiere a la expresion popularizada en Uruguay por un periodista deportivo ( “Es lo que hay, valor!”)
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mundo”, el “esto es (0o no es) para mi” y que resumen una naturalizacién de las condiciones de
existencia.

- ...esa cosa de asumir que la realidad es esa y que no hay otra...el uruguayismo del “es lo que hay”, en todos los
dmbitos, estd salado!. Y bueno, en esto vuelvo a esta cosa de la creatividad, y decis bueno, si vos realmente crees en
esta cosa de la creacion no te conformas con “es lo que hay”... (Patricia, docente)

En sintesis, el potencial emancipador de la accion creadora, que promueve el arte y que se
traslada a todos los ambitos de la vida del sujeto, radica en promover visiones y opciones creativas
ante situaciones y construcciones incuestionadas en las que se basa el control social.

b. Proyectar estados potenciales

Segun Herbert Read, la obra de arte es una forma cuya finalizacion se da cuando el artista,
creador de dicha forma, la considera adecuada. Desde esta concepcion se entiende que en el arte no
hay una unica verdad, sino mas bien, diversos transitos hacia la forma “adecuada”.

- No hay un contenido, una unica verdad en el arte, entonces esta esa posibilidad de decir bueno, lo que yo haga, si lo
estoy haciendo, va a estar bien. Entonces no es que yo tengo que “lograr esto” sino que puedo “transitar esto” y sentir
que hay algo mio que esta ahi creciendo y que es vdlido (Patricia, docente)

Varios docentes comparten esta vision del arte, lo que implica que en los talleres no hay lugar
a que algo esté bien o mal®’. Confirmando lo desarrollado tedricamente, en los talleres el error, o no
tiene lugar o se re significa (pudiendo incluso, convertirse en el impulso para la realizacion).

- ...el lugar del error: qué significa el error, qué hay ahi del aprendizaje y como uno aprende, hacer tema de eso a
nosotros nos parece importante porque después ellos establecen como una dindmica de funcionamiento donde por
ejemplo en la actuacion, los gurises se equivocan y nosotros asumimos una actitud frente al error que es la de la
celebracion. Entonces eso le agrega un contenido, atraviesa de un sentido diferente a algo que generalmente en los
espacios educativo tiene un sentido negativo: la mala nota, el rezongo de los padres. Entonces se empieza a re-
significar un monton de cosas que es el objetivo del espacio y el error se transforma en un desafio ... (Luis, docente)

Esta re significacion del error también se verificd entre los participantes:

- F:Claro, que aunque vos pienses que estas haciendo algo mal y no, para los demds esta bien, D: Siempre te corrigen,
pero siempre te estdn dando para adelante (Fatima y Dario, participantes)

- Vos podes hacer los pasos mal pero siempre estas aprendiendo de tus errores y estds tratando de superarte, tratas
que los pasos te salgan mejor...(Sebastian, participante)

La improvisacién, como mecanismo creativo también se ubica por fuera de una verdad a
alcanzar, ni da lugar a lo que esté bien o mal. Son varias las disciplinas que la promueven y utilizan
como herramienta, ya que también ejercita la vivencia del continuo cambio y necesidad adaptacion
al mismo de un modo creativo y autentico.

- J: A parte nos equivocamos todos en lo mismo y seguimos...

J: Pero estuvo bien porque improvisamos y terminamos bien. Si fuéramos otros abandondbamos en la mitad del
baile (Jonhatan y Jonhatan, participantes)

Tedricamente se definid que el concebir la materia en estado de potencia, implica reconocer
su potencialidad de transformacion y cambio del estado actual. En la practica, se observé cémo ios
jovenes experimentan esa posibilidad de cambio y transformacion. Se traduce en otra premisa que

In

abarco a todos los talleres: el no-lugar del “no puedo”. Segun los docentes esta frase que envuelve

un estado de limitacion y negacion a la accion, no tiene lugar en el espacio del taller.

27 e e - . . . .
Vale la pena recordar la salvedad del aprendizaje de una técnica o destreza especifica en la cual si existen lineamientos
mas estrechos.
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- Lo primero que digo cuando empieza el taller es el “no me sale” lo hacen un bollito y lo tiran, porque uno al decir no
me sale, estd diciéndole a su cuerpo que no le va a salir, la mente domina la cuerpo y si vos estas predispuesto a que
no te va a salir, no te va a salir (...) vos podes decir, “qué dificil esto”, o “¢como puedo llegar a hacer esto?”, todas las
variables, pero el “no me sale” esta prohibido... (2Flow, docente)

- No existe la barrera del “no puedo” porque lo trabajamos desde otro lado, es mas del “si puedo”, y se sorprenden de
todo lo que pueden... (Lucia, docente)

I/t

En los jovenes esto se traduce en una sensacion del “si puedo”, que implica autoconfianza y

permanencia en la accion a través de la experiencia.

- Elafopasado, la primera vez que trajeron la tela yla colgaron en un drbol alld, en un campito ahi, y yole pregunté
a él como hacer esto y esto, y ahi fue mds o menos como aprendi. Y yo me tiro a que no me salga o me salga, hasta
que me salga! (Jonhatan, participante)

Como premisa educativa este modo implica potenciar las facultades individuales favoreciendo
la complementariedad y diversidad grupal. Entre las experiencias analizadas, los talleres de musica y
artes escénicas o circenses, se proponian especialmente dar lugar al desarrollo de habilidades y
propuestas que los jovenes trajeran para trabajar en esos espacios. No se apuntaba al desarrollo de
un unico elemento como ejercicio de fortalecimiento de técnica, sino que se favorecia la
experimentacion con diversos elementos para que luego cada uno eligiese con qué trabajar. Esto
también se explica porque en general son talleres en los que se tiene el primer contacto con la
disciplina y las herramientas.

Esa posibilidad de elegir es otro elemento importante a destacar ya que se vincula con la
autodeterminacion y por ello, con la libertad. Se observo tanto en el desarrollo de las clases como a
la hora del armado de la muestra. Las propuestas eran abiertas dando lugar a debatir, construir y
apropiarse grupal e individualmente del proceso y el producto a generar. La asignacion de los roles
para la muestra en general va en funcion de que le gusta mas, se siente mejor, o es “su potencia” a
cada uno (por ejemplo al dividir roles entre vestuario, iluminacién, coreografias, etc.).

Finalmente, se destaca el Teatro del Oprimido como una disciplina que busca explicitamente
un cambio o transformacion, en la que los individuos salgan de una situacidon de opresion especifica.
La nocién de cambio potencial estd en los fundamentos de la metodologia que apunta
explicitamente a generar esa accion y el estado de potencia aun no realizada. El caso de DanceAbility
también se destaca porque no se trabaja diferenciando por niveles o tipos de actividad, ni porque las
personas sin discapacidad ayuden a las que si la tienen, por el contrario, se entiende que “todos
tienen algo para ensenar” y las actividades se proponen desde el minimo que todos pueden realizar
para que en el encuentro desde las diferencias se trabaje en la diversidad grupal, donde el “no
puedo” es rechazado desde una “posicion politica”.

- ¢el “no puedo” no aparece? No..., e suna posicion politica bastante fuerte, no? (Lucia, docente)

En sintesis, en la practica artistica los jovenes son concebidos como seres con potenciales de
transformacion y autodeterminacion. Esto se lleva adelante por dos premisas basicas que guian la
accion: no hay algo que esté bien o mal; no hay lugar para el “no puedo”.

c. Del contacto directo con la materia de experimentacion

Si el proceder desde la potencia es lo que guia la actividad artistica, la experimentacién
continua y directa con la materia de investigacion es el modo practico por el que se lo consigue. Los
docentes refieren a esto por oposicion a las formas de proceder de otros espacios educativos,
basadas en el conocimiento mas abstracto y puramente racional o intelectual, y como se destaco,
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con una tendencia “normalizadora”. En contraposicion, se sostiene que en la practica artistica el

” ou

conocimiento “se transita”, “se construye”:

- ...encontrar que el aprender no es solo algo que uno tiene que alcanzar, esa cosa del aprendizaje mds duro que estd
muy vinculado a la escuela, sino que realmente uno puede construir su aprendizaje. Y es en la vivencia de la
construccion del aprendizaje que descubren que realmente tienen un monton de cosas para decir, que no es solo
‘vengo acd a que me digan lo que tengo que hacer’. (Patricia, docente)

El contacto directo con la materia de investigacién implica una forma de proceder cuya base es
la prueba, la practica, el entrenamiento y la experiencia. Para los docentes esto genera en el joven
una motivacién, por oposicién a la frustracion y el abandono de la accién que puede ocasionar la
sensacion de fracaso ante un “error”. Sostienen que esa frustracion es la que experimentan en
instancias educativas en las que prima lo racional o intelectual, de las cuales muchos jovenes,
fundamentalmente aquellos de estrato socio-econémico bajo, se encuentran excluidos.

- Frente a la frustracion estd la estrategia de permanecer, de conservar el objetivo e insistir sobre eso, preguntdndole
a los demds, conversando con otros, conversando con un referente, fijandose en internet (...) Entonces empiezan a
encontrar distintas estrategias de busqueda, y gurises que en la escuela no tienen lugar, por el tipo de propuestas que
se les hace, de aprendizaje, y que empiezan a quedar como excluidos, acad se sostienen. (Luis, docente)

- ..algunos tienen mads habilidad y otros no tanto, pero lo importante es que se animan, bailan, prueban, lo repasan, y
como que es eso....(Patricia, docente)

Se observa una relaciéon entre un modo y otro de educacién y la estructuracion corporal que
cada una genera. Se afirma que las tendencias logicistas se basan en una estructuracién mas rigida
del cuerpo, con menos movilidad (basicamente predominan las posiciones de estar parado/sentado)
y en la que prevalece el ejercicio racional y mental. Por oposicidn, en los talleres de arte se trabaja
desde el movimiento, donde la vivencialidad corporal, el contacto fisico y emocional con la materia
de investigacion son los ejes centrales de trabajo. Se retomara este analisis mas adelante.

- ..todos estos procesos de aprendizaje y de busqueda de sentido no son actividades intelectuales donde vos solo te
quedas quieto en un banco y razonas, o buscas respuestas desde lo cognitivo, es distinto, no sé si al revés, pero distinto,
porque estd toda tu emocion, muchas veces se trabaja parado, moviéndose...(Fernando, docente)

- ..trabajamos mucho el concepto de lo que llamamos la sensacion del cuerpo, pero no es sensacion de sentimientos
sino es la percepcion del peso, de la respiracion, de la temperatura, de como poder percibir el espacio en el que estés, o
la forma en que esté tu cuerpo,...el abordaje es desde lo sensorial y también de la comunicacion con los otros cuerpos,
coémo se relacionan los cuerpos entre los cuerpos. (Lucia, docente)

En la experiencia de los jovenes esta forma de proceder y de enfrentarse al fracaso o a la
frustracion también actua como un medio de ampliar limites porque genera nuevas experiencias,
material y acervo para la creacion. Cada ensayo, cada intento, se vuelve material disponible que se
acumula en la experiencia enriqueciéndola. Desde el punto de vista corporal también se observa una
postura menos estdtica y mas arriesgada a la experimentacion. Se empieza a visualizar otra
concepcion y uso del cuerpo, distinta a la utilitarista definida desde Foucault y Deleuze.

- Estd bueno porque tu cuerpo se limita a otra cosa mds...porque vos hay una cosa que nunca hacés, y si te
enganchds, tratas de esforzarte porque lo queres hacer asi entonces practicas, practicas, practicas hasta que te sale.
(Alejandro, participante)

Puso la tela, yo miré un par de trucos y me dice es asi'y asi, yo voy, me subi, algunas cosas me salian y algunas no...
una vez sola me caide cabeza, que me mared y ta, después me senté ahiy fui de vuelta... (Jonhatan, participante)

En resumen, por oposicidon a las tendencias logicistas y abstractas, las practicas artisticas
proceden desde un continuo de experimentacién (corporal y sensible) con la materia. Es la forma
practica que guia la posibilidad de cambio y autodeterminacién. Los talleres como espacios
educativos con estas caracteristicas, se contraponen a uno “normalizador”’.
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d. La construccién cony para “un-otro”

Se destacara lo hallado tanto en docentes como en participantes, sobre la importancia de los
vinculos, la grupalidad y el trabajo en grupo (elementos tedricamente definidos como “alteridad
interna”). Y sobre la relacion con “un-otro” como es el publico en las instancias de presentacion
(“alteridad externa”).

El sentido de pertenencia, la integracion y la identidad de formar parte de un grupo funciona
en los jovenes como en otros ambitos, sustentando al individuo desde esos mecanismos. Algunas
disciplinas promueven o integran mas especificamente cuestiones vinculadas a la grupalidad, como
es el caso de la acrobacia dentro de las artes circenses, donde el trabajo en grupo, coordinado y
sobre la base de la confianza mutua es sustento, en muchos casos, de la propia integridad fisica:

- Hay algunas disciplinas en que estd un poco mads implicito la cuestion de las vinculos. Cuando hacemos acrobacia por

ejemplo hay un profundo respeto por el otro, que no se pone en discusion y que se recontra acepta. Y cuando se logra
entender que eso es asi se cuidan mucho entre ellos y eso esta buenisimo. (Patricia, docente)

También en musica, cuando se propone ejecutar en grupo se necesita de especial atencién y
contacto con los otros para generar el ensamblaje musical, para poder acompasar y ejecutar
armonicamente entre varios. Lo mismo podria decirse de la danza o cualquier disciplina y proceso de
creacion grupal.

- Al querer organizar un ensamble con tambores se requiere bastante disciplina porque hay que escuchar a los

.comparneros, hay que respetar los tiempos, es una actividad de cardcter de ensamble muy fuerte (...) porque tenes que
estar acompasado a todos los compaiieros...(Martin, docente)

El hip hop también se presenta como una disciplina donde lo grupal tiene gran peso. El baile o
danza se promueve fundamentalmente para pertenecer a una “crew” o tribu, incluso cuando se
baila, que se lo hace en forma individual, se esta representando a la “crew”. En el teatro también la
diversidad y complementariedad de los roles son claves al momento de presentar la obra.

Tanto docentes como participantes valoran las producciones grupales, en las que se crea,
produce y ejecuta en y con el grupo. La instancia de muestra o presentacién es el momento mas
significativo para los jovenes. Previo a ella, el armado de la misma también exige gran compromiso
del componente grupal. Los docentes las destacan como instancias en las que se fortalece, vivencia
fuertemente y depende la grupalidad.

- Toda esa dindmica que se da en el momento de preparar |a muestra, donde empiezan a aparecer millones de tareas
nuevas que hay que asumir, donde claramente existen las diferencias de los gustos, de los roles, de quien asume un rol,
quién asume otro, y empieza a haber mucha mds colaboracion o permeabilidad en el grupo con los otros, con los otros
educadores a con sus familias, entonces es un movimiento ahi que se da que esta buenisimo, que abarca un monton de
cosas mds que lo que puede llegar a ser solo el taller (Patricia, docente)

- ..ellas aprenden hacer teatro con el trabajo colectivo que implica el teatro que hay iluminador, que hay escendgrafo,
que hacemos la misma escenografia, actuamos, cantamos, bailamos, unas cantan, otras bailan, otras ayudan. (lleona,
docente)

Estos elementos corresponden a lo definido como “conciencia de alteridad interna”. Por otro
lado, surgen elementos que hablan de una “conciencia de alteridad externa”: la que refiere al publico
espectador. Al respecto la instancia de muestra es central, por ser un momento en el que se produce
la exposicion y visualizacion externa del producto logrado en el taller, en ocasiones especificamente
elaborado para ese fin y cuyo objetivo es siempre comunicar, expresar, generar esa “empatia” por
parte del espectador.

- M:Esun baile, no se trata simplemente de hacer acrobacias sino que realmente vos tenes que estar bailando y a su

vez, generando una expresion. En esa expresion cuenta por ejemplo, que vos puedas comprarte al publico. Al ser un
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arte callejero algo de la esencia es que vos puedas generar que la gente te mire. 2: Generar una respuesta, como quien
dice, no? M: Claro, sivos estas haciendo algo y realmente nadie te esta observando en realidad no tiene mucha esencia
de lo que realmente es el breakdance como una expresion, realmente como es su esencia, no?. (Malon y 2Flow,
docentes)

Es el lugar de vinculo con “un-otro” y de reconocimiento por excelencia, en la que generan
empatia, son observados y reconocidos por lo que estan haciendo. Se analizara especificamente esto
mas adelante.

El Teatro del Oprimido es una disciplina cuyos componentes colectivos y conciencia de
alteridad son muy importantes. Por un lado, porque es un requisito de la practica que el grupo'que se
disponga a trabajar, genere conciencia de grupo como oprimidos, y vivan la opresién como parte de
un grupo social, de modo que también asi se entienda la posibilidad de cambio, concebida como algo
colectivo y no individual. Por otro lado, porque las presentaciones se realizan través de teatros foros,
lo que implica que el publico se convierte en “espectactores”, a quienes luego de presentada
(escenificada) la situacion de opresion, se invita a colaborar en la resolucion de la misma a través de
la participacion en escena. Es una técnica que depende mucho del rol activo que tome el publico,
convertidos en “espectactores”.

En resumen, evidenciamos la “conciencia de alteridad” en el desarrollo y metodologias de las
practicas artisticas. Se basa en relaciones intersubjetivas que habilitan situaciones de
autodeterminacion, entre el grupo de pares, y de reconocimiento, ante el publico.

IV-  Aportes desde lo senso-perceptivo, la “Razon sensible”

“El arte despierta otras sensibilidades”

Ante la pregunta: ¢Qué te parece que aporta el arte en este ambito? Tanto docentes como

"

informantes calificados respondieron casi que con la misma frase: “el arte despierta otras
sensibilidades”. Para explicarlo, aludieron a diferencias entre la forma en que procede y los aportes
que genera la educacion a través del arte, de otros sistemas y contenidos educativos ya definidos,
con mayor tendencia al logicismo o racionalismo, basados en una concepcion mas rigida y estatica
del cuerpo. Referian a lo desarrollado en el punto lll.c de este analisis (“Del contacto directo con la
materia de experimentacion”), en relacion a que el conocimiento a través del arte se genera por
contacto directo con la materia de experimentacion, a través de la experiencia, desde una forma mas
vinculada al sentir emocional y a los sentidos, y a un estado corporal distendido y expresivo.

- El arte habilita a despertar otras emociones u otras sensibilidades distintas que no lo aportan otros contenidos

educativos, que en general tienen toda una carga mas intelectual, y que no es solo de la educacion formal, puede ser

también lo deportivo (...)Claramente creo que es la posibilidad de sentir, (...) es muy dificil que en otros ambitos se te

invite a “veni a sentir”, el futbol no te invita a sentir, el futbol te invita a que vos vengas a jugar para ganar, o veni a
divertirte y la diversion puede ser un sentimiento que esta bueno pero que queda por esa. (Patricia, docente)

- ..porque el arte en general toca lugares diferentes que la ciencia, ya sea las ciencias humanisticas o cientificas...el
arte es como un disparador sobre todo, de la creatividad, de la imaginacion, de las emociones a través de eso. (lleana,
docente)

El arte, procediendo de esta forma, lo hace acorde a cdmo el sujeto conoce y se relaciona con

el mundo desde el “cuerpo / emocion”, esto es, en la dialéctica entre lo organico y lo social. Tanto en
la elaboracién de producciones artisticas, como en su consumo, el sujeto se vincula con el mundo

objetivo en la experiencia y a través del cuerpo: el contacto con el entorno, contexto y los demas en
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interaccion se establece desde el cuerpo individual, organico, a través de los sentidos, en forma de
“impresiones”. En un proceso no lineal sino dialectico, éstas son interpretadas (o elaboradas, en el
caso de la produccion de arte) desde esquemas de percepcion, socialmente determinados, dando
lugar (o cuya raiz son) sensaciones y emociones. De esta forma, el relacionamiento con el medio a
través de las practicas artisticas involucra lo sensible, las emociones y el cuerpo.

Con esto, la practica artistica amplia y complementa el vinculo racional entre el sujeto y el
mundo. La metodologia del Teatro del Oprimido desarrollada por Augusto Boal’® busca
especificamente esa complementariedad entre sus objetivos, y propone un modo de comprension
que se puede extender a otras ramas del arte. En términos desarrollados por el pedagogo, se busca
la complementariedad del “Pensamiento Sensible” (que funciona a través de los sentidos) con el
“Pensamiento Simbadlico” (que funciona a través de la palabra y la razén intelectual) como medio de
ampliar la capacidad de comprensién del individuo sobre el mundo, y por tanto, de accionar en é1%°.
Re-definiendo los términos puede identificarse que el arte procede desde una “Razdn sensible”
(involucrando lo sensible, las emociones y el cuerpo), siendo complementario de la “Razdn
razonadora” (Maffesoli, 1997), basada fundamentalmente en la razon intelectual y en una mayor
estructuracion corporal.

Los docentes valoran esta complementariedad que brindan las practicas artisticas porque
observan un desigual fomento en la educacion de ambos tipos de racionalidades, y la primacia en los
ambitos educativos formales del tipo de “pensamiento simbdlico” y la “razén razonadora”. A ello
adjudican el habito de usar casi exclusivamente la pélabra como medio de expresion y comunicacion,
en detrimento de los demas sentidos y capacidades expresivas. Dicha valoracién es consecuente y
evidencia uno de los principales supuestos tedricos que sostienen esta investigacion, que es la
relevancia de la razon sensible en la vida social contemporanea, y su inclusion en el acto de conocer.

- Trabajamos mucho el concepto de lo que llamamos la sensacion del cuerpo,... el abordaje es desde lo sensorial y
también de la comunicacion con los otros cuerpos, como se relacionan los cuerpos entre los cuerpos. (Lucia, docente)

- Acd es fundamental poder expresar con el cuerpo, (...) estamos muy habituados a utilizar la palabra todo el tiempo,
y a que lo que vale es la palabra, que no esta mal, pero también vamos aprendiendo a manipular la palabra. Yo un
ejemplo que doy concreto es un adicto te puede decir diez mil veces que va a dejar, y tener un discurso recontra
fundamentado y creible, y después corporalmente no puede..porque con el cuerpo no pueden mentir. (Sabrina,
docente)

El relato docente habla de una correspondencia entre las tendencias educativas segun sean
mas o menos racionalistas, con un estado corporal mas o menos estructurado. La condicion corporal
que se relaciona con la tendencia logicista es determinada por las posturas basicas del estar
sentado/parado que son las que priman, en general, en los centros educativos y también laborales.
Esto no solo refiere a una caracteristica que evidencien los jovenes. Cabe destacar q-ue todas las
referencias que hacen los docentes al respecto de la potencialidad del arte para “despertar otras
sensibilidades” son afirmaciones validas para todos los sujetos en relacion a la forma en que se
estructuran (a través de la educacion y del trabajo) sus relacionamientos con el ambiente, mental,
sensitiva y corporalmente.

28 Augusto Boal fue un pedagogo, dramaturgo, escritor y director de teatro brasilero que desarrollo el Teatro del Oprimido
con conceptos que toma de la pedagogia del oprimido de Paulo Freire. Traslada por ejemplo el concepto de educacion
dialdgica al teatro, por el cual reintroduce el rol activo en los espectadores, de ahora en mas: “espectactores”. En “La
Estética del Oprimido” desarrolla los conceptos de pensamiento sensible y pensamiento simbdlico.
¥ pesta capacidad también refiere Vigotsky al sostener que el mecanismo de la “disociacion”, presente en toda actividad
creativa y base del pensamiento abstracto, es un medio para ampliar la comprension de las cosas (Vigotsky, 2003), porque
no se basa en una comprension categorial predeterminada racionalmente, sino que permite la elaboracion y conexion
propia.
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- El manejo del cuerpo es dificil. Hay en general mucha dureza, pobrecitas, como los cuerpos muy castigados te diria
(...) Siempre hay como una tension que habria que trabajar el cuerpo, en lo postural, en la relajacion (lleana, docente)

- ..la primer etapa del taller es la desestructuracion corporal...Es que si vos trabajas con personas que hacen trabajo
en una fabrica 9 horas, todo su cuerpo esta condicionado a determinadas pautas y patrones. Bueno, o los gurises en el
liceo, 7 horas sentados en un banco mirando para adelante...(Sabrina, docente)

Se evidencia el mantenimiento de la estructuracion de los centros de encierro descriptos por
Foucault que logran “disociar el poder del cuerpo”. En consecuencia, la mente, lo mental y lo racional
sevuelven el lugar donde se establece el limite a la accion, a la posibilidad de accionar y al poder que
“incita, suscita, produce”. Los docentes entrevistados también lo conciben de este modo ya que
entienden que es en lo racional donde se aloja el limite (expresado verbal y racionalmente), en el “no
puedo” (se comprobod que en todos los casos es algo que explicitamente se busca dejar afuera del
taller).

- El dnico limite que puede tener realizar ciertas cosas, ademds de algun impedimento fisico que tiene que ser muy
grave para que vos no puedas hacerlo...es tu mente, sivos en alguin momento dejas en tu mente la opcion de no quiero
hacerlo porque es muy, o porque o me voy a lastimar, o me cuesta mucho; obviamente, no te va a salir y va a ser muy
dificil, mas aun de lo que es. (2Flow, docente)

En los talleres observados se trabaja la desestructuracion corporal. Se promueve mediante
ejercicios especificos, y a lo largo del proceso creativo. Busca ampliar los limites y capacidades de
cuerpos estructurados, potenciados para fines econdmicamente utiles o instrumentales, pero
mantenidos en una “sujecion estricta” desde la docilidad y utilidad, respetando lo normal (Foucault,
2002). A través del ejercicio creativo se traspasan los limites que definen lo normal, se vivencia el
cuerpo en términos no utiles de acuerdo a fines utilitaristas, y se desarrolla la destreza no vinculada
directamente al trabajo ni a la formacién permanente (Deleuze, 1990). Por eso se entiende que
empieza a haber “otro vinculo con el cuerpo” por el que se vuelve mas expresivo.

- Cuando estan metidos en musica creo que la actitud corporal te va guiando porque si no, no llegds. Si vos tenes
algun tipo de tension fisica, es muy dificil llegar a hacer musica. Creo que para hacer musica tenes que tener como una

actitud corporal distendida, hay que lograr alcanzarla primero, después conservarla, por ultimo disfrutarla...(Jorge,
docente)

- Lo que si esta bueno es que empieza a haber como otro vinculo con el cuerpo. Sobre todo en cuanto a arriesgar, a
que si me caigo no importa, o sea, a salirse de la posicion de sentado o parado y empezar a buscar otras
cosas...(Patricia, docente)

Se evidencia una relacion estrecha entre sensibilidades y corporalidades. A una nueva
sensibilidad le acompafia un nuevo relacionamiento con el cuerpo que vincula al sujeto con el mundo
objetivo. Una vez mas, se entiende esta adquisicion y ejercicio de lo sensible como un modo de
ampliar limites.

- Realmente empieza a haber otra sensibilidad en juego, (...) empiezan a aparecer y se valoran otras cosas, y eso les

abre un poco la cabeza también, porque que se valida lo realmente auténtico, lo creativo...y lo creativo en términos de

algo creado por uno y no la copia, en eso es como que empieza a cambiar un poco la sensibilidad en ellos también, en
general, como la mirada hacia las cosas. (Patricia, docente)

También con el consumo de arte se desarrolla la razon sensible. Los docentes incentivan el
consumo de diferentes productos artisticos relacionados al trabajo en el taller. Se muestran videos,
promueven su busqueda en internet, y buscan concurrir a espectaculos. Desde el punto de vista
docente, estas experiencias inciden fuertemente en el nivel y tipo de apreciacion de arte en algunos
jovenes, y retroalimenta positivamente la experiencia del taller.

- Silas llevaran mas (al teatro) seria mucho mejor, porque vos sabes que hace mucho bien. Que vayan, que vean, el

ser espectador no sabes lo que es!..ahi creo que hay cierta transformacion, ahi creo en la transformacion social...(...)
una vez hicimos la experiencia de llevarlas a una cosa de danza contemporadnea salada, que yo le decia a Fede no van a
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entender nada, danza cerrada era; y no sabes la devolucion que tuvimos de las gurisas, fue increible! Yo que sé, se
colgaron con los pasos, con la forma...era todo bastante abstracto...con las luces, me acuerdo que una decia “pah las
luces y los cuerpos...que dificil” Lo vieron con unos ojos totalmente distintos...(lleana, docente)

- hay una diferencia clara entre los que van al taller y los que no en cuanto a realmente quien mird y quien logro estar
adentro, y los otros que van mds como un evento social mds y bueno {(...) Johna es impresionante la mirada que tiene, él
va y de verdad mira y después tiene una lista enorme de comentarios para hacerte... estd incorporando conceptos de
escena que los encontro mirando, desde esa mirada, que estd buenisimo que pase...(Patricia, docente)

Estas valoraciones docentes surgen de la experiencia educativa, que evalian pedagogicamente
como “sefales”, ya que se requiere una lectura sensible de la practica y sus aportes para
interpretarlas. Desde el punto de vista de los participantes en general no se accedio en el relato,
explicito y verbal a declaraciones al respecto. Si en los casos de jovenes de nivel socio econémico y
educativo mas alto, quienes, como ya se observo, tienen una mayor tendencia a reflexionar y hasta
racionalizar sobre sus procesos emocionales y sensitivos; asi como un mayor consumo de arte que
amplia la valoracion sobre la experiencia. En la siguiente cita Inés ejemplifica esto en relacion a su
vinculo con el teatro:

- Para mi pasa a ser una necesidad. Como que me lleva mi cuerpo, mis sentimientos o algo me lleva a vincularme con
el teatro. (...) No sé, no tengo un motivo exacto para decir bueno, quiero hacer teatro por tal cosa, sino porque mi
cuerpo me lo pide, algo asi seria. (Inés, participante)

En sintesis, las practicas artisticas promueven el desarrollo de una “Razon Sensible”.
Complementaria de la razon razonadora, amplia las capacidades meramente racionales o
intelectuales y la valoracion y uso del cuerpo. Involucra lo sensible, las emociones y el cuerpo, por lo
que se puede sostener que a través de ella, se procede acorde a como el sujeto conoce y se relaciona
con el mundo.

V-  Auto percepcion y las relaciones con “los otros”

En el actual contexto de hegemonia neoliberal adquiere relevancia una ética de la dignidad. Ser digno es
exigir el reconocimiento como sujetos, reencontrarse consigo mismo, confiar en nuestras propias
capacidades y potencialidades de vivir y de luchar. La dignidad es un valor fundamental de una ética de
la autonomia y de la liberacion, sobre todo en un momento historico donde la victimizacion y la negacion
de la vida, trastocan todos los valores (...) La dignidad esta pues, en el centro de un pensamiento y de
una prdctica emancipatoria.” (Rebellato, 2000: 29)

Durante las entrevistas, tanto docentes como informantes calificados, sostuvieron que la
practica artistica repercute directamente en el estima de los participantes®, sin embargo, ninguno de
los jovenes entrevistados hizo mencion explicita al respecto. Por lo tanto, se analizard como una
categoria conceptual desde los conceptos de reconocimiento reciproco y respeto por uno mismo
expuestos por A. Honneth y R. Sennett, ya que ambos involucran autoestima y autoconfianza.

Se distinguieron dos situaciones que vinculan instancias de reconocimiento o respeto presente
en los talleres. La primera refiere a la “sensacion de logro” ante el producto realizado y que sera
analizada desde Sennett. La segunda, a una instancia de reconocimiento que incluye reciprocidad y
expresividad, por lo que sera vinculada a lo desarrollado por Honneth y Scribano.

3% 5e ha adelantado que es una caracteristica que comunmente se le atribuye al arte y esta presente en distintas
investigaciones y trabajos al respecto.
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a. Autoestimasin “un-otro”, el placerdel logro

La “sensacion de logro” es vivida por los participantes en relacion al aprendizaje que
mantienen en el taller y proviene del hecho de “hacer algo bien”, tal como lo define Sennett. Es una
sensacion que se atribuye al objeto o producto logrado, es decir, una valoracién que cae en el
terreno de lo objetivo, y no depende de la valoracion externa de “un-otro”. Por lo tanto, y siguiendo
al mismo autor, puede decirse que les reporta un sentido de respeto por si mismos. En las citas se lee
ademas, como esta sensacion implica un sentido de confianza en si mismo:

- ¢Y después que te salen las cosas, como te sentis? J: Ta, mejor porque es como que lograste un paso, porque date
cuenta que sivos no sabes subir y después sabes subir como un cafionazo para alld arriba, es un logro. Y después, hacer
una cosa que te enredas (...) cuando estds alld arriba que enganchds asi en la tela y te soltas y gira por todos lados...y

eso es como para el miedo que tenes vos, para sacarte todo el miedo; te soltas ahi y que caiga lo que dios quiera y
bueno, si te sale eso después podes hacer cualquier cosa (Jonhatan, participante)

- ¢Y para que les sirven esas experiencias? F: Para uno mismo, D: Para ir tomando confianza también F: Claro, Y:
¢Confianza con qué? D: Y con el escenario y con la gente, y con tener mucha gente mirdndote (Fdatima y Dario,
participantes)

En los talleres, se trabaja explicitamente en la adquisicion o desarrollo de una capacidad o
habilidad para realizar algo, una destreza o una facultad creativa. Este desarrollo estd ligado
directamente a la promocion del autoestima en Sennett, incluso lo concibe como ideal para
contrarrestar situaciones de baja autoestima®?, justamente, debido a que la valoracién no depende
de una entidad externa que internalice patrones criticos. Como se expuso en puntos anteriores,
varios de los docentes sostienen que en muchos casos se parte de situaciones de autoestima muy
baja en los jovenes, por lo que el trabajo en los talleres puede ser propicio en este sentido.

- La alegria que tienen a veces por cualquier jarroncito, por cualquier cosita que si la miras desde el punto de vista

artistico no es un gran trabajo, pero bueno (...) para ellos tiene un significado especial, (..) ocupo en su exp eriencia un
lugar muy importante. (Fernando, docente)

- ..yocreo que se trabaja bastante la estima, el autoestima de ellos. A medida que van saliendo, se van viendo, se van
reconociendo las distintas herramientas que ellos mismos tienen. (Martin, docente)

Dados los componentes y metodologias con las que se trabajan, la sensacion de “hacer algo
bien” va mas alla de la referencia estricta al objeto o producto logrado; incluye el proceso vivencial
del taller, el transito y la construccion del aprendizaje que en él se produce. Esto refiere a los
componentes definidos como “dimensiones intrinsecas” (creatividad, proceder desde la potencia,
conocer en base a la experiencia, y conciencia de alteridad) desde los que se promueven por
ejemplo, la vivencia desde lo sensitivo y corporal, cuestiones vinculares, la perseverancia, confianza
en la propia capacidad y en la del grupo, presencia y contacto con la materia de investigacion, entre
otras. La sensacion de logro, puede incluir también este transito y estos componentes. Su
ifnportancia puede valorarse al referir que en muchos casos el proceso se inicia en tratar de eliminar

Iu

la creencia del “no puedo” y finaliza en la instancia de muestra final o presentacion de la habilidad

desarrollada ante un publico.

La instancia de muestra en este caso se destaca por distinguirse de procedimientos
disciplinares como pruebas o examenes; en ella los patrones criticos no se internalizan (Sennett,
2003). Son vividas por participantes y docentes como el cierre del circulo creativo, descripto por

31 ., 0 o B B2 ; A 0
Lo mejor que soy capaz de imaginar para proteger los males de la comparacion denigrante es la experiencia de la

habilidad que he llamado artesania, y la razon de ello es sencilla. Las comparaciones, las clasificaciones jerdrquicas, los
examenes se trasladan de otras personas al yo; los patrones criticos se interiorizan. El oficio, es cierto, no elimina la
comparacion denigrante con el trabajo ajeno; pero vuelve a centrar las energias de una persona en la realizacion de un acto
rbueno en si mismo, por si mismo.” (Sennett, 2003: 107).
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Vigotsky (porque el producto de la creatividad o imaginacién cobra realidad y pasa a formar parte de
ella) y en ello radica su importancia. Es el momento en que materializan lo logrado y sintetizan lo
trabajado en y durante el taller (“la construccion del aprendizaje”). En esos casos es la muestra
propiamente dicha lo que se convierte en el “objeto” o producto que genera el sentimiento de logro.
Desde ese lugar es referida como una instancia muy importante en el autoestima y autoconfianza de
los jovenes.

- ¢éQué es lo que mds te gusta del taller? Ah, cuando vamos y tocamos en algun lado, en otro lado...(Fiorella,
participante)

- ¢Esigual alos demds talleres? J: No {(...) Este te hace bien, te reis y todo (...) acd estas trabajando por algo, para
después mostrar algo, algo a alguien (Jonna, participante)

- ..sin duda lo que les pega mds fuerte tiene que ver con el auto estima, la auto percepcion, esa posibilidad de
reconocerse y de sentirse capaces (...) que en realidad es dificil visualizarlo asi por parte de ellos, pero lo hacen carne a
la hora de la muestra, por eso es bastante importante la instancia de mostrar. (Patricia, docente)

Cabe destacar que en los casos relevados, no siempre se pudieron concretar las muestra por
cuestiones externas a los jovenes, como administrativas, falta de recursos, de coordinacién con los
lugares, de plazos, etc. fundamentalmente, en los casos que trabajaban con jévenes de nivel socio-
econdmico mas bajo. Esto debe valorarse como una falla importante para los fines del taller dada la
importancia que tiene la instancia para los jovenes y para el proceso en si.

En resumen, el desarrollo de una habilidad o capacidad dado en los talleres es fuente de
respeto por si mismo, autoconfianza y autoestima. Se expresa en la sensacion de logro por el hecho
de “hacer algo bien”. En ocasiones, la muestra es en si misma el objeto o producto que genera la
sensacion de logro. En ello radica su importancia a los fines pedagodgicos, sensibles y artisticos.

b. Reconocimiento desde “un-otro”, el aplauso

La muestra también es el momento de encuentro expresivo con “un-otro”. Por eso habria
elementos para pensarla como una instancia de reciprocidad (Honneth, 1997). En ella se genera
“empatia” en el espectador, quien conecta con los jovenes ante lo que presentan. Es un vinculo
esencialmente expresivo, donde el publico responde ya sea con la atencién, la mirada o el aplauso.
Incluso los docentes refieren a esto como una instancia de “devolucion” que tienen los jovenes.

- “Para miesincreible lo que sucede en las muestras, estd buenisimo, porque tanto por el lado de que es el lugar o la

instancia en la que se visualiza, todo el mundo visualiza claramente lo que logro, entonces a los gurises se le devuelve,
el publico les devuelve eso” (Patricia, docente)

Este intercambio expresivo en todos los casos estudiados implica “poner el cuerpo” en el
escenario, ex-ponerlo como parte de lo que se esta presentando. Esto es una diferencia destacable
gue mencionan algunos docentes en relacion a otras instancias de presentacion en las que el publico
valora el trabajo (a veces producto de otros talleres en que participan los jovenes), materializado en
un objeto, pero que no incluye esa presencia fisica-corporal.

- Diferencias hay, obviamente, porque uno hace un bloque y le pone todo el amor y todo, pero el bloque esta ahi, y
la gente mira el bloque; ahora, si uno esta arriba de un escenario al que lo miran es a uno, eso es una diferencia
notable. (Martin, docente)

Esta situacion de presencia y exposicién genera en casi todos los casos las sensaciones
descriptas por los jovenes como verglienza y nerviosismo. La verglienza, estudiada por Gabriela
Vergara desde Guiddens, puede implicar una sensacion social que depende de sentimientos de
insuficiencia personal. Es estimulada por experiencias en las que se generan sentimientos de
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inadecuacién o humillacion, y por ello, es el par opuesto del orgullo o la autoestima (Vergara, 2009:
145). Por eso, la verglienza debe entenderse como una emocién eminentemente social. Podriamos
decir entonces que la seguridad en si mismo, el autoestima y el orgullo serian las sensaciones que la
disipan, y que dan lugar a otras de placer y alegria en la instancia de muestra. En el intercambio
expresivo con el publico, el aplauso o la mirada pueden significar a quien se expone alguna de esas
sensaciones que disipan la verglienza.

- Antes de bailar estaba nerviosa, después de bailar con vergiienza pero yo que se...después asi, después de que
aplaudieron y ahi ta, ahi si!... (Jonhatan, participante)

- Claro!, porque vos estas ahi'y querés seguir cantando, no te querés bajar, tenés pdnico pero queres seguir cantando
ahi...Es como una sensacion rara, te causa como alegria que la gente te miren asi, y ta, y llamamos la atencion y
cantamos ahi dos temas, cantamos (...) delante de la gente y todo...estuvo bueno. (Dario, participante)

El aplauso es el acto simbodlico mas significativo encontrado. Se vivencia asi tanto por estos
jovenes como por cualquier artista que se exprese en un escenario, y eso remite a la significacion
social que tiene, como simbolo de reconocimiento de la habilidad, de lo expuesto, de respeto, de
valor. Como se ejemplificd en otro lado siguiendo a Scribano, el aplauso que ingresa a través de los
sentidos como una impresion, funciona como una percepcion socialmente construida de valoracion
que remite a una sensacion placentera de orgullo, satisfaccion, alegria, etc. Por esto, es el acto
simbdlico mas valorado por los participantes y significativo de la vivencia, destacado tanto por ellos
como por los docentes. La emocion que mas surge en los relatos para significar lo que les produce el
aplauso es la alegria y en general sobreviene a la de verglienza recién mencionada.

- (el aplauso) es sin duda es lo que mds rescatan. Muy pocos son los gurises que no les gusta eso, o sea, les da

vergienza, pero después estdn chochos!. Y si les preguntds équé fue lo que mds te gusto? “que me aplaudan”.
(Patricia, docente)

- Cuando te aplauden esta bueno también, cuando te aplauden esta buenisimo! (Dario, participante)

- Me daba alegria también que las personas me apoyen... (Fatima, participante)

Dado que en las muestras lo que se presenta es el desarrollo de una habilidad o capacidad, en
palabras de los docentes, es una instancia en que los jovenes reciben por parte del publico un
reconocimiento porque les demuestran “que lo. que hacen esta bueno”. En todos los casos lo
relacionan a una repercusion positiva en el autoestima de los jévenes. En consecuencia, podrian
evidenciarse situaciones en las que el desarrollo de una habilidad (fuente de estima social en
Sennett), y la valoracion social de lo que se hace, (como capacidades consideradas valiosas en
Honneth), se relacionan efectivamente con instancias que generan y promueven el desarrollo del
autoestima.

- Cuando hay “un- otro” que los mira, que los aplaude, que los reconoce como que lo que hacen esta bueno, ahi es
cuando te das cuenta que les pega mucho por el lado ese de la autoestima. (Patricia, docente)

- Ydesde los gurises, creo yo! que lo gratificante viene de sentirte aceptado y que lo que haces es bueno, creo que
eso genera una transformacion... (Fernando, docente)

- Hemos salido a tocar por ahi y es como una instancia de reconocimiento, que aceleraba mucho las ganas de
estudiar. (...) Fuimos a tocar a unos cuantos lugares y el aplauso es como re sincero, como que estabamos llevando un
producto que estaba lindo, y que ellos se sentian conformes, identificados y que la gente los aplaudia...(Jorge, docente)

Cabe destacar que estas son interpretaciones sobre la subjetividad de los participantes, ellos
en ningun caso mencionaron algo al respecto de su propia estima en relacion a la participacion en los
talleres. Pero por un principio epistemoldgico, se ha validado el saber docente como informantes
sobre estos estados emocionales de los jovenes, en el entendido que informan basados en la lectura
de lo expresivo que resume lo subjetivo y su huella social (Vigotsky, 2003).
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En todo caso, el punto que no podria resolverse, es el motivo del estima o valoracion social
que genera en el publico la demostracién que hacen los jévenes. Para Honneth, la instancia de
reconocimiento reciproco basada en la valoracion social requiere que la habilidad desarrollada sea
socialmente valorada. Esta valoracion podria provenir de un esquema de interpretacion sobre las
actividades y usos del tiempo de los jovenes en el marco de las percepciones sobre juventud
analizadas, donde por ejemplo, se valora el diferenciarse de los jovenes “que no hacen nada”. O
también, de una valoracion del arte como actividad para la vida social y cultural. Son posibilidades,
pero no puede afirmarse de donde proviene esa valoracion, que es cultural, por parte del publico al
que no se accedio.

Mas allda del motivo de la valoracion, es vivida por los jovenes como fuente de sensaciones
placenteras que remiten a percepciones de aprobacion, expresada en la alegria que les causan las
miradas y los aplausos.

- (la muestra) Pah los mata! Para el estima es buenisimo, como los deja...todo...o sea, quedan enaltecidos. (... Jel
ultimo dia se celebra con una actuacion en una plaza con todos los grupos que participan del encuentro, y es bdrbaro,
todo el mundo va y los aplaude, entonces quedan...! (Luis, docente)

- “Para ellos me parece que es buenisimo, el hecho de como repercute en la estima de las personas es importante,
porque imaginate que hay cierta valoracion, ellos se sienten como que...se suben a un escenario, requieren la atencion
de la gente, se acercan a un micréfono...yo creo que repercute pila en la valoracion que ellos hacen de ellos mismos que
(...) muchas veces vienen con una valoracion de si mismos muy lejanas a un nivel de aceptacion. (Martin, docente)

Tomando en cuenta sus expresiones, pero fundamentalmente las de aquellos de nivel socio-
econémico mas bajo, puede observarse que la valoracién social que sienten que reciben, y también
la que pretenden bbtener, tiene mas que ver a lo que hacen con su tiempo y su vida, que a una
valoracién social del arte como actividad. En las citas destacan el empleo eficiente del tiempo
utilizado en el desarrollo de la habilidad. Nuevamente se verifican ciertas in-corporaciones de las
percepciones predominantes sobre juventud, el control como grupo social, las expectativas fijadas
sobre sus actividades y uso del tiempo, etc., asi como una valoracion social secundaria del arte en
relacion a otras actividades mejor consideradas por sus fines utilitarios o instrumentales.

- Me gusta aprender algo y mostrar lo que aprendi y que la gente valore lo que estoy mostrando, y puede ser que

haya gente que diga “sos espantoso”, pero puede ser que haya gente que piense “pah este aca habra pasado tiempo,
y yo no hago esto ni en pedo. (Jonha, participante)

- ¢Y que piensan que piensa la gente cuando los ve actuar? Nada, que qué bueno lo que hacen y todo eso (...) porque
hay algunos que pierden el tiempo en nada y nosotros venimos, nos esforzamos por aprender, que capaz que la
gente lo valora, o capaz que no (Alejandro, participante)

Resumiendo, en las muestras los jovenes obtienen un reconocimiento por parte de “los otros”,

_que se expresa fundamentalmente a través del aplauso, acto simbalico de reconocimiento y respeto.

El reconocimiento promueve y desarrolla autoestima, asi como la autoconfianza. Puede deberse al

desarrollo de una habilidad o capacidad, o al uso eficiente del tiempo. Los jévenes de nivel socio-

econdmico mas bajo lo interpretan en relacion a sus actividades y usos del tiempo. Se evidencia una
vez mas la incorporacion de percepciones sobre juventud y expectativas sobre su comportamiento.

¢. lLavivencia de situaciones de poder y de libertad

Finalmente se destacaran dos elementos en relacion a la experiencia en los talleres, en el
desarrollo de la practica artistica y en las instancias de muestra. La primera tiene que ver con
experiencias en relacion al poder concebido desde Foucault. La segunda, con situaciones de libertad
en relacion a la teoria habermasiana.
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La participacion en talleres de arte como lugares de expresion y comunicacion, y la posibilidad
de enunciar creaciones originales y propias (que ademas expresan lo subjetivo), configuran
cuestiones claves vinculadas a una situacion de poder. La posibilidad de expresion que brinda el arte
es lo que mas valoran jovenes y docentes. La muestra, vista como el momento de enunciacion por
excelencia, puede ser observada como una instancia de poder. Un poder concebido desde Foucault
gue es no en su modo represivo sino como una fuerza que “incita, suscita y produce”.

Es un momento en general, de presencia fisica, corporal, en el que se tiene la palabra y la
posibilidad de representacion y expresion, frente a la atencién y mirada de un publico (en general
desconocido, que bien puede significar “un-otro”, la sociedad generalizada), que se produce desde
un escenario y a través de un microfono. Todos estos son elementos o situaciones simbdlicas y
directas de poder que experimentan los jovenes en estas instancias. Debe recordarse que también
desde Foucault se concibe que el cuerpo asociado a fines instrumentales implica un sentido de
dominacidn para el individuo. En estas instancias, se revalora la corporeidad y la destreza fisica ya no
en términos utilitarios o economicistas, como fuerza util para el trabajo o la formacion permanente,
que también designa la continuidad del control en términos de Deleuze. Por el contrario, se
evidencia que empieza a haber “otro vinculo con el cuerpo”, distinto a estos sentidos vinculados al
control o dominacién.

En el contexto de percepciones negativas en torno a la juventud presentadas, donde los
jovenes uruguayos conforman sus subjetividades y auto percepciones en relacion al entorno vy
vinculo con los otros, esta situacion de poder que experimentan, debe ser valorada como una
instancia emancipatoria para los mismos. Los docentes refieren a estas situaciones de enunciacion y
expresion corporal como una posibilidad, en contraposicion a la falta de posibilidades, o a la
estigmatizacion, fundamentalmente en relacion a la condicidn de “ser joven” o de “ser pobre”.

- ...es el poder de pararte en un escenario, de enunciar, de decir, que te escuchen, porque el escenario es un lugar de
poder muy importante y te estan diciendo que vos podeés, (...) y en un lugar, en el que la vision general de la sociedad de
los adolescentes es que no sirven para nada, que no quieren estudiar, que no quieren hacer nada, que estan perdidos,

que no tienen valores...Son ellos en realidad los que estan enunciando y diciendo que son victimas, oprimidos en
realidad, que no eslo mismo que victimas, de una sociedad tan injusta... (Sabrina, docente)

- ...es colocarlos en un lugar de posibilidad y no de estigmatizacion, (..) refuerza esta cosa de “bo, vos tenes la
posibilidad de hacer eso”, igual que cualquiera. Y se materializa cuando suben a un escenario, y son vistos y aplaudidos
como cualquiera (Patricia, docente)

Por otra parte, se analizd que la creatividad, el conocer a través de la experiencia y el
desarrollo de la razén sensible, amplian limites frente a construcciones que los fijan. En este sentido
pueden entenderse como instancias intersubjetivas, que promueven experiencias de libertad. Son
fomentadas explicitamente por los docentes al habilitar situaciones de libre expresion, al motivar la
creatividad original y propia de cada uno, en ejercicios de improvisacion, etc. Estas experiencias de
libertad también pueden analizarse desde Habermas, como instancias (comunicativas e
intersubjetivas) en las que la practica artistica promoveria la ampliacion de espacios de libertad en
mundos de vida colonizados.

- ¢Y vos qué sentis cuando tocds? Nada, me siento bien, asi, me siento libre... (Fiorella, particpante)

El arte, lo que promueve es la expresion libre; no hay otra cosa que promueva asi la expresion libre como el arte.
(Malon, docente)

- Con el canto (...) estds liberando emociones y estas liberando conexiones con otras cosas mas espirituales, o por lo
menos te desconectas de un mundo mds...del mundo que vienen ellas. Y con la danza también, te sentis mucho mads
libre, te lo digo yo que experimento las tres artes, o sea, es asi. El teatro es mucho mds psicoldgico y de

48



comportamiento, no es tan liberador el teatro, de repente es mds liberador para el que lo vé, no para el que lo hace,
viste? (lleana, docente)

Es interesante notar como los docentes entienden que a través de estas situaciones el joven
promueve un encuentro consigo mismo. Lo cual puede interpretarse como una instancia sensible y
corporal de reconocimiento y autoidentificacion. En ese caso, resta pensar si pueden tratarse de
instancias de reconocimiento del yo “auténomo y libre” segun la teoria de Hegel.

- Y cada unoelige con qué estar, loque sies que tenes que estar todo el tiempo buscando algo, investigando algo en
como jugar y como moverte, ahi estd tu libertad. (Luis, docente)

- Lo primero que sucede es como una cosa de reconocerse ellos mismos, cada uno, en eso de poder elegir qué me
gusta mds, qué me gusta menos, poder elegir con qué me siento mejor, con qué no, me gusta exponerme, hasta qué
punto, que site encanta exponerte estd todo bien que no te tilden de que sos una copadita o no sé, esas cosas lo veo en
todos los perfiles de gurises (Patricia, docente)

Finalmente, definimos que para Sennett la autonomia implicaba “reconocer en el otro algo
qgue no puedo entender”. Varios jovenes destacaron que en sus casas o0 bien no se compartia el gusto
por el arte, o se lo valoraba estrictamente como algo secundario, y de poca trascendencia. Sin
embargo, evidentemente existe una validacion y valoracion de los talleres y sus trabajos, porque de
hecho los jévenes asisten y las familias acompainan (como se evidencio en las instancias de muestra).
En este caso, resta pensar si este acompafar “aunque no se entienda” implica una sesién de
autonomia en el sentido descripto.

En sintesis, las muestras también pueden verse como instancias que contienen elementos y en
las que se experimentan situaciones simbdlicas y directas de poder, incluyendo una re significacion
del cuerpo en el que deja de tener un sentido de dominacion asociado a valoraciones instrumentales.
Por sus caracteristicas metodoldgicas, las practicas artisticas amplian limites en relacion a
construcciones que actuan como limitantes en el sujeto. Esto puede interpretarse como ampliar la
libertad en mundos de vida colonizados por el sistema, llevada adelante a través del arte, en tanto
practica comunicativa e intersubjetiva.

VI-  Sintesis grafica del analisis.

El cuadro que se presenta a continuacion pretende ser una sintesis de este analisis, y una base
para responder el objetivo general de esta investigacion, a través de una hipotesis interpretativa.

Se entendié que el disciplinamiento se ejerce a través de una articulacion entre cuerpos y
emociones, en la regulacion de sensaciones que determinan la forma en que los sujetos se auto
perciben en relacion al ambiente, y a sus relaciones con los otros. Incorporando percepciones
negativas, la juventud uruguaya construye su auto percepcion y elabora sus expectativas en base a
ella. La misma esta determinada por sensaciones de exclusion, desigualdad y discriminacion. Esto fue
interpretado como consecuencia del disciplinamiento y control social, ejercido desde la regulacién de
sensaciones y mecanismos de soportabilidad social.

Se mostrd que las practicas artisticas, a través de distintos mecanismos que la definen como
tal, y en el desarrollo de la razén sensible, actuan en esos mismos lugares donde se ejerce el
disciplinamiento: en la auto percepcidn, las percepciones (construcciones) sociales y en el
relacionamiento intersubjetivo. Lo hace generando instancias que amplian limites a dichas
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construcciones, y que promueven el autoestima, autoconfianza, respeto por uno mismo y el
reconocimiento de los otros.

Esto vuelve el campo indicado entre auto percepcion, percepciones sociales, autoestima y
autoconfianza un lugar donde se confrontan las tendencias disciplinares y las emancipatorias.

La juventud, o se debiera decir, la vivencia de la juventud en este marco planteado, atravesada
por estos aportes de las practicas artisticas, podria centar con herramientas para trasladarse hacia un
campo menos disciplinar y mas auténomo.

JUVENTUD == == == = = T Ty AUTONOMIA
Actividad

0 Cuerpo creadora
[l Individual
z Respeto por
Y] Auto percepcion Autoestima uno mismo Proceder desde
preg la potencia
‘3: Cuerpo —
= Subjetivo < :_?1
= Conacimiento m
E Percepciones Reconodimiento que se basaen
] sociales Auto confianza reciproco la experiencia

Cuerpo
[75]
o] Sacial
[ Conciencia

de alteridad
l\.
Razon Razodn
Razonadora Sensible
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Capitulo V

Reflexiones finales

El objetivo de esta investigacion ha sido explorar la capacidad emancipatoria del arte en
jovenes uruguayos, a través de talleres en los que se lo utiliza como herramienta socio-educativa, y
desde una perspectiva tedrica que incluyd cuerpos y emociones. Dado la inexistencia de estudios
‘especificos sobre el tema desde este enfoque en nuestro pais, no se puede mdas que generar
hipotesis interpretativas desde el trabajo de campo realizado. Quedan todas ellas como puntapiés
para futuras investigaciones.

Considerando un contexto de disciplinamiento y control social basado en la regulacion de
sensaciones y en la naturalizacion de condiciones de existencia, se consideré indagar en los aportes
que el arte, como practica socio-educativa, podria tener en la experiencia corporal y sensible de los
jovenes, en sus auto percepciones y en sus relaciones con otros.

El tema es de interés para un grupo importante de personas que trabajan desde el arte en lo
social. Dado la poca reflexion socioldgica que existe sobre el mismo, se cree necesario terminar este
trabajo con una sintesis sobre lo tratado en cada capitulo del analisis. Se procurara no ser reiterativos
en la exposicion, e ir respondiendo los objetivos especificos planteados, a través de un conjunto de
hipotesis interpretativas sobre el tema. '

Antes de abordar algunos hallazgos sobre la capacidad emancipadora del arte, debe
entenderse que la practica artistica no es emancipadora ni transformadora per se. Dicho potencial
depende de articulaciones pedagodgicas y de los fines socio-educativos con que se vinculen
caracteristicas o “dimensiones intrinsecas” de la practica. Para ello, es determinante la concepcion
que se tenga de arte en los talleres y el rol docente en los mismos.

Al respecto, en el primer capitulo del andlisis se mostré que en los talleres estudiados, se
concibe el arte como un modo de conocimiento, expresion y comunicacion. Su potencial para los
fines socio-educativos como instancia comunicativa, radica en ser capaz de conectar lo subjetivo e
individual con lo objetivo y lo social. Es la principal caracteristica que valoran docentes vy
participantes. Se mostré como los jovenes expresan en sus producciones artisticas, estados
emocionales en base a temas que los involucran. Seria adecuado entonces, concebir el arte como
una practica relacionada a la vivencia y construccién de la realidad social, y no meramente como algo
accesorio u ornamental (Read, 1964).

También se destaco la importancia del rol docente en la promocion de los talleres artisticos.
Son los principales responsables de generar la experiencia que permite sostener, difundir e investigar
sobre estas practicas. Algo muy relevante dado que hasta el momento, la prdctica es el principal
fundamento cognitivo de la potencialidad del arte para el trabajo educativo.

Se sefald que la inclusion de los talleres en ambitos socio-educativos, se enmarca en el
creciente lugar que esta teniendo el arte y la cultura en la sociedad en general. Sin embargo, se
destaca como un proceso en el que la cantidad y calidad de las propuestas aun no han logrado ir de
la mano. Al respecto, se entiende que su implementacion deberia contemplar otras dimensiones en
lo que respecta a los tiempos, formas de intervencion y medicion de los resultados, mas acordes a los
procesos artisticos, contemplando resultados no cuantificables y procesos a largo plazo. Como lo
indica Matarasso, deben implementarse analisis comprensivistas sobre la participacién en artes,
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evitando hacerlo a través de consecuencias econdmicas o utilitaristas en relacion a otros resultados
(Matarasso, 1997). Este estudio procurd ir en ese camino. Para ello, fue necesaria una articulacion
tedrica “heterodoxa”, algo que podria decirse resulto dificil pero no imposible.

En el segundo capitulo se evidencio y analizo el rol de las percepciones sociales negativas que
existen sobre la juventud en los talleres de arte.

Los docentes, se basan en ellas para justificar el potencial educativo del arte. En particular,
porque valoran la posibilidad expresiva para tratar tematicas divergentes y problematicas definidas
en relacion a la juventud (algo también valorado por los jovenes); y la capacidad de los talleres de
generar una visualizacion positiva en contraposicion a la negativa que la sociedad en general tiene de
los jovenes.

Se sostuvo que la experiencia en los talleres esta marcada por una diferencia de clase. En igual
periodo de tiempo los jovenes de estratos mas bajos lograrian procesos menos profundos.
Basicamente, esto responderia a que parten de una situacion de “vulnerabilidad emocional”,
caracterizada por una baja autoestima y autoconfianza. Relacionada a procesos identitarios signados
por carencias afectivas y/o falta de reconocimiento y valoracién social positiva por parte de los otros
significantes, definirian caracteristicas de las subjetividades (baja creencia en si mismo y animo a
investigar en lo desconocido) y mundos de vida, generados en estas circunstancias, sobre los que se
trabaja en los talleres.

Esta situacion podria relacionarse con que, justamente, son los jovenes de estrato socio-
economico mas bajo quienes parecen internalizar mas fuertemente percepciones negativas sobre
juventud. Se mostré que se definen a si mismos por oposicion a otros jovenes utilizando elementos
componentes de esa construccion social.

Sin distincion de clase, se verificd la incorporacién de las expectativas que el cuerpo social
tiene sobre la juventud. Se evidencia en que justifican su participacion en los talleres, y la valoracion
social que pretenden obtener por la misma, desde un uso eficiente del tiempo y de sus vidas, en
ocasiones, también en referencia opuesta a los jovenes “que no hacen nada”. Muestra que destacan
lo que para el cuerpo social es “valorable” en términos de Honneth y Sennett.

Dado que se auto perciben y formulan sus expectativas en relacion a elementos de la
construccion social sobre juventud, podria interpretarse que actian sobre ellos dispositivos de
regulacion de sensaciones. Esto implica, formas de disciplinamiento y control social que vinculan las
sensaciones, emociones y corporalidad (Scribano, 2009). Se evidencia especialmente en aquellos de
estrato socio-econémico mas bajo, en quienes la baja auto estima y auto confianza son un campo
fértil para que el mecanismo se instale.

En los ultimos tres capitulos del analisis se trabajaron los principales hallazgos sobre la
capacidad emancipadora del arte.

En el tercero, se analizaron los aportes que la practica provee desde caracteristicas tedricas y
metodoldgicas que la definen, consideradas “intrinsecas” a ella. Se indagd la influencia de la
capacidad creativa, del proceder desde la potencia, del conocer a través de la experiencia y de la
conciencia de alteridad. En cada una se evidencid un potencial emancipador en relacion a
construcciones sociales basicas, y a las que existen especificamente sobre la juventud.

Se mostré que en los talleres se reconoce y promueve la capacidad creadora o imaginativa de
los jovenes. La misma ejercita el pensar en “otros caminos posibles” ante practicas aprendidas,
internalizadas, vividas como unicas o en forma incuestionada; productos de construcciones que fijan
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limites al definir lo normal y lo posible, como el habitus (Bourdieu, 1991), el “yo producto social”
(Mead, 1925), o el “yo reflejo” y el mundo de vida (Berger y Luckmann, 1972). Por eso, se concluye
que es un mecanismo a través del cual se amplian limites. El ejercicio del arte, en tanto modo de
conocimiento, habilita a indagar en lo desconocido, en lo no explorado. Esta posibilidad y la habilidad
de crear o modificar algo se oponen a vivirlo como dado, tal como actuan los mecanismos de
naturalizacion de condiciones de existencia. El potencial emancipador de la creatividad radica
fundamentalmente en que se traslada a todos los ambitos de la vida cotidiana, en promover visiones
y opciones creativas ante situaciones y construcciones “incuestionadas” en las que se basa el control
social.

También se mostré que en los talleres se concibe a los jovenes en estado potencial de cambio.
Es decir, se les reconoce la capacidad de transformacion sobre si mismos, y de auto determinacion.
La inexistencia de una uUnica verdad en el arte es la base de esta concepcion. Se lleva adelante
promoviendo la creencia en la propia capacidad de cambio, eliminando el “no puedo”, concebido
como una limitacion y negacién de la accidon transformadora. Se promueve la diversidad vy
complementariedad. Esto habilita a que el joven pueda desarrollarse desde la libertad, y tener
capacidad de autodeterminacién. Desde aqui, los talleres se distinguen a un espacio educativo
normalizador y disciplinador. En ello radica otro de sus sentidos emancipatorios.

La forma practica en que se concreta lo anterior, es promoviendo un conocimiento a través de
la experimentacion directa con la materia de investigacion. En todos los talleres se fomenta la
practica, el entrenamiento y el énsayo. Es un modo que promueve la libertad, dado que ampliando la
experiencia, se amplian limites, porque se amplian las experiencias que componen el habitus, y se
incrementa el material disponible con el que ser creativo (Vigotsky, 2003). A través de esto se re
significan sensaciones de error y fracaso que caracterizan experiencias en ambitos normalizadores.

Se evidencio que el desarrollo y metodologia de las practicas artisticas implican mantener una
“conciencia de alteridad”. Se basa en relaciones intersubjetivas que por un lado, habilitan situaciones
de libertad y autodeterminacion, en general dadas entre el grupo de pares, en el desarrollo de las
actividades del taller y en el armado de la muestra o produccion de la obra. Por otro lado, habilitan el
reconocimiento desde “un-otro”, el publico, basado en la valoracion social.

En el cuarto capitulo se profundizé en los aportes que las practicas artisticas generan en
relacion a la experiencia sensitiva y corporal de los jovenes. Se encontré que promueven el ejercicio
de la “Razén sensible”, definida por oposicion y como complementaria de la “Razén razonadora”
(Maffesoli, 1997) que es caracteristica de sistemas educativos con mayor tendencia al logicismo y
racionalismo, en donde el cuerpo es poco movil y expresivo, acotado por las posiciones basicas de
estar sentado/parado. Esto implica una estructuracién corporal que identifica al cuerpo como una
herramienta util en términos econdmicos o productivos (para el trabajo o la formacién permanente)
en el que se basan la disciplina (Foucault, 2002) y el control social (Deleuze, 1990).

Por el contrario, la Razén sensible promueve un relacionamiento con el medio que parte desde
lo sensorial, involucrando cuerpo y emociones. Implica una desestructuracion corporal en la que el
cuerpo se vuelve mas expresivo y no es concebido unicamente con un fin utilitarista. A través del
ejercicio creativo se traspasan los limites que definen lo normal, se vivencia el cuerpo en términos no
utiles, y se desarrolla su destreza no vinculada directamente al trabajo ni a la formacion permanente
(Deleuze, 1990). Por eso se entiende que empieza a haber “otro vinculo con el cuerpo”.

Podria plantearse que desde esta adquisicion, se complementa y con ello amplia el
relacionamiento del sujeto en sociedad mas alld de las capacidades intelectuales y racionales. Se
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relega la primacia racionalista y la estructuracion corporal, medios de practicas disciplinadoras. Por
esto también puede interpretarse como algo emancipador.

En el ultimo capitulo se analizaron las sensaciones que vinculan estima, confianza y respeto
del joven por si mismo, y las relaciones de reconocimiento reciproco en el desarrollo de las practicas
artisticas.

Los talleres se mostraron como lugares apropiados donde los jovenes pueden generar
instancias de respeto por si mismos y reconocimiento por parte de los demas, formas que pueden
incidir positivamente en el autoestima y la autoconfianza. De este modo, pueden valorarse también
como emancipadores porque actian sobre la auto percepcidon, alli donde se ejerce el
disciplinamiento a través de la regulacién de sensaciones.

El respeto por si mismo se genera ante el desarrollo de una capacidad o habilidad, se expresa
en la sensacion de logro que proviene del hecho de “hacer algo bien” y es fuente de autoestima y
autoconfianza (Sennett, 2003). Se mostro que el desarrollo de la habilidad en el arte, asi como el
producto artistico logrado, que muchas veces es en si la instancia de muestra, generan en los jovenes
lo que definen como una “sensacion de logro”. Por ello puede interpretarse como fuente de respeto
por uno mismo.

Se evidencié que las instancias de muestras son muy importantes a los fines pedagdgicos,
sensibles y artisticos. Ademas de simbolizar la sintesis del trabajo generado en el taller, son las
instancias de encuentro con “un-otro” por excelencia. Son momentos de reconocimiento reciproco e
intercambio expresivo donde los jovenes participan desde su corporeidad y sensibilidad en un acto
expresivo, y el publico en situacion de “empatia” desde la mirada y el aplauso.

El reconocimiento por parte de “los otros” se funda en una valoracion social sobre lo
presentado. La misma, puede deberse al valor social asignado al desarrollo de la habilidad o
capacidad expuesta, considerada socialmente social y culturalmente como valiosa (Honneth, 1997), o
al valor social asignado a la eficiencia del esfuerzo puesta en su desarrollo (Sennett, 2003). Los
jévenes manifiestan claramente que la valoracién social que esperan recibir se relaciona a ese uso
eficiente en el desarrollo de la habilidad. En ambos casos, la teoria indica que la valoracién social
promueve el desarrollo del autoestima.

Se sostuvo que el aplauso es el acto simbdlico mas significativo de las muestras, debido a la
significacion social que tiene, como simbolo de reconocimiento.de la habilidad, de lo expuesto, de
respeto y de valor. Tiene un rol fundamental para convertir la vergienza y el nerviosismo que
expresan sentir los jovenes previo a las presentaciones, en la contraparte dialéctica: la autoconfianza
y orgullo.

También se entendio a las muestras como instancias que contienen elementos y en las que se
experimentan situaciones simbdlicas y directas de poder (como son el expresar desde un escenario y

a tr:?vés de un micréfono), incluyendo una re significacién del cuerpo en el que deja de tener un
sentido de dominacidn asociado a valoraciones instrumentales.

Finalmente, se planteard una Ultima hipdtesis interpretativa articulada en torno a la teoria
habermasiana. Se comparte el diagnostico propuesto por el autor sobre

la colonizacién de los
mundos de vida en

. la sociedad contemporanea, por la que los individuos pierden espacios de
Ilbert?d. Se ha destacado cémo los mecanismos que ejercen control social y el disciplinamiento
atraviesan los espacios mas intimos, Unicos y cotidianos en la vida de los sujetos, actuando a través’
del cuerpo, las sensibilidades y emocionalidades. Habermas, propone que la interaccién mediada por
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acuerdos racionales establecidos desde el lenguaje, y en el campo de la comunicacion es la via
emancipatoria por la cual los sujetos pueden ampliar la libertad de sus mundos de vida colonizados
por el sistema.

Se concibe su propuesta emancipatoria como incompleta o inadecuada para el contexto de
sociedad contemporanea, justamente, donde lo sensible evidencia cada vez mas su centralidad en la
constituciéon y comprension de los procesos sociales. La razon razonadora del lenguaje no podria ser
el unico medio, ni el medio universal para ampliar la libertad de los mundos de vida colonizados. Se
observd por ejemplo, las desigualdades-de clase en el manejo de lo racional y lo intelectual,
evidenciando que los jovenes de nivel socio econdmico mds bajo, son quienes muestran menos
habito de racionalizar, reflexionar y expresar verbalmente sobre sus procesos, asi como un mayor
indice de exclusidon de los sistemas educativos formales, de primacia racionalista o logicista. Asi
mismo, se indicé como el racionalismo puede ser un medio en el que se basa el control a través de

” ou

no puedo”, “esto no es para mi” o

III

creencias que fijan limites y son incuestionadas (por ejemplo, e
lo normal).

Por otra parte, se analizd como el desarrollo de la razon sensible a través del arte,
complementa a la razon razonadora, ampliando limites de diversas construcciones que componen los
mundos de vida y promoviendo espacios de libertad. Dado lo analizado durante la investigacion, se
propone para la situacion actual de la juventud uruguaya, una salida emancipatoria llevada adelante
a través de una practica comunicativa e intersubjetiva (el arte) pero no mediada por la razén
razonadora desde el lenguaje, sino por la razon sensible, desde el cuerpo, las sensaciones y las
emociones.
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