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Introducción 

Esta investigación trata sobre la partic ipación de jóvenes en ta l leres a rtísticos. Busca indagar 

los aportes que esta práctica puede tener en la experiencia corpora l  y sensible de los part ic ipantes. 

La iniciativa de rea liza rla surge a causa de una motivación persona l  y académ ica . El tema se 

torna de interés producto del  contacto con personas relacionadas al arte, en encuentros donde se 

cuestionaba el  potencia l  educativo de esta actividad.  Un aporte importante fue conocer el trabajo de 

la Fundación Sa ludArte y el movimiento l l amado "Artetransformador"1 . A través del mismo, se

generó e l  trabajo en conjunto con una a rtista coordinando ta l leres que vincula ron a rte y juventud .  

Académicamente, se  indagó hasta encontra r sustento teórico, que perm itiese funda menta r 

c ientíficamente el tema,  manteniendo el énfasis en la corpora lidad, sens ib i l idad y emotividad . 

E l  estudio de la pa rticipación en a rtes se inserta en un debate epistemológico sob re la 

facti bi l idad de su abordaje científico, y sobre los métodos pa ra d imensionar la .  

Quienes sustentan las d ificu ltades de este abordaje esgrimen que los resu ltados son 

funda menta lmente "intangibles" y solo evidentes en el la rgo p lazo (Roitter, 20092 ) .  Uno de sus

pr incipa les inconven ientes radica en que los estudios buscan "causas y consecuencias" de la  

pa rticipación en a rtes . Estos intentan medir  el im pacto socia l  en térm inOs económicos o 

instrumenta les en relación a un fin concreto donde por ejemplo, el a rte se convierte s imp lemente en 

un "mejorador de l  auto estima",  o en un medio de "sa lvación de la persona" de las drogas, o de la  

s ituación de ca l le  (Matarasso, 19973 ) .

En este estudio no se busca rá "im pacto" como consecuencia de la partic ipación. Se indagará 

en " la  vivencia l idad" del  proceso a rtístico y sus a portes sobre la sens ibi l idad y corpora l idad de los 

pa rtici pantes, "Así pues, poner acento en la vivencia es buena manera de reconocer los elementos 
subjetivos como parte integrante de las historias humanas" (Maffeso li, 1997 : 250). 

Dicha indagación pa rti rá de lo  que se conceptua l izó como "dimensiones intrínsecas de lo 

a rtístico", entendidas como ca racterísticas teóricas y m etodológicas que gu ían o encuadran a la 

práctica artística y su sentido educativo. 

La sensibi lidad y corpora l idad estarán en el centro de esta investigación . S iguiendo a M ichel 

Maffesol i  se entiende que para la comprensión de la vida soci a l  contem poránea ya no son vá l idos los 

viejos esquemas de interpretación del raciona l ismo lineal, propios de la modernidad.  Dado que los 

contenidos de la rea lidad socia l han sufrido  una metamorfosis, es necesario un modo dia lectico de 

com prensión que contemple  la sens ibi lidad en el  acto del  conocim iento; "Lo queramos o no, lo 
sensible ya no es un factor secundario en la construcción de la realidad social. Muchos son los indicios 
que acentúan, por el contrario, su aspecto esencial" (Maffesoli, 1997 : 258 ) .  Esto i mplica adopta r una 

"raciona l idad a bierta" que no busque causas y efectos, n i  pregunte los "¿Por qué?", sino buscar una 

representación com prensivista desde el "¿Cómo?" describiendo sensaciones, vivencias y l a  

s ignificación para sus protagonistas . 

1 Es un movimiento que conjuga específicamente arte y transformación social, nuclea artistas y organizaciones que trabajan

desde el arte como herramienta de i ntervención y cambio social. Desde 2003 se nuclean en u na red latinoamericana 

( RLATS) a la que Uruguay se suma en 2007. En 2010 se lanza la red u ruguaya (RULATS) que hasta el momento no ha tenido 

andamiaje, sus organizaciones no se reúnen periódicamente n i  se l levan adelante acciones como red. 

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

transformador. 

3 Francois Matarasso: responsable de i nvestigación "Use or ornament. The social i mpact of participation in  arts".
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Sens ib i l idad y corpora l idad tam bién tendrán un l uga r centra l en el objeto de conocim iento 

porque desde a l l í  se vincula rán  a rte y juventud .  Desde Adr ián Scr ibano se concibe que los jóvenes 

conocen y se relac ionan con el m undo por y a través de sus cuerpos, entendiendo a l  cuerpo como 

una construcción socio-histórica que reúne lo orgán ico y lo socia l , l o  bio-f is ico y lo adqu i r ido en el  

medio, producto y productor de la  existencia materia l izada (Scr iba no:  2009, 2012 ) .  Esta concepción 

de los i nd iv iduos que vincula "cuerpos y emociones"4 resume aque l los aspectos ún icos, subjetivos e

i ndividua les, con las construcciones objetivas de la rea l idad socia l .  Desde aqu í  se buscará 

comprender la construcción de subjetividades de los jóvenes .  

Po r  otra pa rte, se concibe el  a rte como una práctica que desde lo  corpora l y lo sensib le 

tam bién v incula lo subjetivo y lo  socia l .  Se verif ica una relación entre e l  hecho creativo (o 

imaginativo) y la rea l idad que lo contextual iza, de modo que las creaciones a rtísticas pueden 

considerarse como una síntesis o reflejo de lo i nd iv idua l  y lo soc ia l  (Vigotsky, 2003). 

Dado el  abordaje propuesto, es necesar io especif ica r el posic ionamiento que se tomará en 

relación al objeto de estudio. La i nvestigación será de corte comprensivista, cua l itativa y exploratoria 

(dado los pocos antecedentes que existen sobre el tema con este enfoq ue) .  Se buscará la 

comprensión del fenómeno desde una "contem plación ho l ística", a través de una ruptura 

ep istemológica que relativice la pretens ión de objetividad en pos de una "m irada desde adentro" . 

Ca ptar las relaciones entre diversos e lementos de una rea l idad en extremo compleja como la actua l ,  

busca ndo em patía y reva loriza ndo la sens ib i l idad como medio y como materia de aná l is is. "En lo 
social la comprensión imitativa, la utilización de la empatía se hace cada vez más necesario ( . .  .) se 
vuelve indispensable hacer intervenir parámetros no-lógicos o no-racionales. Solo esta sensibilidad 
puede permitir comprender las diversas efervescencias sociales que abundan en la actualidad. " 
( Maffesol i ,  1997: 193) .  Por e l lo, se i nteractuó con el contexto a i nvestigar, habiendo s ido pa rte de l  

m ismo (Sa utu, 2005 ) .  Esto i m pl icó asumi r  crít icamente la subjetiv idad de qu ien i nvestiga, y ma ntener 

el ejercicio de una crít ica s istemática en el proceso del  conocim iento " .. . el ejercicio de la razón crítica 
es incesante pues no solo critica el razonamiento ajeno, sino también el propio, ya que la razón ajena 

puede ser criticada si se entienden los modos de razonar y sus sustentaciones, lo que se podrá hacer si 
·se parte de la razón de sí mismo" (Massé Na rváez, 2003 : 2 ) .

L a  i nvestigación tuvo un recorrido m uy l a rgo en el  q ue de modo exploratorio e i ndagatorio se  

fue del im itando el objeto de  estudio para su aná l is is. E l  proceso se s ignó por u n  vaivén constante 

entre e l  tra bajo teórico conceptua l y el de campo. E l  resu ltado fi na l  entonces, es producto de ese 

proceso d ia lectico, retroa l imentado entre teoría y praxis. 

La metodología a pl icada consistió en d iferentes técn icas cua l itativas (entrevistas en 

profund idad,  entrevistas grupa les de campo natura les, grupos de .d iscusión y observación 

part ic ipante) con el  f in de acceder a va loraciones sobre aportes en lo  sens ible, emociona l  y corpora l ,  

que partici pa ntes y docentes atri buyen a la  práctica a rtística . Las m ismas se a pl ica ron durante c lases 

curr icu la res, m uestras de f in  de año y encuentros fuera del ámbito educativo. El t ra bajo de cam po se 

rea l izó entre octubre de 2011 y mayo de 2012. 

4 Motiva esta conceptual ización lo elaborado desde la "sociología de los  cuerpos y emociones", a rt iculación teórica que nos

permite superar d icotomías ind ividuo-sociedad, estructura-acción, objetivismo-subjetivismo a l  proponer una comprensión 

dia léctica entre el cuerpo y las emociones. 
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Capítulo l. 

1- Presentación del problema de investigación 

Como varios estud ios demuestran, existe un entra mado de percepciones negativas en torno a 

la juventud en U ruguay.  Se observan tanto en aquel los que no se identifican a sí mismos como 

jóvenes, como en quienes sí lo hacen.  Desde Adriá n Scribano se entienden estas percepciones como 

construcciones soc ia les in-corporadas, a través de las que los sujetos conocen y se  relacionan con e l  

m undo (Scriba no, 2012) .  Por  e l las, median procesos de identificación (de un  "otro" socia l  y 

cu ltu ra l mente construido) y de auto-percepción (de los jóvenes) .  

Dentro de las construcciones de quienes que no se consideran jóvenes, Fi la rdo y otros 

sostienen que hay una percepción negativa sobre " la  juventud" " .. .predominan fuertemente una 
visión decadentista del con texto 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, destacándose entre ellos la 
despolitización 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 tecnologías de la comunicación y los cambios en 
la familia y arreglos familiares. "  (Fi la rdo, et a l ,  2007: 41) .  Estas percepciones o construcciones 

socia les, se
· 
relacionan con la matr iz s imból ica y cu ltural de la sociedad  que las define. 

U ruguay, habiendo procesado tempranamente la  transición demográfica en relación a los 
demás países latinoamericanos, es actua lmente el país más envejecido de l  continente d onde los 

jóvenes son el 23% de la población (según defin ición institucional  I NJU5 que por tramo eta rio son los

que tienen entre 15 y 29  años) .  Así, conjuga envejecimiento poblacional con una estructura de 

d istribución desigua l  propia de l  continente, a lgo que favorece a que niños y jóvenes sean q uienes 

sufren en mayor medida las consecuencias de la pobreza, la falta de incl usión social  (Pa redes, 2004) y 

discriminación eta ria, quedando expuestos a diversos grados y tipos de vu l nera bi l idad y exclusión 

social (Krauskopf, 1998) .  

Tam bién se destaca una fuerte asociación entre juventud, v io lencia e insegu ridad ( Fi l a rdo  et a l ,  

2007, Viscardi, 201 1 )  que incluso se ha materia lizado en una propuesta de referéndum para baja r  la 

edad de im putab i l idad .  Al mismo tiem po, existe a n ivel socia l  una expectativa de cump l imiento 

eficiente por parte de los jóvenes de la  transic ión, adopción de roles y responsabilidades del m undo 

adu lto. Celiberti y otros destacan la vivencia de esta situación como a mbiva lente por pa rte de 

a lgunos jóvenes, en la exigencia de responsa.bi l idad y adopción de un  ro l  protagónico en ciertos 

espacios de poder que l uego les son negados u obstacu l i zados . (Celiberti et a l, 2008 : 169) .  

Las percepciones autorreferencia les que los jóvenes t ienen de sí mismos en relación a l a  

sociedad en la que  viven tam bién pueden considerarse como negativas . Mariana Pa redes subraya l a  

d ificu ltad que existe en e l  remplazo generaciona l  y como consecuencia, el sentim iento de exc lusión 

exper imentado por los jóvenes, "el reemplazo generacional no opera de forma muy fluida, los 
jóvenes suelen sentirse excluidos en tanto que los niños y los adolescentes están siendo los sectores 
que más preocupación generan dada su posición desfavorable en la escala social. " (Pa redes, 2004:  2 ) .  

Según un estudio comparativo rea lizado en América Latina, e l  54% de la j uventud u ruguaya es  la que 

en mayor medida identifica a su sociedad como cerrada y no igual ita ria . (Rosel, 2009) .  Tam bién 

5 INJU: Instituto Nacional de la Juventud
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existen datos relevantes sobre la percepción de la d iscrim i nación "por ser joven". Según Ceci l i a  

Rosel, l a  m itad de los  j óvenes u ruguayos se siente d iscr im inado por a lguna razón, s iendo U ruguay 

j unto a Nicaragua, e l  país de América Lat ina donde la percepción de discr im inac ión por ser joven 

a l canza cifras más a ltas (Rose!, 2009) .  

Estas construcciones autorreferencia les, permeadas de sent im ientos de  excl us ión,  desigua ldad 

y d iscr im inación, pueden comprenderse desde Scri bano como incorporaciones de las construcciones 

est igmatizantes y "negativas" que mantiene e l  cuerpo socia l  en relación a la  j uventud .  Según el  

autor, la  i ncorporación de construcciones socia les a ctúa sobre la auto percepción, regu lando 

sensaciones y expectativas .  Por eso, la entiende como un  proceso de control y dominación socia l  que 

conjuga emociones, sensaciones y corpora l i dad (Scribano, 2012) .  

En  este contexto, se vue lve pert inente estud ia r  los a portes que las  prácticas artíst icas pueden 

tener en un  sentido emancipatorio, opuesto a l  p lanteado, y en relación a auto percepciones y a las 

relaciones con los otros. 

En las ú lt imas décadas el a rte ha tomado un l ugar  cada vez más preponderante en d iversos 

á mbitos de la soc iedad.  Se inc luye en los programas de la  educación forma l  y d ifunden eventos y 

centros cu ltura les, buscando promover el consumo y la producción de bienes cu ltura les en la 

población en general y fundamenta l mente en aque l la  que no contaba con ese acceso. Así por 

ejemplo, emergen diversas propuestas a rtísticas en barrios de la  periferia de Montev ideo y en 

loca l idades del i nterior del  país, a través de centros comuna les y centros M EC. 

También surgen propuestas para atender emergencias y conf l i ctos soc ia les. En  e l las, el a rte se 

convierte en un medio de i ntervención socia l  desde un abordaje que prima lo sensible y lo corpora l  

en la experiencia de l  sujeto. Se l levan  a cabo en á m bitos i nstituc ionales, púb l i cos o privados, por 

pa rte de colectivos de a rte i ndependiente, ONGS, centros educativos, hosp ita la rios, de recl usión, 

i nstituciones barr ia les, etc. Tienen como objetivo diversas poblaciones, pero sobre todo pa rece ser 

una estrategia atrayente y enfocada en gran medida a adolescentes y jóvenes. En  relación a el los, las 

propuestas en genera l t ienen un  enfoque socio-educativo, por lo  que l a  práctica a rtística se vuelve 

una herramienta pedagógica para trabajar d iversos conten idos. 

En  ocasiones, d ichas propuestas abordan una problemática o conf l i cto socia l  en relación a l  

contexto q u e  s e  h a  presentado pa ra la juventud e n  Uruguay, busca ndo atender s ituaciones d e  

exc lus ión y vu lnerabi l idad socia l .  Quienes explícitamente reconocen e n  e l  a rte u n  medio d e  

i ntervención y hasta d e  transformación socia l ,  lo  conciben como una práctica ema ncipadora. D e  este 

modo, buscan i ncrementar las posi b i l idades de consumo y producción de productos a rtísticos y 
cu ltura les en las poblac iones de nivel socio económico más bajo, además de su promoción y uso 

como herramienta socio-educativa ( I PRU,  2009 ) .  

En  i nvestigaciones l levadas a cabo desde la pedagogía y psicología, así  como por 

organizaciones y colectivos que trabajan desde el a rte en la i ntervención socia l , fundamenta lmente 

desde el mov imiento l l amado "Artetransformador", se destacan importantes producciones teóricas 

sobre l a  "capacidad transformadora" del  arte a n ivel persona l  y com unitario (Olachea y Engel i ,  2007, 
Roitter, 2009 ) .  Algunos sostienen que la part ic i pación y v ivenc ia l idad de las activ idades a rtísticas está 

relac ionada a la capacidad de abstracción y la construcción de un pensamiento crít ico y d ivergente 

( Ros, 2004, C hava rro, 2007). Tam bién se entiende que a mpl ía las pos ibi l idades de acción y de l a  

experiencia,  a través de l  desa rrol lo de l a  creatividad e i maginación, y d iversos modos expresivos y 

corpora les (Chavarro, 2007). F ina lmente, otros sostienen que es un  vehículo pr iv i legiado para e l  

crec imiento y enr iquec im iento subjetivo (Ze l i s  y Lompart, 2008) .  
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Si ntetizando. En  esta i nvestigación se indagará en los a portes que las  prácticas a rtísticas, 

v incu ladas a lo subjetivo y lo socia l, pueden tener en la exper iencia corporal y sensitiva de los jóvenes 

u ruguayos, cuyas construcciones de subjetiv idades t ienen como telón de fondo percepciones soc ia les 

negativas sobre la juventud,  dadas en el m arco de procesos de d isc ip l inamiento y control soc ia l  a 

través de la regu lación de sensaciones. 

E l  abordaje será cua l itativo y de corte com prensiv ista, explora ndo la  i nc idencia de la 

part icipación en a rtes desde "d imensiones i ntrínsecas de lo  a rtístico", desde sus a portes en la 

construcción de auto percepción y en las relaciones con " los otros". Para e l lo  se toma rán  d iversas 

corrientes teóricas c lás icas y contemporáneas de la socio logía así como en lo e laborado desde la 

psicología y pedagogía con respecto a l  aporte de lo a rtíst ico. 

1 1- Antecedentes 

La i nvestigación "Use or ornament? The socia l  impact of partici pation i n  the arts"6, l levada a
cabo en I ng laterra por Fran<;ois Mata rasso en 1 997, es el antecedente más relevante para esta 

i nvestigación por tres cuestiones fundamenta les. 

Pr imero porque i nvestiga específicamente "consecuencias socia les de la  pa rt ic ipación en 

a rtes", a lejándose de estud ios que se enfoca n en las  consecuencias estét icas. o económicas 

(consideradas ind i rectas o secunda rias), que d icha part ic i pación puede generar a l  i nd iv iduo o a la 

comunidad en que vive.  De este modo, contiene va loraciones teóricas y metodológ icas en función de 
ese abordaje que permit ieron de l im itar el objeto de estud io en el m ismo sentido. 

Segundo porque se ocupa de l a  factib i l i dad de l  estud io científ ico de la  pa rt ic ipación en a rtes, y 

es uno de sus fines genera r insumos para futuras i nvestigac iones en el á rea, inc luyendo m ecanismos 

p rácticos, a través de los cua les puede eva l uarse. Especif ica desde la  posic ión teórico-epistemológica 

de los i nvestigadores, hasta los formularios uti l i zados para las encuestas. Su estrategia metodológica 

se basa en a lgunos pr incip ios como la no pretensión de objet iv idad, e l  uti l i zar  d ife rentes perspectivas 

y va riedad de técnicas, así  como métodos v iables de ser uti l i zados por qu ienes los ap l i can  (no 

s iem pre científicos socia les) .  Se adopta ron a lgunos de estos pr inc ipios y métodos. 

Tercero por sus resu ltados. E l  estudio concl uye que la  pa rt ic ipación en a rtes trae benefic ios 

soc ia les, i m pactos que son com plejos pero comprens ib les, que pueden ser eva l uados y p revistos. 

Entre sus pr inc ipa les resultados sost iene que puede tener  un impacto s ign if i cativo en la auto 

conf ianza de las personas, i ncrementa r la seguridad en sí  m ismos, i m pactar en la forma en que son 

v istos por fam i l i a res y a m igos, desa rro l l a r  e l  lenguaje y la  creativ idad .  Puede fomentar la asociación y 

cooperación, los contactos i ntergeneraciona les, así  como ayuda r a mejorar el orgu l lo  de los grupos 

marg inados y su imagen loca l .  También puede desarrol lar  s ign if icativamente la creatividad y a pertura 

en las personas, lo cua l  les an ima  a tomar  riesgos propios y por su comunidad,  así como encontra r 

p lacer a l  pa rtic ipar por lo que se sienten más fel i ces y más sa luda bles (Matarasso, 1997:  7 ) .  En  

s íntes is, concl uye que las a rtes t ienen una i mportante contr i bución para hacer f rente a los  desafíos 

socia les contemporá neos, y que en vez de considerarlas entre las po l ít icas púb l icas como la "frut i l la  

de l a  torta" debería vérselas como la levad u ra s in  l a  cual  todo e l  resto fa l l a ría (Mata rasso, 1997 : 90). 

6 Disponible: http://mediation-danse.ch/fileadm i  n/ dokumente/Vermittl ung_ressources/Matarasso _ Use_or _ Ornament . pdf
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Es un antecedente importante en lo que refiere a l  tema de estud io  y métodos de i nvestigación, 

pero que ha s ido rea l izado en un  t iempo y contexto d i sti nto a l  que contextua l i za  a U ruguay en este 

momento. I nc luso es una i nvestigación de gran d imensión en cant idad de i nvestigadores, recu rsos y 

t iempo de rea l izac ión.  Por lo ta nto no se busca rá transpolar  n i  repl icar la,  s ino tomar a lgunos estos de 

los i nsumos teóricos metodológicos. 

1 1 1 - Relevancia social y fundamentación sociológica del proyecto 

Las pr imeras dos motivaciones que j ustifica n la i nvest igación son de índole soc ia l .  La pr imera 

tiene que ver con el entramado de percepciones negativas que existe en U ruguay en torno a l a  

juventud, situación que  ev idenc ia la neces idad de un abordaje de corte comprensiv ista que  se 

aboque a desmantela r  los mecan ismos de reproducción de imagina rios disgrega ntes . 

La segunda tiene que ver con l a  creciente oferta de ta l leres a rtísticos, organizaciones e 

instituciones que trabajan desde el a rte en el á rea soci a l ,  y la creciente pa rt ic ipación con la que los 
m ismos cuentan .  Esto también exige elementos de comprensión teórica, sobre las posib i l idades que  

d icha pa rt ic ipación otorga a qu ienes asisten a l os  ta l leres. Es importa nte echar luz  sobre los 

componentes educativos de esta práctica, los aportes de la creativ idad y la  imag inación, la 

vivencia l idad, entre otros. Con esto, bri nda r  i nsumos teóricos a estas organ i zaciones, colectivos y 

a rtistas tanto para la implementación de proyectos, búsquedas de fi nanc iac ión,  para las necesarias 

i nstancias de eva luación de resultados, así  como para sostener demandas y legit imación de espacios 

en el  cam po de las pol ít icas púb l i cas. 

A n ivel académ ico el estudio de la part ic ipación en a rtes que v incu la sensaciones, emociones y 

corpora l idad de un  modo comprensivista, es el motivo pr iorita rio. Dada la pr imacía de lo sensi b le en 

l a  sociedad actual ana l izada por Maffesol i ,  es necesa r ia esa ruptura epistemológ ica que i ncorpore la 

razón sensible a l  acto de conocimiento. Pa ra e llo, es apropiado concebir a l  i nd iv iduo desde la 

d ia léctica "cuerpos y emociones11 ya que i ntegra los aspectos subjetivos, orgánicos, i nd iv idua les y 

ún i cos del  i ndividuo, con las construcciones soc ia les, objetivas, externas a é l .  De este modo, se 

podrán com prender las sensi b i l idades. "Percepciones, sensaciones y emociones constituyen un 
trípode que permite entender dónde se fundan las sensibilidades11 (Scribano, 2009). 

Tam bién parece releva nte la búsqueda de c laves ep istemológ icas y metodológicas que 

justifi quen la v iab i l i dad de la i nvestigación .  La  partic ipac ión en a rtes, en tanto objeto de estudio se 

esgr ime cqmo inabarcable, por su propia defin ic ión, y por lo subjetivo y l a rgo placistas de sus 

im pactos.' Este a rgumento sobre la i naba rca bi l idad se repite en varios de los estud ios revisados para 

esta i nvestigación. Tomando como antecedente 11Use or  Ornamet?11, y desde una a rt icu lac ión teórica 

con centro en la sensi b i l idad como se ha propuesto, motiva afrontar este apa rente desafío 

m etodológico y epistemológico. S in  nega r estas objeciones, se busca rá a bordar satisfactoria mente el 

tema desde u n  enfoque que ha s ido escasamente estud iado hasta el momento. 
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IV- Objetivos de la investigación 

a. Objetivo General 

Indagar en los aportes d e  las prácticas artísticas y su util ización como herramienta socio

educativa, en la experiencia corporal y sensible de los jóvenes uruguayos, en sus auto percepciones 

y en sus relaciones con los otros. 

Considera ndo que l a  construcción de subjetiv idad e ident idad de d ichos jóvenes está mediada 

por construcciones socia les negativas, entendidas como una forma de  regulac ión de sensac iones que 

actúan en el  marco de procesos de d iscip l i namiento y control soc ia l ,  se pretende i ndagar el potencia l  

ema ncipador del a rte. 

b. Objetivos específicos

l. I ndagar en la concepción de a rte en que se basa n los ta l leres, y su fundamento pa ra ut i l izar lo

como herram ienta socio-educativa a través del  d iscurso docente e inst ituciona l .  

11. I ndagar s i  t ienen lugar las percepciones negativas sobre j uventud en los ta l leres, y de ser así,

de qué modo.  

111. Observar d iferencias en la v ivenc ia l idad del ta l ler  por pa rte de los jóvenes. 

IV . Descri b i r  desde ha l l a zgos empír icos, las característ icas teóricas y metodológicas que gu ían  la

práct ica art íst ica y su sentido educativo, def in idas como "d imensiones i ntrínsecas de lo a rtíst ico". 

V .  Ana l i zar  desde ha l la zgos em píricos, aportes en relación a lo  sensitivo y corpora l de la 

part ic ipación en a rtes. 

VI . Ana l i zar  a portes potencia les que la práctica a rtística pueda tener en sensac iones que v incu len

estima,  conf ianza y respeto de l  joven por  s í  m ismo. 

V I I . Ana l i zar  aportes potencia les que la  práctica a rtística pueda br indar  desde el  reconocim iento 

que se reciba por parte de los demás.  
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Capítulo 11. 

Marco teórico 

Se presentará la a rticu lac ión teórica e legida para com prender, desde la corporeidad y 

emotividad, los aportes de la partic ipación en a rtes. 

La estrategia expositiva se organizará del siguiente modo: 1) Se def in irá la categoría "juventud" 

y cómo se estructura v ivencia lmente a l rededor de percepciones socia les que existen en torno a e l l a .  

Se  abordará la regulac ión de sensaciones como forma de control socia l .  2 )  Se  trata rán formas y 

mecanismos que puede tomar  el control soc ia l  desde la i nterna lización de lo externo, y en 

construcciones que opera n sobre los  cuerpos y las emociones, desde las teorías de Mead,  Berger y 

Luckma n n, Bourd ieu, Foucault  y Deleuze. 3 )  Se def inirá a rte y descri b i rán características teóricas y 

metodológicas por las que procede ("D imensiones i ntrínsecas de  lo a rtístico"), como potencia les 

emancipadores en re lac ión a construcciones ana l izadas en e l  punto anterior. 4) Se trata rán teorías 

que v incu lan  auto percepción y relacionam iento i ntersubjetiva como l ugares desde los que se 

podrían generar i nstanc ias emancipadoras. 

1- In-corporación de la juventud 

a. Juventud como categoría

Desde una mirada ana l ít ica se puede identifica r juventud con clase de edad.  Estadíst icamente 

se la define por rango eta rio en Uruguay desde los 14 a los 29 años, pero existe abundante evidencia 

que sostiene que la  vivencia de la juventud va más a l lá de la edad, depende de lo  que cada i ndiv iduo 

s ienta con respecto a l  "ser joven" .  Como categoría a na l ítica contiene en sí m isma, (al contra r io de lo 

que la  cl9sificación por clase de edad supone al homogeneizar) una heterogeneidad m uy a mpl ia, por 

lo  que m ú lt ip les sensibi l i dades e identidades, conviven con otras en el  "ser joven".  En  consecuencia, 
son esos e lementos d ivergentes y la part icu laridad de las  tensiones entre el los lo que los convierte en 

actores socia les, y no la edad per se . ( F i l ardo et  a l ,  2007, Cel i berti et  a l ,  2008, F i lardo, 2009 ) 

Por eso se sostiene que j uventud, en tanto c lase de edad es una categoría a bstracta y 

constru ida .  Es primer l ugar "relativa", dado que su contenido sim ból ico es producto de una 

clasif icación con un  interés determinado y de la  relación de lucha de poder entre c lases de edad, lo  

que imp lica que cada una se  re-def ine en com paración con las otras. Y es "situada", porque debe 

comprenderse en un  "aquí y a hora" ( Fi l a rdo et a l , 2007: 4). Se entiende por "juventud" u n  

emergente -producto y productor- d e  s u  época histórica, social , pol ítica y de s u  cu ltura especif ica. La 

juventud en tanto construcción socia l, se in-corpora, se "hace cuerpo", es a lgo que se estructu ra 

vivenc ia lmente en cada individuo.  

Desde Scribano, la j uventud se "hace cuerpo" en una relación tensiona l  y d i a léctica entre un 

"cuerpo individuo ": es el  cuerpo en el sentido com ú n  el  portador del  "yo", donde se a lojan  los 

procesos bio y psico socia les, ( refiere a la articulación entre lo  orgánico y e l  medio a m biente ); u n  

"cuerpo subjetivo" q u e  habla d e  l a  relación con e l  self o proceso identita rio, e s  l a  "auto percepción" 

del  i ndiv iduo desde su experiencia en el  contexto y en el  entorno; y un  "cuerpo social", que son 

estructu ras socia les incorporadas, que vectorizan lo  i ndividua l  y subjetivo en relación a sus 
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conexiones con los otros (Scri ba no, 2007, 20 1 2). Se entiende que los jóvenes y sus condic iones 

materia les de existencia,  son el resultado de la  i nteracción entre esa s ma neras de senti rse en cuerpo, 

de v ivenc iar  la rea l idad socia l  i nterna l izando lo externo, generando auto percepción e identidad en 

sus relaciones con otros. 

b. Juventud en el marco de procesos de disc ipl inamiento y control social

En el proceso por el que se i nterna l i zan construcciones objetivas, el i nd iv iduo regu la ,  en 

función de las m ismas, sensaciones emociones y corpora l idad .  En esa regu lación actúan procesos de 

disci p l i namiento y control soc ia l .  A l  respecto, hay dos construcciones socia les básicas que se 

i ncorporan y funciona n  en ese sent ido para la juventud :  la  def in ic ión por edad y la asociación entre 

violencia y j uventud. 

La defi n ic ión por edad es el modo de control más e lementa l .  Según F i la rdo, la edad es un 

"designador rígido", efic iente y legit imado, que s i rve para c las if icar a los sujetos en poblaciones 

("población" en el sentido de Foucau lt7} .  Esto imp l ica que el  Estado uti l i za la edad como i nstrumento

clas if icatorio para gestionar a este grupo poblac ional ,  para el que se defi n i rán  estrateg ias pol ít icas de 

control que mantengan a sus m iem bros dentro de una desv iación perm itida ,  considerada "normal" 

para la misma. ( F i l a rdo, 2009). Estos patrones de norma l idad pa recen esta r b ien defi n idos en el 

cuerpo socia l :  se espera que la  juventud cum pla ef ica zm�nte la transición a l  "mundo adu lto", " . . .  que 
cumplan el rol de tmbajadores y responsables . . .  " ( F i lardo, 2010 :  413).

La asociación entre violencia,  i nseguridad y juventud o adolescencia también conf igura un  

lente espec ia l  para e l  control que  se  ha puesto sobre este grupo eta r io en nuestro pa ís, 

espec ia lmente desde los medios de comun icac ión y el s istema polít ico. "La asociación discursiva 
entre violencia, niñez y adolescencia en los medios no puede ser negada para pensar los procesos de 
conformación de nuestra conciencia colectiva y analizar su impacto en las representaciones sociales. 
Al igual que en la región, encontramos en Uruguay estudios que demuestran la existencia de una 
asociación entre peligrosidad y adolescencia en los medios" (Viscardi, 20 1 1: 1 4). Otros estudios 

sostienen que el estigma asociado a la del i ncuencia se endurece cuando se conj ugan pobreza y 

j uventud, condiciones genéricamente asociadas a la insegur idad.  El joven pobre resum e  dos 

cond iciones de sujeto pel igroso ( F i la rdo et al, 2007) in-corpora ndo el estigma.  

Pero ta m bién las  percepciones "negativas" que existen sobre la juventud se i n-corpora n 

regu lando la forma en que los sujetos se auto-perciben y genera n identidad, esto es, regu lando 

sensaciones. Desde Scribano se interpreta este proceso a través de dos conceptos : "d ispositivos de 

regu lac ión de las sensaciones" y "mecanismos de soportab i l idad soc ia l " .  A través de el los se 

comprende la  regulac ión de sensaciones como formas de control y dom inac ión.  

J u stamente para e l  a utor, la particu la r idad del s istema en su fase actua l es la de conjugar 
corpora l idad,  sensib i l idad y emociona l idad con mecanismos de d iscip l i namiento y control soc ia lª . E l

control ya no se ejerce de un  modo expl ícito s ino a través de estos mecan ismos que " . . .  operan "casi-

7 "Foucault (. . . ) ilumina esa necesidad clasificatoria del Estado en "poblaciones" y "subpoblaciones" requeridas para lo

administración. ( . .  .) Las instancias de control político, jurídico y social, trasladan la clasificación de los sujetos a la vid a 
cotidiana, cosificando esas construcciones( .. .)en ocasiones estas "clases" terminan priorizándose frente a otras 

construcciones posibles ( .. .) Este movimiento reificador, entonces, "coloca un velo" sobre otros procesos sociales, más 
difíciles de detectar o de digerir, y lleva a un "descub rimiento" de ciertas desigualdades que "ocultan" {¿ deliberadamente ?) 

otras; los de clase social, por ejemplo". (Filardo, 2009:12)

8 Sería una vis ión acorde a l  planteo de Maffesoli en cuanto a que lo  sensible es  un factor esencial en la construcción social

de la sociedad contemporánea. 
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desapercibidamente" en la porosidad de la costumbre, en los entramados del común sentido, en las 
construcciones de las sensaciones que parecen lo más "íntimo" y "único" que todo individuo posee en 
tanto agente social. " (Scribano, 2009 :  146}. 

Los "dispositivos de regulación de sensaciones" describen cómo se conforman las a uto 

percepciones y cómo en base a el las el i nd iv iduo elaborará sus expectativas. Refieren a la in 

corporación por  e l  sujeto de esquemas de percepción a través de ios  cuales el mundo socia l  es 

aprendido, c lasificado y seleccionado. I nc iden en la forma en que las  clases y los sujetos se defi nen 

por la experiencia con su contexto9• La  auto percepción entonces, responde a u n  proceso dado entre

sentim ientos y percepciones (construcciones soc ia les)  soc ia lmente determ inadas y d istribu idas .  

Según esa imagen de sí  m ismo, e l  i nd iv iduo moldea, encuadra, l im ita en d iversidad, sus expectativas. 

Según este planteo los jóvenes conformarán sus expectativas acordes a los sentimientos de excl usión 

y d iscrim inación que predominan en sus construcciones a utorreferencia les, y a las construcciones 

socia les que describ imos .  

Los "mecanismos de  soportabil idad social" natura l i zan las  condic iones de existencia de los 

sujetos, las moldean en una cotid ianeidad práctica donde la vida se desa rrol la como un "siempre

as í", con el fin de evita r el confl icto socia l .  (Scribano, 2007, 2009, 2012) .  Se natura l izan  entonces 

construcciones arb itra r ias. 

Estos conceptos refieren a la configurac ión de un  conjunto de vivencial idades y sensib i l i dades 

cotid ianas e íntim as, que operan sobre la  capacidad autonómica y emancipatoria de los sujetos, 

determ inando la conformación de sus expectativas, natural iza ndo condiciones de existencia,  y con 

e l lo  " l im itando" su l ibertad .  

S igu iendo a M aría Noel M íguez se  comprende la l ibertad y l a  autonomía como disti nc iones a l  

d iscip l inam iento, como procesos d ia lécticos donde uno no  existe s in  el otro y viceversa ( M íguez, 

2011 :  169) .  También, como procesos i ntersubjetivos que dependen y se logran en relaciones de 

i nteracción con otros. En  su aná l is is  desde Hel ler  y Sa rtre, 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"  (M íguez, 201 1 :  171) .  Y la autonom ía 

ana l izada desde Mar io Heler es entendida como una conqu ista que impl ica poder en tanto hecho 

relacional :  "La autonomía consiste en el logro de una relativa capacidad de autodeterminación, de 
acción lúcida y apasionada, pero de una acción que es siempre interacción con otros (reales o virtua
les)" ( Heler, M .  en M íguez, 201 1 :  172) .  

En síntesis, los  meca n ismos y dispositivos de control y discipl inam iento operan a l  
i nterna l iza rse, o in -corporarse (cua ndo así  corresponda) construcciones socia les, cuando forman 

parte de lo  más "íntimo" y "ún ico" que t ienen los sujetos como seres sociales. Regu lan  sensib i l idad y 

corpora l idad .  La l ibertad y autonomía que d ichos meca n ismos constri ñen son procesos 

i ntersubjetivos. Se indagará s i  e l  arte, en tanto práctica i ntersubjetiva, es capaz de a mpl iar  l ibertades 

y autonomías en este contexto. 

9 " • . .  consisten en procesos de selección, clasificación y elaboración de las percepciones socialmente determinadas y 

distribuidas. La regulación implica la tensión entre sentidos, percepción y sentimientos que organizan las especiales maneras 

de "apreciarse-en-el-mundo" que las clases y los sujetos poseen." (Scri bano, 2009: 146). 
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1 1- Control social en cuerpos y emociones desde otras perspectivas teóricas 

En este punto se abordará lo p lanteado desde la concepc 1on "cuerpos / emociones" en 

re lación a l  control socia l  desde otras perspectivas de l a  teoría socio lógica, como forma de 
complementar  d icha vis ión que se presenta como heterodoxa pa ra este trabajo académico. 

Desde M ead, Berger y Luckmann  y Bou rdieu se trabaj a rá sobre la i ncorporac ión de lo  externo, 

en la regu la ción de sensaciones .  En  concreto, sobre la forma en que construcciones socia les y la 

i ntersubjetividad forman pa rte de la constitución de la identidad (y auto identificación) ,  y de 

construcciones " int imas" y "ún icas" de l  ind iv iduo como ser soc ia l  (sentido común y e laboración de 

expectativas) .  Luego se tratará n las formas en que el control y la dom inación se ejercen a través de 

los cuerpos y las sensaciones, en base a las teorías de Fouca ult y Deleuze. 

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

George H .  Mead introduce la releva ncia del "otro" en l a  construcción de  la ident idad y la

subjetiv idad.  Concibe a la subjetividad como a lgo i ntersubjetiva, que se da en el  cara a cara,  donde se 

i ntegra al otro a través de la  noción del "yo" (se/f). E l  "yo" para Mead es un producto socia l  que surge 

en el i nd iv iduo a través de un  proceso menta l y en i nteracción con otros. (Mead, 1925 : 178) .  

Esta capac idad perm ite l a  e laborac ión de un pensam iento abstracto y de concebir lo que 

denomina un  "otro genera l i zado" " ... 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 <selves10>
en la conducta humana, y con los <se/ves>, mentes." (Mead, 1925 : 182 ). Para M ead esta es la base de 

l a  a uto-identificación o autoconcienc ia ,  e l  i nd iv iduo se conci be a si mismo ya no por identificación 

d i recta con un  otro concreto, s ino con el otro genera l izado orga n izado en la sociedad .  Su identidad 

i nd iv idua l  se i rá desa rro l la ndo a medida que se vaya percib iendo desde la  perspectiva normativa de 

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

Mead  entonces p lantea una instancia tempora l  por la  que lo  soc ia l ,  externo y a nterior a l  

i nd ividuo, es  la base de la auto-identificac ión.  Desde la concepción "cuerpos /emociones" no se 

separa (n i  tem poral  ni p rocesua lmente) l a s  i nsta ncias en las que lo soc ia l ,  lo subjetivo y lo i nd iv idua l  

se impl ican,  s ino que se comprenden en una relac ión d ia léctica y tensiona l .  En e l la ,  es e l  "cuerpo 

subjetivo" e l  portador de la a uto percepción q ue se relac iona con lo  i nd ividua l  u orgá n ico ("cuerpo 

ind iv idua l )  y lo  soc ia l ,  contexto y entorno ("cuerpo socia l" ) .  

Tam bién el construccion ismo soc ia l  de Berger y Luckmann entiende que la identidad es 

producto de la i dentificación con el  otro genera l izado. Consecuentes con una i nstancia tem poral en 

los procesos que viene desde M ead,  otorgan  a los otros s ignificantes un  rol m uy relevante en la  

constitución identita r ia y en la formación de l  "mundo de v ida" .  Ent ienden 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 

mecánico y unilateral: entraña una dialéctica entre la auto-identificación y la identificación que hacen 
los otros, entre la identidad objetivamente atribuida y la que es subjetivamente asumida" (Berger y 

Luckmann, 1972: 167 ) .  La re levancia que otorga esta teoría a los otros s ign ificantes y a l a  i nstancia 

10 "Se/ves": plurarl de "Sel/" 
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tempora l, opaca otros e lementos y relac iones (como el cuerpo ind iv idua l ,  y las relaciones d ia lécticas 

entre los tres "cuerpos" ) que i ntervienen en la  constitución identita r ia .  Los a utores i ntroducen un 

proceso d ia lectico pero que se da entre atribuciones q ue unos otorgan  y otros asumen.  

Basados en la  fenomenología de A. Schutz ana l izan la v ida cot id iana como l a  objetivación de 

procesos y sign ificados subjetivos por medio de los cua les se constituye un  m undo ( la  rea l idad de la  

v ida cotid iana )  i ntersubjetiva (que se compa rte con otros) del sentido común .  Ent ienden a la  

identidad como la  "adjud icación de u n  l uga r específico en el m undo", es deci r, mientras que se 

asume subjetivamente una identidad también se asume un mundo específico. Ese mundo es defin ido· 
como aque l  d i recta mente accesib le  a m i  man ipu lación corpora l, que está a m i  a lcance, es "mi" 
mundo de la  vida por excelencia . 

Ese m undo es fi l t rado y mediat izado por los otros s ign ificantes encargados de la socia l ización, 

está permeado por su id iosincrasia,  "Los otros significantes ( . . .  ) Seleccionan aspectos del mundo 
según la situación que ocupan dentro de la estructura social y también en virtud de sus idiosincrasias 
individua/es, biográficamente arraigadas. De esta manera ( .. .) La misma perspectiva de clase baja 
puede producir un estado de ánimo satisfecho, resignado, amargamente resentido o ardientemente 
rebelde. " ( Berger y Luckmann,  1972 : 167). 

Es una construcción que se i nsta la con fuerza en e l  ind iv iduo, v iv ida como ún ica, i nevitable e 

incuest ionable.  Se presenta como un mundo ind iscutib le, que  se da por establec ido como rea l idad y 

que no requ iere verificac iones porque senci l l amente "Sé que es rea l" ( Berger y Luckmann, 1972 : 41 ) .  

S i  b ien  sostienen que este m undo puede ser creativamente mod ificado o ( menos probablemente) 

hasta re-creado {Berger y Luckmann, 1972 :  165 ), la  socia l izac ión secunda ria se encuentra con un "yo" 

ya formado y un m undo interna l izado con la fuerza que hemos destacado. Esta construcción puede 

servi rnos para pensar, desde otra óptica, la i nsta ncia de "natu ral ización de condiciones de existencia" 

desde un  mecanismo soc ia lmente determ inado e i nsta lado en la cotid ianeidad, y en "/o más "íntimo" 
y "único" que todo individuo posee en tanto agente social." (Scribano, 2009 : 146). 

Las perspectivas de estos autores son releva ntes pa ra a na l izar la conformación de la auto 

percepción e identidad de los jóvenes, en relac ión a las percepciones que de el los existen en el "otro 

genera l i zado", en la  sociedad.  Si en ella predomina una vis ión negativa sobre la j uventud, se puede 

pensar que la auto identificación que surja  de e l la (entendida desde el "yo reflejo" o el "yo como 

producto socia l" ), se forma rá con conten idos acordes a la m isma (sentim iento de exclusión, 

discr im i nación por ser joven, etc. ) .  

b .  Conformación del sentido común y elaboración de expectativas a través del concepto de 

habitus de P .  Bourdieu

Trata remos el  concepto de habitus de Pierre Bourd ieu porque es e l  pr incipio generador del  

"sentido común" y de la  e laboración de "esperanzas subjetivas" . Ambas son construcciones 

i ncorporadas en el i nd iv iduo que pasan a formar pa rte de aque l lo  único e íntimo que tiene como 

sujeto soc ia l ,  e s  decir, a l l í  donde se  i nsta l an  mecan ismos de control y regu lación de sensaciones e 

instancias que natura l i zan  condic iones de existencia .  

E l  habitus es un  pr incipio generador de p rácticas i ndividua les y colectivas, un s istema de 

estructuras ( "estructuradas y estructu rantes") cognitivas y motivac iona les por l as  que los agentes 

perciben el  mundo y actúa n  en él ( Bourdieu, 1991 :  92 ) .  Estas estructuras  son construcciones socia les 
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adqu i ridas  por la experiencia que i ncorpora n la h i storia del agente, y con e l l a  determinadas 

condic iones objetivas conforme a las cua les generará esquemas de percepción, apreciación y acción 

que se ajusten a la  s ituación (Bourd ieu, 1987).  

Funciona como una matr iz estructurante de espera nzas o expectativas subjetivas a l  establecer 

una correlación entre las condic iones objetivas (por ejem plo, de a lcanzar a lgo), y esperanzas 

subjetivas (motivac iones, necesidades y expectativas) .  Las condic iones h istóricas, engendran  

d isposiciones objetivamente compati bles con  e l las, de modo que "las regularidades propias de 
condición arbitraria tienden a aparecer como necesarias, naturqles, incluso" (Bourdieu, 199 1 :  94) .  

Esto es, una forma de natura l i zar  condic iones de existenc ia .  

Ta m bién es el pr inc ipio generador del "sentido com ún", y de todo lo que se j uzga apropiado o 

es rechazado en func ión a é l .  11 • • •  (EI) habitus tiende a engendrar todas las "conductas razonables" o 
de "sentido común" posibles dentro de los límites de estas regularidades, ( . . .) que tienen todas las 
posibilidades de ser sancionadas positivamente porque están objetivamente ajustadas a la lógica 
característica 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" (Bou rdieu, 1991 :  97 ) .  Este concepto será út i l  para 

ana l i za r la  vivenc ia l idad en el  campo del a rte, donde las rea l i zac iones son fundamenta lmente 

creativas y buscan ir más  a l lá de los l ím ites predecib les, cot id ianos. Pa rece re leva nte trabaja r  con 

estas construcciones que definen "esto es (o no es) para nosotros", lo norma l ,  "lo ( im )posib le", etc. 

J ustamente, el habitus puede l i m itar al sujeto desde esas construcciones. Porque si b ien es un  

mecan ismo que perm ite a l  agente actuar en s ituaciones imprevista s, tam bién p refigura l ím ites a las 

practicas que produce, esas respuestas están "limitadas en su diversidad" (Bourdieu, 1991: 

97) porque estarán dentro de lo  defin ido como "conducta razonab le" o de sentido com ún .

A diferencia de las  teorías anteriores donde por  ejemplo e l  proceso identita r io se  orig ina  en 

el proceso mental de identificación con los  otros u otro genera l izado, en este caso se trata de un 
concepto que se i n-corpora ya que el habitus para Bourd ieu, se a prende por el cuerpo, en la 

experienc ia .  En e l lo rad ica la fuerza con que se i m prime en el agente. 

Desde la perspectiva "cuerpos /emociones" los sujetos conocen y se relacionan con el mundo 

desde un  proceso d ia lectico que conforman impresiones, percepciones y sensaciones. 

S i ntética mente, las impresiones son el  ''.punto de part ida" - a unque no l i nea l  n i  cronológ ico- reci b idas 

orgánicamente en el  proceso de i nteracción a través de los sentidos y que cada cuerpo rec ibe en 

función de la capac idad que su h istor ia orgán ica y soc ia l  otorgue. Las  percepciones son esquemas de 

i nterpretación subjetivos y constru idos socia lmente que organ izan las impresiones, Las sensaciones 
son procesos de construcción socia l  que se basan en la d ia léctica entre im pres iones y percepciones, y 

que fina lmente dan lugar  a las emociones (vergüenza, a l eg ría, od io, amor, etc . )  (Scri bano, 2012 ) .  

En  e l  habitus e l  re lac ionam iento con  e l  medio se produce por  un  11ajuste p ráct ico" entre l a  

h i storia, condic iones objetivas y esperanzas subjetivas de l  sujeto, m ientras que la tríada i mpresiones

percepciones y sensaciones conjuga lo  soc ia l  y lo  i ndividua l  tensional  y d i a lécticamente. 
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c. Incorporación de una objetividad "l imitante". La continuidad de la sociedad d isciplinaria

( Foucault) en la sociedad de control ( Deleuze) 

Foucau lt, concebido como el  teórico de la sociedad norma l izadora, entiende que el  hombre no 

está n i  reprim ido n i  amputado, sino formado por mecan ismos d isc ip l inadores de la sociedad que 

" l im itan" sus l i bertades, " . . .  la hermosa totalidad del individuo no está amputada, reprimida, alterada 
por nuestro orden social, sino que el individuo se halla en él cuidadosamente fabricado, de acuerdo 
con toda una táctica de las fuerzas y de los cuerpos . . .  " ( Foucau lt, 2002 :  220) .  La d isci p l ina  es un  t ipo 

de poder, un  poder "normal izador", que busca aumentar l a  docilidad y la  utilidad de todos los 

e lementos del s istema ( Foucau lt, 2002 : 221) .  La asumen d istintas instituciones, desde la  escuela 

hasta la  fam i l ia para reforzar  o reorgan izar sus propios mecanismos i nternos de poder. 

Así concibió a las sociedades disc ip l i na res en las que las i nstituciones de enci erro ejercían un  

rol fundamental manteniendo el  contro l .  Según Deleuze, e s  justa mente la cr is is  de  los l uga res de  

encierro11 lo que  anuncia ría e l  remplazo de la  sociedad d isci p l i na ria por la sociedad de control en un

movimiento que el  m ismo Foucau lt  preveía. "Son las sociedades de control las que están 
reemplazando a las sociedades disciplinarias. "Control" es el nombre que Burroughs propone para 
designar al nuevo monstruo, y que Foucault reconocía como nuestro futuro próximo. Paul Virilio no 
deja de analizar las formas ultrarrápidas de control al aire libre, que reemplazan a las viejas 
disciplinas que operan en la duración de un sistema cerrado. ( .. .) No se trata de preguntar cuál 
régimen es más duro, o más tolerable, ya que en cada uno de ellos se enfrentan las liberaciones y las 
servidumbres. " (Deleuze, 1990: 18 ) .  Para Deleuze se trata de una "mutación de l  ca pita l ismo" que 

ub ica pasada la segunda guerra m und ia l  y cuyo modo de control se corresponderá con la  fase de 

éste. Por tanto, será un  control esencia lmente d isperso, descentra l izado, des loca l i zado, d ifuso en la 

pretensión de l ibertad que el fi n del  encierro supone. Esto imp l ica que existe una conti nu idad pero 

que cam bia la forma ( M íguez, 2011 ), donde los meca nismos de disci p l inam iento y control soc ia l  

t ienden a no ser  expl ícitos, s ino a permearse en lo  íntimo y cotid iano (Scri bano, 2009) .  

A los fi nes .de este tra bajo i nteresa resa ltar dos aspectos de  la  sociedad de control .  Pr imero 

que es un control que se ejerce desde la " l i bertad" y segundo que los apa ratos de control que 

sustituyen a los espacios de encierro actúan i ntroduciendo una "rivalidad inexplicable como sana 
emulación, excelente motivación que opone a los individuos entre ellos y atraviesa a cada uno . . . . " 

( Deleuze, 1990: 19) .  Esto genera un  movim iento constante y pretend idamente l i bre s ignado por e l  

mercado, la com petencia y la "formación perma nente" en la  que "nunca se term ina nada", donde 

pr iman los fines ut i l ita r istas. La competencia y riva l idad se erigen como valores que gu ían  las 

prácticas. 

La conti nu idad del  control se perpetúa en lo que Foucault defin ió  como a umento de la 

doci l idad y uti l idad de cada e lemento del s istema,  el ig iendo libremente aquel lo para lo  que fue 

d iscip l i nado a elegir. E l  concepto de l ibertad juega un rol centra l en las elecciones y vivencias en este 

t ipo de sociedad, su sentido se a l i nea a las neces idades de l  control .  "La disciplina aumenta las fuerzas 
del cuerpo (en términos económicos de utilidad} y disminuye esas mismas fuerzas (en términos 
políticos de obediencia). En una palabra: disocia el poder del cuerpo; de una parte, hace de este poder 

u Para ejempl if icar esto en relación al tema de estudio propuesto, la escuela como i nstitución de encierro y control, sus

contenidos y metodologías han entrado en cris is y son cada vez más cuestionados, lo cual se evidencia en las d iscusiones 

entre u na educación "formal" y propuestas "alternativas" en las que se i ncl uye otra relación pedagógica con los contenidos 

abstractos, la  experiencia y una mayor i mpl icancia corporal y expresiva. Un ejemplo de la popularización de esta d iscusión 

es el documental "La Educación Prohibi da". Disponib le: http://www.educacionprohibida .com/ 
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una "aptitud", una "capacidad" que trata de aumentar, y cambia por otra parte la energía, la 
potencia que de ello podría resultar, y la convierte en una relación de sujeción estricta. "  ( Foucau lt, 

2002 :  142 ) .  Para el autor e l  poder no es esencia lmente represivo, por el contrar io, es una fuerza que 

" i ncita, suscita y produce", por  lo que d i sociado del cuerpo imp l ica un  sentido de dominac ión para e l  

i nd iv iduo. I n crementando la doci l idad se evita el confl i cto, el pensam iento crítico, la  creación 

novedosa u original y la  opción por todo lo que no es "normal" .  I ncrementar la  uti l idad en térm inos 

económicos imp l ica la pr imacía de la va loración del cuerpo como energía útil para producir, ya sea 

para e l  trabajo o para la  formación permanente. 

Estas va loraciones también forman pa rte del  modo en que los ind ividuos se a uto perciben en 

relación a sus condiciones de existencia . Se ana l izará si las prácticas a rtísticas promueven una 

relación en otros términos entre el poder y e l  cuerpo, buscando en el lo un  potenci a l  emanc ipador. 

1 1 1- Caracterización de la práctica artística y su sentido educativo 

En este punto se especificará en pr imer l ugar  por qué se concibe a l  a rte como una actividad 

que v incula lo subjetivo y lo  socia l .  Se tratará l a  conexión entre a rte y rea l idad soc ia l  desde la  óptica 

de Herbert Read y Lev V igotsky. Luego se descr ib i rán  las "d imensiones i ntrínsecas de lo  a rtíst ico". 

Son características del proceder a rtístico, teóricas y metodológicas, vistas como formas que se 

oponen o actúan sobre estructuras soc ia les i nterna l izadas que coa rta n la  l i bertad y a utonomía 

i nd iv idua l ,  tratadas en el punto anterior, (construcciones de lo  normal ,  el senti do com ún,  sobre el  

uso del cuerpo, etc . ) .  Con esto, se empezará a i ndagar en el arte como practica emancipadora 12 .

a. Arte y real idad social

Se pa rtirá por defi n i r  de "Arte". Pa ra Herbert Read1 3  e l  problema que ha  tenido lo escu rr id izo

de l a  defi n ic ión de a rte a lo  largo de la h istoria es que se lo  ha tratado como un  concepto metafísico, 

de corte trascendental, cua ndo se trata de un fenómeno orgán ico y medible. Se concibe a l  a rte como 

la  man ifestación de una activ idad humana med iante la cual se expresa a lgo (subjetivo, i ndiv idua l  o 
colectivo) va l iéndose de diversos mecan ismos expresivos y estéticos. Es parte de la cultu ra, que a 

través de él se man ifiesta, i nvolucrando procesos corpora les, sensitivos y emociona les, " . . .  el arte se 
halla profundamente incorporado en el proceso real de percepción, pensamiento ·y acción corporal. " 
( Read, 1964 :  38) .  

Para Read el a rte es un modo de conocimiento14 por med io del  cua l  e l  hom bre l lega a 

com prender su ambiente, ( Read, 1970: 2 1 )  y un  "modo de expresión, un lenguaje" cuyo fomento e 

1 2  
Cabe destacar y aclarar, que el arte es una actividad que puede ser tan conservadora y reproductora de la misma real idad

de la que su rge, del statu-quo, de la cu ltura, etc., como puede modificarla, transformarla. Los principales aportes a la 

d iscusión sobre este rol  del arte provienen de la Escuela de Frankfurt, especialmente desde Adorno y Benjamin .  Es una 

d iscusión que no t iene l ugar en esta i nvestigación, pero que vale la pena aclara r por la trascendencia y grado d e  actual idad 

que mantiene hasta el  día de  hoy. la d istinción de  este planteo con nuestra postura estaría en que no indagaremos en la 

capacidad y rol transformador del arte como entidad con capacidad de acción propia, s ino en los elementos o d imens iones 

que caracterizan y componen la práctica artística, y del uso que de ellas puede hacer el sujeto. 

1 3  Herbert Read ha desarrol lado i mportantes producciones teóricas en el campo de la H i storia y Fi losofía del Arte, así como

en la rama de la Educación y de la Sociología. En "Educación por el arte" Read se propone verif icar la  tes is  formulada {por  

primera vez) por  Platón en La República de que e l  arte debe ser  la base de toda forma de educación natural y enaltecedora. 

14 "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 ton precioso para el hombre como el 
mundo de la filosofía o de Ja ciencia. Desde luego, solo cuando reconocemos claramente que el arte es una forma de 
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i ncentivo ("cu ltivar modos de expres ión") debe ser la base de  la educación. E l  a rte se convierte en un  

vínculo entre procesos i ndiv idua les y subjetivos, con los socia les. Como modo de conocim iento 

a prehende, i n-corpora, i nterpreta la materia, la h istoria, e l  mundo a través de los sentidos y de 

diferentes lenguajes y mecan ismos expresivos. Como expres ión e labora, externa l i za, expresa, 

produce construcciones i ndiv idua les o colectivas que contienen lo "soc ia l  hecho cuerpo", la h istor ia ,  

el t iem po y el contexto. 

Desde esta concepción se entiende que el a rte forma pa rte de la construcción y vivencia l idad 

de la  rea l idad socia l  ( Read, 1970) .  Es parte del  proceso orgán ico de l a  evoluc ión humana,  y no una 

activ idad accesoria y ornamental como contemporáneamente se lo  ha ub icado en relac ión a otras. 

Desde la  psicología de Lev Vigotsky se concibe que la expres ividad (en todas sus formas)  es 

producto del víncu lo entre lo i nd ividua l  u orgán ico y lo soc ia l .  

Para Vigotsky la  conducta humana cuenta con dos impu l sos básicos que se v incu lan  a dos 

funciones del  cerebro, la función reproductora y la creadora. Por la función reproductora el hombre 

i m ita o reproduce normas de conducta creadas y elaboradas previamente, o revive rastros de 

a ntiguas impresiones. Es  la forma de conserva r la experiencia anterior, crea r y promover hábitos. La 

función creadora, "combina y crea" . Surge por la necesidad de tener que responder o adaptarse a 

cua lqu ier  cambio en el ambiente cuando no es pos ib le o adecuado reproducir  conductas o normas  

e laboradas, o a lgo ya  existente. Se  basa en la  capacidad de l  cerebro de ree laborar y crear, con 

e lementos de experiencias pasadas (que conserva en la memoria -facultad reproductora ) nuevas 

formas que hasta a hora no existían en la  rea l idad.  "A esta actividad ( . . . ) la psicología la llama 
imaginación o fantasía, ( .. .) suele entenderse por imaginación o fantasía a lo irreal, a lo que no se 
ajusta a la realidad y que, por lo tanto, carece de un valor práctico serio. Pero, a fin de cuentas, la 

imaginación, como base de toda actividad creadora, se manifiesta por igual en todos los aspectos de 
la vida cultural haciendo posible la creación artística, científica y técnica. "(Vigotsky, 2003 : 5 ) .  La 

creatividad entonces, es una actividad humana presente en todos los ám bitos de rea l izac ión 

i nd iv idua l ,  que v incu la lo orgán ico y lo socia l .  No  es una ca pac idad específica n i  exc lusiva de la 

práctica artística, pero sí  es ejercitada, promovida e i ncentivada por e l l a .  

b.  "Dimensiones intrínsecas de lo artístico"15

Se descri b i rán a lgunas características teóricas y metodológicas del proceder a rtístico, que lo  

definen como práctica y por las q u e  se lo uti l i za pedagógicamente. Será una descri pción en base a los 

aspectos por los que estas característ icas son concebidas con potencia les de actuar  sobre 

mecan ismos que l im itan la l i bertad y autonomía ind iv idua l ,  (como las expuestas en el  punto a nterior )  

es  decir, en un  sentido emanc ipador. 

i. Actividad creadora ( imaginación o fantasía) 

E l  ejercicio de la a ct iv idad creadora es una práctica que "am pl ía l ím ites" en relación a ciertas 

i ncorporaciones soc ia les .  

conocimiento paralela a otras, pero distinta de ellas, por medio de los cuales e l  hombre llega a comprender s u  ambien te, 

solo entonces podemos empezar a apreciar su importancia en la Historia de la Humanidad." ( Read. 1970: 21) . 

15 Esta categorización (que en ningún modo presentamos como única, acabada ni exclusivamente de l a  práctica a rtística) es

una construcción propia, producto de la fase exploratoria e i ndagatoria que tuvo este trabajo, presentada aquí  como 

resultado del trabajo dia lectico entre teoría y praxis. Es entonces y en primera i nstancia, una propuesta teórica sobre la que

trabajaremos empíricamente con el producto del trabajo de campo. 
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En  pr imer l uga r y en pa labras de Vigotsky, porque es una actividad que se vincu l a  con la 

proyección del  ser, "Si la actividad del hombre se limitara a reproducir el pasado, él sería un ser 
vuelto exclusivamente hacia el ayer e incapaz de adaptarse al mañana 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. " (V igotsky 2003 :  5) Esta acción de crear y modifica r el 

presente hab la  de una capacidad opuesta a vivir lo como dado, como un "siem pre así", ta l como 

v imos que actúan los meca nismos de soportab i l idad socia l, natu ra l iza ndo condiciones de existencia,  

y a lgunas formaciones l im itantes como los mundos de vida, lo normal,  " lo  que es para m í", en que se 

basa la vivencia en forma in  cuest ionada .  

Segundo porque ejercita el mecan ismo de la  "disociación" 16, " . . .  un proceso de extraordinaria
importancia en todo el desarrollo mental del hombre que sirve de base al pensamiento abstracto, a la 
comprensión figurada" (Vigotsky, 2003 : 16) .  Es un  mecan ismo que si rve para a mpl i a r  la com prensión 

de las  cosas y con e l lo, traspasar " l im ites" socia les, históricos, cu ltura les, contextua les, o 

s implemente s ign ificados aprend idos .  

Tercero, dado que la experiencia se apoya en la creatividad, " .. . la  imaginación (o creatividad) 
adquiere una función 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 basándose en relatos y descripciones ajenas lo que no experimentó personal y 
directamente, no está encerrado en el estrecho círculo de su propia experiencia, sino que puede 
alejarse mucho de sus límites asimilando, cuya ayuda de la imaginación, experiencias históricas o 
sociales ajenas. " (Vigotsky, 2003 : 10) .  Es decir, también puede vo lverse un medio pa ra a m pl i a r  la 

experiencia, y las formaciones que surgen desde e l l a  como e l  ha bitus, las construcciones de l  sent ido 

com ú n, de  " lo posi b le",  etc. 

F ina lmente, por el v incu lo y rec iprocidad que existe entre creatividad y sentimientos, a lgo que 

Vigotsky l l ama "enlace emociona l" (Vigotsky, 2003 ) .  Por un  lado, entiende que l os hechos creativos 

contienen y expresan sentim ientos, es dec i r, que están i nf lu idos y dependen de estados emociona les 

del  creador. " ... Todo sentimiento, toda emoción tiende a exhibirse en determinadas imágenes 
concordantes con ella, como si la emoción pudiese elegir impresiones, ideas, imágenes congruentes 
con el estado de ánimo que nos sometiera en aquel instante. "  (Vigotsky, 2003: 11 ) .  De esta forma la 
creatividad perm ite y fomenta la expresión de estados emociona les o sentim ientos, a mpl ia ndo la 

expresiv idad m eramente raciona l .  M uchas de l as  construcciones l imitantes, basan sus mecan ismos 

en procesos menta les, raciona les y en determinado uso de l  cuerpo que también se asocia a un fi n 

i nstrumenta l .  

Po r  otro lado, también l o s  hechos creativos i nfl uyen en l o s  sent im ientos. Según el  a utor, 

aunque lo que construya la i mag inación no sea rea l, los sent imientos que provoca sí  son vividos 
como rea les por qu ien los exper imenta, (es e l  caso de lo que provoca en un  especta dor una o b ra de 

a rte, por ejem plo, la  representa ción teatra l ) .  Es a lgo presente tanto en el consumo de a rte (en el  
espectador) como en su producción (en e l  a rt ista ) .  Tam bién quien expresa un hecho creativo 

exper imenta como rea les las sensaciones que lo m ueven.  Si d icha creación contiene elementos que 

s ign ifiquen una ruptura o traspasar a lgún l ím ite en re lac ión a determina ntes q u e  lo  coa rta n, puede 

resu ltar una insta ncia l i beradora para qu ien los expresa .  

1 6  El mecanismo de la imaginación creadora funciona como un proceso complejo de composición por el que se d isocia lo

perc ib ido, se modifica lo d isociado y se vuelve a asociar en una nueva combinación de i mágenes que cerraran el círcu lo de 

la función imaginativa a l  materializarse o "crista l iza rse" lo  creado en imágenes externas (Vigotsky, 2003 : 18) 
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i i .  "Proceder desde la potencia" (y no desde la carencia) 

Esta formu lación ca racteriza la  forma de proceder de las prácticas a rtísticas. Es un precepto 

por e l  que se guía y sostiene su sentido educativo. I m p l ica dos cuestiones relevantes en términos de 

emanci pac ión :  la capacidad de autodeterminación (autonomía)  y l a  pos ib i l idad de cam bio. 

Desde la  pedagogía el debate sobre el proceder desde la  potencia g i ra en torno a dos 

posic iones: educar en la  divers idad y l a  complementariedad de cada ind ividuo con su grupo, 

potenciando las facu ltades de cada uno. O educar un iform izando a todos los i ndiv iduos incu lcándoles 

determinadas facu ltades específicas que son requeridas para la convivencia en sociedad, es decir, 

completa ndo con los contenidos un currícu lo preestab lecido. Esto es un proceder desde la  "carencia" 

porque se entiende que el sujeto carece de esos conten idos que debe adqu i r i r .  

En  e l  campo del arte, H .  Read, inserto en este debate, es  pa rt ida rio de la pr imera postu ra " . . .  la 
finalidad general de la educación es fomentar el crecimiento de lo que cada ser humano posee de 
individua/, armonizando al mismo tiempo la individualidad así lograda con la unidad orgánica del 
grupo social al cual pertenece el individuo. Se demostrará (. . . ) que la <educación estética> es 
fundamental en este proceso. "(Read, 1964: 34) .  Para Read la práctica artística fomenta este t ipo de 

educación d iversa y com plementa ria a través de l  cu lt ivo de los modos de expres ión ( se debe enseñar  

a hacer  sonidos, imágenes, mov imientos, etc . )  (Read,  1964:  36) .  E l  sujeto que a prende de esta forma 

lo hace por el cam ino de la a utodeterm inación, lograda en i nteracción con los  otros que reconocen 

sus "potenc ia l idades". En  ese sentido es una i nstancia de sesión y l og ro de autonomía .  

U na consecuencia pedagógica de esta forma de aprendizaje e s  que  e l  "error" y aque l lo  que  

"está bien" o "está ma l "  no t ienen lugar .  U n  espacio educativo con  estas características se 

contrapone entonces a uno "norma l i zador" y por ta nto, d isc ip l inar io :  "El éxito del poder disciplinario 

se debe sin duda al uso de instrumentos simples: la inspección jerárquica, la sanción norma/izadora y 

su combinación en un procedimiento que le es específico: el examen" ( Fouca u lt, 2002 : 175) .  En los 

ta l leres a rtísticos que son objeto de este estudio no se r inden exámenes, sino que se e laboran 

"m uestras". 

Esta idea de "potencia r" facultades i ndiv idua les, o proceder desde la 11potencia" tiene su ra íz 

fi losófica en la concepción ar istoté l i ca de potencia y acto. Pa rte de l a  idea de que todos los seres 

están en movim iento porque la  natu ra leza es movim iento y cam bio. E l  esquema conceptua l  

Potencia-Acto i ntroduce la noción de posibilidad vincu lada a la idea de posibi l idad de cambio1
movim iento y tra nsformación. La sustancia es a la vez acto y potencia,  es acto ta l como se presenta y 

conocemos en un momento determinado (virtud rea l i zada), es potencia porque tiene ca pacidades y 

potenc ia l idades para _ser a lgo d i sti nto a lo q ue actua lmente es (virtud aun  no rea l i zada), esta privada

de esa forma de ser: E l  potencia l  emancipador del  proceder artístico fundado en esta concepción, se 

basa justamente en sostener la pos ib i l idad de cam bio o tra nsformación, y en la capacidad potencia l 

de l  sujeto para l levar lo adelante. 

i i i .  Conocimiento que se basa en la  experiencia. 

La manera de proceder en el  a rte es a través de la percepción y la  a cción, en un continuo de 

exper imentación hasta l legar a la  forma "específica" que el  a rti sta considera acabada para su obra 

( Read, 1964 ) . "El arte ( . . .  ) es un modo de integración y como tal, su material es la totalidad de la 

exper'1enClO. tS e\ unlco modo que puede integrar cabalmente lo percepción V el sentimiento" \Re-ad,

1964: 80). 
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El a rte como p ráctica educativa, procede acorde a la forma como el sujeto conoce y se 

relaciona con el m undo, en u na d ia léctica entre lo  i nd iv idua l  y lo soc ia l .  Es dec i r, desde la tríada 

" im presiones-percepciones-sentim ientos". La experimentación d i recta con la mater ia de 

investigación se produce desde lo  orgán ico ( impresiones) y lo  sensible (ya se menc ionó el  v incu lo 

entre los hechos creativos y los  sent im ientos), v incu ladas por percepc iones socia lmente constru idas .  

En  la  rama de la  pedagogía esta forma de proceder basada en l a  experiencia se opone a las 

l l amadas "tendencias logic istas" en las que el aprendizaje se l leva adela nte primando lo menta l .  

Eduardo Chava rro sostiene :  "Al contrario de los sistemas educativos quf? se fundan en la abstracción 
y la memoria y que buscan la potencialización del intelecto, el arte brinda la posibilidad de poner al 
niño1 7 en contacto directo con la materia objeto de su "investigación", ya sea el color, la acción o el 
ritmo. Así (. . .) 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, imaginación, 
pensamiento y capacidad de simbolización y re figuración de la realidad . . .  " {Chava rro, 2007 : 6 ) .  

Refiere a la  centra l idad de la  experiencia en la  constitución del sujeto. Se ha destacado que 

a m pl iar  la  experiencia ta mbién es una forma de a mp l ia r  l ím i tes, y en ese sentido puede interpretarse 

como una instancia emancipadora.  

E l  proceder desde l a  experiencia también se vuelve una forma de proyección del  ser en la  que 

construye su futuro y modifica su presente.  Según  Chava rro: "Si hay una función 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 acción. (. .) Según Piaget, es por la acción, 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 niño alcanza su 
desarrollo y que el adulto construye su vida" {Chavarro, 2007 : 5 ) . 

iv. Conciencia de l a  alteridad ( interna y externa)

Se defi n ió a la l ibertad y a la autonomía como procesos i ntersubjetivos, que se logran en 

relación a otros. La i ntersubjetividad s iempre está presente en las producciones a rt ísticas ya que 

exigen una "conciencia de alteridad",  tanto con respecto a los  espectadores, como con respecto a los 

demás con los que se l l eva adelante la  producción estét ica .  En  ese sentido, se vuelven un  lugar 

posi b le donde vivenciar s ituaciones de l i bertad y sesiones de autonomía .  

Existe en .el a rte una conciencia de a lteridad defin ida  como "externa" y otra como "i nterna".  La 

a lter idad "externa" refiere a la vivencia del  espectador, y se basa en la función comun icativa o 

enunciativa del  arte. Pa ra que se estab lezca ese vínculo com un icativo, es necesaria la "empatía" del 
espectador, lo  cual se define como "aspecto subjetivo" de la  obra de a rte:  " . . .  la obra de arte, ( .  . . )  
exige la cooperación del espectador, y la energía que éste "pone dentro" de la obra de arte ha 

recibido el nombre especial de "empatía". ( . . .  ) Entendemos por ''empatía" un modo de percepción 
estético en el cual el espectador descubre en la obra de arte elementos de sentimiento e identifica
sentimient�s c�n esos elementos. " (Read, 1964 : 48) Desde el lado de qu ien produce a rte, esto implica
tener conc1�nc1a de la fig u ra de l  espectador como "un-otro" de qu ien se p retende esa empatía, para 
lo cu� I la intersubjetividad y rec ip rocidad deben estar presentes. Demanda pensar, perc ib i r  y
cohabitar e l  espacio ton u n  púb l ico a qu ien exh ib i r  y presenta r la producción a rtística .  Desde el lado
de qu i:n consume a rte, de l  espectador, i mp l ica la  expectativa y posiciona m iento a generar esa
empat1a ante la obra que  se le presenta . 

17 Al "sujeto".-
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La a lter idad "i nterna" refiere a aspectos vincu lados con la producción estética. El trabajo de 

puesta en escena y producción de una obra p la ntea situaciones de cooperación y coordi nac ión en y 

con un  grupo. Con l l eva d iversas actividades como vestua rio, i l um inación, sonido, etc .  y se da ta nto 

cuando las producciones o presentac iones son grupa les como cuando son i nd iv idua les. En  

producciones grupa les esta conciencia de a lter idad y reciprocidad puesta en la  producción estética es  

aún  mayor. 

Desde un t ipo idea l, en estas producciones cada i ndiv iduo se posic iona ría l i bremente en el 

repa rto de roles según la capac idad o "potencia" de cada uno .  I ncl uso el cons umidor también se 

posic iona y elige l ibremente ese ro l .  En  el s igu iente punto se profund iza rá la forma en que el 

re laciona miento i ntersubjetiva se relaciona con espacios de l i bertad .  

IV- Autonomía y libertad en auto percepción y relaciones con los otros 

Por ú lt imo, se abordará n  teorías en que la intersubjetiv idad y el rol de l  "otro" son medios para 

a m pl ia r  la l ibertad y autonomía i ndividua l .  Se pa rt irá del  d iagnostico que hace J ü rgen Habermas 

sobre la pérdida de l i bertad del  i nd iv iduo en la  sociedad contem poránea .  Luego, se tratarán los 

conceptos de reconocim iento recíproco y respeto por uno m ismo en las teorías de Axel Honneth y 

R icha rd Sennett. Se ana l i za rá cómo el relacionamiento i n.tersubjetivo i ncide en la auto percepción (a 

través del  autoest ima y autoconfianza)  estud iado aquí como el l ugar desde donde se ejerce e l  control 

regu lando sensaciones. 

Para Habermas e l  problema de la  sociedad contemporánea radica en que una progresiva 

colonización del s istema sobre el  mundo de vida, a través del d inero y del poder, ocasiona una 

pérd ida de l i bertad en el ind iv iduo, " . . .  e l  mundo de la vida, progresivamente racionalizado, queda 
desacoplado de los ámbitos de acción formalmente organizados y cada vez más complejos que son la 
Economía y la Administración estatal y cae bajo su dependencia. Esa dependencia (. . .) adopta la 
forma patológica. de una colonización interna" (Habermas, 198 1 :  432 ) .  Propone una nueva forma de 

relacionamiento entre los  hombres a través de procesos de  acción comunicativa, que son procesos 

de i nteracción y socia l i zación (no meramente procesos de entend im iento). En e l los, los ind ividuos, 

desde la  raciona l idad y a través del lenguaje (uso y hab la )  se pondrían en contacto con e l  mundo 

objetivo, socia l  y subjetivo. 

La i ntersubjetividad en la i nteracción y en los a cuerdos comunicativos es para Habermas, la vía 

de a m pl ia r  la l ibertad18 . Recuperar la raciona l idad h ija del  i l um in ismo, que imprimó los va lores de

igua ldad, fratern idad y sol ida r idad, (y no la razón instrumenta l objeto de crítica de la Escuela de 

F rankfurt), es para él la vía emancipatoria, que se debe l levar a cabo a través de la i nteracción 

mediada por e l  lenguaje y en e l  campo de la  comunicación .  

Dado que se concibió el a rte como una práctica i ntersubjetiva y como una i nstancia 

comun icativa, tam bién se ana l i za rá su potencia l  para a m pl iar  espacios de l ibertad de los m undos de 

vida colonizados. 

Axel Honneth, discípulo de Habermas, retoma ese papel fundamental que tiene "el  otro" en 

i nteracción como medio hacia l a  autonomía .  Reelabora el concepto de reconocim iento, centra l en la  

1 8  Habermas entiende que se  puede l legar a acuerdos m utuos por medio de  actos del habla con pretensiones de  validez Y 
susceptibles a crítica, a través de la obtención de acuerdos, buscando el consenso y aceptando el d isenso. 
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obra de Hegel por el que se busca comprender los confl ictos socia les como confl ictos mora les a 

través de relaciones de reconoc im iento recíproco. "El modelo hegeliano arranca de una tesis 
especulativa según la cual la formación del yo práctico está ligada al presupuesto del reconocimiento 

recíproco 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 sí, en tanto yo 
individualizado y autónomamente activo. (Honneth, 1997 : 87 ) .  Esto impl ica que el "yo" necesita ser 

confi rmado como sujeto l i bre y a utónomo en i nteracción con otros. 

Para su reformu lac ión, Honneth se basa en Mead. Entiende que la  identidad es a lgo 

i ntersubjetiva ya que e l  i nd iv iduo se concibe a si mismo desde la perspectiva del otro genera l izado en 

la  sociedad .  Para el a utor, la  vida soc ia l  se reproduce a través del reconocimiento en i nteracc ión con 

otros, donde se genera la autoconciencia o auto identificac ión .  

Describe tres formas que puede tomar el reconoc im iento: amor, derecho y sol idar idad o 

va lorac ión socia l ,  y para cada una, una "autorre lación práctica" en el i ndividuo, con las  que iría 
creciendo el grado de relación positiva de la persona consigo misma.  Se destacarán las formas que 

adoptan e l  a mor y la  sol idaridad, la primera como base de la  "autoconfianza" y la segunda como base 

del "autoest ima" .  

E l  modelo de i nteracción amoroso t iene su origen en la fusión madre-hijo. Las  sensaciones de 

segu ridad y confianza en el vínculo y en la  reciprocidad del amor, hab i l itan la  separación, la 

a ceptación de l a  autonomía del otro amparada en los componentes afectivos que la sost ienen. Según 

Honneth, en esta relación 
·
de reconocim iento los  sujetos l lega n a una confia nza elemental en sí  

m ismos, que precede a las demás formas de reci procidad, " . . .  solo aquella conexión simbiótica que 
surge por la reciproca y querida delimitación, crea la medida de la autoconfianza individual que es la 
base imprescindible para la participación autónoma en la vida pública . " (Honneth, 1997 :  133 . )  

L a  va loración soc ia l  e s  e l  reconocim iento q u e  recibe u n  i nd iv iduo d e  lo  q u e  pueda a portar a l  

todo socia l  a parti r de sus cua l idades persona les, q u e  depende d e  un  marco cultura l  q u e  guía los 

criterios de va loración .  "La experiencia de la valoración social va unida a una seguridad sentida de 
poder realizar operaciones o de poseer capacidades que son reconocidas por los demás miembros de 
la sociedad como valiosas. Tal tipo de autorrelación practica ( . .  .) podemos denominarla (. . .) 
"autoestima" (Honneth, 1997: 158). 

En defin itiva, esta teoría supone que e l  reconoc imiento dado en i nteracción con otros, genera 

a utoconciencia y con el lo d iversos grados de relaciones posit ivas del  sujeto consigo m ismo .
. 
En  Marx, 

es justamente ese proceso de autoconciencia lo que l i bera al hombre de las mediaciones entre él y 
su l i bertad, y por tanto, es un  proceso que se v incu la a la autonomía y ema ncipación humana .  

Para a lgunos autores la teoría de Honneth rei ntroduce l a  emotiv idad a l  raciona l ismo y es una 

a lternativa frente a las  concepciones ca rtes ianas de la subjetiv idad (Arrese, 2010) .  También podría 

i nterpretarse lo expuesto por esta teoría como relaciones entre sensaciones y emociones con 

procesos socia les, en las que se definen l as  i nteracciones y los conten idos que otorga n 

reconocim iento. Así m ismo, la i nstancia de reconoc imiento recíproco también puede observa rse 

como a lgo socia lmente constru ido y determ inado.  

En u n  a ná l is is  desde lo desa rrol lado por Scribano, l as  sensaciones en relación a e l  autoestima o 

la a utoconfi anza t ienen que ver además con el proceso que i nvolucra impresiones, percepciones y 

sensaciones .  En  él, las  impresiones, que serían  l a  puerta de entrada a través de los sent idos de  un  

acto sensib le (e l  ap lauso, po r  ejem plo) serán percibidas según un esquema de percepción subjet ivo y 

socia lmente constru ido (símbolo de apreciación, por ejem plo) como un  acto positivo y refer ido hacia 
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sí mismo, dando l ugar fi na lmente a sensaciones y emociones ( por ejemplo, a legría, satisfacción, 

orgu l lo, etc) .  Este proceso también debería comprenderse en el marco de una re lac ión entre e l  

cuerpo subjetivo (auto percepción) y cuerpo soc ia l  ( lo  socia l  i ncorporado) .  

Para Richard Sennett el reconoci miento es solo una pa rte de a lgo más ampl io en lo que 

i ndaga : e l  respeto. Destaca la  d ificu ltad que existe en la sociedad actua l  para que exista respeto 

m utuo entre las personas más a l l á  de las desigua ldades.  Para él, la a utonomía, entendida como "una 
relación en la que una parte acepte que no puede comprender algo de la otra" (Sennett, 2003 : 183) 

es la base de la igua ldad y en e l la  res ide el respeto a l  otro. 

Marca u na d i ferencia en el s ign ificado del respeto, entre el ser respetado y e l  sent i r  que lo  que  

uno hace t iene valor i ntrínseco. Así d ist i ngue entre el "respeto por  u no m ismo" de l  "respeto m utuo". 

E l  respeto por uno m ismo proviene del hecho de "hacer a lgo bien". Es a lgo objetivo, que no 

depende de  n i nguna valorac ión personal ,  s ino del objeto o producto rea l izado. Pa ra e l  autor, este 

sentido de hacer a lgo bien supone autoconfianza y tam bién puede e levar e l  autoest ima .  A d i ferencia 

de Honneth, estas sensaciones autorreferencia les para Sennett no impl ican rec iprocidad, ni 

dependen de la valoración externa del  otro. I ncl uso sostiene que esta forma en que el réd ito lo da e l  

producto u objeto es u n  mecan ismo efic iente ante el  problema de l  desa l iento po r la desigua ldad de 

ta lentos y la  "com paración den igrante", que conducen a la baja autoestima a l  lastimar  e l  "yo" : "Lo 
mejor que soy capaz de imaginar para proteger los males de la comparación denigrante es la 
experiencia de la habilidad que he llamado artesanía, y la razón de ello es sencilla. Las 
comparaciones, las clasificaciones jerárquicas, los exámenes se trasladan de otras personas al yo; los 
patrones críticos se interiorizan.  El oficio, (. . .) no elimina la comparación denigrante con el trabajo 
ajeno; pero vuelve a centrar las energías de una persona en la realización de un acto bueno en sí 
mismo, por sí mismo. El artesano puede sostener el respeto por sí mismo en un mundo desigual" 
(Sennett, 2003 :  107) .  

E l  respeto m utuo imp l ica rec iprocidad, en eso coincide con Honneth. Para Sennett, e l  respeto 

m utuo es la  base de la  igua ldad y con e l la ,  de la  autonomía.  Exige i ntercambio expresivo y del otro 

para que lo demuestre. El desarrol lo de hab i l idades y capacidades es una forma por la  que. se puede 

obtener ese respeto de l os demás: "La persona muy inteligente que derrocha talento no concita
respeto; en cambio, sí lo hace una persona menos dotada pero que trabaja al límite 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 economía" (Sennett, 2003 :  73 ). 

F ina l izando el aná l is is  sobre el a rte como práctica emancipadora, se ana l i zará si la part ic ipac ión 

en los ta l leres genera en los jóvenes i nstanc ias de reconocim iento recíproco y respeto por s í  m ismos, 

bases de una a uto percepción positiva . 
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Capítulo 111. 

1 - Precisiones metodológicas 

Metodología 

Se formu la rá n  un  pa r de prec1s 1ones sobre la metodología empleada y decis iones 

epistemológicas tomadas en func ión del tema propuesto. 

Pr imero, en base al antecedente metodológico "User or orna ment", se decidió va l idar  la 

op in ión personal  de los part ic ipa ntes como evidencia de la experiencia a na l i zada.  La m isma fue 

recabada en tanto "expresividad" (como s íntesis entre lo i nd iv idua l  y lo  socia l )  en d iversos formatos 

(oral ,  p lástica, corpora l, visua l ) .  Se procuró acceder a e l la  por medio de la pa l abra y de la observación 

d i recta de l a  corpora l idad,  gestua l idad y s i lencios (en c lases, m uestras, du rante entrevista ), a través 

de preguntas d i rectas (¿Cómo te sentís con esto?, ¿Qué te provoca?, ¿Qué te gusta?, etc . ) ,  así como 

a través de la vivencia l idad de la  i nvestigadora de experiencias a rtísticas (tomar, "atravesar", clases) .  

Al  respecto de la  vivenc ia l idad Maffesol i  sost iene que " . . .  se troto de enriquecer el saber ( . .  .) Es negar 
lo separación, el famoso "corte epistemológico" que se suponía que morcaba lo calidad científico de 
uno reflexión. ( . .  .) En resumen es emplear una forma de empatía y ab<;mdonar la altanero visión 
dominadora y la arrogante superioridad que son, conscientemente o no, privativas de la 
inte//igentsia" (Maffesol i ,  1997 :  240) .  

Segundo, dada la d if icultad de acceso a l  mater ia l  a recaba r, por  ser  subjetivo y v is ib le  a la rgo 

p lazo (Roitter, 2009), se decid ió va l idar  la  experiencia docente y el saber no a cadémico sobre los 

a portes de las prácticas. Los docentes son leg ít imos acom pañantes del  proceso.  Su trabajo con 

jóvenes les perm ite obtener valoraciones sobre procesos a l a rgo p lazo, enr iquec idas además por e l  

vínculo sensib le que establecen con los pa rt ic ipantes. Esta experiencia les perm ite acceder a modos 

de comprensión que traspasan la pa labra, y que  se evidenci an  a lo l a rgo de un proceso educativo. La 

vis ión del l a rgo plazo hab i l itó i nformación sobre un resultado potenc ia l  al que la observac ión de una 

sola experiencia o e l  t iempo de duración de los ta l leres (entre 6 meses y 1 a ño) no permitía n .  

1 1- Estrategia metodológica 

La metodología empleada fue cual itativa. Esto se debió a l a  i ntegración de supuestos 

ontológicos, epistemológ icos y metodológicos. O ntológicos porque se considera que la rea l i dad  es 

subjetiva, m ú lt ip le y de construcción perma nente. Ep istemológ icos porque se entiende que el  

i nvestigador está i nmerso en la investigación donde i nteractúa con el  contexto a i nvestiga r .  Y 

metodológ icos porque se optó por un  diseño flex ib le, ab ierto, creativo, en el que los conceptos y 

categorías emergieran del  proceso d ia lectico entre teoría y práctica. (Sautu, 2005) .  Esto impl icó la 

pos ib i l idad de modifica r, a ltera r o cam biar lo durante la  recop i lación de datos. (Va l les, 1997) 

Como estrategia de investigación mult i -técnica se procedió  a rea l izar  entrevistas en 

profundidad,  entrevistas grupa les de ca m po natura les, grupos de d iscusión y observación 

part ic ipante (activa y pasiva ) .  Desde el las se buscaron los sign ificados y aportes v incu lados a 

emociones, sensaciones y corpora l idad que part ic ipa ntes y docentes l e  atr ibuían a la part ic ipac ión en 
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l os ta l leres. En la observación de c lases y m uestras también se valora ron situaciones, relaciones y 

reacciones que se entendían  relevantes. Las m ismas enr iquecieron el materi a l  recabado am pl iá ndolo 

con expresividades no verba les o d iscurs ivas .  

Para el trabajo de campo se seleccionaron cuatro d iscipl i nas artíst icas:  da nza, música, teatro y 

a rtes escén icas/ci rco; y dentro de cada una,  dos experiencias.  En  cada experienc ia se buscó l a  vis ión 

de los docentes y de los partici pantes a qu ienes se entrevistó en forma ind iv idua l  o grupa l .  Se buscó 

que todas las experiencias fueran gratu itas, y dest inadas a jóvenes ( 14-29 años) .  En  tota l  se 

real i zaron 14 entrevistas, 2 grupos de d iscusión, y 7 observaciones pa rt ic ipantes. 19 

Con respecto a los participantes, la técnica empleada en todos los casos se adaptó a l  

a mbiente, la d isposic ión d e  los jóvenes y l a s  pos ib i l idades de rea l izac ión.  Ca be destaca r q u e  e l  cam po 

se i n ic ió en octubre de 2011 y term ino en ju l io  de 2012.  En  el medio, el lapso de fi n de año presentó 

las características propias de ese período (d ispersión, ans iedad, foco en actividades como 

ca mpamentos, preparación de m uestras a nua les, etc . )  donde era d ifíc i l  logra r  una conversación 

como la buscada con los jóvenes. En esos casos la  estrategia fue partici par de esos ú lt imos 

encuentros, i nc luso de conversaciones con docentes en las que eva luaban el año y sus procesos .  

Tam bién presenciar m uestras fi na les . 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 rea l iza ron entrevistas en profu nd idad a las 

que accedieron con muy buena d isposición, am pl iando sus comentarios desde su experiencia 
acumulada trabajando en a rte y educación .  Las pr imeras entrevistas a docentes o i n formantes 

ca l ifi cados fueron i ndagatorias, con e l las  se fue del im itando el tema de estud io  y confi rmando la 

v iab i l idad de su rea l i zac ión.  

La decis ión sobre qué técn ica emplea r en cada caso respondió a lo que habi l itase cada 

experiencia y caso en part icu lar. Teniendo en cuenta que la  entrevista buscaba acceder a 

valoraciones persona les, emociona les y sens ib les, se entend ió l a  neces idad de ser conocidos y 

generar confianza de los jóvenes a entrevista r. En  a lgunos casos se pudo concurrir más de una vez a l  
ta l ler, partic ipar de una c lase y volver a la c lase sigu iente obteniendo con  eso c ierta confianza o 

a pertura de los jóvenes para conversar .  H u bo casos en los que no hab laron o lo h icieron con 

monosílabos, por lo que se tuvo que complementar esa experiencia con observaciones part ic ipantes. 

Tam bién ocurr ió que se sumaran vo luntariamente jóvenes a una entrevista que pretendía ser 

ind iv idua l  y en el momento se decid ió hacer una entrevista grupal  de campo natura l .  

L a  selección de l as  experiencias respondió a un  proceso creativo. Se  comenzó buscando 
contactos de docentes de a rte que trabajasen con jóvenes, desde un  objetivo docente o i nstituc ional  

cuyo abordaje v incu la ra a rte con i ntervención socia l .  A part i r  de e l lo, a modo de bola de n ieve cada 

dato nos l l evo a l  s igu iente, hasta que se completó el esquema previsto por d isc ip l i nas o los nombres 

empezaron a repet irse. De ese modo, se inc luyeron ocho experiencias en Montevideo y dos en 

Canelones ( La Paz y Las Piedras) cuyos docentes eran de Montevideo. 

Las experiencias o casos estud iados fueron muy diversos. Las pa rticu laridades de cada uno, 

como la h istoria de su  surg imiento, el modo de funcionam iento, su i nc lus ión i nstituc ional ,  o el rol 

docente, entre otras, fueron amp l i ando e i ntegrando nuevos elementos de comprensión sobre el 

tema propuesto. Se i nvita al lector a repasa r u na breve descripción de cada una en el Anexo 1 de este 

trabajo, en e l  entendido que la m isma enr iquece la comprensión total del m ismo. 

19 En anexo 11 se presenta un cuadro con Ja síntesis del trabajo de campo
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1 1 1- Técnicas 

Observación participante . Se a pl i có para relevar s ituaciones, i nteracciones y s ignificaciones no 

verbales que tuviera n que ver con el  rango de la sens ib i l idad y la corpora l idad.  Es "adecuado, sobre 
todo, en estudios exploratorios, descriptivos y aquellos orientados o lo generación de interpretaciones 
teóricos . . . .  " (Va l les, 1997 :  161) .  Se l levó a ca bo en c lases, espacios l i bres y muestras de fi n de año (en 

estas ú lt imas también se observó la  relación y reacción del  púb l ico ) .  Se rea l iza ron dos tipos según los 

grados de pa rt ic ipac ión .  Observación partic ipante "Pasiva" : se actuó como espectádor, observando 

desde un rol periférico pero vis ib le, y habiendo previamente i nformado a los partic ipa ntes de l  motivo 

de la  m isma .  Observación partic ipa nte "Activa" : se pa rt ic ipó activamente de las c lases. Fue a pl icada 

debido a que permite conta r con la  versión del i nvestigador que presencia/vivencia en forma d irecta 

el fenómeno que se estudia ,  además de las vers iones los pa rt ic ipa ntes. (Va l les, 1997 : 156)  

Entrevistas en profundidad, "semi-estructurada" y "focalizada". Las pr imeras se ap l ica ron en 

la  fase i ndagatoria y exploratoria a docentes e i nformantes ca l if icados. Con un mayor grado de 

estanda rización de preguntas y temas, proporc ionaron información sobre la potenc ia l idad de la 

educación en a rtes que fue centra l pa ra la de l im itación del  objeto de estudio y la comprensión del  

fenómeno. Las "entrevistas foca l izadas" se rea l iza ron a part ic ipa ntes y docentes . Mantienen un 

"estilo dirigido o lo obtención de fuentes cognitivos y emociono/es de los reacciones de los 
entrevistados ante algún suceso. Troto o los entrevistados como sujetos cuyo respuesto al suceso es el 
material de estudio, más que como informan tes del suceso mismo (Weiss, 1994 en Va l les, 1997 : 185) .  

I nformaron sobre sensaciones, ideas  y emociones de los  partici pa ntes en  l a  vivenc ia l idad del  proceso 

a rtístico. Y fueron la pr inci pa l  fuente por la que se recabó la historia docente desde la que se 

aportaron elementos para la comprensión del fenómeno a largo p lazo.  2 0

Entrevistas grupales de campo naturales y Grupos de d iscusión. Las pr imeras surg ieron 

espontáneamente dura nte el proceso de observac ión partici pante a l  v is itar a lgunos ta l leres en los 

que se encontraba a los jóvenes reun idos en sus ambientes, y expresaban deseos de part ic i pa r en la 
i nvestigac ión.  A l l í  se i mprovisaba u na conversación i nformal e in situ, por lo que se cons ideran  

"entrevistas grupa les de campo natura les" (Va l l es, 1997 : 293) .  Fueron com plementarias a l  proceso 

de observación part ic i pante. Los grupos de discusión se l levaron a cabo en dos ocas iones, fueron 

concertados previam ente con los part ic ipa ntes y conta ron con moderac ión de la entrevistadora. Se 

considera ron técnicas a propíadas porque buscan la "auto confes ión" de los pa rt ic ipantes, lo cua l  

favorece a que los demás hagan lo  m ismo en un  entorno que se a l imenta de  la  d iscusión. "Lo 
situación de grupo hoce que los respuestos o intervenciones surjan como reacción o los respuestos o 
ir:itervenciones de otros miembros presentes en lo reunión" (Va l les, 1997 :304). Ambas técn icas fueron 

val iosas para recaba r ideas y sent im ientos en torno a percepciones sobre juventud,  las re lac iones con 
"los otros", y sobre lo  q ue les reportaba la pa rtici pación en los ta l leres, y los motivos de la misma .  

20 
En el anexo 1 1 1  se presentan las pautas de entrevistas. 
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Capítulo IV 

Análisis 

E l  a ná l i s is será temático y d iferenciado entre docentes y jóvenes, cuando se d isponga de 

ambas vis iones. 

1- Los Talleres y el Arte 

Se presenta rán las  caracter ísticas genera les de los ta l leres objeto de esta i nvestigación, 

ana l izados desde el relato de la génesis de cada uno. Luego se abordará la concepción que tienen de 

a rte, o t ienen sus docentes, para fundamentar su uti l i zación como herramienta socio-educativa . 

a. La génesis de los tal leres

Todos los ta l leres estudiados eran gratu itos y d i rigidos a jóvenes, formando pa rte de

propuestas i nstituciona l i zadas desa rro l ladas en el ma rco de programas sustentados por I NJ U, I NAU, 

I M M ,  CECAP-M EC, en casos a través de conven ios con ONGs, ( I PRU,  PROCU L, EL ABROJ O) .  En su 

mayoría la  población objetivo eran jóvenes de n ivel socio-económico bajo (poblac ión considera 
vul nerable) ,  aunque no exc lusivamente, por lo que no todos los jóvenes entrevistados pertenecen a 

este estrato socio económico. Sus edades va riaron entre los 15 y los 20 años, lo cua l  reduce el  

espectro p lanteado teóricamente según defi n ic ión l nju .  

Bás icamente los  ta l leres surgen de dos modos. O b ien  por  propuestas de a rt istas v incu lados a 

una d isc ip l ina especifica que de forma i nd iv idua l  o colectiva l levan las propuestas d i rectamente, o 

por l l amados que a bren esas i nstituciones. O bien por i n ic iativa de docentes de  i nstituc iones socio
educativas, en general a rtistas, que i ncorpora n los ta l leres y com ienzan a desarro l la rlos en el marco 

de su trabajo en esa inst itución, O NG, etc. En  estos casos en general cuentan con un respaldo 

im porta nte de qu ien coord ina  el programa o proyecto en la  va lorac ión del potenc ia l  del  a rte para e l  

objetivo socio-educativo. En ambos casos el trasfondo educativo de los  ta l leres es importante. Entre 

los pr imeros en genera l se trata de d i sc i p l i nas artísticas que busca n promoverse y d ifund i r  (desde la . . 
enseñanza y la pract ica)  sus contenidos específicos (ej :  DanceAbi l ity, Teatro del  Opr imido, H i p  Hop ) .  

Los segundos son  ta l leres socio-educativos que toman  el  arte "como herra m ienta" para logra r  sus  

objetivos. 

La mayoría de los docentes entienden que la i nc lusión instituc ional  de estas propuestas se da 

en e l  ma rco del creciente l ugar que está teniendo el a rte y la cu ltura en programas y pol ít icas 

públ icas, y en la sociedad en genera l .  Destaca n la gratuidad de las propuestas, como a lgo que faci l ita 

a su acceso. Pero también afi rman que ese proceso creciente en la cantidad de las propuestas, no 

está acompañado de un  aumento en la ca l idad de las m ismas, sobre todo en lo que refi ere a su 

imp lementación.  Ent ienden que el proceso debería contemplar  otras d imensiones en lo  que respecta 

a los t iempos, las formas de i ntervención y medic ión d e  los resultados, más acordes a los procesos 

a rt ísticos, es dec i r, contem plando resultados no cuantificables y la va loración de los procesos de 

la rgo plazo. También coinciden en que los ta l leres, br indados casi todos una vez por semana y en 

periodos que van de seis meses a un  a ño, tampoco posib i l itan trabajar  por un  tie m po relativamente 

prolongado, necesario para habilitar procesos artísticos y generar productos de calidad.  
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F ina lmente, se destaca la re leva ncia que ha tenido la práctica, la exper iencia docente y los 

resu ltados de los tal leres para la  promoción, i nc lus ión y e l  manten im iento de los m ismos en esas 

i nstituciones, justifi cando su permanencia e inc l uso i ncentivando a inc lu i r  otros. La exper iencia 

práctica es e l  fundamento cognitivo de la  potenc ia l idad del arte para el trabajo educativo. Esto 

confi rma el valor de la experiencia docente, la p ráctica y el saber no científico sobre el tema ,  

ava lados como informantes para este estudio.  

En resumen debe destaca rse el protagonismo que t ienen los a rtistas v incu lados a la  docencia y 
a p royectos socio-educativos en la promoción de los ta l leres a rtísticos, promoviendo y acom pasa ndo 

la  mayor a pertura de esos espacios para el a rte y la  cu ltura; así  como en generar e l  cúm ulo de 

experiencia que perm ite sostener, d i fund i r  e i nvestiga r sobre estas prácticas. 

b.  ¿Por qué e l  Arte? Concepción de arte en los tal leres 

Se indagó en la concepción de a rte que se t iene en los ta l leres, y por la cua l  se lo  usa como 

herramienta socio-educativa . Se encontró que ta nto docentes como coord inadores instituciona les 

conci ben el a rte en la  misma l ínea conceptua l  que fue defi n ido para esta i nvestigación desde Herbert 

Read, es dec i r, como un modo de conoc imiento, de expres ión y comunicación.  

- . . .  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 más cada época, de coda culturo . . .  (Fernando, coordinador de programa) 

- ... el arte e
'
s un medio, es un medio de vincular, es un medio de expresión, es un medio paro conocer mundos, para 

ampliar horizontes, buscar otras fronteras, descubrir ... ( Mario, director de ONG} 

Docentes y pa rtic i pantes encuentra n en el arte fundamenta lmente un modo de expresión, de 

enunc iación y comunicac ión.  Esto evidencia e l  sentido educativo de  la activ idad, coi ncid iendo con lo 

expuesto por Read, que la educación consiste (o debería consisti r )  en e l  fomento de diversos modos 

de expres ión .  La expresividad en los ta l leres se promueve a través del desa rrol lo de los propios 

mecan ismos expresivos y la adqu is ic ión de nuevos lenguajes y modos de expres ión,  a través de la 

técnica y las herram ientas que la d isci p l ina provee. 

- Está bueno el taller de música porque podes can tar, podes sacar tus casas de adentro, podes decir lo que sen tís en 

una canción y todo eso . . .  { Daría, participante) 

Y puede ser un medio de expresión, digo, es un momento en el que liberós muchas cosos . . .  (Inés, participante) 

.. . una clase de DanceAbility apunta a que todas las personas puedan desarrotlar su� capacidades expresivas, que 

conozcan su cuerpo, que conozcan las posibilidades de sus cuerpos y desarrollarlas. (Lucia, docente) 

Para los entrevistados el a rte es un modo de expresión part icu l a r  porque perm ite enunc iar  

estados i nternos o subjetivos (sentim ientos, emociones, creaciones or ig ina les y propias), a través de 
mecanis m os corpora les y simbólicos, d isti ntos a l os convencionales de expresión y com un icación . 

Vincu la  y perm ite exterioriza r (y con e l lo  objetiva r )  e lementos subjetivos, i nd iv idua les y emociona les 

que por otros cana les y formas expresivas pa rece no ser posi b le hacer lo. 

- (Me permite) expresarme de otra manera. Yo prácticamente soy una tabla bailando, pero es una far ma distinta de 

expresarse ... estando ahí bailando, te causa otro tipo de sensaciones (Sebastián, participante) 

- Podes sacar cosas que por otros canales expresivos no. Cada canal expresivo es único, cuantos más Je brindes a una 

persona, mas herramientas va a tener para poder contar lo que le pasa. Y creo que la música tiene esa ventaja que es 

como un lenguaje .... (Jorge, docente) 

Podr ía decirse entonces, que cumple con la función de conectar lo subjetivo y lo  objetivo. Esto 

lo confi rma como una práct ica que efect ivamente se v incu la con la vivencia l idad y la construcción de 

la rea l idad socia l ,  s iendo a lgo más que una activ idad accesoria u ornamenta l (Read, 1970). 
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Justamente, pa ra los docentes, esta característica de vincu la r  lo emocional y sens itivo del 

i nd ividuo, es un motivo para uti l i zar lo como herram ienta socio-educativa . En  la vivencia l idad del  a rte 

e l  joven part ic ipa desde el  cuerpo ind iv idua l ,  con el subjetivo y e l  socia l .  La creación a rtística es a lgo 

que i ntercepta los tres círcu los, los conti ene, porque para crea r la  (y también para consum i rl a )  

i nterviene el  cuerpo orgán ico, a través de los  sentidos de l  i nd iv iduo. A través de e l los expresa o 

i nterpreta e lementos de su subjetividad y del  entorno o contexto en el que se ubique.  Trabajando 

sobre la creac ión a rtística trabaja a l  m ismo t iem po elementos que lo v incu lan, simból ica mente a la  

rea l idad soc ia l  y a los  otros. En  la siguiente c ita se puede observa r esta postura _y argumentac ión :  

- E l  arte es un gran intermediario poro trabajar sobre algunos cosos, (. . .  ) Cuando vos trabajos con u n  chiquitín sobre 

un producto, ( . . .) no le estás hablando o él directamente, sino que estos hablándole o través de un intermediario, de un 

espacio potenciolizodor que se le llamo y que incluye lo triongulocián, entre el sujeto, lo simbólico que realizó y lo 

significativo que ero poro él realizar eso. Eso construye un espacio potenciolizador paro trabajar un montón de cosas 

del chiquitín, sin necesariamente estor hablándole de el mismo, o de él mismo como sujeto. Entonces por eso creo que 

tiene uno gran captación y tiene como uno dimensión muy rico poro el trabajo educativo. (Fernando, coordinador de 

proyecto) 

En s íntes is, es la función del a rte como un medio de conoc im iento, expresión y 

comunicac ión, en la que vincula lo i ndividua l  y lo socia l, la que lo avala para su uso como herram ienta 

socio-educativa . En e l la  e l  sujeto part ic ipa desde el  cuerpo i nd iv idua l ,  subjetivo y socia l .  

1 1- Jóvenes, la población de los talleres 21

Pr imero se expondrán cuestiones relativas a las percepciones sobre juventud presentadas y su 

i nfl uencia en los ta l leres. Luego, d i ferencias encontradas en la exper iencia de los jóvenes en los 

m ismos 

a.  E l  rol d e  las percepciones sobre juventud en los tal leres 

En  las concepciones que los docenes t ienen de la juventud, que impl ica n el punto de vista 

desde una a lteridad sobre el grupo de jóvenes, en general  ya sea imp l ícita o expl ícitamente, 

reconocen la existencia de la percepción defin ida como "negativa" sobre la  j uventud.  Algunos 

adscr ib ieron parc ia l  o entera mente a e l la ,  otros se opusieron tota lmente. Pero casi todos la refi r ieron 

(o a c iertos componentes de la m isma) para j ustifi ca r  e l  potenc ia l  educativo de l  ta l ler, lo  cual, 

evidencia su reconoc im iento. 

- hoy uno preocupación, que creo que es o nivel nocional, y es que los jóvenes codo vez hocen menos deporte, es algo 

que ves ahora comúnmente, un adolescente no quiere saber de nodo, ¿ Y  qué poso? También lo utilizamos como uno 

herramienta social poro que ellos se cuelguen o hacer esto y no estén haciendo nodo, o en el ocio ... (2Flow, docente) 

- (Este es) un lugar en el que lo visión general de lo sociedad de los adolescentes es que no sirven poro nado, que no 

quieren estudiar, que no quieren hacer nodo, que están perdidos, que no tienen volores . . .  (Sobrino, docente) 

Básicamente, entienden a la j uventud como una etapa "especia l"  en la vida de l  i nd iv iduo, 

específicamente, v incu lada a a lgo problemático22 • Es refer ida como un  momento en que las

2 1  Debido a que el m uestreo de los  tal leres se  basó únicamente en que se destinasen a jóvenes y en que fueran gratis, l a

población de jóvenes que forma parte de este estudio i ncluye desde aquel los de estrato socio-económico bajo o lo que se  

considera "vu lnerable" hasta jóvenes universitarios, por  lo que es  una p oblación diversa aunque no homogénea ya que  son 

bastante más los jóvenes pobres vinculados a los  talleres con fines socio-educativos. Como l os docentes entrevistados en su  

mayoría también daba n clases de a rte en forma privada a jóvenes, h emos tomado su experiencia comparativa para 

completar algunos anál is is .  
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emociones están a "flor de pie l" ,  como una eta pa suscept ib le a problemas en los vínculos con los 

otros y en el  reconoc imiento del cuerpo, así como un momento en el que se experimentan 

sensaciones de frustración, rechazo o fracaso sobre todo en i nstancias de ed ucación forma l .  En  

a lgunos relatos surge expl ícita mente la  identificación de  la juventud con  la pérdida de va lores, e l  

aumento del consum ismo y la  fa lta de activ idad o desga no, todos elementos componentes de la 

percepción negativa a la que se ha referido ( F i l a rdo, et a l ,  2007 ) .  

Por eso entienden que los ta l leres a rtísticos son una actividad y encuadre adecuado para 

afronta r a lgunas de estas cuestiones, ya sea tanto como una oferta atractiva para la  juventud 

"necesitada de conten idos", como un l ugar en el  que se "sienten más cómodos" en contraposic ión a 

l as  instanc ias de educación forma l  que les reportan esas experiencias de exc lus ión.  Va loran la 

capac idad del  a rte como medio de expresión s imból ica pa ra a borda r temáticas emergentes (por 

ejem plo la  violencia y e l  consum ismo), a lgunas que pueden considerarse tabú, o que v incu lan 

emociones que las hacen d ifíc i les de trata r por otros medios expresivos. F ina lmente, entienden que 

los ta l leres son un medio capaz de generar una v isua l i zac ión positiva en contra posición a la  negativa 

q ue la  sociedad en general  t iene de los jóvenes . 

- Son chiquilines de lo zona que lo gente los conoce, entonces verlos o todos caminando con sus remeritos de 

Percumondo que es el grupo nuestro, yendo o hacer oigo, creo que es oigo que hasta que el vecino que capaz es tá ahí y 

ve que posan los mismos chiquilines que capaz son fatales, pero en otro contexto, o con otro vestuario, o con otro rol 

dentro de lo sociedad lo ves y decis, te prefiero osí ... (Jorge, docente) 

Hasta aqu í  se evidencian las consideraciones p lanteadas sobre la juventud, defin idas  desde 

"un-otro" en la  sociedad, que además la comprende como un grupo homogéneo al que se puede 

ca racterizar como ta l  mera mente en función de la edad .  Teóricamente se ha rechazado este modo 

de comprensión a l  entenderse que no existe ese componente un ificador, y que por el contra r io, la 

juventud se estructura vivencia lmente en re lac ión a e lementos ind iv idua les, subjetivos y en las 

relaciones con otros. Por eso, se observa rá la vivencia de la juventud en los ta l leres desde e l  d iscurso 

de los part ic ipantes y se i nc lu i rá n a lgunos e lementos bri ndados por los docentes como observaciones 

externas a dicha vivencia .  

Tam bién los jóvenes evidencia ron un reconocim iento expl ícito de la concepción negativa que 

se t iene en la  sociedad sobre e l los m ismos .  En  la  c ita que lo ejempl ifica, se inc luye una va lorac ión a l  

respecto de papel de los medios de comun icac ión en la asociación negativa, a lgo que  ha s ido 

especia lmente observado por Viscardi  (Viscard i ,  2011 ) .  

- F: El informativo poro m í  es injusto, porque poso siempre q u e  los jóvenes son molos, que los jóvenes todo ... 

O: Si, que siempre los jóvenes son los drogadictos, los que roban ! 

F: Claro, pero los jóvenes que están haciendo algo bueno . . .  eso no la pasan 

O: Si uno hace un acto bueno, no sale en los informativos, sale el que robó, el que mató, el que rapiñó, el que copó . . .  

(Fótima y Daría, participantes) 

Coinc id iendo con el d iscu rso docente, los jóvenes e l igen temáticas para trabaja r  y 

representa r que en casi todos los casos t ienen que ver con problemáticas  de  sus vidas ind iv idua les, y 

en var ias ocas iones i nvolucra n  a la violencia como tema.23 Esto confi rma e l  uso de l  a rte como

2 2  
Dina Krauskopf refiere a l  paradigma que i dentifica a la j uventud como "etapa problema" en la que  se la comprende como

un período de crisis normativa, asociada a la transición "al mundo adulto", y se la define en relación a s ituaciones o 

vivencias problemáticas. Así, "Se construye uno percepción generalizada a partir de estos polos sintomáticos y 

problemáticos" ( Krauskopf, D, 1998:122) 
23  

Ver Anexo VI :  letra de canción compuesta por jóvenes del tal ler de expresión musical del Cecap, tema: violencia

domestica. 
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capacidad expresiva de e lementos sensitivos, emociona les y subjetivos. Se observa la forma en que 

lo soc ia l  "se  hace cuerpo", a través de representaciones y com posiciones cuyos conten idos expresa n 

estados o s ituaciones subjetivas en relación a problemáticas socia les .  

- En el teatro de repente hay más representación, ellas siempre representan el  casamiento, e l  cumpleaños de 1 5, el 

Juez . . . Y siempre terminan todos muertos y en el piso, digo, están mostrando más lo realidad psicológico y mentol y de 

comportomiento . . .  (lleano, docen te) 

Desde elementos que surgen del d iscurso de los jóvenes, se puede sostener  que efectivamente 

los ta l leres son un l uga r donde se sienten cómodos. Lo man ifiestan en el gusto que expresan por la 

as istencia al ta l ler, por las metodologías y propuestas, así como por el vínculo con los docentes. 
Éstos, reconocen en todos los casos que hay un com prom iso por pa rte de los jóvenes con los tal leres, 

que se ve en la  asistencia (salvo dos casos24, en n inguna es obl igator ia)  y en la  actitud que toman con

las propuestas que les son presentadas. Podrían ser un índice de esto las inscr i pciones masivas en los 

ta l leres semestra les en La Casa, l nju, así como e l  constante rec lamo por el i n ic io de los m ismos en las 

instituciones socio-educativas. E l  v íncu lo con los docentes es va lorado por los jóvenes como un 

relac iona m iento afectivo y "d istinto a otros" porque sienten que confían en el los, en sus 

capacidades, que los motiva n, que no tienen preju icios y que se v incu lan desde el afecto y el respeto 

m utuo. 

- P
.
ora mí son excelen tes, porque caen bien, porque vos les preguntas y siempre tienen una respuesta buena para 

todo, y joden, no hoy manera de que te caigan mol (Jonhaton, participante) 

- Son muy pacientes, siempre estan incentivando o que sigamos ensayando y practicando y que va o salir (Sebastián, 

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 señales de hay algo o una cosita que es tá 

cambiando ahí adentro de ellos . . .  (Patricio, docente) 

En los d iscursos de los partici pantes pueden d i st ingui rse dos posiciones q u e  evidencian 

construcciones socia les sobre la juventud i ncorporadas .  U na tiene que ver con l a  forma en que se 

auto perciben, y la otra con las  expectativas que expresa n tener. 

La pr imera proviene de la necesidad de d iferencia rse de otros jóvenes identificados en vínculos 

con drogas, con la falta de activ idad, o el desgano, dada especia lmente en jóvenes de n ivel socio

económ ico más bajo. M ientras se i ndagó ind i rectamente en lo  que les reporta ba el  ta l ler, 

espontáneamente refieren a estados emociona les de p lacer, d i sfrute y goce vinculado é! I  desarrol lo 

m ismo de la actividad, la presentación de m uestras u otras instanc ias grupa les . Sin embargo, c·uando

se les interrogaba d i rectamente sobre el objeto y futu ro de la concu rrencia a l  ta l ler, evidenc iaban 

una concepción uti l ita r ista a l  mencionar que es mejor venir  a l  ta l ler  que esta r "s in hacer nada", o que 

el  ven i r  a l  ta l le r  los  d iferencia de aquel los que no hacen nada, por  ejemplo.  Puede interpreta rse que 
aqu í  hab lan  desde el cu erpo soc ia l ,  a través de estructu ras socia les i ncorporadas, que vector izan lo  

ind iv idua l  y subjetivo en relac ión a sus conexiones con los otros (Scribano, 2007, 2012) .  Esos otros 
pueden ser el mundo adu lto a nte qu ienes se presentan como jóvenes "que hacen a lgo", en 

contraposic ión a otros otros : los jóvenes que "no hacen nada" .  E l los m ismos vinculan e lementos de la  

concepción de j uventud de la cua l  qu ieren d isti ngu i rse. Pr ima la j ustificación uti l ita ri sta de la  

concurrencia, que se verba l iza cuando se pregunta expl íc itam ente pero que es secundari a  a las  

va loraciones respecto a l  goce y d isfrute que se menc ionan antes y de forma espontá nea.  Dicha 

concepción uti l ita rista ca racte riza las  expectativas que el cuerpo soc ia l  t iene de la  juventud.  



- Porque es mejor venir acá por ejemplo, que aprendemos cosas que nos gustan, a estar en la esqu ina haciendo nada. 

Además que en el barrio de nosotros todos los que paran en la esquina son todos drogadictos, nosotros hocemos algo . . .  

(Alejandro, participante) 

La segunda es la evidencia de la internalización de las expectativas q ue el resto de  la soc iedad 

t iene de los  jóvenes: se espera que cumplan efic ientemente con la  transic ión y adopción de roles y 

responsabi l idades del m undo adu lto (Cel i berti, et a l, 2008) .  Se verifica independientemente de l  

estrato soc io económico o educativo a l  que se pertenezca . Ante l a  pregunta ¿Qué ta l ler  o actividad te 

gusta más? Siempre el ig ieron  la que t iene sa l ida la boral, y cua ndo se les  i nterroga sobre los  motivos, 

refieren al fi n instrumental ista, "por lo  que te deja" .  Más a l lá de un pos ib le reconocimiento de l  

sentido de apropiación y responsab i l idad con su  propia v ida y futuro, debe destacarse que la 

pregunta, y en e l lo  se i ns istía, se enfocaba a una e lección por e l  gusto, placer y goce. 

Podría evidencia rse e l  funcionam iento de m ecanismos de disci p l ina m iento y control socia l  en 

los d i spositivos de regu lación de sensaciones, que defi nen cómo se conforman las auto percepciones 

y cómo en base a el las se e labora rá n  expectativas .  Los jóvenes se auto identifi can en relación a la 

construcción socia l  negativa que existe sobre e l los m ismos.  Esto imp l ica que han i nterna l i zado 

esquemas de percepción a través de los cua les a prenden, c las ifican y seleccionan el m undo socia l  

(Scri bano, 2009) .  En  base a e l lo, e labora n expectativas acordes a esa construcción del  cuerpo socia l, 

a ú n  cuando exp l ícita mente no se los i nterroga desde el  "deber ser". 

Ta l vez por esto, la  part ic ipación en los ta l l eres de a rte son visual izados por la m ayoría como 

a lgo secundar io en sus vidas, como a lgo accesor io en relac ión a otra activ idad "ut i l itar ia" tanto en 

térm inos económ icos o de formación permanente (De leuze, 1990) .  

- ¿ Y  porque e s  lo que más les gusta? Y porque lo q u e  t e  enseña polivalente te puede servir para u n  futuro, porque si 

aprendes a trabajar con la madera acá 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 construcción ... (Daría, participante) 

- Peluquería. Mis planes de futuro es ser peluquera (. . . ) ta, si pero igual hacer música porque me gusta . . .  {Fiorella, 

participante) 

En  síntesis, se evidenc ian las construcciones sociales que identifican a l a  j uventud de un modo 

negativo o como una etapa "problemática" . Entre los docentes s i rven para j ustificar  e�  potenc ia l  

educativo y encuadre del  ta l ler .  Entre los jóvenes, esas construcciones que "se hacen cuerpo", son 

expresadas y exter ior izar las a través de la  práctica a rtística. Desde el d iscurso, la i n -corporación se 

verifica en J a  e laboración de auto percepciones y formu lación de expectativas, basados en e lementos 

de esa construcción soc ia l .  Con esto, podría evidenciarse e l  funcionamiento de d i spositivos de 

regu lac ión de sensaciones en el  ma rco del  control y d iscip l i nam iento socia l sobre los  jóvenes. 

b . Sobre diferencias e n  la  vivencia l i d  ad  d e l  proceso artístico

Se i nterrogó a los docentes sobre qué d i ferencias podrían destacar  de la vivencia l idad Y

aprovechamiento del  ta l ler desde su experiencia l abora l  con jóvenes en d iversos á mbitos . El pr imer 

elemento que destacan t iene que ver con una situación que se denom inó de "vu lnera bi l idad 

emocionaJ"25 de J a  que parten para e l  trabajo a rtístico jóvenes de n ivel socio-económico bajo .  En

genera l  imp l ica un  autoestima baja, y poca motivación afectiva que les reporte creencia en e l los 

m ismos o án imo a i nvestigar con l a  materia, o con a lgo desconocido. 

25 se usa este término para contraponerlo a l  de  "vulnerabil idad" o "vulnerabi l idad económica" con el q ue generalmente se

engloba una situación que debería d iferenciarse en sus aspectos materia les, sensibles y emocionales. 
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- Por determinadas cuestiones de vida, de repente no han podido tener la atención que yo creo que se requiere para la 

formación de una persona, en tonces muchas veces se dan casos de autoestima baja, muy baja (Martín, docente) 

- A veces en las casas les cuesta, o no tienen practica y costumbre de alabar o de felicitar, o de hacer demostraciones 

de cariño y gratitud fren te a un trabajo de un hijo, en general los gurises son muy cascoteados por cosas negativas 

en tonces es difícil que les devuelvan . . .  (Fernando, coordinador de programa) 

Para los docentes, muchos de estos jóvenes provienen de s ituaciones de carenc ias mater ia les 

pero fundamenta lmente afectivas .  Algunos lo v incu lan a una fa lta de atención emocional ,  de 

devoluciones positivas, de valoraciones afectivas de gratificación y de motivac ión.  

Desde Honneth, estas carencias pueden ana l i zarse como fa ltas de reconocim iento, tanto en 

relación a lo afectivo como a la va loración socia l .  Ante las  m ismas, tampoco se genera ría -como 

autorrelac ión práctica- n i  la  autoconfianza, que parte del reconoc imiento afectivo (atención 

emociona l ) , n i  el autoest ima que proviene de la  va loración socia l  positiva frente a lo rea l izado 

(gratificación, motivación, etc . ) .  

Entienden que en general ,  estos procesos provienen desde la tem pra na i nfancia en los 

jóvenes. Esto imp l ica ría que forman parte del proceso de formación de la identidad y construcción 

del  mundo de vida defi n idos desde Berger y Luckmann, en los que se destaca el rol de los otros 

s ign ificantes y su mediación id ios incrát ica.  De modo que se trata ría de carencias releva ntes e 

i nterna l i zados con fuerza en los jóvenes. Forman  pa rte además de un  mundo de vida pr imar io, 

i nterna l izado como ún ico, viv ido como i nevitab le e i ncuestionable por e l los. 

S i  bien para esta valoración se toman las entrevistas docentes, puede contraponerse la idea 

para corroborar la con a lgunos datos obten idos en las entrevistas con jóvenes de estrato socio

económico medio-a lto. En  el los, y por o posición, se destaca de un  modo im portante el apoyo 

fa m i l ia r, la motivac ión y el acom pañam iento afectivo expresado en el "dar para ade lante" . También 
puede recorda rse como dato la  valoración que hacen todos los  jóvenes de l  ro l  d ocente justamente 

en la función de motivación y sosten im iento emociona l .  Se presentan dos ejem plos, el pr imero de 

una joven de c lase media,  el segundo de u n  joven de c lase baja .  

- En m i  casa desde chica siempre me mandaron a teatro, siempre m e  apoyaron cuando dije que quería ser actriz y 

bueno, hicieron unas caras como diciendo que acá en Uruguay no es muy fácil pero siempre me dieron para adelan te, 

siempre tuve un buen apoyo de parte de mi familia, me decían que le diera para adelante y que no importan las 

comen tarios. (Inés, participante) 

- No, si yo llego a hacer esp coreografía en mi casa me van a decir, "estúpido de miérda, ¿ esto qué es? Arrancó, anda 

pal Vilardebó" ... claro! . . .  (Johna, participante) 

Tam bién se destaca n d iferencias por clases socia les en relación a los procesos técn icos y 

a provecham iento de las  herram ientas que br inda el ta l ler .  Los docentes afi rman que en los jóvenes 

que se acercan a l  tal ler desde ese estado de "vu l nerab i l idad emocional" el trabajo de aprendizaje y 

re lac ionam iento con la técnica se emprende junto con otro en el que trabaj an  esas carencias. Por 

este motivo, observan que los procesos dif ieren en l a  profund idad y en el t iempo en que se logra n 

determ inados objetivos. Tomando en cuenta el m ismo periodo de t iempo, los trabajos con jóvenes 

de estratos bajos t ienden a ser menos profundos. 

Ent ienden que tamb ién i nc ide l a  valorac ión que haya en las fami l i as  o entorno de la  actividad 
a rtística y de l  consumo de a rte. Observan que cuanto mejor sea la va loración y mayor el consumo, 

con más e lementos conta rá el joven pa ra trabaja r, es decir, habrá i nterna l i zado más referencias 

cu ltura les y sensibles en su socia l izac ión y m undo de v ida .  

- Los chiquilines que  vienen a Jos 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 están adquiriendo, o investigando o 
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ensayando con la herramienta artística. Capaz que ahí hay una diferencia importante con la gurisada que uno trabaja 

en otros lados que son gurises que van de lleno más 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 investigación de la herramienta misma 

(Fernando, docente) 

- Lo que sucede con los gurises que no son de contextos vulnerados es que los procesos son mucho más rápidos. Yo 

trabajo con adolescentes en El Picadero, que son increíbles las cosas que hacen ! ... todo esto mismo pero con la 

capacidad de hacer procesos un poco más profundos. Como eso de sostener más las cosas, de entender más, de 

verba/izarlas mucho mas, como de poder conceptualizarlas mucho más, entonces ahí te das cuenta un poco más del 

impacto que tienen {Patricia, docente) 

Esta ú l tima  cita refiere a otra dist inción que  también pa rte de una d iferencia de c lase. Se 

observa que las poblac iones de nivel socioeconóm ico y educativo más bajo t ienen menos habito de 

raciona l i zar, reflexionar y expresa r verba lmente sobre su proceso, lo que vivencian y cómo lo hacen . 

Esto i m pl ica dif icultades pa ra a lgunos docentes a la hora de eva lua r  ciertos procesos o resultados por 

lo  que van tomando "seña les" que i nterpreta n pedagóg icamente, una de e l l as  es la concurrencia .  Se 

ha comprobado esta dif icultad para reflexionar, raciona l izar y verba l i za r sobre e l  proceso que tienen 

los jóvenes de n ivel socio económ ico bajo a l  momento de rea l i za r las entrevistas .  No obsta nte, otros 

docentes destacaron que el hábito y tendencia a raciona l izar d ificulta el proceso a rtístico cuando se 

busca transita r por herra m ientas y activ idades no i ntelectua l i zadas .  De modo que la  baja 

i ntelectua l i zac ión o raciona l ización es beneficiosa para el proceso a rtístico, y una dificu ltad para la 

eva l uación de los procesos. 

Puede concl u i rse que la  vivencia l idad del ta l ler  está atravesada por d iferencias de c lase. La más 

relevante t iene que ver con una  s ituación de "vu l nerab i l idad emocional" en que se encuentran 

jóvenes de estratos socio-económicos bajos, q ue hab la  de una baja autoest ima o confi anza en s í  

m ismo. De esto resu ltan d i ferencias en e l  aprovecha m iento de la herra m ienta y técnica a rtística, en 

la  profund idad y tiempo de los procesos. 

1 1 1- "Dimensiones intrínsecas de lo artístico" 

"Yo creo que lo que hay es como valores intrínsecos en las herramientas en las disciplinas 

artísticas que nos tocan a todos (. . .) a mí me parece ver que el arte tiene cama unas lógicas 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 can 

la herramienta o con la disciplina. Entonces, creo que por ahí está la explicación de lo que s e  lleva 

cada uno". {Fernando) 

Desde el materia l recabado tanto en entrevistas como en observaciones pa rtic ipa ntes, se 

eva luó la vivenc ia l idad del  proceso a rtístico toma ndo como a portes aque l lo  que les genera ba a n ivel 

emocional  y corpora l a los part ic i pantes. Específicamente, en relación a mecanismos que de d iversas 

maneras l im itan al i nd iv iduo.  Se trabajará empíricamente con las "d imensiones i ntrínsecas de lo 

a rtístico" defin idas  teórica mente como: a )  Activ idad creadora, b )  "Proceder desde la potencia", c )  

Conocim iento q u e  s e  basa e n  l a  experiencia y d )  Conciencia de a lteridad .  

a.  El fomento d e  la  capacidad creativa 

Todos los docentes destacan como un potencia l  de la práctica a rtística el promover la 

creatividad e imaginación.  El vínculo entre a rte y creativ idad es estrecho, a veces se los trata como 

s inón imos o como que hab lando de uno se i m pl ica al otro. En general  pa rten de  la concepción que 
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los ind ividuos somos creativos, apa rtándose de la idea que la creatividad sea un "don" que poseen 

so lo a lgunos privi legiados, ta l 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 movimien to, 

un nuevo truco, o dominar el monociclo, una nuevo forma (. . .) Pero poro crear hoy que conocer también, y muchas 

veces se arranca un poco como de atrás con los gurises en eso ... (Luis, docente} 

Compa rten que es una ca racterística i nherente a l  ser pero que depende de la experiencia y por 

lo tanto, que debe aprenderse y ejercitarse. En  ese sentido, reconocen que e l  tal ler es un l uga r 

donde aprender la,  practicar la y encontra r herramientas para la creación. Sostienen que en el  

ejercicio creador los jóvenes van encontrando nuevas pos ib i l idades de movim iento y enunciación, a 

través de d istintos cana les expresivos o en el uso de d isti ntos e lementos. 

- Sí sucede, por observar los procesos de los alumnos, que empiezan o conocer nuevos posibilidades de movimiento, o 

se bajan de lo silla y empiezan o rolar por el salón, entonces descubren como estrategias para moverse y desplazarse 

que no son las convencionales de caminar o como hacemos todos, pero trasladándose . . .  (Lucia, docente} 

Esta cita ejempl ifica cómo la acción creadora puede convert i rse efectivamente en un  medio de 

a m pl iar l ím ites; ante aquel lo que puede considera rse lo norma l  o de sentido común como pueden 

ser, por ejem plo, las " l im itadas" pos ib i l idades de movim iento de a lgu ien en s i l las de ruedas. E l  arte, 

en estos casos desplegado en su función como modo de conoc im iento, habi l ita nuevas posib i l idades 

hasta el m.omento no  conocidas, no vivenciadas, n i  imaginadas.  Se evidencian la conexión entre 

creatividad o fantasía y rea l idad socia l ,  y cómo la experiencia se a poya en la  fa ntasía (Vigotsky, 2003 ), 

en el hecho de buscar d i ferentes ca minos a nte una misma situación, como puede ser "buscarle la 

vuelta" a la  resolución de un truco, o a la  hora de im provisar un movim iento. 

- O en la búsqueda del "no me sale" bueno ta, paró, ¿ cómo que no te so/e?, le buscamos lo vuelta, lo pensomos . . .  (Luis, 

docen te} 

La práctica de DanceAbi l ity evidencia c laramente la  capacidad de ampl iar  l ím ites en relación a 

lo materia l  y a lo corporal ,  por explora r opciones e i nvestigar  el movim iento .  Nota de campo:  
observación: e n  e l  ejercicio que s e  llama "el espejo" dos personas trabajan juntas, enfren tadas, y una sigue los 

movimientos de la otra. Un chico en sillas de ruedas seguía los movimientos de su compañera q ue saltaba y 

corría 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 corría y fruto de ello, experimentar/o en su cuerpo y en sus sensaciones. En ningún momento 

ninguno de los dos se notó impedido, limitado, incómodo frente al ejercicio y frente al despliegue, totalmente 

libre, de la compañera. 

Desde los docentes, la pos ib i l idad de tras ladar ese ejercicio creador a todos los á mbitos de la  

. 
v ida del  i ndividuo, más a l lá del a rtístico, es  un  i ncentivo para promoverlo. 

- . . .  lo  creatividad como un volar en sí  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 comunicación y expresivas (. . .} 

que son habilidades que en realidad se trasladan a todo, a cualquier ámbito de la vida, sobre todo en esta cuestión 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 i m pl i ca ría que el joven creativo se enfrenta a un aban ico de opciones más a mpl io a la 

hora de vivir, resolver problemas o situaciones de la vida cotid i ana .  Algunos docentes ent ienden q u e  

u n a  vivencia creativa prom ueve el  no  conformismo con el  "es lo  que hay"26, con lo defi n ido como 

condicionantes incuestionadas por los i ndividuos porque toma n  l a  forma de " lo ún ico posi ble", "m i  

26 
Refiere a la expresión popular izada en Uruguay por un periodista deportivo ( "Es lo que hay, valor!"} 
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mundo", el "esto es (o no es) para m í" y q ue resumen una natura l ización de l as  cond ic iones de 

existencia .  

- . . .  esa casa de asumir que l a  realidad es esa y que no hay otro . . .  e l  uruguayismo del "es lo que hay", e n  todos las 

ámbitos, está salado!. Y bueno, en esto vuelvo a esta cosa de la creatividad, y decís bueno, si vos realmente crees e n  

esta cosa de la creación n o  te conformas con "es lo que hay" ... (Patricia, docente) 

En síntes is, el potencia l  emanc ipador de la  acción creadora, que promueve el a rte y que  se 

tras lada a todos los á mbitos de la vida del sujeto, radica en  promover vis iones y opciones creativas 

a nte situaciones y construcciones i ncuestionadas en la.s que se basa el control  socia l .  

b.  Proyectar estados potenciales 

Según Herbert Read, la  obra de a rte es una forma cuya fi na l i za ción se da cuando el a rt ista, 

creador de d icha forma, la considera adecuada. Desde esta concepción se entiende que en el  arte no 

hay una ún ica verdad, s ino más bien, d iversos tránsitos hacia la forma "adecuada". 

- No hay un contenido, una único verdad en el arte, entonces está eso 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 mío que está ahí creciendo y que es válido (Patricia, docente) 

Varios docentes comparten esta vis ión de l  a rte, lo que i m pl ica que en los ta J leres no hay l ugar 

a que a lgo esté bien o ma l27 . Confirmando lo  desa rrol lado teóricamente, en los ta l leres e l  error, o no 

t iene luga r o se re sign ifica (pudiendo incl uso, convert irse en el i m pu lso para la  rea l izac ión) .  

- . . .  el lugar del error: qué significo el  error, qué hay ahí  del aprendizaje y cómo una aprende, hacer tema de eso a 

nosotros nos parece importante porque después ellos establecen como una dinámico de funcionam iento donde por 

ejemplo en la actuación, los gurises se equivocan y nosotros asumimos una actitud frente al error que es la de la 

celebración. Entonces eso le agrega un contenida, atraviesa de un sentido diferente a algo que generalmente en los 

espacios educativo tiene un sentido negativo: la mala nata, el rezongo de los padres. Entonces se empieza a re 

significor un montón de cosas que es el objetivo del espacio y el error se transforma en un desafio ... (Luis, docente) 

Esta re s ign ificación de l  error también se verificó entre los part ic ipantes: 

- F: Claro, que aunque vos pienses que estás haciendo algo mal y no, para los demás está bien, O: Siempre te corrigen, 

pero siempre te están dando para adelante (Fátima y Daría, participan tes) 

- Vas podes hacer los pasos mal pero siempre estas aprendiendo de tus errores y estás trotando de superarte, tratas 

que los pasas te salgan mejor . . .  (Sebastián, participante) 

La improvisación, como mecanismo creativo tam bién se ubica por fuera de una  verdad a 

a lcanzar, n i  da l ugar a lo  que esté bien o m a l .  Son va r ias las d i sc ip l inas  que la promueven y uti l i zan  

como herram ienta, ya que también ejercita la vivencia de l  continuo cambio y neces idad adaptación 

al  m ismo 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 abandonábamos en la mitad del 

baile (Jonhatan y Jonhatan, participantes) 

Teórica mente se defi n ió que el concebir la materia en estado de potencia, imp l ica reconocer 

su potenc ia l idad de transformación y camb io  del  estado actua l .  En  la práctica, se observó cómo ios 

jóvenes exper imentan esa pos ib i l idad de cambio y transformación. Se traduce en otra prem isa que 

abarcó a todos los  ta l leres: e l  no- lugar del  "no puedo" . Según  los  docentes esta frase que envuelve 

un estado de l im itación y negación a la acción, no tiene l ugar en el espacio del  ta l ler. 

27 Vale la pena recordar la salvedad del aprendizaje de una técnica o destreza específica en la cual s í  existen l ineamientos 

más estrechos. 
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- Lo primero que digo cuando empieza el taller es el "no me sale" lo hacen un bol/ita y lo tiran, parque uno al decir no 

me sale, está diciéndole a su cuerpo que no le va a salir, Ja 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 difícil esto", o "¿cómo puedo llegar a hacer esto?", todas las 

variables, pero el "no me sale" está prohibido .. .  (2Flow, docente) 

- No existe la barrero del "na puedo" porque lo trabajamos desde otro lado, es más del "sí puedo", y se sorprenden de 

todo lo que pueden . . .  (Lucía, docente) 

En los jóvenes esto se traduce en una sensación del "sí puedo", que imp l ica autoconfianza y 

permanencia en l a  acción a través de la experiencia .  

- El  año pasado, la  primera vez que trajeron la tela y la  colgaron en un árbol alió, en un compito ahí, y yo le  pregunté 

a él como hacer esto y esto, y ahí fue más o menos como aprendí. Y yo me tiro a que no me salga o me salga, hasta 

que me salga! (Jonhatan, participan te) 

Como prem isa educativa este modo imp l ica potenc iar  las facu ltades ind iv iduales favoreciendo 

la com plementariedad y d ivers idad grupa l .  Entre las experiencias a na l i zadas, los ta l leres de música y 

a rtes escénicas o c i rcenses, se proponían especia lmente dar  lugar a l  desarrol lo de hab i l idades y 

propuestas que los jóvenes trajeran para tra bajar  en esos espacios. No se apunta ba a l  desa rro l lo de 

un  ún ico el emento como ejercicio de forta lec imiento de técnica, s ino que  se favorecía la 

exper imentación con diversos e lementos para que l uego cada uno el ig iese con qué trabajar .  Esto 

también se expl ica porque en general son ta l leres en los que se t iene el pr imer contacto con l a  

d i sci p l i na  y las herramientas. 

Esa pos ib i l idad de eleg i r  es otro e lemento im portante a destaca r ya que se v incu la  con la 

a utodeterm inación y por el lo, con la l i bertad .  Se observó tanto en el desa rrol lo de las c lases como a 

la hora del a rmado de la muestra . Las propuestas eran  a biertas dando luga r a debatir, constru i r  y 

a propia rse grupal  e ind ividua lmente del proceso y el producto a generar. La asignación de los roles 

pa ra la muestra en genera l  va en función de que le gusta más, se siente mejor, o es "su potencia" a 

cada uno ( por ejemplo a l  divid i r  roles entre vestuar io, i l um inación, coreografías, etc . ) .  

F i na lmente, se destaca e l  Teatro del Opr imido como una d isc ip l ina  que busca expl ícitamente 

un cam bio o transformación, en la que los ind iv iduos sa lgan de una s ituación de opresión específica. 

La noción de cambio potenc ia l  está en los fundamentos de la metodología que a punta 

expl ícitamente a generar esa acción y el estado de potencia aun  no rea l i zada .  El c aso de DanceAbi l ity 

también se destaca porque no se tra baja d iferenciando por n iveles o ti pos de actividad, ni porque las 

personas s in  d iscapacidad ayuden a las que s í  la t ienen, por e l  contrario, se entiende que "todos 

t ienen a lgo pa ra enseñar" y las actividades se proponen desde el  mín imo que todos pueden rea l i zar  

para que en el  encuentro desde las d iferenc ias se trabaje en la  diversidad grupa l ,  donde e l  "no 

puedo" es rechazado desde u na "posición pol ít ica" .  

¿ e/ "no puedo" no aparece? N o  . . .  , e s  una posición política bastante fuerte, n o ?  (Lucía, docente) 

En  síntesis, en la práctica a rtística los jóvenes son concebidos como seres con potencia les de 

tra nsformación y autodeterm inación.  Esto se l leva adelante por dos prem isas básicas que guían l a  

acc ión :  no hay a lgo q u e  esté b ien o m a l ;  no hay lugar para e l  "no  puedo" . 

c. Del contacto d i recto con la  materia de experimentación 

Si  e l  proceder desde la potencia es lo que guía la  actividad a rtística, la  experimentación 

contin ua y d i recta con la materia de i nvest igación es e l  modo práctico por e l  que se lo  consigue. Los 

docentes refieren a esto por oposición a l as  formas  de proceder de otros espacios educativos, 

basadas en el  conocimiento más abstracto y puramente racional  o i ntelectua l ,  y como se destacó, 
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con una tendencia "norma l izadora" .  En  contraposición, se sostiene que en l a  práctica artíst ica e l  

conoci miento "se transita", "se construye" : 

- . . .  encontrar que el aprender no es solo algo que uno tiene que alcanzar, esa cosa del aprendizaje más duro que está 

muy vinculado a la escuela, sino que realmente uno puede construir su aprendizaje. Y es en la vivencia de la 

construcción del aprendizaje que descubren que realmente tienen un mantón de cosas para decir, que no es solo 

·vengo acá a que me digan lo que tengo que hacer. (Patricia, docente) 

E l  contacto di recto con la m ateria de i nvestigación im p l ica una forma de proceder cuya base es 

la prueba, la práctica, el entrenam iento y la experiencia . Para los docentes esto genera en el joven 

u na motivación, por oposición a la frustrac ión y e l  abandono de la  acción que puede ocas ionar la 

sensación de fracaso ante un  "error" . Sostienen que esa frustración es la que experimenta n en 

i nsta ncias educativas en las que prima  lo  racional o i ntelectua l ,  de las cua les muchos jóvenes, 

fundamenta lmente aque l los de estrato socio-económico bajo, se encuentran excl u idos. 

- Frente a la frustración está la estrategia de permanecer, de conservar el objetivo e insistir sobre eso, preguntándole 

a los demás, conversando can otras, conversando con un referen te, fijándose en internet (. . .) Entonces empiezan a 

encontrar distintas estrategias de búsqueda, y gurises que en la escuela na tienen lugar, por el tipo de propuestas que 

se les hace, de aprendizaje, y que empiezan a quedar como excluidos, acá se sostienen. (Luis, docente) 

. . .  algunos tienen más 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 re lación entre un modo y otro de educación y la estructurac ión corpora l que 

cada una genera . Se afi rma que las  tendencias l ogicistas se basan en una estructuración más rígida 

del cuerpo, con menos movi l idad (básicamente predom inan  las posiciones de esta r parado/sentado) 

y en l a  que preva lece el  ejercicio racional y menta l .  Por oposición, en los ta l leres de a rte se tra baja 

desde el mov imiento, donde la vivencia l idad corpora l, e l  contacto fís ico y emocional  con la materia 
de i nvest igación son los ejes centra les de trabajo. Se retomará este aná l is is  más adelante. 

- . . .  todos estos procesos de aprendizaje y de búsqueda 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 está toda tu emoción, muchas veces se trabaja parado, moviéndose . . .  (Fernando, docen te) 

- . . .  trabajamos mucho el concepto de lo que llamamos la sensación del cuerpo, pero no es sensación de sentimientos 

sino es la percepción del peso, de la respiración, de la temperatura, de cómo poder percibir el espacio en el que estés, o 

la forma en que esté tu cuerpo, . . .  el abordaje es desde lo sensoria/ y también de la comunicación con los otros cuerpos, 

cómo se relacionan los cuerpos en tre los cuerpos. (Lucia, docente) 

En la experiencia de los jóvenes esta forma de proceder y de enfrenta rse a l  fracaso o a la 

frustración tam bién actúa como un medio de a m pl i a r  l ím ites porque genera nuevas experiencias, 

m ater ia l  y acervo para la creac ión.  Cada ensayo, cada i ntento, se vuelve materia l  d isponib le que se 

acumu la en la experiencia enr iqueciéndola .  Desde el punto de vista corpora l  también se observa una 

postura menos estática y más arriesgada .a la exper imentac ión.  Se empieza a visua l iza r otra 
concepción y uso del cuerpo, d ist inta a la ut i l ita ri sta defi n ida desde Foucault y Deleuze. 

- Está bueno porque tu cuerpo se limita a otra cosa más . . .  porque vos hay una cosa que nunca hacés, y si te 

enganchás, tratas de esforzarte porque lo queres hacer así entonces practicas, practicas, practicas hasta que te sale. 
(Alejandro, participante) 

- Puso la tela, yo miré un par de trucos y me dice es así y así, yo voy, me subí, algunas cosas me salían y algunas no . . .  
una vez sola me caí de cabeza, que me mareó y ta, después me senté ahí y fui de vuelta . . .  (Jonhatan, participante) 

En resum en, por oposic ión a las tendencias logic istas y abstractas, las prácticas a rtísticas 
proceden desde un continuo  de exper imentación (corporal  y sensib le)  con la materia .  Es la forma 
práct ica que gu ía la pos ib i l idad de cambio y autodeterm inac ión .  Los ta l leres como espacios 
educativos con estas ca racterísticas, se contra ponen a uno "norma l i zador". 
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d .  La construcción con y para "un-otro" 

Se destacará lo ha l lado tanto en docentes como en part ic ipantes, sobre la importancia de los 

víncu los, la grupal idad y el trabajo en grupo (e lementos teórica mente defi n id os como "a lter idad 

i nterna") .  Y sobre la relación con "un-otro" como es el púb l ico en las instancias de presentación 

("a lter idad externa" ) .  

E l  sentido de pertenencia, la i ntegración y la identidad de formar  pa rte de un grupo funciona 

en los jóvenes como en otros ám bitos, sustenta ndo al i nd iv iduo desde esos meca nismos.  Algunas 

d isci p l inas  prom ueven o integra n más específicamente cuestiones vi nculadas a la grupal idad, como 

es el caso de la acrobacia dentro de las a rtes c i rcenses, donde el trabajo en grupo, coord i nado y 

sobre la base de la confianza m utua es sustento, en m uchos casos, de la propia i ntegr idad fís ica : 

- Hay algunas disciplinas en que está un paco más implícito la cuestión de las vínculos. Cuando hacemos acrobacia por 

ejemplo hay un profundo respeto por el otro, que no se pone en discusión y que se recontra acepta. Y cuando se logra 

entender que esa es así se cuidan mucho entre ellos y eso está buenísimo. (Patricia, docente) 

Ta m bién en música, cuando se propone ejecuta r en grupo se necesita de  espec i a l  atención y 

contacto con los otros para generar el ensamblaje m usica l ,  para poder acompasar y ejecuta r 

armón icamente entre varios. Lo m ismo podría decirse de la danza o cua lqu ier  d isci p l ina y proceso de 

creación grupal .  

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

. compañeros, hay que respetar las tiempos, es una actividad de carácter de ensamble muy fuerte ( . . .) porque tenes que 

estar acompasada a todas las campañeras . . . (Martín, docente) 

E l  h i p  hop también se presenta como una disci p l ina  donde lo grupal  t iene gran peso. E l  ba i le  o 

da nza se promueve fundamenta lmente pa ra pertenecer a una "crew" o tr ibu, i nc luso cua ndo se 

ba i la ,  que se lo  hace en forma ind iv idual, se está representando a la "crew". En  e l  teatro también la 

d ivers idad y complementariedad de los roles son claves al momento de presenta r la obra . 

Tanto docentes como pa rt ic ipantes valoran  las producciones grupales, en las que se crea, 

produce y ejecuta en y con el  grupo .  La i nstancia de muestra o presentación es el momento más 

sign ificativo para los jóvenes. Previo a e l la ,  el a rmado de la m isma también exige gran comprom iso 

del componente grupa l .  Los docentes las destacan como i nsta ncias en las que se forta lece, vivencia 

fuertemente y depende la grupa l idad .  

- Toda esa dinámica que se  da en  e l  momento de  preparar la  muestra, dond� empiezan a aparecer millones de  tareas 

nuevas que hay que asumir, donde claramente existen las diferencias de las· gustas, de las roles, de quien asume un rol, 

quién asume otro, y empieza a haber mucha más colaboración o permeabilidad en el grupo con las otros, con los otros 

educadores a con sus familias, entonces es un movimiento ahí que se da que está buenfsimo, que abarca un montó n de 

cosas más que la que puede llegar a ser sola el taller {Patricia, docente) 

- ... ellas aprenden hacer teatro con el trabaja colectiva que implica el teatro que hay iluminador, que hay escenógrafo, 

que hacemos la misma escenografía, actuamos, cantamos, bailamos, unas cantan, otras bailan, otras ayudan. (/leona, 

docente) 

Estos elementos corresponden a lo defin ido como "conciencia de a lteridad i nterna".  Por otro 

lado, surgen elementos que hab lan  de una "conciencia de a lteridad externa" : la que refiere al púb l ico 

espectador. Al respecto la i nstancia de m uestra es centra l, por ser un momento en el  que se produce 

la exposic ión y visua l ización externa del producto log rado en el  ta l ler, en ocas iones específicamente 

e laborado para ese fin y cuyo objetivo es s iempre comunicar, expresa r, generar esa "empatía" por 

pa rte del  espectador. 

- M: Es un baile, na se trata simplemente de hacer acrobacias sino que realmente vos tenes que estar bailando y a su 

vez, generando una expresión. En esa expresión cuenta por ejemplo, que vos puedas comprarte al  pública. Al ser un 
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arte callejera alga de la esencia es que vos puedas generar que la gente te mire. 2: Generar una respuesta, como quien 

dice, no? M: Claro, si vos estás haciendo algo y realmente nadie te está observando en realida d no tiene mucha esencia 

de lo que realmente es el breakdance como una expresión, realmente como es su esencia, no?. (Malón y 2Flow, 

docentes) 

Es el l ugar de vínculo con "un-otro" y de reconoc im iento por excelencia, en la que generan 

empatía, son observados y reconocidos por lo  que están haciendo. Se ana l i zará  específicamente esto 

más adelante. 

E l  Teatro del Opr imido es una d isci p l ina  cuyos componentes colectivos y conciencia de 

a lter idad son muy im portantes. Por un  lado, porque es un  requisito de la  p ráctica que el  grupo que se 

d isponga a trabajar, genere conciencia de grupo como opr imidos, y vivan la opresión como pa rte de 

un grupo socia l ,  de modo que también así se entienda la pos ib i l idad de cambio, concebida como a lgo 

colectivo y no i ndividua l .  Por otro lado, porq ue las p resentaciones se rea l iza n través de teatros foros, 

lo que i mpl ica que e l  púb l ico se convierte en "espectactores", a qu ienes l uego de presentada 

(escenificada)  la s ituación de opresión, se i nvita a co labora r en la resol uc ión de la  m isma a través de 

la pa rtic ipación en escena .  Es una técnica que depende mucho del rol activo que  tome el p úbl ico, 

convertidos en "espectactores".  

En resumen, evidenc iamos la  "conciencia de a lteridad" en e l  desarro l lo y m etodologías de las 

prácticas a rtísticas. Se basa en relaciones i ntersubjetivas que hab i l itan s ituaciones de 
autodeterminación, entre el grupo de pa res, y de reconocim iento, ante el  púb l ico.  

IV- Aportes desde lo senso-perceptivo, la "Razón sensible" 

"El arte despierta otras sensibi l idades" 

Ante la pregunta : ¿Qué te pa rece que aporta el arte en este ámb ito? Tanto docentes como 

informantes ca l ificados respondieron casi que con la m isma frase:  "el a rte despierta otras 

sens ib i l idades" . Para expl ica r lo, a l ud ieron a d iferencias entre la forma en que procede y los a portes 

que genera la educación a través del a rte, de otros sistemas y conten idos educativos ya defin idos, 

con mayor tendencia a l  logic ismo o raciona l ismo, basados en una concepción más r íg ida y estática 

del cuerpo. Referían  a lo  desa rro l lado en el  punto 1 1 1 . c  de este aná l is is  ( "Del contacto d i recto con la 

materia de exper imentación"), en relación a que el conocim iento a través del a rte se genera por 

contacto d i recto con la materia de exper imentación, a través de la  experienc ia ,  desde una forma más 

v incu lada a l  sentir emocional  y a los  sentidos, y a un  estado corporal d i stendido 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 más intelectual, y que no es solo de la educación formal, puede ser 

también lo deportivo ( .. .)Claramente creo que es la posibilidad de sentir, ( .. .) es muy difícil que en otras ámbitos se te 

invite a "vení a sentir", el futbol no te invita a sentir, el futbol te invita a que vos vengas a jugar para ganar, o vení a 

divertirte y la diversión puede ser un sen timiento que está bueno pero que queda por esa. (Patricia, docente) 

- ... porque el arte en general toca lugares diferentes que la ciencia, ya sea las ciencias humanís ticas o científicas . . .  el 

arte es como un disparador sobre todo, de la creatividad, de la imaginación, de las emociones a través de eso. (/leona, 

docente) 

El a rte, proced iendo de esta forma, lo hace acorde a cómo el sujeto conoce y se relaciona con 

el mundo desde el  "cuerpo / emoción", esto es, en l a  d i a léctica entre lo orgán ico y lo  soc ia l .  Tanto en 

la  e laboración de producciones a rtísticas, como en su consumo, e l  sujeto se v incu la  con el mundo 

objetivo en l a  experiencia y a través de l  cuerpo: e l  contacto con el  entorno, contexto y los demás en 
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i nteracción se establece desde el cuerpo ind iv idual ,  orgán ico, a través de los sentidos, en forma de 

" impresiones".  En  un  proceso no l i nea l s ino d ia lectico, éstas son i nterpretadas (o elaboradas, en el 

caso de l a  producción de a rte) desde esquemas de percepción, soc ia lmente determinados, dando 

l ugar (o cuya raíz son) sensaciones y emociones. De esta forma, el relac ionamiento con e l  medio a 

través de l as  prácticas a rtíst icas i nvolucra lo sensib le, las  emociones y el cuerpo. 

Con esto, la  p ráctica a rtística a mp l ía y complementa e l  vín cu lo raciona l  entre e l  sujeto y e l  

mundo.  La metodología del  Teatro del  Opr imido desa rro l lada por Augusto Boal 28 busca 

específicamente esa complementa riedad entre sus objetivos, y propone un modo de comprensión 

que se puede extender a otras ramas del  a rte. En térm inos desarro l lados por e l  pedagogo, se busca 

la  complementariedad del "Pensamiento Sens ib le" (que funciona a través de los sentidos) con el 

"Pensam iento S imból ico" (que funciona a través de la pa la bra y la razón i ntelectua l )  como medio de 

ampl iar  la capacidad de comprensión del ind ividuo sobre el mundo, y por ta nto, de accion a r  en él 29 • 

Re-defi n iendo los térm inos puede identifica rse que el a rte procede desde una  "Razón sensib le" 

( i nvolucrando lo sens ib le, las emociones y el cuerpo), s iendo complementa rio de la "Razón 

razonadora" (Maffesol i ,  1997), basada fundamenta l mente en la razón intelectua l  y en una mayor 

estructuración corpora l .  

Los docentes va loran esta complementariedad  que br indan las prácticas a rtísticas porque 

observan un  desigua l  fomento en la educación de a m bos ti pos de raciona l idades, y la pr imacía en los 

á m bitos educativos forma les de l  t ipo de "pensam iento s imból ico" y la "razón razonadora". A e l lo 

adjudican e l  háb ito de usar casi  exc lus iva mente la pa la bra como medio de expres ión y comun icación, 

en detr imento de l os demás sentidos y ca pacidades expresivas. Dicha va loración es consecuente y 

evidencia u no de los pr inc ipa les supuestos teóricos que sostienen esta i nvestigación, que es la 

relevancia de la razón sensible en la  vida soc ia l  contemporánea, y su i nc lusión en el acto de conocer. 

- Trabajamos mucho el concepto de lo que llamamos Ja sensación del cuerpo, . . . el abordaje es desde lo sensorial y 

también de la comunicación con los otros cuerpos, cómo se relacionan los cuerpos entre los cuerpos. (l ucía, docente) 

- Acá 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 está 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 creíble, y después corporalmente no puede ... porque con el cuerpo no pueden mentir. (Sobrina, 

docente) 

E l  relato docente hab la  de una correspondencia ent re las tendencias educativas según sean 

más o menos rac ional istas, con un estado corporal más o menos estructurado. La condic ión corpora l 

que se relaciona con la tendencia logici sta es determ i nada por las postu ras básicas del  estar  

sentado/pa rado que son las que pr iman, en general, en los  centros educativos y también labora les. 

Esto no solo refiere a una ca racterística que evidencien los jóvenes. Cabe destacar que todas las 

referencias que hacen los docentes a l  respecto de la potenc ia l idad del  a rte pa ra "desperta r otras 
sens ib i l idades" son afi rmaciones val idas pa ra todos los sujetos en relación a la forma en que se 

estructuran (a  través de la educación y del trabajo) sus relac ionam ientos con el  a mbiente, mental ,  

sensit iva y corpora lmente. 

28 Augusto Boal fue un pedagogo, dramaturgo, escritor y d irector de teatro brasi lero que desarrolló el Teatro del Oprimido 

con conceptos que toma de la pedagogía del oprimido de Paulo Freire. Traslada por ejemplo el concepto de educación 

d ia lógica a l  teatro, por el cual reintrod uce el rol activo en los espectadores, de ahora en más: "espectactores". En "La 

Estética del Oprimido" desarrol l a  los conceptos de pensamiento sensible y pensamiento s imbólico. 

29 A esta capacidad también refiere Vigotsky a l  sostener que el mecani smo de la "disociac ión", presente en toda actividad 

creativa y base del pensamiento abstracto, es un medio para ampl iar  la comprensión de las cosas (Vigotsky, 2003), porque 

no se basa en una comprensión categorial predeterminada racionalmente, sino que perm ite la elaboración y conexión 

propia. 
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- El manejo del cuerpo es difícil. Hoy en general mucha dureza, pobrecitas, como los cuerpos muy castigados te diría 

(. . .) Siempre hay como una tensión que habría que trabajar el cuerpo, en lo postura/, en la relajación (/lea na, docente) 

- . . .  la primer etapa del taller es fa desestructuración corporal . . .  Es que si vos trabajas con personas que hacen trabajo 

en una fabrica 9 horas, todo su cuerpo está 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 manten im iento de la estructu ración de los centros de encierro descri ptos por 

Foucault que logran "disociar el poder del cuerpo". En  consecuencia,  la  mente, lo  mental y lo rac ional  

se vuelven el  luga r donde se establece el l ím ite a l a  acc ión,  a la  posi b i l idad de acc ionar y a l  poder  que 

"i ncita, suscita, produce" . Los docentes entrevistados también lo  conciben de este modo ya que  

entienden que es  en lo  racional  donde se  a loja e l  l ím ite (expresado verbal y raciona lmente), en e l  "no 

puedo" (se comprobó que en todos los casos es a lgo q ue expl ícitamente se busca deja r afuera del 

ta l ler ) .  

- El único límite que  puede tener realizar ciertas cosas, además de  algún impedimento físico que  tiene que  ser muy 

grave para que vos no puedas hacerlo . . .  es tu mente, si vos en algún momento dejas en tu mente la opción 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 

difícil, más aún de fo que es. (2Flow, docente) 

En  los ta l leres observados se tra baja la desestructuración corpora l .  Se promueve mediante 

ejercicios específicos, y a lo largo del proceso creativo. Busca amp l i a r  los l ím ites y capacidades de 

cuerpos estructu rados, potenciados para fines económ icamente úti les o instrumenta les, pero 

manten idos en una "sujec ión estricta" desde la doci l idad y uti l idad,  respetando l o  normal  ( Fouca u lt, 

2002 ) .  A través del ejercicio creativo se traspasan los l ím ites que defi nen lo norma l, se vivencia e l  

cuerpo en términos no  úti les de acuerdo a fi nes ut i l ita r istas, y se desa rrol la la destreza no vinculada 

d i rectamente a l  trabajo n i  a la formación permanente ( Deleuze, 1990) .  Por eso se entiende que 

em pieza a haber "otro vinculo con el  cuerpo" por e l  que se vue lve más expresivo. 

- Cuando están metidos en música creo que la actitud corporal te va guiando porque si no, no Jlegás. Si vos tenes 

algún tipo de tensión física, es muy difícil llegar a hacer música. Creo que para hacer música tenes que tener como una 

actitud corporal distendida, hay que lograr alcanzarla primero, después conservarla, por ultimo disfrutar/a . . .  (Jorge, 

docente) 

- Lo que sí está bueno es que empieza a haber como otro vínculo con el cuerpo. Sobre todo en cuanto a arriesgar, a 

que si me caigo no importa, o sea, a salirse de la posición de sentado o parado y empezar a buscar otras 

cosas . . .  (Patricia, docente) 

Se evidencia una relación estrecha entre sens ib i l idades y corpora l idades .  A u na nueva 

sens ib i l idad le a compaña un nuevo relaciona miento con el cuerpo que vincula a l  sujeto con el m u ndo 

objetivo. Una  vez más, se entiende esta adquis ic ión y ejercic io de lo sensi b le como un  modo de  

a mpl ia r  l ím ites. 

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

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 l a  sensibilidad en ellos también, en 

general, como la mirada hacia las cosas. (Patricia, docente) 

Tam bién con el consumo de a rte se desa rro l l a  la razón sensib le.  Los docentes incentivan el  

consumo de d i ferentes productos a rtísticos rel ac ionados a l  trabajo en el  ta l ler .  Se m uestra n videos, 

p romueven su búsqueda en i nternet, y busca n concurr ir  a espectáculos .  Desde el  punto de vista 

docente, estas experiencias i nc iden fuertemente en el n ivel y tipo de apreciación de a rte en a lgunos 

jóvenes, y retroa l imenta positivamente la exper iencia del ta l ler .  

- S i  las llevaran mas (al teatro) sería mucho mejor, porque vos sabes que hace mucho bien. Que vayan, que  vean, el 

ser espectador no sabes lo que es ! ... ahí creo que hay cierta transformación, ahí creo en la transformació n social ... (. . .) 

una vez hicimos lo experiencia de llevarlas a una cosa de danza contemporánea salada, que yo le decía a Fede no van o 
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entender nada, danza cerrada era; y no sobes lo devolución que tuvimos de los gurisos, fue increíble! Yo que sé, se 

colgaron con los pasos, con la forma . . .  era todo bastante abstracta . . .  con las luces, me acuerdo que una decía "pah las 

luces y los cuerpos . . .  que difícil" Lo vieron con unos ojos totalmente distintos . . .  (lleana, docente) 

- hay una diferencia clara en tre los que van al taller y los que no en cuanto a realmente quien miró y quien logró estar 

aden tro, y los otros que van más como un evento social más 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 ... está incorporando conceptas de 

escena que los encontró mirando, desde esa mirada, que está buenísimo que pase ... (Patricia, docente) 

Estas valoraciones docentes surgen de la  experiencia educativa, que eva lúan  pedagógicamente 

como "seña les", ya que se requiere una lectura sensi b le de la práctica y sus aportes para 

i nterpreta r las .  Desde e l  punto de vista de los partic ipantes en general  no se acced ió en el  relato, 

expl ícito y verba l a declaraciones a l  respecto. Sí en los casos de jóvenes de nivel socio económico y 

educativo más a lto, qu ienes, como ya se observó, t ienen una mayor tendencia a reflexionar  y hasta 

raciona l i zar sobre sus procesos emociona les y sensitivos; así  como un mayor consumo de a rte que 

a m pl ía l a  valorac ión sobre la experiencia .  En  la  s igu iente cita I nés ejempl ifica esto en relación a su  

vínculo con el teatro:  

- Para mi pasa a ser una necesidad. Como que me lleva mi cuerpo, mis sentimientos o algo me lleva a vin cularme con 

el teatro. (. . .) No sé, no tenga un motivo exacto para decir bueno, quiero hacer teatro por tal cosa, sino porque mi 

cuerpo me lo pide, algo así sería. {Inés, participante) 

En síntesis, las  prácticas a rtísticas promueven el desarro l lo  de una "Razón Sensib le".  

Complementa ria de la  razón razonadora, a m pl ía las  capacidades meramente raciona les o 

i ntelectua les y la valoración y uso de l  cuerpo. I nvol ucra lo sens ib le, las  emociones y el cuerpo, por lo 

que se puede sostener que a través de el la, se procede acorde a cómo el sujeto conoce y se relaciona 

con el  mundo. 

V- Auto percepción y las rel aciones con "los otros" 

En el actual contexto de hegemonía neo/ibera/ 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 autonomía y de la liberación, sobre todo en un momento histórico donde la victimización y la negación 

de la vida, trastocan todos los valores (. . .) La dignidad esta pues, en el centro de un pensamiento y de 

una práctica emancipatoria. " ( Rebellato, 2000: 29) 

Durante las entrevistas, tanto docentes como informantes ca l ificados, sostuvieron que la 

práctica artística repercute d i rectamente en el  est ima de los part ic ipantes30, sin embargo, n inguno de 

los jóvenes entrevistados h izo mención expl íc ita al respecto. Por lo tanto, se ana l i za rá como u na 

categoría conceptua l  desde los conceptos de reconocim iento rec iproco y respeto por uno m ismo 

expuestos por A. Honneth y R.  Sennett, ya que a m bos i nvol ucran a utoest ima y autoconfianza .  

Se d isti nguieron dos s ituaciones que v incu lan i nstancias de reconoc imiento o respeto presente 

en los ta l leres. La pr imera refiere a la "sensación de logro" a nte el p roducto rea l izado y que será 

ana l izada desde Sennett. La segunda,  a una  instancia de reconocim iento que inc l uye reciproc idad y 

expresividad, por lo que será v incu lada a lo desa rro l lado por Honneth y Scr ibano. 

30 Se ha adelantado que es una característica que comúnmente se le  atribuye a l  arte y está presente en d i stintas 

i nvestigaciones y trabajos a l  respecto. 
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a .  Autoestima s i n  "un-otro", e l  p lacer d e l  logro 

La "sensación de logro" es vivida por los part ic ipantes en relación al aprend i zaje que 

mantienen en el  ta l ler  y proviene del hecho de "hacer a lgo b ien",  ta l  como lo defi ne Sennett. Es una 

sensación que se atr ibuye a l  objeto o producto logrado, es decir, una  va loración que cae en e l  

terreno de lo  objetivo, y no depende de la va loración externa de "un-otro" . Por lo tanto, y s iguiendo 

a l  mismo autor, puede deci rse que les reporta un  sentido de respeto por s í  m ismos. En las c itas se lee 

además, cómo esta sensación impl ica un sentido de confianza en sí m ismo:  

- ¿ Y  después que te salen las casas, cómo te sentís ? J :  Ta, mejor porque e s  como q u e  lograste u n  poso, porque dote 

cuenta que si vos no sabes subir y después sabes subir como un cañonazo poro allá arriba, es un logro. Y después, hacer 

una casa que te enredas (. . .) cuando estás allá arriba que enganchás así en la tela y te so/tas y gira por todos lados ... y 

eso es como para el miedo que tenes vos, para sacarte todo el miedo; te so/tas ahí 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, O: Para ir tomando confianza también F: Claro, Y: 

¿ Confianza can qué? O: Y can el escenario y can la gente, y con tener mucha gente mirándote (Fátima y Daría, 

participantes) 

En los ta l leres, se trabaja expl íc itamente en la adqu is ic ión o desarro l lo  de una capacidad o 

hab i l idad pa ra rea l izar  a lgo, una  destreza o una facu ltad creativa . Este desa rro l lo está l igado 

d i rectamente a la promoción del autoest ima en Sennett, i nc luso lo conci be como idea l para 

contra rrestar ·s ituaciones de baja a utoestima31, j ustamente, debido a que la va loración no depende 

de una entidad externa que i nterna l i ce patrones crít icos. Como se expuso en puntos anteriores, 

var ios de los docentes sost ienen que en m uchos casos se pa rte de s ituaciones de autoestima m uy 

baja en los jóvenes, por lo que el t ra bajo en los ta l leres puede ser propic io en este sentido. 

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

artístico no es un gran trabajo, pero bueno ( .. .) para ellos tiene un significado especial, ( .. .) ocupó en su exp eriencia un 

lugar muy importante. (Fernando, docente) 

- ... yo creo 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. {Martín, docente) 

Dados los componentes y metodologías con las que se tra bajan, la sensación de "hacer a .lgo 

bien" va más a l l á  de la referencia estricta al objeto o producto logrado; i ncl uye el proceso vivencia !  

de l  ta l ler, e l  trá nsito y la  construcción del  a prendizaje que en él  se p roduce. Esto refiere a los 

componentes defin idos como "d imens iones i ntrínsecas" (creatividad,  proceder desde la potencia, 

conocer en base a la  experiencia,  y conciencia de a lteridad )  desde los q ue se promueven por 

ejemplo, la vivencia desde lo  sens itivo y corpora l ,  cuest iónes v incula res, l a  persevera ncia, confianza 

en la  propia capacidad y en la del  grupo, p resencia y contacto con la materia de i nvestigac ión, entre 

otras .  La sensación de logro, puede incl u i r  también este tránsito y estos com ponentes. Su 

importancia puede va lora rse a l  referi r que en m uchos casos e l  proceso se i n ic ia en trata r de e l im inar  

la creencia del "no puedo" y fi na l i za  en la i nstancia de m uestra fi na l  o presenta ción de la hab i l idad 

desarrol lada a nte un púb l ico. 

La i nstancia de m uestra en este caso se destaca por dist ingui rse de proced i m ientos 

d isc ip l inares como pruebas o exámenes; en e l la  los patrones críti cos no se i nterna l i zan (Sennett, 

2003 ) . Son viv idas por participantes y docentes como el c ierre del  círculo creativo, descr ipto por 

3 1  "Lo mejor que soy capaz de imaginar para proteger los males de la comparación denigrante es la experiencia de la 

habilidad que he llamado artesanía, y la razón de ello es sencilla. Las comparaciones, las clasificaciones jerárquicas, los 
exámenes se trasladan de otras personas al yo; los patrones críticos se interiorizan. El oficio, es cierta, no elimina la 

comparación denigrante con el trabajo ajeno; pero vuelve a centrar las energías de una persona en la realización de un acto 
rbuena en sí mismo, por sí mismo. " (Sennett, 2003: 107). 
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Vigotsky (porque el producto de la creatividad o imaginación cobra rea l idad y pasa a formar pa rte de 

e l la )  y en e l lo  radica su importanc ia .  Es el momento en que mater ia l izan l o  logrado y si ntetiza n lo  

trabajado en y durante el  ta l ler  ( " la  construcción del  a prendizaje" ) .  En  esos casos es l a  m uestra 

p ropiamente dicha lo que se convierte en el "objeto" o producto que  genera e l  sentim iento de logro. 

Desde ese l uga r es refer ida como una i nstancia muy i mportante en el a utoest ima y autoconfia nza de 

los jóvenes. 

- ¿ Qué es lo que más te gusta del taller? Ah, cuando vamos y tocamos en algún lado, en otro lado . . .  (Fiorel/a, 

participante) 

- ¿ Es igual a los demás talleres ? J: No (. . .) Este te hace bien, te reís y todo (. . .) acá estas trabajando por algo, para 

después mostrar algo, algo a alguien (Jonna, participante) 

- . . .  sin duda lo que les pega más fuerte tiene que ver can el auto estima, la auto percepción, esa posibilidad de 

reconocerse y de sentirse capaces (. . .) que en realidad es difícil visualizar/o así por parte de ellos, pero Jo hacen carne a 

Ja hora de Ja muestra, por eso es bastante importante la instancia de mostrar. (Patricia, docente) 

Cabe destacar que en los casos relevados, no s iempre se pud ieron concreta r las muestra por 

cuestiones externas a los jóvenes, como admin istrativas, fa lta de recu rsos, de coord inación con los 

l uga res, de p lazos, etc. fundamenta lmente, en los casos que trabajaban con jóvenes de nivel socio

económico más bajo. Esto debe valora rse como una fa l la im portante para los fi nes del ta l ler dada la 

i m portancia que tiene la i nstancia pa ra los jóvenes y para e l  proceso en sí. 

En resumen, el desa rrol lo de una hab i l idad o capacidad dado en los ta l leres es fuente de  

respeto por  s í  mismo, autoconfianza y autoest ima.  Se  expresa en l a  sensación de logro po r  e l  hecho 

de "hacer a lgo bien". En  ocas iones, la m uestra es en sí  m isma el  objeto o prod ucto que genera la 

sensación de logro. En  e l lo radica su importancia a los fi nes pedagógicos, sensibles y a rtísticos. 

b. Reconoci miento desde "un -otro", el aplauso 

La muestra también es el momento de encuentro expresivo con "un-otro". Por eso habr ía 

e lementos para pensa r la  como una insta ncia de recip rocidad (Honneth, 1997). En e l la  se genera 

"em patía" en el espectador, quien conecta con los jóvenes ante lo  que pres·entan .  Es un  víncu lo  

esenc ia lmente expresivo, donde el púb l ico responde ya sea con l a  atención, la  m i rada o el ap lauso. 

I ncl uso los docentes refieren a esto como una instancia de "devol ución" que t ienen los jóvenes. 

- "Para mí es increíble lo que sucede en las muestras, está buenísimo, porque tanto por el lodo de que es el lugar o la 

instancia en la que se visualiza, todo el mundo visualiza claramente lo que logró, entonces a los gurises se le devuelve, 

el publico les devuelve eso" {Patricia, docente) 

Este i nterca mbio expresivo en todos los casos estudiados im pl ica "poner el cuerpo" en el  

escenar io, ex-ponerlo como pa rte de lo que se está presentando. Esto es u na d iferencia destacab le 

que menc ionan a lgunos docentes en re lac ión a otras instancias de  presentación en las que el  púb l ico 

valora el trabajo (a veces producto de otros ta l le res en q ue pa rtici pan  los jóvenes), mater ia l izado en 

un objeto, pero que no  inc luye esa presencia fís ica-corpora l .  

Diferencias hay, obviamente, porque uno hace u n  bloque y le pone todo e l  amor y todo, pero e l  bloque está ahí, y 

la gente mira el bloque; ahora, si uno está arriba de un escenario al que lo miran es a uno, eso es una diferencio 

notable. (Martín, docente) 

Esta situación de presencia y expos1c 1on genera en casi  todos los casos l a s  sensaciones 

descri ptas por los jóvenes como vergüenza y nervios ismo.  La vergüenza, estud iada por Gabr ie la  

Verga ra desde G uiddens, puede impl icar una  sensación soc ia l  que  depende de sentim ientos de 

i nsufic iencia persona l .  Es estimu lada por exper iencias en las q ue se generan sentimientos de  

45  



i nadecuación o humi l lac ión, y por e l lo, es el par opuesto de l  orgu l lo  o la autoest ima (Vergara ,  2009 : 

145} .  Por eso, la vergüenza debe entenderse como una emoción eminentemente soc ia l .  Pod ríamos 

decir entonces que la seguridad en sí m ismo, el autoestim a  y el org u l lo  serían  las sensaciones que la 

d is ipan, y que dan l ugar a otras de p lacer y a legría en la i nstancia de m uestra . En e l  i nterca mbio 

expresivo con el públ ico, e l  aplauso o la m i rada pueden s ign ifica r a qu ien se expone a lguna de esas 

sensaciones que d is ipan la vergüenza.  

- An tes de bailar estaba nerviosa, después de bailar can vergüenza pera ya que se . . .  después así, después de que 

aplaudieron y ahí ta, ahí si! . . . (Jonhatan, participante) 

- Claro!, porque vos estás ahí y querés seguir cantando, no te querés bajar, tenés pánica pera queres seguir cantando 

ahí .. . Es como una sensación rara, te causa como alegría que la gente te miren así, y ta, y llamamos la atención y 

cantamos ahí das temas, cantamos (. . .) delante de la gente y toda . . .  estuva bueno. (Daría, participante) 

El a pl auso es el a cto s imból ico más sign ificativo encontrado. Se vivencia así  tanto por estos 

jóvenes como por cua lqu ier  artista que  se exprese en un escena rio, y eso rem ite a la s ign if icación 

socia l  que t iene, como símbolo de reconocim iento de la  hab i l idad, de lo expuesto, de respeto, de 

valor .  Como se ejem pl i ficó en otro lado sigu iendo a Scri ba no, el a plauso que i ngresa a través de los 

sentidos como una im presión, func iona como una percepción soc ia lmente constru ida de valoración 

que remite a una sensación p lacentera de orgu l lo, satisfacción, a legría, etc. Por esto, es el acto 

s imból ico más va lorado por los part ic ipa ntes y s ign ificativo de la vivencia, destacado tanto por e l los 

como por los docentes. La emoción que más surge en los relatos para sign ifica r lo que les p roduce el 
a plauso es la a legr ía y en general sobreviene a la de vergüenza recién mencionada. 

- (el aplauso) es  sin duda es  lo que más rescatan. Muy pocas son los gurises que no les gusta esa, a sea, les da 

vergüenza, pero después están chachos!. Y si les preguntás ¿ qué fue lo que más te gustó? "que me aplaudan". 

(Patricia, docente) 

- Cuando te aplauden está bueno también, cuando te aplauden está buenísimo! (Daría, participante) 

Me daba alegría también que las personas me apoyen ... (Fátima, participante) 

Dado que en las m uestras lo  que se presenta es e l  desarro l lo  de una hab i l i dad o capacidad, en 

pa la bras de los docentes, es una instancia en que los jóvenes reciben por parte del públ i co un 

reconocim iento porque les demuestran "que lo .  que hacen está bueno". En todos los casos lo 

relaciona n  a una repercus ión positiva en el autoestima de los jóvenes. En consecuencia,  podrían  

evidencia rse s ituaciones en l a s  que  el  desa rro l lo de una hab i l idad (fuente de estima soci a l  en  

Sennett), y la  valoración socia l de lo  que  se  hace, (como capacidades consideradas va l iosas en  

Honneth}, se  re lac ionan efectivamente con instanc ias que genera n y promueven el  desarrol lo de l  

autoest ima .  

Cuando hay "un- otro" que los mira, que los aplaude, que los reconoce como que lo que hacen está bueno, ahí es 

cuando te das cuenta que les pega mucho por el lado ese de la autoestima. (Patricia, docente) 

- Y desde los gurises, creo yo! que lo gratificante viene de sentirte aceptado y que lo que haces es bueno, creo que 

eso genera una transformación . . .  (Fernando, docente) 

- Hemos salido a tocar por ahí 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 estábamos llevando un 

producto que estaba lindo, y que ellos se sentían conformes, identificados y que la gen te los aplaudía ... (Jorge, docente) 

Ca be destaca r que estas son i nterpretaciones sobre la subjetividad de los participantes, e l los 

en n ingún  caso mencionaron a lgo al respecto de su propia est ima  en relación a la  part ic ipación en los 

ta l leres. Pero por un  pr inc i pio epistemológ ico, se ha val idado el saber docente como informantes 

sobre estos estados emocionales de los jóvenes, en el entend ido que i nforman basados en la lectura 

de lo expresivo que resume lo  subjetivo y su hue l la  soc ia l  (Vigotsky, 2003} .  
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En todo caso, el punto que  no pod ría resolverse, es el motivo del estima o valoración socia l  

que genera e n  e l  públ ico la  demostrac ión q u e  hacen los jóvenes. Para Honneth, la i nstancia d e  

reconoc im iento recíproco basada en la  va loración socia l  requ iere q u e  la hab i l idad desa rrol lada sea 

socia lmente valorada. Esta valoración pod ría proven i r  de un esquema de i nterpretac ión sobre las 

actividades y usos de l  t iem po de los jóvenes en el ma rco de las  percepciones sobre j uventud 

ana l i zadas, donde por ejemplo, se va lora el d iferencia rse de los jóvenes "que no hacen nada" . O 

también, de una valoración del  a rte como actividad para la vida soc ia l  y cu ltura l .  Son pos ib i l idades, 

pero no puede afi rmarse de dónde proviene esa valoración, que es cu ltura l ,  por pa rte del públ ico a l  

que no s e  accedió .  

Más a l lá del motivo de la valoración, es vivida por los jóvenes como fuente de sensaciones 

placenteras que rem iten a percepciones de aprobación, expresada en la a legría que les causan las 

m i radas y los ap lausos. 

- {la muestra) Pah los mata! Para el estima es buenísimo, como los deja . . .  todo . . .  o sea, quedan enaltecidos. ( . . .  )el 

ultimo día se celebra con una actuación en una plaza con todos los grupos que participan de l encuentro, y es bárbaro, 

todo el mundo va y los aplaude, entonces quedan . . .  ! (Luis, docen te) 

- "Para ellos me parece que es buenísimo, el hecho de cómo repercute en la estima de las personas es importante, 

porque imagínate que hay cierta valoración, ellos se sienten como que . . .  se suben a un escenario, requieren la atención 

de la gente, se acercan a un micrófona . . .  yo crea que repercute pila en la valoración que ellos hacen de ellos mismos que 

(. . . )  muchas veces vienen con una valoración de sí mismos muy lejanas a un nivel de aceptación. (Martín, docente) 

Tomando en cuenta sus expresiones, pero fundamentalmente las de aquel los de n ivel socio
económ ico más bajo, puede observarse que la va loración socia l que sienten que rec iben ,  y tam bién 

la que pretenden obtener, t iene más que ver a lo que hacen con su  t iempo y su v ida,  que a una 

valoración socia l  del  a rte como actividad .  En  las citas destacan el empleo eficiente del t iempo 

uti l i zado en el desa rro l lo  de la hab i l idad .  Nuevamente se verifican c iertas i n-corporaciones de las 

percepciones predom ina ntes sobre juventud, e l  control como g rupo soc ia l ,  las  expectativas fijadas 

sobre sus actividades y uso del t iempo, etc . ,  así  como una va loración soc ia l  secundar ia  del a rte en 

relación a otras actividades mejor consideradas por  sus fi nes uti l itar ios o i nstrumenta les. 

- Me gusta aprender algo y mostrar lo que aprendí 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 acá habrá 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) 

Resum iendo, en las  muestras los jóvenes obt ienen un reconoc imiento por pa rte de  " los otros", 

que se expresa fundamenta lmente a través del ap lauso, acto s imból ico de reconocimiento y respeto. 

El reconocim iento promueve y desa rro l la  a utoestima, así como la autoconfianza .  Puede deberse a l  

desarro l lo  d e  u n a  hab i l idad o capacidad, o a l  uso efic iente d e l  t iempo. Los jóvenes de n ivel socio

económico más bajo lo  i nterpretan en relación a sus actividades y usos del t iem po. Se evidencia u na 

vez más la incorporación de percepciones sobre juventud y expectativas sobre su comportam iento. 

c. La vivencia de situaciones de poder y de l ibertad 

F ina lm ente se destacarán dos e lementos en relac ión a la experiencia en los ta l leres, en el 

desa rrol lo de la práctica a rtística y en las instanc ias de muestra . La pr imera t iene que ver con 

exper ienc ias en relac ión a l  poder concebido desde Foucau lt . La segunda,  con situaciones de l i bertad 

en rela ción a la teoría habermas iana .  
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La part ic i pación en ta l leres de a rte como luga res de expresión y comunicación, y la posi b i l idad 

de enunc iar  creaciones or ig i na les y propias (que además expresan lo  subjetivo), configuran 

cuestiones c laves v incu ladas a una s ituación de poder. La posib i l idad  de expresión que br i nda el  a rte 

es lo que más va lora n jóvenes y docentes. La muestra, vista como el momento de enunciac ión por 

excelencia, puede ser observada como una i nstanc ia  de poder. Un  poder concebido desde Foucau lt 

que es no en su modo represivo s ino como una fuerza que " incita, suscita y produce". 

Es un momento en general, de presencia física, corpora l, en e l  que se tiene la pala bra y la 

pos ib i l idad de representación y expresión, frente a la. atención y m i rada de un  púb l ico (en general  

desconocido, que bien puede s ignificar "un-otro", la  sociedad genera l i zada ), que se produce desde 

un escena rio y a través de un m icrófono.  Todos estos son elementos o situaciones s imbó l i ca s  y 

d i rectas de poder que exper imentan los jóvenes en estas i nstancias. Debe recorda rse que tam bién 

desde Foucault se concibe que el cuerpo asociado a fines i nstrumenta les imp l ica un  sentido de 

dom inac ión para e l  i ndiv iduo. En  estas i nsta ncias, se reva lora la  corporeidad y la destreza fís ica ya no 

en térm i nos uti l itar ios o economicistas, como fuerza úti l  para el tra bajo o l a  formación permanente, 

que también designa la continu idad del control en térm inos de Deleuze.  Por e l  contra r io, se 

evidencia que empieza a haber "otro vínculo con el  cuerpo" , d isti nto a estos sentidos v inculados a l  

control o dominac ión.  

En e l  contexto de percepciones negativas en torno a la juventud presentadas, donde los 

jóvenes u ruguayos conforman sus subjetividades y a uto percepc iones en relac ión a l  entorno y 

v incu lo con los otros, esta s ituación de poder que experimentan, debe ser va lorada como u na 

i nstancia emanci patoria para los m ismos. Los docentes refieren a estas s ituaciones de enunciac ión y 

expresión corporal como una pos ib i l idad,  en contraposic ión a la fa lta de posi b i l idades, o a la 

estigmatización, fundamentalmente en relación a la condic ión 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 están diciendo que vos podés, ( . .  .) y en un lugar, en el que la visión general de la sociedad de 

Jos adolescentes es que no sirven para nada, que no quieren estudiar, que no quieren hacer nada, que están perdidos, 

que no tienen volores . . .  Son ellos en realidad los que están enunciando y diciendo que son víctimas, oprimidos en 

realidad, que no es lo mismo que víctimas, de una sociedad tan injusta ... (Sobrina, docente) 

- . . .  es colocarlos en un lugar de posibilidad y no de estigmatización, ( .. .) 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 a na l i zó que la c reativ idad, el conocer a t ravés de la exper iencia y e l  

desa rro l lo de la razón sensib le, a m p l ían  l im ites frente a construcciones que los fij an .  En  este sentido 

pueden entenderse como instancias i ntersubjetivas, que promueven exper ienc ias de l ibertad .  Son 

fomentadas expl ícita mente por los docentes al hab i l itar s ituaciones de l i bre expresión, a l  motiva r la  

creatividad or ig ina l  y prop ia  de cada uno, en ejercicios de i mprovisación, etc. Estas exper ienc ias de  

l i bertad también pueden ana l i za rse desde Habermas, como i nstancias (comunicativas e 

i ntersubjetivas) en las que la práct ica a rtística p romovería la am pl iac ión de espacios de l ibertad en 

m undos de v ida colonizados. 

- ¿Y vos qué sentís cuando tocás ? Nada, me siento bien, así, me siento libre . . . (Fiorella, particpante) 

El arte, Jo que promueve es Ja expresión libre; no hay otra cosa que promuevo así Ja expresión libre como el arte. 

(Malón, docente) 

- Con el canto ( ... ) estás liberando emociones y estas liberando conexiones con otros cosas más espirituales, o por Jo 

menos te desconectas de un mundo más . . .  del mundo que vienen ellas. Y con la danza también, te sentís mucho más 

libre, te Jo digo yo que experimento las tres artes, o s ea, es así. El teatro es mucho más psicológico y de 
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comportamiento, na es tan liberador el teatro, de repente es más liberador para el que lo vé, no para el que lo hace, 

viste ?  (/leona, docente) 

Es i nteresante nota r cómo los docentes entienden que a través de estas situaciones el joven 

promueve un encuentro consigo mismo.  Lo cua l  puede interpreta rse como una i n stancia sensib le y 

corpora l de reconoc imiento y autoidentificac ión.  En  ese caso, resta pensa r si pueden trata rse de 

i nsta ncias de reconoc im iento del yo "autónomo y l i bre" según la teoría de Hegel .  

- Y coda uno elige con qué estar, lo que sí  es que tenes que estar todo el tiempo buscando algo, investigando algo en 

cómo jugar y como moverte, ahí está 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 más, qué me gusta menos, poder elegir con qué me siento mejor, con qué no, me gusta exponerme, hasta qué 

punto, que si te encanta exponerte está todo bien que no te tilden de que sos una capadita o no sé, esas cosas lo veo en 

todos los perfiles de gurises (Patricia, docente) 

F ina lmente, defi n imos que pa ra Sennett la autonomía imp l icaba "reconocer en el otro a lgo 
que no  puedo entender" . Var ios jóvenes destacaron que en sus casas o bien no se compartía e l  gusto 

por e l  a rte, o se lo va loraba estrictamente como a lgo secundario, y de poca trascendencia .  Si n 

embargo, evidentemente existe una va l idac ión y va loración de los ta l leres y sus trabajos, porq ue de 

hecho los jóvenes as isten y las fa m i l ias acom pañan (como se evidenció en las instancias de muestra ) .  

En  este caso, resta pensar s i  este acom pañar  "aunque no se entienda" i m pl ica una sesión de  

a utonom ía en e l  sentido descripto. 

En  síntesis, las mU'estras también pueden verse como instancias que contienen e lementos y en 

las que se experimentan situaciones s im ból icas y d i rectas de poder, i ncluyendo una re s ign ificación 

de l  cuerpo en el que deja de tener un  sentido de dominación asociado a valoraciones i n strumenta les. 

Por sus características metodológicas, las práct icas a rtísticas am pl ían l ím ites en relación a 

construcciones que actúan como l im itantes en el sujeto. Esto puede i nterpreta rse como a m pl ia r la 

l i bertad en m undos de vida co lon izados por e l  s istema,  l levada ade lante a través del a rte, en tanto 

práctica comun icativa e i ntersubjetiva . 

VI- S íntesis gráfica del análisis. 

El cuadro que se presenta a conti nuac ión pretende ser una síntesis de este aná l i. s is, y una base 

pa ra responder e l  objetivo general de esta i nvestigación, a través de una h ipótes is i nterpretativa. 

Se entendió que el d iscip l i namiento se ejerce a través de una a rt icu lac ión entre cuerpos y 

emociones, en la regu lac ión de sensaciones que determinan la forma en que los sujetos se auto 

perciben en re lación al a m biente, y a sus relaciones con los otros. I ncorpora ndo percepciones 

negativas, la  j uventud u ruguaya construye su auto percepción y e labora sus expectativas en base a 

e l l a .  La m isma está determ inada por sensaciones de exc lusión, des igua ldad y discr im inac ión .  Esto fue 

i nterpretado como consecuencia del disc i p l i nam iento y control soc ia l ,  ejercido desde la regu lac ión de 

sensaciones y mecanismos de soportab i l idad socia l .  

Se  mostró que  las prácticas a rtíst icas, a través de d istintos mecanismos que l a  definen como 

ta l ,  y en e l  desa rrol lo  de la razón sens ib le, actúan en esos m ismos lugares donde se ejerce el  

d iscip l i namiento: en la  auto percepción, las percepciones (construcciones) socia les y en e l  

re lacionamiento i ntersubjetivo. Lo  hace generando i nstancias que ampl ía n  l im ites a d ichas 
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construcciones, y que promueven el a utoestima, a utoconfianza, respeto por uno m ismo y el 

reconocim iento de los otros. 

Esto vuelve e l  campo ind icado entre auto percepción, percepciones socia les, autoestima y 

a utoconfianza u n  lugar donde se confrontan las  tendencias d isci p l ina res y las emancipator ias .  

La juventud, o se debiera dec ir, la vivencia de la juventud en este marco p lanteado, atravesada 

por estos apo rtes de las prácticas a rtíst icas, pod ría conta r con herra m ientas pa ra tras ladarse hacía un 

ca m po menos d iscipl i nar  y más a utónomo. 

o 
1-
z 
UJ 

:lE 
<( 
z 
...J 
o.. 
ü 
Vl 
o 

J UVENTU D - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -+ 

Cuerpo 

Individual 

Cuerpo 
Subjet ivo 

Cuerpo 

Social 

Razón 
Razonadora 

Auto percepción 

vs. 

Percepciones 
sociales 

Autoestima 
Respeto por 
uno mis.mo 

Reconoci miento 

recíproco 

\ .  

A UTONOMÍA 

Actividad 

creadora � 
Proceder desde 

la potencia 

Conocimiento 

que se basa en 
la experie ncia 

Conciencia 

de alteridad 

Razón 
Sensible 

50 



Capítulo V 

Reflexiones finales 

El objetivo de esta i nvestigación ha s ido explorar la capacidad emancipator ia de l  a rte en 

jóvenes u ruguayos, a través de ta l leres en los que se lo  uti l i za como herramienta socio -educativa, y 

desde una perspectiva teórica que i nc l uyó cuerpos y emociones. Dado la i nexistencia de estud ios 

específicos sobre el tema desde este enfoque en nuestro pa ís, no  se puede más que genera r 

h i pótesis interpretativas desde el trabajo de campo rea l izado. Quedan  todas e l l as  como puntapiés 

para futuras i nvestigaciones. 

Considerando un contexto de d isci p l i namiento y control socia l  basado en la regu lación de 

sensaciones y en la natura l i zac ión de condic iones de existencia, se consideró i ndagar en los aportes 

que el  a rte, como práct ica socio-educativa, podría tener en la experiencia corpora l y sensible de los 

jóvenes, en sus auto percepciones y en sus relaciones con otros . 

El tema es de i nterés pa ra un  grupo importante de personas que trabajan  desde el a rte en lo 

socia l .  Dado la poca reflexión sociológica que existe sobre el  m ismo, se cree necesario terminar  este 

trabajo con una síntesis sobre lo tratado en cada capítu lo del a ná l is is .  Se procurará no ser reiterativos 

en la exposición, e ir respondiendo los objetivos específicos p lanteados, a través de un conjunto de  

h i pótesis i nterpretativas sobre el tema .  

Antes de  abordar a lgunos ha l la zgos sobre la capac idad emancipadora de l  a rte, debe 

entenderse que la  práctica a rtística no es emanc ipadora n i  tra nsformadora per se. D icho potencia l  

depende de art icu lac iones pedagógicas y de los f ines socio-educativos con que se v inculen 

ca racterísticas o "d i m ensiones i ntrínsecas" de la práct ica .  Para e l lo, es determinante la concepción 

que se tenga de a rte en los ta l leres y el rol docente en los m ismos. 

Al  respecto, en el primer capítulo del aná l is is  se mostró que en los ta l leres estudiados, se 

concibe el  a rte como un  modo de conocim iento, expr�s ión y com unicación.  Su potencia l  para los 

fines socio-educativos como instancia com u nicativa, rad ica en ser capaz de conecta r lo  subjetivo e 

i ndividua l  con lo  objetivo y lo socia l .  Es la pr inc ipa l  ca racterística que va loran docentes y 

pa rt ic ipa ntes. Se mostró cómo los jóvenes expresan en sus producciones a rt ísticas, estados 

emociona les en base a temas que los i nvolucran. Sería adecuado entonces, concebir  el a rte como 

una práctica relacionada a la vivencia y construcción de l a  rea l idad socia l, y no meramente como a lgo 

accesorio u ornamenta l (Read, 1964) .  

Tam bién se . destacó la  importancia del  ro l  docente en la promoción de los  ta l leres a rtíst icos. 

Son los pri nci pa les responsables de generar la  exper iencia que perm ite sostener, d ifund i r  e i nvest igar 

sobre estas prácticas. Algo muy relevante dado que hasta e l  momento, la  práctica es e l  pr inc i pa l  

fundamento cogn itivo de la  potenc ia l idad del  a rte para e l  trabajo educativo. 

Se seña ló que la i nc lus ión de los ta l leres en á mbitos socio-educativos, se enmarca en el  

creciente luga r que está teniendo e l  a rte y la cultura en la sociedad en genera l .  S i n  embargo, se 

destaca como un proceso en el que la cant idad y ca l idad de las propuestas aun  no  han logrado ir de 

la mano. Al  respecto, se entiende que su implementación debería contemplar  otras d imensiones en 

lo  que respecta a los t iempos, formas de i ntervención y medición de los resu ltados, más acordes a los 

procesos a rtísticos, contemplando resu ltados no cua ntificables y procesos a largo plazo. Como lo 

i nd ica M atarasso, deben i mplementarse a ná l is is comprensivistas sobre la partic ipac ión en artes, 
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evita ndo hacer lo a través de consecuencias económ icas o uti l itaristas en relación a otros resu ltados 

(Matarasso, 1997 ) .  Este estudio procuró i r  en ese camino. Para el lo, fue necesaria una  articu lación 

teórica "heterodoxa", a lgo que podría decirse resu ltó d ifíc i l  pero no i m posi b le. 

En el segundo capítulo se evidenc ió y ana l izó el rol de las percepciones socia les negativas que 

existen sobre la  juventud en los ta l leres de a rte. 

Los docentes, se basan en e l l as  para j ustificar e l  potenc ia l  educativo del a rte. En particu lar, 

porque valora n la posi b i l idad expresiva para trata r temáticas divergentes y prob lemáticas defin idas 

en relación a la  j uventud (a lgo también valorado por los jóvenes); y la  capacidad de los ta l leres de 

generar una visual ización positiva en contraposic ión a la negativa que la sociedad en general  t iene de 

los jóvenes. 

Se sostuvo que la experiencia en los ta l l eres está marcada por una d iferencia de clase.  En  igua l  

periodo de t iempo los jóvenes de estratos más bajos lograrían  procesos menos profundos. 

Básicamente, esto respondería a que pa rten de una situación de "vu lnerab i l idad emociona l", 

ca racterizada por una baja autoest ima y autoconfianza. Relac ionada a procesos identita r ios s ignados 

por ca rencias afectivas y/o fa lta de reconocim iento y va loración socia l positiva por pa rte de los otros 

sign ificantes, defi n i r ían  característ icas de las subjetividades ( baja creencia en sí  mismo y an imo a 

i nvestigar en lo desconocido) y m undos de vida, generados en estas ci rcunstancias, sobre los que se 

trabaja en los ta l leres. 

Esta s ituación podría relaciona rse con que, justamente, son los jóvenes de estrato socio

económico más bajo qu ienes parecen i nterna l i zar  más fuertemente percepciones negativas sobre 

juventud. Se mostró que se definen a s í  m ismos por oposición a otros jóvenes uti l i zando elementos 

componentes de esa construcción soc ia l .  

S in  d i st inc ión de c lase, se verificó la  incorporación de las  expectativas que el cuerpo soc ia l  
t iene sobre la  juventud.  Se evidencia en que j ustifican su pa rtic ipación en los ta l leres, y la valoración 

socia l  que pretenden obtener por la m isma, desde un uso efic iente del  t iempo y de sus vidas, en 

ocasiones, tam bién en referencia opuesta a los jóvenes "que no hacen nada" .  M uestra que destacan 

lo  que para e l  cuerpo socia l  es "va lora b le" en términos de Honneth y Sennett. 

Dado que se auto perciben y form ulan sus expectativas en relación a elementos de la 

construcción socia l  sobre j uventud, podría i nterpreta rse que actúa n  sobre ellos d ispositivos de 

regu lac ión de sensaciones.  Esto impl ica, formas de disci p l i nam iento y control socia l  que v incu lan las 

sensaciones, emociones y corpora l idad (Scribano, 2009 ) .  Se evidencia especia l mente en aquel los de 

estrato socio-económ ico más bajo, en qu ienes la  baja auto estima y auto confi anza son un  cam po 

férti l para que el meca n ismo se i nsta le .  

E n  los ú lt imos tres capítu los del  aná l is is  se trabajaron los pr inc ipa les ha l l azgos sobre la 

capacidad emanc ipadora del  a rte. 

En  el tercero, se a na l izaron  los a portes que la práctica provee desde características teóricas y 

metodológicas que la definen, consideradas "intrínsecas" a e l la .  Se indagó la inf luencia de la 

capacidad creativa, de l  proceder desde la potencia, del conocer a través de la exper iencia y de la 

conciencia de a lteridad .  En  cada una se evidenció un  potenci a l  emancipador en relación a 

construcciones soc ia les básicas, y a las que existen específicamente sobre l a  juventud.  

Se mostró que en los  ta l leres se reconoce y promueve la  ca pacidad creadora o imag inativa de 

los jóvenes. La m isma ejerc ita e l  pensar en  "otros cam inos pos ib les" a nte prácticas aprendidas, 

i nterna l izadas, vividas como ún icas  o en forma i ncuestionada;  p roductos de  construcciones que fijan  
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l im ites a l  defi n i r  lo norma l  y lo posib le, como el habitus (Bourdieu,  199 1 ), el "yo producto soc ia l"  

(Mead,  1925 ), o e l  "yo reflejo" y e l  mundo de v ida (Berger y Luckmann ,  1972) .  Por eso, se concl uye 

que es un m ecan ismo a través del cua l  se a m p l ían  l ím ites . E l  ejercic io del a rte, en tanto modo de  

conocim iento, hab i l ita a i ndagar  en lo desconocido, en lo no  explorado. Esta pos ib i l idad y la  hab i l idad 

de crear  o mod ificar a lgo se oponen a vivir lo como dado, ta l como actúan  los mecan ismos de 

natu ra l i zación de cond iciones de existenc ia .  E l  potencia l  emancipador de la  creatividad rad ica 

fundamenta l mente en que se tras lada a todos los á mbitos de la vida cotid iana,  en promover visiones 

y opciones creativas ante situac iones y construcciones " incuest ionadas" en las que se basa el control 

soc ia l .  

También se mostró que en los  tal leres se  concibe a los  jóvenes en estado potencia l  de cambio.  

Es decir, se les reconoce la capacidad de transformación sobre sí mismos, y de auto determinac ión.  

La i nexistencia de una ún ica verdad en e l  arte es la base de esta concepción. Se l leva adelante 

promoviendo la creencia en la  propia capacidad de cambio, e l im inando el "no puedo", concebido 

como una l i m itación y negación de la  acción transformadora. Se prom ueve la d ivers idad y 

comp lementa riedad .  Esto hab i l ita a que el joven pueda desarro l larse desde la l i bertad, y tener 

capacidad de autodeterm i nac ión.  Desde aqu í, los ta l leres se d ist inguen a un  espacio educativo 
norma l izador y d isc ip l i nador. En  e l lo rad ica otro de sus sentidos emanc ipatorios . 

La forma práctica en que se concreta lo anterior, es promoviendo un  conocimiento a través de 

la exper imentación d i recta con la  materia de i nvestigac ión.  En  todos los  ta l leres se fomenta la 

práctica, el entrenam iento y e l  ensayo. Es un  modo que promueve la l i bertad, dado que a mp l iando la 

experiencia,  se a m pl ían  l ím ites, porque se am pl ían  las experiencias que componen el  habitus, y se 

i ncrementa el materia l  d isponib le con e l  que ser creativo (Vigotsky, 2003 ) .  A través de esto se re 

s ign ifican  sensaciones de error y fracaso que ca racterizan experiencias en ámbitos norma l izadores. 

Se evidenció que el  desarrol lo y metodología de las prácticas artísticas im pl ican  mantener una 

"conciencia de a lteridad" .  Se  basa en relac iones i ntersubjetivas que por  un  lado, habi l ita n s ituaciones 

de l i bertad y autodeterm inación, en genera l  dadas entre el grupo de pa res, en el desa rrol lo de las 

actividades del ta l ler  y en el a rmado de la m uestra o producción de la obra. Por otro lado, hab i l itan e l  

reconocim iento desde "un-otro", el públ ico, basado en la va loración socia l .  

En  el cuarto capítulo se  profundizó en los aportes q ue las  prácticas artíst icas genera n en  

relación a la experiencia sensitiva y corporal de los jóvenes. Se  encontró que  promueven e l  ejercicio 

de l a  "Razón sensib le" ,  defi n ida por opos ic ión y como complementa ria de la "Razón ·razonadora" 

(Maffesol i ,  1997) que es característica de sistemas educativos con mayor tendencia al logic ismo y 

raciona l ismo, en donde el cuerpo es poco móvi l  y expresivo, acotado por las posiciones básicas de 

esta r sentado/pa rado. Esto imp l ica una estructuración corporal que identifica a l  cuerpo como una 

herram ienta út i l  en términos económ icos o productivos ( pa ra el trabajo o la formación perma nente) 
en e l  que se basan la  d isci p l i na ( Foucau lt, 2002 )  y el control socia l (Deleuze, 1990). 

Por el contra r io, la Razón sensible promueve un relac ionamiento con e l  medio que pa rte desde 

lo  sensor ia l ,  i nvo lucrando cuerpo y emociones. Imp l ica una desestructuración corporal  en la que el  

cuerpo se vuelve más expresivo y no es concebido ú ni ca mente con un fi n ut i l ita rista .  A través del  

ejercic io creativo se traspasan los l ím ites que definen lo  norma l, se vivencia e l  cuerpo en términos no 

úti les, y se desa rro l la  su destreza no v inculada d i rectamente a l  t ra bajo n i  a la formación permanente 
( Deleuze, 1990) .  Por eso se entiende que empieza a haber "otro v incu lo con e l  cuerpo" . 

Pod ría p lantea rse que desde esta adqu isic ión,  se complementa y con e l lo  a mpl ía e l  

relacionamiento del sujeto en sociedad más a l lá de las capacidades intelectua les y rac ionales .  Se 
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relega la primacía raciona l i sta y la estructu ración corpora l, med ios de prácticas d isc ip l inadoras. Por 

esto también puede interpretarse como a lgo emanc ipador. 

En  el ultimo capitulo se ana l izaron las sensaciones que v incu lan estima,  confianza y respeto 

del joven por s í  mismo, y las relaciones de reconocim iento recíproco en el desarro l lo  de las práct icas 

a rtísticas .  

Los ta l leres se mostra ron como l ugares apropiados donde los jóvenes pueden generar 

i nsta ncias de respeto por s í  mismos y reconoc im iento por pa rte de los demás, formas que pueden 

inc id ir  positivamente en e l  autoestima y la autoconfi anza .  De este modo, pueden valorarse también 

como emanc ipadores porque actúan  sobre la auto percepción, a l l í  donde se ejerce e l  

d isci p l i namiento a través de la regu lac ión de sensaciones. 

El respeto por s í  m ismo se genera ante el desarrol lo de una capacidad o hab i l idad,  se expresa 

en la sensación de logro que proviene del  hecho de "hacer a lgo bien" y es fuente de autoestima y 

a utoconfia nza (Sennett, 2003 ) .  Se mostró que el desarro l lo de la hab i l idad en el a rte, así  como el 

producto a rtístico logrado, que muchas veces es en sí  la i nstanc ia  de muestra, genera n en los jóvenes 

lo que defi nen como una "sensación de logro" . Por e l lo  puede interpreta rse como fuente de respeto 

por uno m ismo. 

Se ev idenció que las  i nstanc ias de muestras son m uy i mportantes a los fines pedagógicos, 

sensib les y a rtísticos. Además de s imbol iza r la síntesis del trabajo generado en el  ta l ler, son las 

instanc ias de encuentro con "un-otro" por excelenc ia .  Son momentos de reconoc imiento recíproco e 

i ntercam bio expresivo donde los jóvenes partic ipan  desde su corporeidad y sensib i l idad en un  acto 

expresivo, y el púb l ico en s ituación de "empatía" desde la  m i rada y e l  a plauso . 

E l  reconoc imiento por pa rte de "los otros" se funda en u na valoración socia l  sobre lo  

presentado.  La m isma, puede deberse a l  va lor  soc ia l  as ignado a l  desa rro l lo  de la hab i l idad o 

capac idad expuesta, considerada socia lmente soc ia l  y cu ltura lmente como val iosa (Honneth, 1997) ,  o 

a l  va lor soc ia l  as ignado a la efic iencia del esfuerzo puesta en su desarro l lo  (Sennett, 2003 ) .  Los 

jóvenes man ifiesta n c la ramente que la valoración socia l  que esperan reci b i r  se relaciona a ese uso 

efic iente en el desa rro l lo  de la hab i l idad.  En a m bos casos, la teoría ind ica que la valorac ión socia l  

promueve el  desarro l lo  del  autoest ima .  

Se sostuvo que el  ap l auso es  el a cto s imból ico más s ignificativo de las muestras, debido a la  

s ign if icación soc ia l  que tiene, como símbolo de reconocim iento .de  la  hab i l idad,  de lo  expuesto, de 

respeto y de valor. T iene un ro l  fundamenta l pa ra converti r la  vergüenza y e l  nervios ismo que 

expresan sent i r  los jóvenes previo a l as  presentaciones, en la  contraparte d ia léctica : la autoconfia nza 

y orgu l lo .  

Tam bién se entendió a l a s  m uestras c o m o  i nsta ncias que conti1men elementos y en las que se 
exper imenta n situaciones s im bólicas V directas de poder (como son e/ expresar desde Un escenario y 
a tr�vés de un .mic��fono), incluyendo una re significación del cuerpo en el que deja de tener un sentido de dominac1on asociado a va loraciones i nstrumenta les .  

F ina lmente, se p lanteará una ú lt ima h ipótesis interpretativa a rt icu lada en torno a la teoría habermasia na .  Se comparte el d iagnóstico propuesto por e l  autor sobre la colon ización de los � undos de vida en la sociedad contemporánea, por la que los ind iv iduos p i erden espacios de l ibert�d. Se ha destacado cómo los m ecan ismos que ejercen control soc ia l  y e l  d isc ip l inam iento atraviesan los espa� i�� más íntimos, ún i cos y cotid ianos en la v ida de los sujetos, actuando a travé� del cuerpo, las sens 1b 1 1 idades y emociona l idades .  Habermas, propone que la i nteracción mediada por 
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acuerdos raciona les esta blecidos desde el lenguaje, y en el campo de l a  comun icación es la vía 

emanc i patoria por la  cua l  los sujetos pueden a mp l i a r  la  l i bertad de sus mundos de vida colonizados 

por el sistema .  

Se  concibe su propuesta emanc ipatoria como incompleta o inadecuada para el contexto de  

sociedad contem poránea, justamente, donde lo sensib le evidencia cada vez más su centra l idad en l a  

constitución y com prensión de l o s  procesos socia les. L a  razón razonadora de l  lenguaje no  podría ser 

el ún ico medio, n i  el medio un iversa l para ampl iar  la  l ibertad de los m undos de vida colonizados. Se 

observó por ejem plo, las desigua ldades · de c lase en el  manejo de lo racional y lo i ntelectua l ,  

evidenciando que los jóvenes de n ivel socio económ ico más bajo, son qu ienes m uestra n menos 

hábito de racional iza r, reflexionar  y expresar verba lmente sobre sus procesos, así  como un mayor 

índice de exc lus ión de los sistemas educativos forma les, de pr imacía raciona l ista o logic ista. Así 

m ismo, se ind icó cómo el rac iona l i smo puede ser un medio en el  que se basa e l  control a través de 

creencias que fijan  l ím ites y son i ncuest ionadas (por ejemplo, el "no puedo", "esto no  es para m í" o 

lo norma l ) .  

Por otra parte, se  ana l i zó cómo el desarro l lo  de la razón sensib le a través de l  a rte, 

com plementa a la razón razonadora, ampl iando l ím ites de d iversas construcciones que com ponen los 

m undos de vida y promoviendo espacios de l i bertad .  Dado lo ana l izado durante la  i nvestigación, se 

propone para la  s ituación actua l  de la j uventud uruguaya, una sa l ida emanc ipatoria l levada adela nte 

a través de una  práctica comun icativa e i ntersubjetiva (el a rte) pero no med iada por la  razón 

razonadora desde el lenguaje, s ino por la  razón sensible, desde el  cuerpo, las sensaciones y las 

emociones. 
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