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METHAMORTHEORIS

EL CUERPO
SIGNIFICA

UE APRENDE Y
N LA ESCENA

POR DIANA BARRERA AGUIRRE’

n las artes escénicas, el cuerpo

no es un instrumento que ejecuta

instrucciones, sino el lugar
donde el aprendizaje ocurre. Antes de que
una idea pueda formularse verbalmente,
el cuerpo ya la ha experimentado. En la
danza y en la escena, aprender implica
sentir, ajustar y comprender desde la
experiencia corporal.

Este ensayo propone compren-
der el cuerpo como sujeto de aprendi-
zaje y el movimiento como productor
de sentido, integrando aportes de la fe-
nomenologia, la cognicién encarnada y
la pedagogia corporal. A partir de esta
perspectiva, se reflexiona sobre las im-
plicaciones docentes en la formacion
escénica y se plantea una apertura hacia
el aprendizaje del espectador como parte
del acontecimiento escénico.

El cuerpo como sujeto de aprendizaje

Desde la fenomenologia, Mau-
rice Merleau-Ponty sostiene que el cuer-
po no es un objeto que se posee, sino el
sujeto mismo de la percepcion. En Feno-
menologia de la percepcion afirma que
“el cuerpo no es un objeto en el mun-
do, sino el medio por el cual el mundo
se nos hace presente” (Merleau-Ponty,
1945/1993, p. 203). Esta nocién resulta
central para la pedagogia escénica, ya
que presenta el aprendizaje como una ex-
periencia encarnada: comprender implica
vivir corporalmente la acciéon antes de
conceptualizarla.

Esta perspectiva dialoga con
los planteamientos de la cognicion encar-
nada. Varela, Thompson y Rosch (1991)
proponen que el conocimiento emerge
de la interaccion entre cuerpo, mente y
entorno, sefialando que “la cognicién
depende de los tipos de experiencia que
surgen de tener un cuerpo con capaci-
dades sensorio-motoras especificas” (p.
173). En la escena, esta interaccion se
manifiesta cuando el intérprete aprende
mientras se mueve, responde al espacio,
a otros cuerpos y a los estimulos del en-
torno.

Howard Gardner (2011) reco-
noce la inteligencia corporal-cinestésica
como una forma legitima de conocimien-
to, definida como “la capacidad de usar

el propio cuerpo para expresar ideas y
sentimientos, asi como para resolver pro-
blemas” (p. 206). En el ambito escénico,
esta inteligencia se expresa cuando el
gesto antecede a la palabra y el cuerpo
comprende antes de que la experiencia
pueda ser nombrada.

Interocepcion y experiencia pedagogica

El concepto de interocepcion
resulta clave para comprender este tipo
de aprendizaje corporal. Esta se refiere a
la percepcion de los estados internos del
cuerpo, como la respiracion, el ritmo car-
diaco o la tensién muscular. Desde la neu-
rociencia, Craig (2009) sefala que “la
interocepcion proporciona una represen-
tacion del estado fisiologico del cuerpo
que es fundamental para la conciencia”
(p. 59).

En la formacion escénica, esta
capacidad permite al intérprete reconocer
ajustes internos antes de verbalizarlos.
Desde la practica docente, se observa
que el aprendizaje no siempre se activa
mediante explicaciones tedricas. En nu-
merosas ocasiones, un sonido emitido
en conjunto, un ritmo compartido o la
invitaciéon a un movimiento propio por
imitacion generan una comprension mas
inmediata que una instruccion conceptual
detallada. El cuerpo responde primero a
la experiencia sensorial y relacional,
construyendo el sentido del movimiento
desde la vivencia antes de que intervenga
la palabra.

Este tipo de aprendizaje evi-
dencia que el sentido no se transmite Uni-
camente por medio del lenguaje verbal,
sino que emerge de la experiencia corpo-
ral compartida. El sonido, el ritmo y la
calidad del movimiento funcionan como
organizadores del aprendizaje, favore-
ciendo una comprension encarnada de la
accion escénica.

En mi experiencia docente con
alumnas pequefias, he observado que la
comprension del movimiento se activa
con mayor claridad a través de la respi-
racion y el sonido que mediante explica-
ciones verbales extensas. Al montar una
coreografia, es frecuente que la emision
de un sonido especifico, mas que una
indicacion técnica, funcione como guia
para el cuerpo. En esos momentos, las

nifias comprenden la intencion del mo-
vimiento, la configuran desde su propia
corporalidad y la hacen suya. El paso
propuesto se transforma: conserva la es-
tructura coreogréfica, pero adquiere una
cualidad personal e irrepetible. El resul-
tado suele ser especialmente conmovedor
para el espectador, precisamente, porque
emerge como un momento de expresion
genuina y pura, donde el cuerpo entien-
de, decide y comunica antes de que la
palabra intervenga.

El movimiento como signo: aportes de
Pina Bausch y Rudolf Laban

Si el cuerpo aprende desde la
experiencia, el movimiento se convierte
en un productor de sentido. En el trabajo
de Pina Bausch, el gesto escénico surge de
la experiencia biografica y emocional del
intérprete. Como sefiala Servos (2008),
su teatro-danza privilegia acciones car-
gadas de memoria y repeticion, donde
gestos cotidianos adquieren sentido escé-
nico al ser coreografiados en torno a una
tematica. El cuerpo se presenta asi como
un archivo vivo de experiencias.

Por su parte, Rudolf Laban de-
sarrolld un sistema de analisis del movi-
miento que permite comprender como las
cualidades del gesto configuran distintos
modos de presencia escénica. A través
de categorias como esfuerzo, espacio,
tiempo y flujo, el analisis de Laban ofre-
ce herramientas para observar como una
misma acciéon puede producir sentidos
distintos segun su calidad (Laban, 1988;
2011). Desde la docencia, este enfoque
permite ensefiar a leer y escribir movi-
miento, desarrollando conciencia sobre
la relacion entre intencion y accidén cor-
poral.

En ambos casos, el cuerpo no
representa algo externo, sino que signi-
fica desde su propia experiencia. En ello
radica una de las riquezas de la expresion
escénica: la posibilidad de reconocer y
deleitarse en el toque personal e irrepeti-
ble de cada ser humano en escena. El mo-
vimiento se vuelve lenguaje cuando el in-
térprete es consciente de sus sensaciones
internas, de su intencion y de su relacion
con el espacio y con los otros cuerpos.

Comprender el cuerpo como
sujeto de aprendizaje y el movimiento
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como signo transforma la manera de concebir la ensefianza es-
cénica. Ensefiar deja de ser la transmision de formas técnicas
para convertirse en el disefio de experiencias corporales cons-
cientes, donde el aula y el escenario funcionan como espacios
de exploracion, autoconocimiento y produccion de sentido.

No obstante, la significacion escénica puede iniciar
en laideay la guia del coredgrafo, pero no se agota en el cuerpo

del intérprete. Todo signo se completa en la percepcion del es- S i e | C U e rpo

pectador. Lejos de ser un receptor pasivo, el espectador partici-

pa activamente en el acontecimiento escénico, interpretando el a p re n d e d e S d e

movimiento desde su propia experiencia corporal, emocional y
cultural, asi como desde procesos de empatia emocional y neu-

rologica. Si el cuerpo del intérprete aprende y significa en es- | a eX p e rl e n C I a’

cena, se abre entonces una pregunta necesaria: {como aprende

el espectador a leer el cuerpo?, ;qué procesos perceptivos y | m " m I t

afectivos se activan durante la experiencia escénica? e OVI | e n O S e
Reconocer la escena como un espacio de aprendizaje ' .t

compartido implica comprenderla como un territorio donde COHV' er e en U n

intérprete y espectador participan de un mismo campo de sen-

tido. Explorar esta relacion constituye una linea de reflexion prOd uctor de Sentido

fundamental para ampliar el didlogo entre pedagogia, semioti-
cay artes escénicas.
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