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Cuanto más pienso críticamente, rigurosamente, la prác-
tica de la que participo o la práctica de otros, tanto más 
tengo la posibilidad primero, de comprender la razón de 
ser de la propia práctica; segundo, por eso mismo, me 
voy volviendo capaz de tener una práctica mejor…

Paulo Freire (1997)





Prólogo

Una investigación urgente y necesaria

Historiadores, investigadores y teóricos del arte han in-
tentado, a través de los siglos, descifrar el infinito misterio 
de la creación artística. ¿Cómo se produce?, ¿qué pone en 
juego?, ¿cómo reproducir aquello que pueda garantizar una 
obra de arte?

Creadores, a nuestra vez, hemos visto con cierta descon-
fianza y desvalorización estos intentos y hemos optado por 
ser aún más crípticos cuando nos interrogan sobre nuestros 
procesos de creación. ¿Develar nuestra subjetividad? ¿Llenar 
con reglas y métodos nuestros abismos? ¿Articular nuestras 
visiones complejas del mundo? Difícil tarea.

Basta recordar a José Luis Brea que, en El ruido se-
creto, afirma:

Toda obra de arte es un epitafio, el puro monumento 
a la memoria del haber existido un sujeto. Más exac-
tamente, su lugar de ser, precisamente allí, en ella, 
como el nombre propio que ella, secretamente escribe  
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(www.joseluisbrea.net/ediciones_cc/3rU.pdf en julio 
2009 bajo licencia Creative. Commons: www.creative-
commons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/es/)

O a Dalí, que defendía que la pintura era el rastro visible 
del iceberg de su pensamiento (http://www.muface.es/re-
vista/Cultura_Dali.html), o a Picasso, cuando afirmaba:

Todo retrato pintado con sentimiento es un retrato del 
artista, y no del sujeto. Este último sólo es un factor 
accidental, ocasional. No es él quien desenmascara al 
pintor, es más bien el pintor quien, sobre el lienzo, se 
desenmascara a sí mismo. (http://www.elcalamo.com/
benardet11.html)

Y no olvidemos a Bacon, quien frente a una tradición 
pictórica que considera que el retrato expresa la condición 
social o profesional de un personaje, para él es la búsqueda 
del núcleo de una identidad. O a Fontcuberta, que afirma 
que “Fotografiamos para preservar el andamiaje de nuestra 
mitología personal” (Fontcuberta, 2000, El beso de Judas. 
Editorial Gustavo Gili, S.A., Barcelona, España).

Y finalmente a Nathalie Sarraute, que decía sobre su 
creación escritural:

Cómo alcanzar una “materia anónima como la sangre”, 
lo “no-dicho, lo no-confesado”, el universo de la “sub-
conversación”, los “innumerables pequeños crímenes” 
que provocan en nosotros los demás con palabras a me-
nudo anodinas, pero cuya fuerza destructiva se esconde 
bajo un caparazón de lugares comunes, frases corteses 
y comportamientos educados... Cómo expresar la im-
posibilidad de expresarse, al hecho de que la palabra, 
lo que dice, nunca puede expresar completamente lo 
que siento. (http://elpais.com/diario/1979/02/24/cultu-
ra/288658809_850215.html)
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No, no es fácil atrapar, articular, sistematizar, un proceso 
de creación. Lo anterior no quiere decir que es un producto 
de la inspiración, de la pura emocionalidad del trabajo de la 
musa de un sujeto.

El libro didáctico de Enid Sofía Zúñiga que el lector tiene 
entre sus manos se propone el reto de hurgar en los pro-
cesos de creación de algunas prácticas artísticas, con una 
interrogante desafiante: ¿Cómo y qué tipo de conocimiento 
se genera en la práctica artística, desde las artes escénicas y 
los actos performáticos?

Sus planteamientos están respaldados por la formación y 
experiencia profesional que la autora tiene, al ser académica 
y actriz, aunado esto a su labor como gestora y administra-
dora cultural.

La autora pretende legitimar este trabajo sobre las 
prácticas artísticas, demostrando su posibilidad de cons-
truir universos contextuales y simbólicos, lo que genera 
conocimiento para el arte mismo por un lado y por otro, 
darles el lugar que merecen y no siempre tienen, en el 
desarrollo cultural de una nación y sus habitantes, como 
sería el caso de Costa Rica, que en las últimas décadas ha 
visto desdibujarse las escasas pero precisas políticas que 
lo hicieron, hace mucho más de un siglo, un estado demo-
crático, pacifista y de importante desarrollo en los campos 
educativo, social y cultural.

Uno de los aspectos que me parecen notables en esta 
investigación, es el respeto a los procesos de las prácticas 
mismas y a sus creadores, el respeto a su intimidad, a su 
subjetividad, a su carácter único y a la posibilidad de que 
estos procesos tengan zonas oscuras y otras que puedan ser 
indecibles, para proponer la Metodología de Sistematiza-
ción de Experiencias de Oscar Jara, con el fin, justamente, 
de que los creadores tengamos la oportunidad de intentar 
articularlos, así como de pensar los lenguajes estéticos, se-
mióticos y técnicos de nuestras propuestas sobre la realidad.
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Para ello, parte de lo que ella llama grandes mapas: el 
Pensamiento Decolonizador Latinoamericano, la Construc-
ción del Conocimiento como Acción Epigenética, la Trans-
versalidad Fenomenológica y Crítica, el Lenguaje Simbólico, 
la Metodología de Sistematización de Experiencias y la Teo-
ría de Sistemas.

Es interesante el uso de la palabra mapa para ello. Efecti-
vamente, Zúñiga se plantea la construcción de rutas, de cami-
nos posibles, que tracen los recorridos de construcción de co-
nocimiento que generan las artes escénicas y performáticas.

A mí, como artista, me cuestiona si es posible ordenar 
los procesos de creación artística. No hay duda de que estos 
procesos de producción son metodologías, a veces no cons-
cientes, que los artistas tenemos y aplicamos, aprendiendo 
de ellas a lo largo de las experiencias, producto de nuestra 
formación, de nuestra visión del mundo, de nuestras inquie-
tudes y propuestas. Es decir, que parten de reflexiones crí-
ticas y no, como se cree a veces e incluso se practica otras, 
del impulso y la inspiración divina o al menos, de alguna 
musa trasnochada, como mencioné anteriormente. No, yo 
soy partidaria de que en arte hay pensamiento, emoción, 
técnica, ideología, intención, metodología y epistemología.

Sin embargo, el hecho de plantearse ejes que ayuden a 
reconstruir los procesos de creación escénica para sistema-
tizarlos inquieta y al mismo tiempo reta, máxime cuando se 
inserta en una realidad como la costarricense y la latinoa-
mericana contemporánea, que tienen urgencias y prácticas 
sociales, políticas e históricas que parecieran tan ajenas al 
desarrollo cultural.

Esta investigación posee un marco teórico complejo, 
preciso y actualizado, lo cual resulta en una garantía para sus 
resultados posteriores, cuya solo lectura puede enriquecer a 
teóricos, investigadores e historiadores del arte, y sin duda 
también a los propios profesionales de las artes escénicas.

Además, llega al meollo del asunto al ofrecer una pro-
puesta en sí, concreta, con ejercicios de análisis multi e inter-
disciplinar y la propia recuperación de las experiencias vivas 
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de las prácticas artísticas en danza, teatro y performance; 
pasando por planteamientos diversos, como los de Piaget 
para el desarrollo de la inteligencia, el estado de los estudios 
del performance en América Latina de Taylor; las reflexiones 
y apuntes de Stanislavsky, Artaud, Strassberg, Grotowsky y 
Barba; hasta preguntas iniciales y generadoras de reflexión y 
puntos de arranque. Particularmente útil encontré el cuadro 
de diferencias entre el performance y la danza y el teatro, ya 
que, en los medios costarricenses, por lo menos, se ha pues-
to de moda el performance, sin realmente acompañarlo de 
un estudio profundo sobre sus características.

Tal vez es importante anotar que la lectura para los pro-
fesionales de la danza, el teatro y el performance, se hace 
cercana y más accesible cuando llegamos a la propuesta 
misma de Óscar Jara, que Zúñiga logra concretar en un cua-
dro invitador y amigable, el cual reproducimos para alentar 
a los creadores a meterse de lleno en esta investigación:

EL PUNTO DE PARTIDA

1. 	 Haber participado en la experiencia
2. 	 Tener registros de las experiencias

A.	  LAS PREGUNTAS INICIALES

1. 	 ¿Para qué queremos hacer esta sistematización? (Definir 
el objetivo)

2. 	 ¿Qué experiencia(s) queremos sistematizar? (Delimitar el 
objeto a sistematizar)

3. 	 ¿Qué aspectos centrales de esas experiencias nos intere-
sa sistematizar? (Precisar un eje de sistematización)

B.	 RECUPERACIÓN DEL PROCESO VIVIDO

1. 	 Reconstruir la historia
2. 	 Ordenar y clasificar la información
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C.	 REFLEXIÓN CRÍTICA DEL PROCESO VIVIDO

1. 	 Análisis, síntesis e interpretación crítica del proceso

D.	LOS PUNTOS DE LLEGADA

1. Formular conclusiones
2. Comunicar los aprendizajes

La sistematización de experiencias de creación artística 
de danza, teatro y performance, que nos permita caracteri-
zar el conocimiento único e irrepetible que se genera en las 
artes escénicas contemporáneas, puede ser una inutilidad, 
una utopía, una pretensión, una calle ciega.

Pero también puede ser un instrumento útil, que nos 
ayude a encontrar el lenguaje propio, que nos permita ejer-
cer nuestra profesión como lo que es: un oficio que implica 
comunicación y expresión y no solamente una de ellas, lo 
cual, como afirma Zúñiga, es una necesidad urgente porque 
contribuye a dimensionar las posibilidades estéticas, técni-
cas, ideológicas, políticas, históricas, educativas y sociales 
del arte y que justamente por ello, puede impactar el que-
hacer académico, pero también artístico-profesional de las 
artes en la región.

Dra. María Bonilla Picado
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Introducción

La presente propuesta es el resultado de una investiga-
ción sobre los procesos de construcción de conocimiento 
que se produce en la práctica artística y parte de mi expe-
riencia en las artes escénicas, como actriz, investigadora 
interdisciplinaria en artes, docente universitaria y gestora 
artística, además, de las múltiples realidades a las cuales 
me he tenido que afrontar, ante la pregunta: ¿cómo y qué 
tipo de conocimiento se genera en la práctica artística, 
desde las artes escénicas y los actos performáticos?, cu-
yas respuestas me demuestran la necesaria validación del 
conocimiento aplicado que se construye desde la subjeti-
vidad de cada artista.

A mi parecer, esta valoración debe ocurrir en dos 
dimensiones:

1.	 Dentro de la academia universitaria, lo cual permitiría 
legitimar sus formas diversas de evidenciar la natura-
leza contextual, práctica y simbólica del conocimien-
to aplicado que se construye en las artes escénicas; y 
con ello, generar conocimiento y teoría de las propias 
prácticas, de manera localizada, desde las diversas 
realidades latinoamericanas.
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2.	 En el ámbito artístico, para legitimar estas disciplinas 
como áreas del conocimiento humano que contribu-
yen tanto al desarrollo cultural de una nación, como 
elementos básicos para el desarrollo humano integral 
y el bienestar social, desde las propias prácticas escé-
nicas y actos performáticos.

Expreso como premisa que, debido a la naturaleza prác-
tica, simbólica e íntima de los procesos de creación, en artes 
escénicas y performáticas, no es posible que analicemos a 
priori sus rutas de producción de conocimiento y mucho 
menos creo que estos procesos deben ser subordinados a 
la lógica de las ciencias sociales para tratar de explicar y 
estandarizar el conocimiento producido.

De esta manera, propongo la Metodología de Siste-
matización de Experiencias de Oscar Jara, ya que con su 
aplicación, las/los artistas de las artes escénicas y perfor-
máticas pueden evidenciar el conocimiento que surge de 
su trabajo práctico, y como metodología, sirve de ruta para 
evidenciar las múltiples conexiones epistémicas y las redes 
de signos, significados y significantes que subyacen en la 
creación artística, que se concreta en los diversos lenguajes 
estéticos, semióticos y técnicos que delimitan las formas de 
construcción del mundo y sus diversas realidades.

Por tanto, esta propuesta está basada en cinco comple-
jos ámbitos del saber humano, las cuales son:

1.	 El Pensamiento Decolonizador Latinoamericano, que 
empodera a nuestro gremio profesional y no profesio-
nal, de las artes escénicas y performáticas, para asumirse 
como un grupo humano capaz de generar un conoci-
miento situado que emerge de la propia práctica artísti-
ca o performática, en determinados contextos sociocul-
turales, políticos y económicos.
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2.	 La Construcción del Conocimiento como Acción Epige-
nética, que permite caracterizar el proceso de genera-
ción de este conocimiento situado, y la importancia de 
la reflexión crítica de nuestras prácticas para develar, 
desde la naturaleza práctica, los hechos que permiten la 
construcción de un marco epistemológico para la prácti-
ca artística y performática.

3.	 La Transversalidad Fenomenológica y Crítica que sub-
yace en nuestra intencionalidad por explicar las posibles 
rutas de construcción de conocimiento en las artes es-
cénicas y performáticas; en este punto, asumimos la ur-
gencia de hacer evidente y explícito el carácter único 
e intersubjetivo de la creación escénica y performática, 
ligado íntimamente a la cosmovisión, así como a las he-
rramientas culturales, disciplinares, metodológicas y téc-
nicas para el abordaje multi e interdisciplinar que cada 
artista desarrolla y utiliza en el ejercicio de su profesión.

4.	 El Lenguaje Simbólico, comprendido como la estructu-
ra de una codificación única, sensible e individual pero 
también intersubjetiva de la comunicación social del co-
nocimiento generado en las prácticas escénicas y perfor-
máticas. Sustentamos esta aproximación desde la con-
formación del signo, el significado y el significante de la 
estructura del discurso planteada por Umberto Eco, que 
nos permite realizar un análisis estructural, crítico y mul-
tidimensional de los elementos que operan en la confi-
guración del signo en la comunicación humana a través 
de una obra escénica o performática.

5.	 La Metodología de Sistematización de Experiencias, 
que nos facilita la comprensión de las prácticas escénicas 
y performáticas, como fuentes generadoras de conoci-
miento a través de una praxis, es decir, de una práctica 
reflexiva y crítica, que se mira a sí misma como auto-
rreferente y catalizadora de conocimientos fácticos del 
ámbito de lo simbólico, onírico y efímero.
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6.	 La Teoría de Sistemas, que nos suministra las bases con-
ceptuales para el análisis de las dimensiones y elemen-
tos interconectados necesarios en la creación escénica 
de la danza y el teatro, así como del arte performático, 
lo cual permite delimitar las formas de organización de 
la creación artística y de sus posibles rutas para la gene-
ración de conocimiento.

Estos ámbitos permiten trazar tres grandes mapas con 
posibles rutas para la construcción de conocimiento suscep-
tibles de ser sistematizadas en (1) la danza, (2) el teatro y 
(3) el performance. Asimismo, se propone un método para 
construir conocimiento a partir de estas prácticas artísticas, 
tomando en cuenta dos preguntas iniciales:

Cuadro 1
Preguntas para la investigación de la propia práctica.

Preguntas de investigación

	` ¿Cuál es la vía metodológica apropiada para que logremos 
evidenciar el conocimiento que se produce en la creación es-
cénica, desde la danza, el teatro o el performance, que sean 
lo suficientemente flexibles para adaptarse a la configuración 
única del mundo de cada artista?

	` ¿Cuáles pueden ser los ejes y objetos básicos que podemos 
proponer para reconstruir los procesos de creación escénica, 
desde la danza, el teatro o el performance que sean suscepti-
bles de ser sistematizados para evidenciar el conocimiento de 
la práctica artística?

Fuente: Elaboración propia, 2017.
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Como se aprecia, este planteamiento inicial sirve para 
construir una serie de categorías de análisis fenomenológico 
que sirvan de sustento para la construcción de un instrumen-
to de sistematización de la práctica artístico-escénica de la 
danza, el teatro y el performance, como metodología para 
evidenciar los procesos que subyacen en la investigación, 
experimentación y creación, además, permite una recons-
trucción, desde las/los propias/os artistas para recuperar sus 
propias configuraciones simbólicas, técnicas y metodoló-
gicas que se suscitan en las experiencias prácticas para la 
generación de conocimiento.

De esta manera, el punto de partida es la naturaleza mis-
ma de las artes escénicas y performáticas, es decir, desde su 
propia práctica, que permitirá lograr hallazgos significativos 
en la construcción de un marco epistemológico básico deri-
vado del análisis de los fenómenos complejos y profundizar 
en las interrelaciones conceptuales, sistémicas y simbólicas 
que operan las propuestas escénicas y performáticas, de las 
cuales somos partícipes, ya sea en la dirección, el diseño 
escénico o como intérpretes.

M.Sc. Enid Sofía Zúñiga Murillo
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CAPÍTULO I 

Posición ontológica ante 
la práctica artística y la 

construcción de conocimiento





el organismo y el medio constituyen un todo indisociable, 
es decir, que al lado de las mutaciones fortuitas es preciso 
separar las variaciones adaptativas que implican a la vez 
una estructuración propia del organismo y una acción del 
medio, aunque los dos términos son inseparables uno 
de otro. Desde el punto de vista del conocimiento, ello 
significa que la actividad del sujeto es relativa a la consti-
tución del objeto, al igual que ésta implica aquélla: es la 
afirmación de una interdependencia irreductible entre la 
experiencia y la razón.

Jean Piaget (1994)
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Ruta ontológica para llegar a una 
metodología de sistematización  
de experiencias en danza,  
teatro y el performance

Consideramos que, en el campo de la creación artística 
escénica, trabajamos sobre un nivel de conocimiento sensi-
ble derivado de nuestro posicionamiento frente al mundo 
que nos rodea, el dominio y uso de las herramientas cultura-
les, conceptuales, metodológicas y técnicas; este campo de 
creación incluye a las y los actores, bailarines, coreógrafos y 
directores escénicos, así como a las y los artistas performáti-
cos o performanceros(as)1; y que concretamos en el proceso 
de investigación, experimentación y creación de estas prác-
ticas artísticas.

Sin embargo, en nuestras universidades o centros de 
formación parauniversitaria, este conocimiento sensible no 
ha sido evidenciado desde la autonomía que le confiere su 
naturaleza práctica, simbólica y efímera. Por el contrario, 
se ha subordinado al valor estético y contemplativo de sus 
resultados que ocurren en el proceso de socialización de 
nuestras propuestas artísticas con el otro, es decir, en el re-
sultado que le presentamos al público.

1	 Asumimos el término performancero o performancera, según el uso de Tylor 
(2011), que lo utiliza como referente de la o el artista performático.
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Lo anterior ha dado como efecto el desarrollo de inves-
tigaciones en que se analizan sus rasgos visibles, desde un 
distanciamiento objetual, que permiten la importante tarea 
de generar hechos históricos concretos, en el desarrollo de 
las disciplinas artísticas, así como la evolución en la com-
plejidad de los discursos estéticos y simbólicos, pero no 
reconocen la configuración epistémica y metodológica del 
proceso constructivo del objeto artístico, desde la práctica 
escénica o performática.

En este sentido, consideramos que este tipo de acer-
camiento no permite profundizar en las etapas de in-
vestigación, experimentación, diferenciación y creación 
artístico-escénica y performática, lo cual invisibiliza todo el 
universo conceptual y los andamiajes creativos que supone 
la concreción del producto artístico y que, en sí mismo, es 
un procedimiento práctico de generación de conocimiento.

Lo cierto es que nuestro proceso de investigación, ex-
perimentación y creación escénica, desde la danza, el teatro 
y el performance, por su carácter efímero, personal y hasta 
ritual, establece complejas dimensiones para su análisis, por 
tanto, es una tarea rigurosa y lenta, que consiste en visibili-
zar y validar nuestras formas de producir conocimiento fun-
damentado; y, como lo expresamos antes, su veracidad se 
centra en el análisis del producto artístico socializado; ya sea 
desde el estudio profundo de sus constructos convenciona-
les para la interpretación escénica o desde sus expresiones 
más contemporáneas y transdisciplinarias como lo son las 
manifestaciones performáticas.

Como hemos expresado, el presente análisis se delimita 
a la propuesta de ejes y objetos de sistematización, en las di-
mensiones básicas, en que operan los procesos de investiga-
ción, experimentación y creación de la práctica artística de la 
danza, el teatro y el performance, con el fin de que logremos 
recuperar algunas de las bases metodológicas y axiológicas, 
de artistas escénicos/as y performáticos/as; y con ello poder 
caracterizar los fundamentos epistemológicos que subyacen 
en la naturaleza práctica de estas disciplinas artísticas.
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1. 	Pensamiento decolonizador latinoamericano: aportes 
de una epistemología de la práctica situada y, por lo 
tanto, propia de nuestro contexto

Cuando proponemos una metodología para hacer posi-
ble la sistematización de las experiencias de creación dancís-
tica, teatral y performática, no lo hacemos desde una visión 
altruista de querer reflejar a estas artes como hacedoras de 
un conocimiento especial; muy por el contrario, es un ejerci-
cio de decolocar el poder dominante de las ciencias positi-
vistas que nos ha marginado al campo de la contemplación 
recreativa, con lo cual se invalidan nuestras capacidades 
dinamizadoras y transformadoras en todos los ámbitos del 
quehacer humano e incluso, como ya lo hemos expresado, 
es un conocimiento que ha sido instrumentalizado a través 
de la atomización y el reduccionismo de algunos de sus ele-
mentos constitutivos, con mayor o menor sensibilidad.

Como ejemplo, exponemos a las denominadas artes te-
rapias, somos conscientes de los procesos de instrumenta-
lización y subordinación de las artes en algunos ámbitos de 
las ciencias sociales que suponen visiones más integradoras, 
en donde las artes son concebidas como herramientas que 
potencian y transforman las capacidades expresivas de los 
grupos humanos con los que se trabaja, estas acciones re-
presentan usos instrumentales de algunas metodologías y 
técnicas de las artes escénicas, pero no representan nuevos 
aportes epistemológicos para la construcción de conoci-
miento desde las disciplinas artísticas.

En este sentido, consideramos que las artes terapias 
resignifican el nivel visible, desde la mirada del observador 
externo de la creación artística: la expresión creativa y única 
de cada ser humano y, por tanto, creemos que es una apli-
cación necesaria ante las nuevas complejidades de la socie-
dad, que sirven instrumental y sensiblemente al desarrollo 
de capacidades en nuestras poblaciones; pero no es sufi-
ciente para afirmar que transforman las disciplinas artísticas 
y mucho menos nuestros procesos de formación académica 
universitaria o pre/parauniversitaria.
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Este ejemplo, tal y como lo concebimos, sobreentiende 
una relación horizontal y equitativa, una conceptualización 
diferente de las metodologías y técnicas de trabajo interdis-
ciplinario que incorpora diversos campos del conocimiento 
humano y que incluye a las artes (con el dominio de su pro-
pio campo de conocimiento práctico y expresivo), los diver-
sos enfoques terapéuticos psicológicos o sociológicos, pero 
reiteramos que no son emergentes epistemológicos para la 
transformación del quehacer de las disciplinas artísticas.

De esta manera, traemos al diálogo un nivel más de 
complejidad que nos presenta la tarea irrevocable de siste-
matizar nuestro quehacer, en la creación artística en danza, 
en el teatro, así como en el performance, en los ámbitos 
formativo universitario, parauniversitario y en el ejercicio 
de la profesión, y con la metodología de sistematización, 
evidenciaremos nuestros propios procesos de investigación, 
experimentación y creación artística, que nos permitan su-
perar la subordinación, la invisibilización y la degradación 
de nuestro conocimiento, que las ideologías económicas y 
políticas dominantes (que también son positivistas) nos han 
conferido, impactando con ello en las formas en que son 
concebidas las artes en el ámbito social para la toma de 
decisiones de orden económico y político, tanto en nuestras 
organizaciones como en el sistema social. Al respecto, San-
tos (2003) expone lo siguiente:

En la fase actual de transición paradigmática, la teoría 
crítica posmoderna se construye a partir de una tradi-
ción epistemológica marginada y desacreditada de la 
modernidad: el conocimiento-emancipación. En esta 
forma de conocimiento la ignorancia es el colonialismo, 
y el colonialismo se define por la concepción del otro 
como objeto y, consecuentemente, el no reconocimien-
to del otro como sujeto. En esta forma de conocimien-
to, conocer es reconocer y progresar en el sentido de 
elevar al otro de la condición de objeto a la condición 
de sujeto. Ese conocimiento-reconocimiento es lo que 
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designo como solidaridad. Estamos tan acostumbrados 
a concebir el conocimiento como un principio de orden 
sobre las cosas y sobre los otros que es difícil imaginar 
una forma de conocimiento que funcione como principio 
de solidaridad. Tal dificultad es un desafío al que de-
bemos enfrentarnos. Sabiendo hoy lo que les ocurrió a 
las alternativas propuestas por la teoría crítica moderna, 
no podemos contentarnos con un pensamiento de al-
ternativas. Necesitamos un pensamiento alternativo de 
alternativas. (Santos B. , 2003, p. 31)

Recalcamos, entonces, que ante nuestra condición de 
conocimiento subordinado, la metodología de sistemati-
zación para la creación dancística, teatral y performática 
puede concretarse desde la apertura de nuestros sistemas 
de trabajo artístico, a través de la autorreflexión crítica de 
nuestras prácticas, pero también desde el empoderamien-
to y la emancipación, atravesada por la concepción de 
que, como actores sociales capaces de producir un cono-
cimiento, somos capaces de incidir en diversos niveles de 
la/s realidad/es.

En este sentido, es importante que aportemos al de-
sarrollo de las artes escénicas y performáticas, dentro del 
ámbito formativo y profesional, con sustento en nuestras 
propias naturalezas prácticas y desde nuestras diversas mira-
das dis/multi/interdisciplinares, de esta manera entendemos 
que una metodología de sistematización confiere un diálo-
go abierto al ámbito de las artes, en todos sus ámbitos, al 
brindar un espacio constructivo y dialógico, en los términos 
que nos plantea Ghiso (2004):

Cuando hablamos de constructivo asociamos intenciones, 
intereses, planes para realizar, crear, forjar conocimientos 
sobre la realidad social. El construir, como toda práctica 
social humana es contextuado, histórico, condicionado, 
pertinente a las circunstancias (…) en la que se constru-
yen comprensiones y explicaciones, nos lleva a pensar 
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en que esta hace parte de un proceso, que permite a los 
sujetos involucrados reconocerse, reconocer, reinventar y 
reinventarse (…) es una práctica transformativa, artística, 
dinamizada por las tensiones gnoseológicas y el goce es-
tético que genera el descubrimiento y la creación (…) La 
construcción de conocimientos es un proceso en donde el 
investigador y las personas involucradas reconocen, inte-
gran, reordenan y expresan los elementos que componen 
un sistema comprensivo/explicativo (…) El carácter dialó-
gico e interactivo de esta construcción nos hace pensar 
en la orientación cara a cara, en el encuentro entre sujetos 
que se van constituyendo recíprocamente en interlocuto-
res capaces de reconocerse y de reconocer un objeto de 
estudio a partir de un acuerdo comunicativo. En las inte-
racciones, la palabra que transita y teje nuevos sentidos y 
significados, circulando es apropiada por la institución, el 
equipo o las personas involucradas en la sistematización 
(…) Participación y comunicación son elementos consti-
tutivos de una propuesta de sistematización alternativa, 
donde la autopoiesis, la autoecoorganización, el diálogo 
crítico con lo diverso y la recursividad generadora y funda-
das en actitudes humanas esenciales como: indignación, 
autonomía, apropiación, y esperanza, resignifican los 
componentes epistemológicos y metodológicos de las 
propuestas de sistematización e investigación social. Se 
rompe así con los programas positivistas, simplificadores 
y reificadores (cosificadores) de los procesos y prácticas 
sociales. (pp. 11-12)

En este sentido, Boaventura de Sousa Santos (2003) nos 
presenta tres implicaciones éticas y conceptuales de la teoría 
crítica posmoderna y que son válidas para contextualizar las 
repercusiones académicas y profesionales procedentes de 
una autorreflexión crítica de nuestras prácticas artísticas, me-
diante la aplicación de la metodología de sistematización de 
experiencias de creación dancística, teatral y performáticas:
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Cuadro 2
Implicaciones éticas y conceptuales que devienen de 

la apropiación de la teoría crítica post-moderna para la 
sistematización de experiencias de creación  

dancística, teatral y performáticas.

Del monoculturalismo al multiculturalismo

El otro solo puede ser conocido en tanto que es productor de 
conocimiento. De ahí que todo el conocimiento-emancipación 
tenga una vocación multicultural. La construcción de un conoci-
miento multicultural tiene dos dificultades: el silencio y la diferen-
cia. (…) Los silencios, las necesidades y las aspiraciones impro-
nunciables solo son captables por una sociología de las ausencias 
que proceda a la comparación entre los discursos disponibles, 
hegemónicos y contra hegemónicos, y al análisis de las jerarquías 
entre ellos y de los vacíos que tales jerarquías producen (…) Rom-
per con este silencio implica la aceptación de la diferencia. (…) Es 
por vía de la traducción, y de lo que yo designo como hermenéu-
tica diatópica, que una necesidad, una aspiración o una práctica 
en una cultura dada puede volverse comprensible e inteligible 
para otra cultura. El conocimiento-emancipación no aspira a una 
gran teoría; aspira, eso sí, a una teoría de la traducción que sirva 
de soporte epistemológico a las prácticas emancipadoras, todas 
ellas finitas e incompletas y, por ello mismo, solo sustentables 
cuando se organizan en red.

De la pericia heroica al conocimiento edificante

El conocimiento-emancipación se conquista asumiendo las conse-
cuencias de su impacto, de ahí que sea un conocimiento prudente, 
finito, que mantiene la escala de las acciones, tanto como fuera 
posible, al mismo nivel de la escala de las consecuencias. (…) La 
profesionalización del conocimiento es indispensable, pero ape-
nas en la medida que hace posible, eficaz y accesible la aplicación 
compartida y desprofesionalizada del conocimiento. Esta corres-
ponsabilización contiene en su base un compromiso ético.
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De la acción conformista a la acción rebelde

Tanto en el dominio de la producción como en el del consumo, la 
sociedad capitalista se define cada vez más como una sociedad 
fragmentada, plural y múltiple, donde las fronteras parecen existir 
solo para poder ser sobrepasadas. La sustitución relativa de la 
provisión de bienes y servicios por el mercado de bienes y servi-
cios crea campos de elección que fácilmente se confunden con 
ejercicios de autonomía y liberación de los deseos (…) Es en este 
contexto donde la teoría crítica post-moderna intenta reconstruir 
la idea y la práctica de la transformación social emancipadora. 
Es decir, las especificaciones de las formas de socialización, de 
educación y de trabajo que promueven subjetividades rebeldes 
o –al contrario– subjetividades conformistas, constituye la tarea 
primordial de la indagación crítica post-moderna. La construcción 
social de la rebeldía y, por tanto, de subjetividades inconformis-
tas y capaces de indignación es, ella misma, un proceso social 
contextualizado.

Fuente: elaboración propia, 2019.  
Adaptación de Santos (2003, pp. 32-49)

De lo anterior, extraemos que si asumimos la metodo-
logía para sistematizar experiencias de creación artística 
debemos asumir, también, sus implicaciones como artistas, 
es decir:

1.	 Asumir la diversidad que deviene con el multiculturalis-
mo: debemos asumir nuestra diversidad, de manera com-
pleja, en dos niveles: (a) a lo interno de los sistemas de 
creación, debemos atender la diversidad técnica y meto-
dológica que existe para la creación artística, que surge 
de nuestro contexto cultural, social, político, económico o 
educativo, asumirnos como productores (as) de un cono-
cimiento práctico simbólico requiere también del conven-
cimiento de que los métodos y formas externas no son 
necesarias, podemos construir nuestros propios caminos 
para formarnos como profesionales en arte, dentro y fuera 
de la academia universitaria, pero también, la academia 
debe dejar de reproducir métodos y técnicas que se han 



39

Sistematizar las artes escénicas y performáticas

establecido sobre cánones sociales y culturales, muy dife-
rentes a los propios, por tanto, este nivel implica empezar 
a analizar nuestras prácticas críticamente para empezar a 
producir metodologías propias y contextualizadas, con 
rigurosidad técnica y artística; (b) a lo externo de los sis-
temas de creación, el que tiene que ver con la diversidad 
de lenguajes simbólicos y técnicos dentro de nuestros 
sistemas de creación artística en la danza, el teatro y el 
performance; en donde, las bases donde se cimenta la 
creación, son las que constituyen el universo de verdades, 
lo que nos permitirá superar los cuestionamientos subje-
tivos y deterministas sobre ¿qué es arte? y ¿qué no es 
arte?, para pasar a preguntarnos colectiva e intersubje-
tivamente: ¿de esta experiencia artística qué elementos 
constituyen características propias de una obra artística?, 
de esta manera, contribuimos a un proceso de emancipa-
ción disciplinar y multi/interdisciplinar, ya que analizamos 
las propiedades, tanto del proceso como del producto 
socializado, y requiere de la mirada de unos y otros, del 
yo colectivo, que nos conduzca a los diálogos de conoci-
mientos que nos son propios.

2.	 La urgencia de una historicidad del conocimiento prác-
tico en el ámbito académico universitario pre/parauni-
versitario o en el profesional: lo cierto es que para que 
exista una verdadera emancipación y una consecuente 
validación socioprofesional con un sólido y fundamen-
tado cuerpo de conocimientos, métodos, técnicas y he-
rramientas, que configuran nuestras formas de conoci-
miento práctico sensible, es necesario que empecemos 
a generar una historia propia, que defina los marcos de 
pensamiento sobre los que operamos y los límites y al-
cances de nuestra práctica escénica y performática, para 
hacer visible sus impactos en todas las esferas de la so-
ciedad, en especial, los sistemas educativos, culturales 
y artísticos, para la contribución del desarrollo humano 
sostenible, lo cual permite a las y los futuros artistas y 
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profesionales en arte ampliar la esfera de conocimientos 
desde lo local hacia lo universal.

3.	 La urgencia de conocimiento en acción de rebeldía: la 
sistematización de experiencias es una metodología, un 
camino, una ruta, no la única, pero si creemos que es 
sensible a la realidad del conocimiento práctico que se 
desarrolla en la acción creadora de la danza, el teatro y 
el performance, por su naturaleza autorreferente y auto-
crítica, creemos que puede llegar a convertirse en una 
herramienta para un o una artista que se sabe encontrar 
en rebeldía propositiva, es decir, a medida que vamos 
tomando conciencia de la naturaleza de nuestra creación 
artística, no solo de lo que hacemos, sino del porqué y 
cómo lo hacemos, seremos capaces de contribuir a una 
profesionalización solidaria de nuestro entorno artístico, 
con lo cual se superen los marcos endémicos de acción 
hacia diálogos profundos sobre el desarrollo y evolución 
de nuestras propias metodologías, técnicas y herramien-
tas para producir conocimiento. Y, además, contribuirá a 
la concientización de nuestras posibilidades disciplinares 
y multi/interdisciplinares para impactar en el desarrollo 
de políticas públicas, en materia de arte, cultura, educa-
ción y bienestar social.

Con estos tres elementos, multiculturalismo, historicidad 
y acción transformadora, es que hemos considerado que 
nuestra tarea se concreta en el dominio de una metodolo-
gía de sistematización de nuestras experiencias de creación 
artística, al menos, para quienes consideramos fundamental 
la validación de nuestras disciplinas artísticas y performá-
ticas, como espacios para la generación de conocimiento, 
derivado de una rigurosidad investigativa, experimental y 
de creación, pero también creemos que este conocimiento 
está determinado por un contexto social e histórico concre-
to, al cual pertenecemos y en el cual debemos accionar con 
sensibilidad y solidaridad.
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2. 	Aportes desde la Epistemología Genética hacia la 
práctica escénica como mecanismo de investigación 
y creación, individual y colectiva

Otro nivel de complejidad que nos abre caminos para 
una conciencia emancipadora de nuestro conocimiento, en 
la danza, el teatro y en el performance, es la que nos brinda 
la metodología de sistematización de experiencias como 
ruta de aprendizaje individual e intersubjetivo.

Para lo cual, es de vital importancia comprender el cómo 
producimos conocimiento los seres humanos y en conse-
cuencia, cómo aprendemos de este conocimiento. En este 
sentido, nos remitimos a la Epistemología Genética de Jean 
Piaget, que plantea el desarrollo de la inteligencia de mane-
ra gradual, en el cual el ser humano parte de la resolución 
de situaciones que se le presentan como problemáticas, y al 
hacerlo se expresan las estructuras mentales del sujeto y su 
nivel de desarrollo intelectual, psicosocial y emocional, de 
esta manera, además debe tener la capacidad de verbalizar, 
a través de la reflexión, sus aprendizajes, esta última fase 
implica la apropiación del conocimiento.

De esta manera, se expresa la capacidad de cada indivi-
duo, así como de grupos sociales, para accionar y reflexio-
nar sobre lo actuado, y desarrolla sus propios procesos de 
construcción intelectual, ante cualquier circunstancia, es de-
cir, que la actividad racional está condicionada directamente 
con su capacidad “de aplicar un orden susceptible de ser 
controlado por el pensamiento”, según lo plantea Fernán-
dez (en Piaget, 1985, p. 4), con lo cual regresa siempre a 
sus puntos de partida problemáticos (reversibilidad), con la 
capacidad de adaptar sus nuevos conocimientos sobre la si-
tuación, y complejiza sus formas de resolverlos y las reflexio-
nes racionales derivadas de ello. Lo anterior, lo podemos 
expresar desde lo que Piaget (1985 y 2005) ha denominado 
Desarrollo de la Inteligencia, de la siguiente manera:
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Ilustración 1
Mapa mental sobre el desarrollo de la inteligencia con base 

en los postulados de Jean Piaget.

Factores biológicos que intervienen en la 
evolución cognoscitiva de individuos, a través 

de esquemas de acción, derivados de su 
actuar sobre objetos para extraer un 

conocimiento por abstracción a partir de
estos mismos objetos.

Interacciones o coordinaciones sociales (o
interindividuales) generales, que son comunes 
a todas las sociedades, y las transmisiones o 

formaciones culturales y educativas 
particulares, que varían de una sociedad a 

otra o de un medio social restringido a otro.

Progresiva, que evoluciona de estados 
básicos a superiores, por medio de 

asimilaciones, equilibraciones y 
acomodaciones de individuos o grupos 

sociales en interacción con el medio.

Emociones, afectos y sentimientos que 
interfieren en la construcción de 

conocimiento como factores 
aceleradores o perturbadores del 

desarrollo de la inteligencia

Desarrollo 
de la

inteligencia

Organización de la actividad humana, 
en la que intervienen percepciones, 
afectos y conocimientos especializa-

dos, que parten de la experiencia con 
el mundo, a lo largo de la vida.

1. Inteligencia 
sensorio-motriz

2.Inteligencia 
operatoria 
concreta / 
afectiva

4. Generalidades

3. inteligencia 
operatoria  formal 

/ lógica

Voluntad y tendencias en los 
patrones de comportamiento, 

individual o  colectivo que actúan 
como reguladores superiores de los 

factores afectivos básicos

Capacidad constructiva del individuo o 
grupos sociales para conceptualizar, 

teorizar o generar pensamiento complejo, 
a partir de experiencias concretas y 

accionando en el mundo que les rodea, 
desde un lenguaje especializado.

Consiste en clasificaciones, ordenaciones,
correspondencias, funciones que permiten el
accionar consciente en realidades concretas

Fuente: elaboración propia, 2019. Adaptación de Piaget (1985, pp. 
1-110 y 2005, pp. 1-33)

Además, con base en Piaget (1991, pp.10-13) plantea-
mos que toda acción humana consiste en un proceso in-
acabable de aprendizaje que no parte de estados “cero” 
de conciencia; por el contrario, cada aprendizaje logrado ha 
sido a través de los aprendizajes previos, esto significa que 
la acción humana se caracteriza por ser un vórtice:
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continuo y perpetuo reajuste y equilibramiento, (…) en 
sus fases de construcción inicial, puede considerarse 
a las estructuras mentales sucesivas que engendran el 
desarrollo como otras tantas de equilibrio, cada una de 
las cuales ha progresado en relación con las precedentes 
(…) Lo más esencial de estas sucesivas construcciones 
subsiste en el curso de las ulteriores etapas, como sub-
estructuras, sobre las que vienen a edificarse los nuevos 
caracteres. (Piaget, 1991, pp. 14-16)

De esta manera, el proceso de desarrollo cognoscitivo, 
en el cual se sustenta la Epistemología Genética de Jean 
Piaget (asimilación y acomodación), se fundamenta en las 
relaciones que establecemos para reajustar y equilibrar el 
pensamiento, a través de tres sistemas operaciones para 
entender y adaptarse a los cambios del entorno, las cuales 
denomina “Estructuras y Funciones Cognoscitivas”, y que 
para Piaget (1985, p. 9) permiten evidenciar:

1.	 Capacidad para accionar y encadenar relaciones de orden.
2.	 Especificar las relaciones establecidas por sus 

características.
3.	 Abstraer y diferenciar los elementos que constituyen las 

relaciones establecidas.

Por tanto, para caracterizar el conocimiento que emerge 
de nuestra práctica en la creación artística, desde la danza, 
el teatro y el performance, es necesario que comprendamos 
el proceso cognitivo implícito, pero generalmente, en las 
artes escénicas, trabajamos en el primer sistema de ope-
raciones cognitivas, es decir, accionamos y encadenamos 
relaciones de orden sensomotriz y espacial, que se conca-
tena con el nivel socioafectivo, el cual nos permite construir 
un universo técnico/físico, emocional, estético y semiótico, 
pero no hemos tenido la necesidad de especificar, ni de 
abstraer o diferenciar los sistemas de relaciones creativas 
que hemos generado en los objetos artísticos producidos 
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a través de discursos altamente especializados (reflexión de 
tercer orden) que nos permitan dar cuenta del conocimiento 
derivado de nuestra práctica de creación.

Dicho esto, creemos que aplicar una metodología de 
sistematización de experiencias artísticas, en procesos de 
danza, teatro y performance, nos permite hacer un mapa de 
lo conocemos de manera consciente, de lo que conocemos 
intuitivamente y de lo que debemos aprender de la propia 
experiencia de creación artística.

Este mapa de conocimientos, debemos elaborarlo des-
de nuestro propio lenguaje artístico, específico y disciplinar 
o multi/interdisciplinar, que nos permite como sujetos expli-
carnos hechos del mundo concreto y simbólico de la danza, 
el teatro y el performance y que

facilita simultáneamente el poder de reconstituir el pa-
sado, y por tanto de evocar en su ausencia los objetos 
hacia los que se han dirigido las conductas anteriores, y 
anticipar las acciones futuras, aún no ejecutadas, hasta 
sustituirlas a veces únicamente por la palabra sin llevarlas 
nunca a cabo. Este es el punto de partida del pensamien-
to. (…) El propio lenguaje vehicula, en efecto, conceptos 
y nociones que pertenecen a todos y que refuerzan el 
pensamiento individual mediante un amplio sistema de 
pensamiento colectivo (…) Pero con el pensamiento 
sucede lo mismo que con la conducta considerada glo-
balmente: en vez de adaptarse totalmente a las nuevas 
realidades que descubre y construye paulatinamente, el 
sujeto debe empezar por una laboriosa incorporación de 
los datos a su yo y a su actividad.

(Piaget, 1991, pp. 34-35)

Lo anterior nos expone la importancia de la sistematización, 
para reflexión crítica, pero también para el aprendizaje desde 
nuestra práctica de creación artística, Piaget nos presenta un 
análisis de la progresión del aprendizaje y la construcción 
de conocimiento, partiendo de estados sensio-motores a la 
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organización de esquemas de acción mediante el equilibrio 
de las operaciones concretas en el mundo de los hechos, pero 
también de nuestra configuración del mundo abstracto hacia 
el pensamiento formal a través del equilibrio de la reflexión.

Esto nos permite “preceder e interpretar a la experien-
cia. Y entonces este equilibrio es ampliamente superior al 
del pensamiento concreto puesto que, además del mundo 
real, engloba las construcciones indefinidas de la deducción 
racional y de la vida interior” (Piaget, 1991, p. 86). De esta 
manera, el lenguaje, la comunicación y las formas de evi-
denciar lo que conocemos, vemos pues, que la metodología 
de sistematización de experiencias no nos limita, por el con-
trario, nos fortalece como artistas, ya que seremos capaces 
de analizar nuestra propia creación artística, desde nuestros 
propios marcos de pensamiento, fundamentados en la prác-
tica misma de la creación, ya que

La sistematización, como práctica de investigación social 
reteje y teje argumentaciones, las valida, las hace plausi-
bles; buscando el encuentro legitimador de los acuerdos 
discursivos. Esta tarea investigativa así entendida, aporta 
a la regeneración del tejido social y a la constitución y 
fortalecimiento de sujetos sociales.
Pero para que el texto sea plausible, para que alcan-
ce su densidad descriptiva, comprensiva y explicativa 
tiene que ser problematizado y esto sólo se logra si 
el texto es contextualizado, situacional y teóricamente 
por los sujetos, de esta manera, la construcción discur-
siva producto de un proceso de investigación descubre 
sus inconsistencias, sus incoherencias, sus desajustes e 
inadecuaciones. Esto lleva a un proceso posterior de 
retextualización, en el que al recrear el relato los suje-
tos involucrados en la sistematización ganan en con-
sistencia, coherencia y ajuste discursivo. Pero el texto, 
en estos procesos de sistematización, además de ser 
contextualizado es contextualizado, lo que quiere decir 
es puesto en una relación de “comparación constante” 
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con los relatos, discursos y proyectos de la alteridad, o 
sea con aquellos que están en capacidad de confrontar, 
validar y legitimar la construcción de conocimientos 
generada en el proceso de investigación.
Textualizar, contextualizar y cotextualizar son momen-
tos eminentemente dialógicos e interactivos, donde el 
encuentro, la conversación y el debate son la clave y la 
condición por la cual los sujetos llegan a acuerdos sobre 
los conocimientos y objetivaciones logradas en la siste-
matización. (Ghiso, 2004, p. 14)

Esto quiere decir que nuestras formas de construir la 
realidad y de expresarnos en ella, a través del movimiento, 
la palabra o la acción manifestante del performance, no ocu-
rren de manera espontánea, ni es únicamente el resultado 
de procesos de pensamiento metafísico, derivan también 
de procesos de razonamiento inductivo y deductivo, de 
investigación y experimentación desde el cuerpo y a través 
de él, citado en contexto concreto y bajo una historicidad 
particular, mediante actos conscientes y acciones intuitivas 
que se entrelazan para estructurar e interpretar una obra 
artística de danza o teatro; y también, para la manifestación 
de un acto performativo, en donde ocurren procedimientos 
mentales que buscan en nuestra historia redes simbólicas 
que se expresan a través de nosotros (as) mismos (as).

Aquí es donde el aprendizaje es vital, no solo de otros 
modos de concebir el conocimiento y la realidad histórica, 
sino también y primordialmente, desde nuestras propias 
prácticas de creación artística, que se evidencian y concretan 
a través del lenguaje simbólico de la acción creadora, pero 
también, en nuestra emergencia histórica, desde el lenguaje 
concreto que permite evidenciar nuestra actualidad, pero 
también expandir nuestros conocimientos en la posteridad.
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3. 	Aportes de la fenomenología y la investigación ac-
ción participante

La fenomenología se nos presenta como una corriente de 
la filosofía que, desde los planteamientos de Husserl a finales 
del siglo XIX, cuestiona la dominación de los preceptos car-
tesianos para la configuración del pensamiento humano, la 
realidad y el conocimiento “verdadero”, con lo cual expresa 
que existe una verdad del mundo de la vida, que no es relati-
va, que se nos presenta desde su propia naturaleza.

En este sentido, nuestra propuesta de una metodología 
de sistematización de experiencias dancísticas, teatrales 
y performáticas, que permitan evidenciar el conocimien-
to que se genera en la investigación, experimentación y 
creación escénica y performática, desde el propio lenguaje 
de estas artes y desde su naturaleza práctica, cobra sen-
tido epistémico, ya que esta metodología lo que plantea 
es la recuperación, reconstrucción, el análisis crítico y la 
evidencia de aprendizajes y conocimientos localizados de 
experiencias particulares.

Nuestro posicionamiento fenomenológico es necesa-
rio, pero también es importante comprenderlo para así po-
tenciar su impacto en nuestros procesos de investigación, 
experimentación y creación artística. Al respecto, Husserl 
(2008) plantea una sucesión progresiva de producción 
de conocimiento, que inicia con la definición desde el 
dónde nos posicionamos para conocer algo, para luego, 
percibir la experiencia con una intención consciente de 
obtener datos, es decir, poner en práctica una percepción 
intencionada, que será registrada a medida que vamos 
construyendo nuestra obra artística. Además, estos dos 
momentos nos llevan a la reflexión subjetiva del porqué 
ocurre esta experiencia de determinada manera. Lo ante-
rior nos ayuda a comprender el conocimiento práctico y 
situado, desde su propia esencia fáctica, y para ello Hus-
serl (2008, pp. 198-201) nos plantea:
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	▼ Lo primero que tendrá que ser es completar la genera-
lidad vacía de nuestro tema. Como en el sentido indi-
cado de aquella epojé [proceso de abstracción y toma 
de conciencia del individuo] del observador del mundo 
plenamente “desinteresado”, puramente como mundo 
relativo-subjetivo (…) dirijamos ahora una primera mira-
da ingenua en derredor (…)

	▼ Para investigar lo que siempre valió y sigue valiendo 
como siendo y como siendo-así, para observar desde el 
punto de vista de cómo es que vale subjetivamente, en 
qué aspecto (…) Al ver lo visto es en y por sí mismo algo 
diferente a lo palpado al tocar (…)

	▼ Si persisto en el percibir, entonces tengo ya, sin em-
bargo, la plena conciencia de la cosa (…) la percepción 
tiene en cada caso “conscientemente” un horizonte 
pertinente a su objeto (el que en cada caso es mentado 
en ella) (…)

	▼ Las perspectivas de la figura, tanto como sus colores son 
diferentes, pero cada uno es, en ese modo nuevo, una 
exposición de, de esa figura, de esos colores (…) se en-
lazan para un progresivo enriquecimiento de sentido y 
continuación de configuración de sentido (…) no nos da-
mos cuenta de lo subjetivo de todos los modos de expo-
sición “de” las cosas, pero en la reflexión reconocemos 
con asombro, que en eso hay correlaciones esenciales, 
que son partes componentes de un a priori universal que 
tiene aún mayor alcance (…)

	▼ Nosotros comenzamos arbitrariamente un cierto “aná-
lisis intencional” de la percepción con la elección de 
una cosa dada en reposo y también cualitativamente no 
cambiada. Las cosas del mundo circundante perceptible 
se dan de ese modo, pero solo transitoriamente (…)

	▼ La percepción se refiere solo al presente, ya se dijo an-
tes, que tiene detrás de sí un pasado infinito y ante sí 
un futuro. Enseguida se ve que se necesita el análisis in-
tencional de la rememoración, como modo de concien-
cia original del pasado, pero también, que tal análisis 
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presupone por principio el de la percepción, ya que, 
en el recuerdo, de modo sorprendente, está incluido el 
haber percibido (…)

	▼ Esto es, preguntar consecuente y exclusivamente por el 
mundo en su cómo de los modos de darse, de sus “in-
tencionalidades” manifiestas o implícitas, y de las cuales 
nosotros al mostrar, sin embargo, siempre debemos de-
cir de nuevo que sin ellas no habría para nosotros ahí ni 
objetos ni mundo; que estos son más bien para nosotros 
solo con el sentido y el modo de ser con el cual surgen y 
surgieron a partir de esas efectuaciones subjetivas.

El posicionamiento epistemológico de la fenomenolo-
gía trascendental de Husserl es el principio básico de pro-
ducción de conocimiento de la metodología de sistema-
tización de experiencias, porque damos valor a procesos 
únicos que por sus características no son casos de análisis 
positivistas cartesianos.

Pero además, debe ser crítico, y en este sentido, la Teoría 
Crítica postmoderna nos plantea la urgencia de constituirse 
en un conocimiento transformador, en todos los ámbitos de 
la vida humana, y debe ser un conocimiento que provoque 
un aprendizaje que devele nuestros conocimientos previos 
que se pliegan en nuevas dimensiones cognitivas; en donde 
apostemos por una práctica creadora en la danza, el tea-
tro y el performance realizada desde procesos capaces de 
generar un conocimiento desde la práctica artística “que 
interpele las concepciones, los intereses, las lógicas, los 
procedimientos, los instrumentos y las formas de reconocer 
y entender los procesos socio-culturales en sus miedos, im-
pactos y resultados” (Ghiso, 2011, p. 5).

Para lograr lo anterior, debemos empoderarnos y de-
sarrollar nuestras capacidades de artistas generadores (as) 
de conocimiento sustentado en una práctica de creación 
artística, labor compleja e integradora, en este sentido, 
para ello hacemos evidentes y explícitos los principios 
fundamentales de la Investigación Acción Participante o 
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IAP, propuestos por el propio Orlando Fals Borda (2013, 
pp. 198-228), sociólogo colombiano (1925-2008), con su 
desarrollo de trabajo sociopolítico. Con campesinos y 
trabajadores organizados desarrolló la metodología de in-
vestigación social denominada por él mismo: Investigación 
Acción Participante, bajo los principios de la Teoría Mar-
xista, Teoría Crítica y la Decolonización del Pensamiento 
Latinoamericano, y que solventaran nuestros vacíos y resis-
tencias a creernos capaces de sistematizar y producir co-
nocimiento desde nuestros propios procesos de creación 
artística, en donde las y los artistas podemos:

	▼ ser al mismo tiempo sujeto y objeto de su propia inves-
tigación y experimentar directamente el efecto de sus 
trabajos; pero tiene que enfatizar uno u otro papel den-
tro del proceso, en una secuencia de ritmos en el tiempo 
y el espacio que incluyen acercarse y distanciarse de las 
bases, acción y reflexión por turnos (…) como sujetos 
activos, son entonces las que justifican la presencia del 
investigador y su contribución a las tareas concretas, así 
en la etapa activa como en la reflexiva (…)

	▼ La idea era propiciar un intercambio entre conceptos y he-
chos, observaciones adecuadas, acción concreta o prácti-
ca pertinente para determinar la validez de lo observado, 
vuelta a la reflexión según los resultados de la práctica, y 
producción de preconceptos o planteamientos ad hoc a 
un nuevo nivel, con lo cual podía reiniciarse el ciclo rítmico 
de la Investigación Acción, indefinidamente (…)

	▼ En la Investigación Acción es fundamental conocer y 
apreciar el papel que juega la sabiduría popular, el sen-
tido común y la cultura del pueblo, para obtener y crear 
conocimientos científicos, por una parte; y reconocer 
el papel de los partidos y otros organismos políticos o 
gremiales, como contralores y receptores del trabajo 
investigativo y como protagonistas históricos, por otra 
(…) Pueden analizarse ordenadamente de la siguiente 
manera: 1. Estudiando las relaciones recíprocas entre 
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sentido común, ciencia, comunicación y acción política. 
2. Examinando la interpretación de la realidad desde el 
punto de vista proletario, según “categorías mediadoras 
específicas”. 3. Estudiando cómo se combinan sujeto y 
objeto en la práctica de la investigación, reconociendo 
las consecuencias políticas de esta combinación.

Estos principios que hemos extraído del trabajo de 
sistematización de las investigaciones de Borda, a lo largo 
de la segunda mitad del siglo XX y principios del XXI, son 
caracterizaciones generales que nos enmarcan un nuevo 
sentido ético e investigativo de nuestra práctica de creación 
artística, con ello no estamos planteando que se deba “a 
priori” defender, con nuestras obras artísticas una ideolo-
gía política, pero sí una reivindicación de nuestro quehacer, 
como un ámbito del conocimiento humano capaz de trans-
formar las esferas públicas de la educación, la cultura, el arte 
y el bienestar social, en todas sus dimensiones, lo cual es 
posible, si desarrollamos una visión sistémica de los impac-
tos de nuestro quehacer, un razonamiento complejo socio-
biocibernético de los sistemas que operan dentro y fuera de 
nuestros procesos de trabajo y de nuestro compromiso ético 
de transformación social, a través del desarrollo del conoci-
miento en arte, desde la danza, el teatro o el performance.
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CAPÍTULO II 

Propuesta metodológica de 

sistematización de experiencias de 

creación artística en la danza, el 

teatro y el performance





reparar y reponer en la vida y en las prácticas sociales la 
indagación como motor de la inconformidad vital, como 
desestabilizador de rutinas, de acostumbramientos, de 
acomodamientos, como movimiento vivencial y racional 
antagónico con la indiferencia como sistema de sobrevi-
vencia humana

Paulo Freire (2001)



Contenido Capítulo 2: 
Propuesta metodológica de sistematización de experiencias de 

creación artística en la danza, el teatro y el performance

1. Develando 
la lógica de la 

sistematización de 
experiencias.

2. Algunas bases 
para comprender 

la creación artística 
en las artes escéni-
cas y performáticas 
como objetos de 
sistematización 
y producción de 

conocimiento 
situado.

3. Propuesta de 
ejercicios de 

análisis para iniciar 
con un proceso de 
sistematización de 

experiencias de 
creación artística 
en danza, teatro y 
el performance.



1.	 Develando la lógica de la sistematización  
de experiencias

En este punto, vamos a concretar nuestra propuesta y 
para ello, tomaremos como punto de partida, la definición 
que Oscar Jara (1994) –especialista en el desarrollo de pro-
cesos de educación popular en América Latina y el Caribe; 
coordinador de la red de investigación social ALFORJA– nos 
brinda sobre el concepto de Sistematización de Experiencias, 
este autor aclara que es una metodología de la Educación 
Popular, que pretende evidenciar un conocimiento situado 
en experiencias prácticas que, de manera sistemática, han 
sido reconstruidas, para una

interpretación crítica (…) a partir de su ordenamiento y 
reconstrucción, descubre o explicita la lógica del pro-
ceso vivido, los factores que han intervenido en dicho 
proceso, cómo se han relacionado entre sí y por qué lo 
han hecho de ese modo. (p. 22)

Las acciones de ordenamiento y reconstrucción se nos 
presentan a partir de la propia naturaleza de la experiencia 
y no desde un proceso instrumentalizado perteneciente a la 
lógica positivista, por eso consideramos que la metodolo-
gía de sistematización de experiencias nos concede, tanto 
en el ámbito formativo como en el profesional, la posibi-
lidad de evidenciar nuestros procesos de construcción de 
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conocimiento en la creación artística, desde la danza, el 
teatro o el performance.

Por otra parte, esta metodología nos configura una con-
ceptualización más compleja de la palabra sistematización, y 
es que, tendremos que transformarla de un acto instrumental 
de “ordenamiento y clasificación de datos e informaciones, 
estructurando de manera precisa categorías, relaciones, po-
sibilitando la constitución de bases de datos organizados” 
(Jara, 2001, p. 2); hacia la puesta en marcha de un sistema 
crítico y sistemático de reflexión de nuestras prácticas en 
la creación artística para evidenciar la red de interacciones, 
además de los diversos momentos y niveles del proceso de 
creación escénica en que se concreta el conocimiento. Todo 
esto, con el fin de

entender por qué ese proceso se está desarrollando de esa 
manera, entender e interpretar lo que está aconteciendo, 
a partir de un ordenamiento y reconstrucción de lo que ha 
sucedido en dicho proceso (…) en la sistematización de 
experiencias, partimos de hacer una reconstrucción de lo 
sucedido y un ordenamiento de los distintos elementos 
objetivos y subjetivos que han intervenido en el proceso, 
para comprenderlo, interpretarlo y así aprender de nues-
tra propia práctica. (Jara, 2001, p.2)

El mismo autor nos aclara que deben existir tres con-
diciones mínimas, previas a la sistematización de las expe-
riencias, las cuales puntualmente son: (1) interés en apren-
der de la experiencia, (2) sensibilidad para dejarla hablar 
por sí misma y (3) habilidad para hacer análisis y síntesis 
(Jara, 1994, p. 78).

Pero hemos de agregar que estas condiciones mínimas 
deben estar presentes durante y después de la propuesta 
de creación artística, que nos permitan: (a) mantener la mo-
tivación, (b) desarrollar la habilidad de razonamiento crítico 
a través de los momentos de epojé que se deben programar 
para ordenar y clasificar los datos de la práctica escénica 
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o performática y (c) tener disposición a cuestionar nuestras 
prácticas artísticas, de manera permanente: lo que hacemos, 
desde dónde lo hacemos, el cómo lo hacemos y sobre todo, 
el para qué lo hacemos.

En otro orden práctico-metodológico, para que este 
cuestionamiento sirva en la definición de la intencionalidad 
con la que sistematizamos nuestra práctica artística, creemos 
indispensable, partir de la técnica de la Pregunta Generado-
ra de Conocimiento, que como lo plantea el propio Paulo 
Freire (2004), tiene una razón de ser y es la de crear una 
práctica epistémica de curiosidad reflexiva frente a la rea-
lidad y el contexto, como sentido crítico de nuestra acción 
histórica en el mundo, mediante:

el saber de la Historia como posibilidad y no como 
determinación. El mundo no es. El mundo está siendo. 
Mi papel en el mundo, como subjetividad curiosa, inte-
ligente, interferidora en la objetividad con que dialécti-
camente me relaciono, no es sólo el de quien constata 
lo que ocurre sino también el de quien interviene como 
sujeto de ocurrencias. No soy solo objeto de la Histo-
ria, sino que soy igualmente su sujeto. En el mundo de 
la Historia, de la cultura, de la política, compruebo, no 
para adaptarme, sino para cambiar. En el propio mundo 
físico, mi comprobación no me lleva a la impotencia (…) 
Al comprobar, nos volvemos capaces de intervenir en 
la realidad, tarea incomparablemente más compleja y 
generadora de nuevos saberes que la de simplemente 
adaptarnos a ella (…) Nadie puede estar en el mundo, 
con el mundo y con los otros de manera neutral. No 
puedo estar en el mundo, con las manos enguantadas, 
solamente comprobando. En mí la adaptación es sólo el 
camino para la inserción, que implica decisión, elección, 
intervención en la realidad. Hay preguntas que debemos 
formular insistentemente (…) Con la curiosidad domes-
ticada puedo alcanzar la memorización mecánica del 
perfil de este o de aquel objeto, pero no el aprendizaje 
real o el conocimiento cabal del objeto. La construcción 



60

Enid Sofía Zúñiga Murillo

o la producción del conocimiento del objeto implica el 
ejercicio de la curiosidad, su capacidad crítica de “tomar 
distancia” del objeto, de observarlo, de delimitarlo, de 
escindirlo, de “cercar” el objeto o hacer su aproxima-
ción metódica, su capacidad de comparar, de preguntar. 
Estimular la pregunta, la reflexión crítica sobre la propia 
pregunta, lo que se pretende con esta o con aquella pre-
gunta en lugar de la pasividad frente a las explicaciones 
discursivas (…) Lo fundamental es, (…) [que] sepan que 
la postura que ellos, (…) adoptan, es dialógica, abierta, 
curiosa, indagadora y no pasiva, en cuanto habla o en 
cuanto escucha. Lo que importa es que (…) se asuman 
como seres epistemológicamente curiosos. (pp. 39-41)

De esta manera, consideramos que las preguntas, como 
elemento motivador para la metodología de sistematización 
de experiencias en la creación artística de la danza, el teatro 
o el performance, tienen un carácter de orientación para 
poder definir qué es lo que queremos sistematizar, es decir, 
dentro del intricado sistema de creación artística que transita 
en diversos niveles del proceso de construcción del objeto 
artístico, qué es lo que queremos recuperar para aprender 
de ello.

A continuación, presentamos algunas preguntas que 
pueden ser formuladas antes, durante y después de la 
experiencia artística a sistematizar, según las condiciones 
mínimas establecidas por Jara:
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Tabla 1 
Propuesta de preguntas generadoras  

para la sistematización de experiencias artísticas  
en danza, teatro y el performance.

M
om

en
to

s Condiciones mínimas para la sistematización

Interés en 
aprender de la 

experiencia

Sensibilidad para 
dejarla hablar por 

sí misma

Habilidad para 
hacer análisis y 
síntesis crítica

AN
TE

S

	` ¿cómo defino esta 
disciplina artística?

	` ¿cómo se rela-
ciona con otras 
disciplinas?

	` ¿qué moti-
va mi propuesta 
artística?

	` ¿qué deseo apren-
der con este pro-
ceso de creación 
artística?

	` ¿qué elementos 
sociales, históricos, 
políticos, económi-
cos o psicológicos 
son motivadores 
de esta propuesta?

	` ¿tengo la dispo-
sición y motiva-
ción para reflexio-
nar críticamente 
después de cada 
momento de in-
vestigación, ex-
perimentación y 
creación?

	` ¿puedo gestionar 
el tiempo para re-
cuperar y ordenar 
lo acontecido, du-
rante cada fase del 
proceso de crea-
ción artística?

	` ¿cuáles herramien-
tas puedo utilizar 
para realizar la re-
cuperación siste-
mática de cada 
momento de la ex-
periencia de crea-
ción artística?

	` ¿cuál es mi mar-
co de pensamien-
to (epistemológi-
co) para iniciar con 
el abordaje de mi 
propuesta, en tér-
minos éticos, esté-
ticos, semióticos, 
metodológicos?

	` ¿qué conocimien-
tos previos tengo 
del tema y de mi 
práctica artística 
para el abordaje 
de mi propuesta?
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M
om

en
to

s Condiciones mínimas para la sistematización

Interés en 
aprender de la 

experiencia

Sensibilidad para 
dejarla hablar por 

sí misma

Habilidad para 
hacer análisis y 
síntesis crítica

D
UR

AN
TE

	` ¿qué procesos de-
sarrollé hoy?

	` ¿desde qué méto-
dos y considera-
ciones técnicas los 
implementé?

	` ¿para qué los hice?
	` ¿qué significados 
puedo revelar de 
ellos?

	` ¿qué hice hoy?
	` ¿para qué lo hice?
	` ¿cuáles fuen-
tes motivadoras 
de creación utili-
cé hoy?, ¿qué ele-
mentos coreográ-
ficos, actorales o 
performáticos he-
mos fijado y por 
qué?

	` ¿qué signos y 
significados he-
mos encontrado, 
en qué momen-
tos y de dónde 
surgieron?

	` ¿qué hallazgos 
personales, meto-
dológico-artísticos, 
o ideológicos he 
logrado?

	` ¿qué aprendizajes 
me revelan estos 
hallazgos?

	` ¿qué nuevas sig-
nificaciones en-
contramos en el 
proceso?

	` ¿qué temas debo 
investigar para se-
guir avanzando en 
mi propuesta?
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M
om

en
to

s Condiciones mínimas para la sistematización

Interés en 
aprender de la 

experiencia

Sensibilidad para 
dejarla hablar por 

sí misma

Habilidad para 
hacer análisis y 
síntesis crítica

D
ES

PU
ÉS

	` ¿Cuáles fueron las 
rutas de creación 
más efectivas, en 
términos de mé-
todos, técnicas y 
herramientas dis-
ciplinares y multi/
interdisciplinares?

	` ¿Cuáles fueron las 
rutas de creación?, 
¿no fueron las más 
efectivas, en térmi-
nos de métodos, 
técnicas y herra-
mientas disciplina-
res y multi/inter-
disciplinares y por 
qué?

	` ¿cómo llegue a se-
leccionar los mé-
todos, técnicas y 
herramientas dis-
ciplinares o multi/
interdisciplinares?

	` ¿cómo los elemen-
tos sociales, his-
tóricos, políticos, 
económicos o psi-
cológicos, enten-
didos como mo-
tivadoras iniciales 
fueron determi-
nantes y, además, 
se concretaron en 
esta propuesta 
artística?

	` ¿qué estilos esté-
ticos fueron fuen-
tes de inspiración 
y cómo llegaron a 
permear mi pro-
puesta escénica o 
performática?

	` ¿Qué aprendiza-
jes personales, es-
téticos, metodo-
lógicos y técnicos 
puedo obtener de 
esta propuesta?

	` ¿cómo puedo apli-
car estos aprendi-
zajes en otros pro-
yectos artísticos o 
socioeducativos y 
culturales?

	` ¿Qué otras pre-
guntas investi-
gativas han sur-
gido a partir del 
análisis de esta 
experiencia?

	` ¿qué otros proyec-
tos artísticos, so-
cioeducativos o 
culturales me mo-
tivan, a partir del 
análisis de esta ex-
periencia y por 
qué?

Fuente: elaboración propia, 2019. Con base en Jara (1994).

Como se aprecia, en esta serie de cuestionamientos per-
manentes lograremos intencionar la sistematización de nues-
tra práctica artística, y le confiere un estatus de investigación 
acción participante, que, además, en los ámbitos formativo 
(formales y no formales) y profesional es de gran utilidad, 
porque permite la construcción de informes de investigación 
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académica o informes técnicos de proyectos artísticos reali-
zados con específicas fuentes de financiamiento.

Estos informes se presentarán con la estructura propia 
de la naturaleza práctica de la danza, el teatro o el perfor-
mance, en todas sus dimensiones: dirección artística, inter-
pretativa, diseño escénico, de gestión y producción artística; 
que, además, resultará en la puesta en marcha de una inves-
tigación fenomenológica, con análisis cualitativo y desde la 
metodología de investigación acción participativa (IAP).

De igual modo, puede ser adaptado para el desarrollo 
de procesos socioeducativos con fines culturales o artísti-
cos, así como también de gestión cultural o de animación 
sociocultural, que incorporan, también, datos cuantitativos 
y cualitativos, pero desde un análisis crítico y reflexivo.

Con el fin de mantener nuestro propio lenguaje, nos 
atrevemos a configurar los elementos de análisis de la inves-
tigación cualitativa, desde las dimensiones de la metodolo-
gía de la sistematización y desde la propia práctica artística. 
Esto por cuanto existen elementos en la estructura de la 
metodología de sistematización, planteada por Oscar Jara 
(1994, p. 98) que son consustanciales a la creación artística 
y su posible sistematización. En primera instancia nos refe-
rimos al (A) El punto de partida, el cual exige de a1. Haber 
participado en la experiencia y a2. Tener registros de las ex-
periencias; al menos el primero es fundamental en nuestro 
quehacer, somos parte y somos el objeto de sistematización, 
a través de nuestro cuerpo propio, en relación con el cuerpo 
del otro, en un espacio determinado. En cuanto el segundo 
y tercer punto, el montaje escénico y performático es un 
saber práctico, y hemos desarrollado una cultura general de 
elaborar registros en diversos formatos audiovisuales, sin la 
intención de reflexionar críticamente sobre este, por lo tan-
to, creemos importante llevar diarios de trabajo con pregun-
tas generadoras que sirvan de registro escrito o grabaciones 
(con la tecnología actual es más fácil esta modalidad, los 
teléfonos celulares ya lo traen incorporado), como insumos 
para un análisis cualitativo de los elementos progresivos que 
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emergen del montaje y que sirven de evidencia del conoci-
miento generado.

En este sentido, Jara nos presenta la siguiente fase de 
la metodología de sistematización de experiencias y son B. 
Las preguntas iniciales, nosotros creemos que debemos ir 
enlazándolas con el quehacer artístico a fin de ir clarificando 
la operatividad de la metodología:

Tabla 2
Preguntas iniciales para definir el punto de partida para la 
sistematización de experiencias de creación artística, en 

danza, teatro y el performance.

Preguntas iniciales de Jara Práctica de la creación artística

b1. ¿Para qué queremos hacer 
esta sistematización? (Definir 
el objetivo)

Debemos establecer nuestras 
motivaciones iniciales para 
sistematizar e ir develando los 
conocimientos y aprendizajes 
obtenidos de la experiencia 
de creación artística, en la cual 
vamos a participar.

b2. ¿Qué experiencia(s) quere-
mos sistematizar? (Delimitar el 
objeto a sistematizar)

Es definir, antes del montaje, 
qué es lo que quiero observar, 
analizar críticamente y extraer 
los aprendizajes obtenidos de 
la experiencia de creación ar-
tística, con lo cual se delimiten 
con ello los niveles, conceptos 
y componentes que voy a re-
gistrar y después analizar.
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Preguntas iniciales de Jara Práctica de la creación artística

b3. ¿Qué aspectos centrales 
de esas experiencias nos inte-
resa sistematizar? (Precisar un 
eje de sistematización)

Desde la metodología de sis-
tematización de experiencias, 
no se pueden sistematizar to-
dos los elementos de la expe-
riencia de una vez, debemos 
seleccionar uno o dos elemen-
tos que vamos a seleccionar 
para cuestionar y aprender 
de su proceso de creación. 
En esto consiste el eje de la 
sistematización, es ver con una 
lupa el mapa general de cómo 
opera el sistema de creación 
artística, ya sea en la danza, 
el teatro o el performance, 
para seleccionar de ello uno 
o dos aspectos centrales para 
trabajar.

Fuente: elaboración propia, 2019.  
Adaptación de Jara (1994, pp. 93-101)

La siguiente fase está definida como C. Recuperación 
del proceso vivido, en este sentido, debemos definir el 
cómo vamos a ir, de manera intencionada, recuperando el 
proceso, en función de los objetivos, objetos y ejes de la 
sistematización y nuestras motivaciones iniciales para siste-
matizar, que pueden ir desde aspectos estéticos, semióticos, 
simbólicos, metodológicos, ideológicos o técnicos, que nos 
permitirán observar intencionadamente, cuestionarnos per-
manentemente y establecer enlaces y formas de realimen-
tación de nuestro proceso, entendido como sistema desde 
la totalidad del engranaje en el proceso de creación artística 
del cual estamos participando.

Somos conscientes de que esta es la tarea que más nos 
cuesta realizar, porque por nuestra naturaleza pragmática, 
no estamos acostumbrados/as a la epojé hursseliana de de-
tener la acción para reparar en la reflexión, pero para lograr 
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sistematizar y, ante todo, aprender de nuestras experiencias, 
es fundamental este momento, para ello podemos recurrir a 
las tecnologías móviles, el internet o las redes sociales, que 
hoy nos pueden facilitar esta labor.

Tabla 3
Fases de recuperación del proceso vivido  

para ser sistematizado, según la experiencia  
de creación artística a desarrollar.

Recuperación 
del proceso 

vivido
Práctica de la creación artística

c1. Reconstruir 
la historia

Como planteamos con anterioridad, general-
mente, utilizamos los registros en vídeos y fo-
tografías, pero para ir generando una memoria 
multimedia del proceso de construcción artísti-
ca; en el caso de la sistematización, el proceso 
en general no es el que se va a registrar multi-
medialmente, son solo aquellos aspectos que 
nos sirven para ir registrando la evolución prác-
tica del eje que hemos seleccionado. También, 
creemos importante llevar diarios de trabajo 
con preguntas generadoras, para desarrollar 
un trabajo autorreflexivo, pero también, para 
entrevistar a nuestros compañeros y compañe-
ras, y generar con ello apreciaciones grupales 
e intersubjetivas de lo que acontece mientras 
se configura la obra artística; tecnologías como 
el teléfono celular nos permiten hacer graba-
ciones, tomar fotografías y videos, además, la 
internet nos facilita el trabajo al poner a nuestra 
disposición herramientas ubicuas, como lo 
son los blogs o wikis, de manera gratuita, y en 
ellos podemos ir recopilando la información 
de manera cronológica y sistémica de aconte-
cimientos importantes, así como particulares 
o generales, proponemos que sea a modo de 
diario, con fotografías y videos, pensamientos y 
comentarios, individuales o colectivos.
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Recuperación 
del proceso 

vivido
Práctica de la creación artística

c2. Ordenar 
y clasificar la 
información

Mediante el eje de sistematización que deci-
dimos establecer en la fase anterior, más las 
preguntas que desarrollamos antes, durante 
y después de la experiencia, debemos esta-
blecer una forma de clasificación de la infor-
mación obtenida, que nos permitan expresar, 
con claridad y fundamento epistemológico 
de las propias artes, y desde nuestras motiva-
ciones artísticas, sociales, culturales, políticas 
o económicas.

Fuente: elaboración propia, 2019. 
Adaptación de Jara (1994, pp. 111-116)

La cuarta fase es de las más importantes, D. Reflexión 
Crítica del Proceso Vivido. Creemos que esta fase es la que 
diferencia a una sistematización de experiencias, de un pro-
ceso de ordenamiento de información o “memoria de un 
proceso”. Implica enfrentarnos, cara a cara, con la verdad 
del proceso de creación artística que hemos vivido.

Lo anterior implica revisar con lupa lo que fue, lo que nos 
está configurando hoy, nuestras estructuras mentales y por 
supuesto, nuestras prácticas metodológicas para la creación 
artístico-escénica o performática, que incluyen nuestras gran-
des verdades: las técnicas de creación, no para desecharlas 
o vanagloriarnos de ellas, sino para entender cómo operan 
de manera individual e integralmente (un Yo que percibe 
por los sentidos, que desarrolla y expresa afectividad, que 
además es capaz de analizar y comunicar una experiencia 
en un lenguaje altamente especializado), y cómo funcionan 
en la totalidad del sistema de creación artística, de manera 
intersubjetiva (Yo/Otredad).
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Consideramos entonces que es la fase más compleja, más 
introspectiva y la menos puesta en marcha por nosotros/as 
en el medio artístico, lo cual genera prácticas organizativas 
y de creación que, muchas veces, se tornan desgastantes, a 
nivel físico y también emocional.

Tabla 4
Puntos de arranque para la fase de Reflexión Crítica del 
proceso vivido en la experiencia de creación artística.

Reflexión crítica Práctica de la creación artística

d1. Análisis, sín-
tesis e interpre-
tación crítica del 
proceso.

Partimos de contestarnos ¿por qué pasó lo 
que pasó?, en donde reflexionamos pro-
fundamente sobre el desarrollo de nuestro 
eje de sistematización, cuestionando per-
manentemente su configuración, haciendo 
relaciones con otros elementos del sistema 
creativo, cómo estos se convirtieron en bi-
furcaciones que nos permitieron abrirnos a 
otros sistemas de creación o por el contrario 
nos cerramos, cómo además el contexto 
institucional u organizacional de grupos o 
colectivos de arte independiente afectaron 
positiva o negativamente en el proceso de 
creación artística, así como el espacio o los 
recursos materiales o financieros que im-
pactaron, etc.

Fuente: elaboración propia, 2019.  
Adaptación de Jara (1994, pp. 117-121)

De esta manera, llegamos a la fase que nos permite 
aportar, desde nuestra práctica para la generación de nuevo 
conocimiento, en el ámbito de la creación artística escénica, 
desde la danza, el teatro y el performance, es la fase de E. 
Los Puntos de Llegada, aquí debemos plantear dos elemen-
tos fundamentales:
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Tabla 5
Las condiciones necesarias para crear un  
Punto de Llegada de la sistematización  
de la experiencia artística desarrollada.

Puntos de 
llegada Práctica de la creación artística

e1. Formular 
conclusiones

Es donde, desde nuestra perspectiva única 
e individual, aportamos los hallazgos funda-
mentales de nuestra experiencia, desde un eje 
central de sistematización, objetivos definidos 
y claro está, nuestras motivaciones.

e2. Comu-
nicar los 
aprendizajes

Comunicar los aprendizajes: para el ámbito 
académico universitario esta tarea no es difícil, 
podemos utilizar muchos espacios académicos 
a nuestra disposición, como revistas digitales, 
simposios, trabajos finales de graduación, 
conversatorios o foros, también podemos 
hacer extensivas invitaciones a grupos inde-
pendientes o colectivos escénicos, así como 
artistas independientes para que sistematicen 
y compartan sus hallazgos y procesos, en el 
ámbito artístico nacional e internacional. Ade-
más, hoy día, son cada vez más los espacios 
del medio cultural que se han abierto para el 
diálogo acerca del desarrollo artístico y cultural 
de nuestras naciones.

Fuente: elaboración propia, 2019.  
Adaptación de Jara (1994, pp. 122-125)
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2.	 Algunas bases para comprender la creación artística en 
las artes escénicas y performáticas como objetos de 
sistematización y producción de conocimiento situado

Una de las primeras particularidades que podemos 
asignar a la creación artística en las artes escénicas es su 
naturaleza simbólica, tanto en la danza como en el teatro 
e incluso en la condición contextual de las intervenciones 
performáticas, existe el atributo de lo simbólico.

Con base en Belinche (2012, pp. 19-30), afirmamos que 
este simbolismo va más allá que la acción de mimesis del 
mundo: para la creación artística en las artes escénicas im-
plica la unidad entre el o la artista y el mundo, en un entorno 
no objetivado, a través de la representación construida so-
bre una poética propia, capaz de desdoblarse, ser ambigua, 
y según cada artista. Esta poética propia dependerá de las 
herramientas culturales, sociolingüísticas y teórico-metodo-
lógicas que se entrelazan en

una operación artística [en la que] interviene la moralidad 
(no como norma exterior de leyes vinculantes, sino como 
compromiso que hace concebir el arte como misión y de-
ber, impidiendo concretamente a la formación el seguir 
otra ley que no sea la de la obra que ha de realizarse); 
por tanto interviene el sentimiento (pero no concebido 
como elemento exclusivo del arte, sino más bien como 
matiz afectivo que asume el compromiso artístico y en 
el cual se desarrolla); e interviene la inteligencia, como 
juicio continuo, vigilante, consciente, que preside la or-
ganización de la obra, control crítico que no es ajeno a 
la operación estética «apenas empieza a manifestarse la 
reflexión y el juicio –advertía Croce– el arte se disipa y 
muere ... » y no es tampoco el soporte de la acción crea-
dora, fase de reposo y reflexión heterogénea para un 
pretendido momento puramente fantástico; sino que es 
movimiento inteligente hacia la forma, pensamiento que 
tiene lugar en el interior de la operación formante y se 
orienta a la realización estética” (Eco, 1983, pp. 15-16)
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Desde Beliche (2012) y Eco (1983), podemos afirmar 
que es posible una visión del mundo que permite ocultar, 
enfatizar o deformar una idea de realidad, que es atravesa-
da por una técnica y unos recursos tecnológicos al servicio 
de la configuración total de una obra escénica o una inter-
vención performática, con lo cual se transforma metafóri-
camente una realidad objetiva en una realidad subjetiva, a 
través del uso de las imágenes que tienen tres condiciones 
en sí mismas: el conflicto o desvío de las significaciones co-
tidianas, la apropiación/nueva significación y el reemplazo/
síntesis discursiva.

Además, creemos que esta configuración simbólica se 
concreta en dos niveles de acción, por una parte, se en-
cuentra la representación de la obra escénica (coreográfica, 
teatral) o intervención performática, acción que se le atribu-
ye a la persona que dirige una obra escénica o intervención 
y que contiene el nivel de configuración discursiva de la 
totalidad del universo subjetivo, que se configura en una 
historia, un tema, una estructura simbólica de imágenes con 
un posicionamiento epistémico de la realidad.

Por otra parte, se encuentra el nivel interpretativo con-
ferido a la persona intérprete (actor/actriz, bailarín/baila-
rina, artista performático/a), cocreador/a de este universo 
subjetivo que, a través de una técnica o serie de técnicas e 
instrumentos mediadores, construye imágenes metafóricas 
con cuerpos metafóricos que supera su condición “biológi-
co-social (…) [y] se vuelcan unos en los otros atravesando y 
constituyendo la subjetividad” (Mandoki, 2005, p. 67), para 
con ello construir actos de creación sensible desde la inter-
subjetividad, bajo un contexto espacial efímero y ritual.

Estos dos niveles de la configuración simbólica son al mis-
mo tiempo procesos de investigación en las artes escénicas, 
que con base en lo que plantean García y Belén (en Roblero, 
2013, pp. 35-50), podemos caracterizar a través de su consti-
tución relativa por su transferencia de construcciones cultura-
les derivadas de nuestras percepciones que se convierten en 
verdades, en la propia obra escénica, y no fuera de ella, es 
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decir, en una verdad relativa pero única y definitiva a través de 
la configuración artística que rompe con el tiempo y el espacio 
lineal, mediante las estrategias poéticas y los presupuestos 
conceptuales que permiten la creación y transformación de 
diversas realidades, a través de su configuración simbólica, su 
representación e interpretación, en un proceso dialógico de 
confrontación con otros modos de concebir nuestro mundo, 
contextos y tiempos históricos.

De esta manera, podemos establecer que la creación en 
las artes escénicas, tanto desde la danza como desde el tea-
tro o el performance, cuenta con una estructura de signos y 
significados que, a su vez, se constituyen en

una nueva teoría capaz de sintetizar las opciones de 
actuación [interpretación], las elecciones dramáticas y 
las líneas de fuerza de la representación (…) con el fin 
de establecer series de signos que se agrupen según 
un procedimiento que podríamos describir como una 
vectorización. La vectorización es un procedimiento 
metodológico, mnemotécnico y dramático de vincular 
redes de signos. Consiste en asociar y conectar signos 
que se toman de redes en cuyo interior cada signo tiene 
sentido únicamente por la dinámica que lo vincula con 
los demás (…) estas redes son como rejillas que sostie-
nen la puesta en escena e impiden que se descompon-
gan (…) es decir, una tensión de signos o momentos 
del espectáculo y de un recorrido de sentido que los 
vincula y que hace pertinente su dinámica (…) más vale 
una reconstrucción de esa red, con sus orientaciones y 
sus líneas directrices, que una masa no organizada de 
restos materiales o de documentos grabados con los 
que no sabemos qué hacer. La descripción del espectá-
culo siempre oscila entre una exigencia totalizadora de 
síntesis y una individualización empírica, entre el orden 
y el caos, entre la abstracción y la materialidad (…) el 
análisis del espectáculo tiende a volver a las realida-
des materiales y concretas de la escena, tiende a un 
regreso desublimado al cuerpo de la representación, lo 
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que rompe con la idea abstracta de la puesta en escena 
como sublimación del cuerpo escénico, como esquema 
abstracto ideal (Pavis, 2000, pp. 32-35).

En este orden, que va de la totalidad a la particularidad 
de la experiencia empírica y única de cada propuesta es-
cénica, existen elementos generales que constituyen, tanto 
a la danza, al teatro como al performance, y que permiten 
sistematizar las experiencias desde un enfoque fenomeno-
lógico; a continuación planteamos algunos elementos bá-
sicos, desde cuatro autoras y autores latinoamericanos(as) 
que han logrado sintetizarlos de manera pedagógica y que 
nos permiten exponerlos como objetivos, objetos y ejes de 
sistematización de experiencias de creación artística escéni-
ca, para luego convertirlos en marcos de pensamiento que 
generan un tipo de conocimiento.

Para los efectos, hemos propuesto una distinción básica 
de los niveles en que operan los sistemas de creación, tanto 
en la danza, el teatro o en el arte performático, estos ni-
veles aportan, cada uno desde su especificidad, lenguajes, 
métodos, técnicas y tecnologías que hacen posible la obra 
artística, ya sea coreográfica, teatral o performática, que 
consideramos necesarios para entender la totalidad de los 
procesos y podernos ubicar en ellos a modo de grandes 
Mapas Generales de los Sistemas.
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3. 	Propuesta de ejercicios de análisis para iniciar con un 
proceso de sistematización de experiencias de creación 
artística en danza, teatro y el performance

1.	 Diseñar un mapa conceptual o mental sobre las bases 
que sustentan la metodología de sistematización de 
experiencias y su uso para la recuperación de crea-
ción artística en danza, teatro y el performance.

2.	 Elaborar tres preguntas generadoras, al menos, para 
cada momento del proceso de creación artística, 
como aporte a la metodología de sistematización de 
experiencias de creación artística, en danza, teatro y 
el performance, utilizando de guía la siguiente tabla:

Tabla 6
Ejercicio para generar preguntas  

generadoras para la sistematización.

Momentos
Interés en 

aprender de la 
experiencia

Sensibilidad 
para dejarla 
hablar por sí 

misma

Habilidad para 
hacer análisis y 
síntesis crítica

ANTES • • •

DURANTE • • •

DESPUÉS • • •

Fuente: elaboración propia, 2019. Con base en la propuesta inte-
gral de Oscar Jara (1994)
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3.	 Definir la importancia de comprender los momen-
tos para la obtención de información que propone 
la metodología de sistematización de experiencias 
con el fin de recuperar el proceso de creación artís-
tica en danza, teatro o el performance, utilizando la 
siguiente guía:

Tabla 7
Definición propia de los momentos  

para la obtención de información aplicada  
en la metodología de sistematización.

B. LAS PREGUNTAS INICIALES

PREGUNTAS INICIALES PRÁCTICA DE LA CREACIÓN 
ARTÍSTICA

b1. ¿Para qué queremos hacer 
esta sistematización? (Definir 
el objetivo)

b2. ¿Qué experiencia(s) quere-
mos sistematizar? (Delimitar el 
objeto a sistematizar)

b3. ¿Qué aspectos centrales 
de esas experiencias nos inte-
resa sistematizar? (Precisar un 
eje de sistematización)

C. RECUPERACIÓN DEL PROCESO VIVIDO

RECUPERACIÓN DEL 
 PROCESO VIVIDO

PRÁCTICA DE LA CREACIÓN 
ARTÍSTICA

c1. Reconstruir la historia

c2. Ordenar y clasificar la 
información
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D. REFLEXIÓN CRÍTICA DEL PROCESO

REFLEXIÓN CRÍTICA PRÁCTICA DE LA  
CREACIÓN ARTÍSTICA

d1. Análisis, síntesis e inter-
pretación crítica del proceso.

E. LOS PUNTOS DE LLEGADA

PUNTOS DE LLEGADA PRÁCTICA DE LA CREACIÓN 
ARTÍSTICA

e1. Formular conclusiones

e2. Comunicar los aprendizajes

Fuente: elaboración propia, 2019. Con base en la propuesta inte-
gral de Oscar Jara (1994)





CAPÍTULO III 

Configuración de un sistema  
de recuperación de nuestras  

prácticas en la creación artística 
susceptibles de ser sistematizadas,  

en cuatro dimensiones





el saber de la historia como posibilidad y no como 
determinación. El mundo no es. El mundo está siendo. 
Como subjetividad curiosa, inteligente, que interfiere en 
la objetividad con la que dialécticamente me relaciono, 
mi papel en el mundo no es sólo de quien constata lo 
que ocurre, sino también el de quien interviene como 
sujeto de lo que va a ocurrir. No soy sólo un objeto de 
la Historia sino, igualmente, su sujeto. En el mundo de 
la historia, de la cultura, de la política, constato, pero no 
para adaptarme sino para transformar.

Paulo Freire (2001)



Contenido Capítulo 3: 
Posición ontológica ante la práctica artística  

y la construcción de conocimiento

1. Algunos 
principios 

de la teoría 
general de 
sistemas.

2. Com-
ponentes 

básicos del 
sistema de 
creación 

artística en 
la Danza 

susceptibles 
de ser siste-
matizados.

3. Com-
ponentes 

básicos del 
sistema de 
creación 
artística 

en Teatro 
susceptibles 
de ser siste-
matizados.

4. Com-
ponentes 
básicos 

sistema de 
creación 

artística en el 
Performance 
susceptibles 
de ser siste-
matizados.



1. 	Algunos principios de la Teoría General de Sistemas

La Teoría General de Sistemas, así como la socioci-
bernética, nos presentan dos líneas de análisis complejas, 
fundamentales para la sistematización de los procesos de 
investigación, experimentación y creación de las prácticas 
artísticas de la danza, el teatro y el performance, porque 
nos evidencian la necesidad de visibilizar estos procesos 
de construcción de conocimiento práctico desde el propio 
sistema en que se genera.

Entonces, partimos de la premisa de que para siste-
matizar debemos ubicar el sistema y ubicarnos dentro del 
sistema, cómo operamos en él y qué redes de signos, signi-
ficados y significantes son los que utilizamos para concretar 
el proceso de investigación, experimentación y creación de 
la práctica artística de la danza, el teatro y el performance.

En relación con esta línea de análisis compleja, Bertalanffy 
(1989) nos plantea que la Teoría General de Sistemas busca 
resolver “problemas de totalidad, interacción dinámica y or-
ganización” para estudiar “no sólo partes y procesos aislados 
(…) el orden que los unifican, resultantes de la interacción 
de partes y que hacen el diferente comportamiento de éstas 
cuando se estudian aisladas o dentro del todo” (p. 31).

De esta manera, para lograr sistematizar estas expe-
riencias artísticas, debemos reflexionar sobre los principios 
básicos que caracteriza al sistema en que realizamos estas 
prácticas, además, es importante que caractericemos a los 
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actores sociales que estamos involucrados en este tipo or-
ganización humana y las formas en que nos interrelaciona-
mos, pero ante todo, comprender las acciones prácticas en 
que se suscita el conocimiento práctico de los procesos de 
investigación, experimentación y creación de las prácticas 
artísticas de la danza, el teatro y el performance.

En este sentido, creemos relevante que evidenciemos 
que, generalmente, las disciplinas artísticas se nos plantean 
sistemas cerrados y fragmentados de construcción de co-
nocimiento, que están estructurados por áreas o líneas de 
formación disciplinar, por tanto, la comprensión del sistema 
debe partir de la precisión con que analicemos las partes 
que lo componen. Así, podremos aplicar la sistematización 
de experiencias, ya sea desde las partes que componen el 
sistema/grupo de creación artística o desde la totalidad de 
los procesos de investigación, experimentación y creación 
de las prácticas artísticas de la danza, el teatro y el perfor-
mance, que pueden ser difundidos en informes académicos 
o para el ámbito artístico profesional.

La importancia de comprender estos sistemas cerrados 
deriva de lo planteado por Bertalanffy (1989), quien nos 
plantea que para establecer un marco epistemológico de 
un conocimiento práctico disciplinar o multi/interdisciplina-
rio, requerimos evidenciar los elementos que constituyen el 
sistema en que se produce este conocimiento, aquí la siste-
matización de experiencias nos facilita la recuperación y re-
flexión de la compleja red de acontecimientos que ocurren 
en este tipo de organización que engloban interacciones 
humanas de diversas naturalezas.

Entonces, una vez que realizamos las operaciones de 
recuperación y el análisis de los procesos de investigación, 
experimentación y creación de las prácticas artísticas en la 
danza, el teatro y el performance, o alguna de sus dimensio-
nes en función de la totalidad de la experiencia, podríamos 
definir “la aparición de similaridades estructurales o isomor-
fismos en diferentes campos (…) correspondencias entre los 
principios que rigen el comportamiento de entidades que 
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son intrínsecamente muy distintas” (1989, p. 33), pero desde 
la propia naturaleza de estas prácticas artísticas, y con ello, 
lograremos respetar sus propiedades prácticas disciplinares 
o multi/interdisciplinares.

Para validar nuestro conocimiento de naturaleza práctica 
ante una comunidad académica o profesional, es ineludible 
la obligación que tenemos en formular y fundamentar la 
serie de principios praxiológicos y epistemológicos básicos 
que operan en el sistema de creación escénica o performáti-
ca en que operamos, desde los espacios formativos y desde 
el medio artístico, de manera consistente, que, a su vez, se 
sustentan en diferentes áreas del conocimiento humano, 
en diversas metodologías y técnicas que hacen posible su 
estructuración a través de la socialización de los discursos 
expresivos mediados por el lenguaje simbólico que le con-
fiere las características de único e irrepetible, por ser único/a 
cada artista de la danza, el teatro o el performance.

En este punto, manifestamos que cada proceso de 
creación artística, tanto en la danza, el teatro, como en el 
performance, es irrepetible en su totalidad como resultado 
de su construcción, pero también en su contexto y en cada 
función, esto nos representa un principio diferenciador, que 
no puede ser analizado desde la lógica de pensamiento li-
neal o desde la función homogenizadora del pensamiento 
positivista clásico.

De esta manera, el posicionamiento para lograr construir 
un marco epistemológico del cual debemos partir, surge a 
partir de una lógica de pensamiento en espiral capaz de 
realimentarse a sí misma, desde su propia praxis y que se 
hace más complejo en la medida que vamos avanzando en 
las capas de la espiral creadora.

Lo anterior nos permite vislumbrar las bifurcaciones 
connaturales que subsisten en estos tipos de sistemas de 
creación artística, que se manifiestan en la apertura de los 
sistemas a otras formas de construcción de conocimiento 
social o de naturaleza cartesiana, lo cual genera nuevas he-
rramientas técnicas y culturales que sirven de motivaciones 
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iniciales o leitmotiv del creador/a artístico/a; y también, del 
cómo se cierra, por su propias irregularidades, con el fin de 
generar un dominio técnico corporal o estructural, que le 
permita constituir su propio lenguaje expresivo. Entender 
estos procesos nos da pie para evidenciar los principios 
praxiológicos existentes en los sistemas, así como los ex-
presados por Bertalanffy, que son aplicables a todo sistema 
vivo, los cuales son:

Tabla 8
Principios comunes en todo sistema.

Principios

Equifinali-
dad

Tendencia a un estado final característico a partir 
de diferentes estados iniciales y por diferentes 
caminos, fundada en interacción dinámica en un 
sistema abierto que alcanza un estado uniforme.

Retroali-
mentación

Mantenimiento homeostático de un estado ca-
racterístico o la búsqueda de una meta, basada 
en cadenas causales circulares y en mecanismos 
que devuelven información acerca de desviacio-
nes con respecto al estado por mantener o la 
meta por alcanzar.

Adaptabili-
dad

Funciones escalonadas que definen un sistema, 
funciones, pues, que, al atravesar cierto valor 
crítico, saltan a una nueva familia de ecuaciones 
diferenciales. Esto significa que, habiendo pa-
sado un estado crítico, el sistema emprende un 
nuevo modo de comportamiento. Así, por me-
dio de funciones escalonadas, el sistema exhibe 
comportamiento adaptativo según lo que el bió-
logo llamaría ensayo y error: prueba diferentes 
caminos y medios, y a fin de cuentas se asienta 
en un terreno donde ya no entre en conflicto con 
valores críticos del medio circundante.

Fuente: elaboración propia, 2019.  
Adaptación de Bertalanffy (1989, pp. 38-47)
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De esta manera, afirmamos que la sistematización de 
experiencias permite a las y los artistas escénicos, de la dan-
za y el teatro, pero también del performance, plantear un 
mapa general de su proceso creador, con el fin de identificar 
las dimensiones, los procesos y los datos cualitativos que les 
son útiles para evidenciar los conocimientos generados en 
su creación artística, para con ello plantear algunos de los 
principios de sus sistemas de producción, desde sus formas 
constitutivas más generales o la precisión de localizar el 
punto de inflexión de una motivación que genera un proce-
so creativo complejo.

Hasta aquí, hemos configurado un análisis comparativo 
entre los principios que constituyen los sistemas con las 
posibilidades que nos brinda la metodología de sistemati-
zación de experiencias para evidenciar los elementos que 
configuran los procesos de investigación, experimentación y 
creación de las prácticas artísticas de la danza, el teatro y el 
performance, pero estos sistemas se estructuran e integran 
en organizaciones, que para el caso pueden representarse 
en diversos ámbitos como: la escuela de arte universitaria o 
pre/parauniversitaria, el grupo artístico, las compañías pro-
fesionales, los colectivos escénicos, el sistema cultural esta-
tal, etc.; todas estas organizaciones están atravesadas, a su 
vez, por las denominadas Leyes Férreas, que según plantea 
Bertalanffy (1999) son aplicables a toda organización, entre 
las que se encuentran:
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Tabla 9
Leyes Férreas aplicables a todas las organizaciones.

Leyes

Ley Mal-
thusiana

El incremento de población supera por regla ge-
neral al de los recursos.

Ley de las 
Dimen-
siones 

Óptimas

Mientras más crece una organización, más se alar-
ga el camino para la comunicación, lo cual –y se-
gún la naturaleza de la organización– actúa como 
factor limitante y no permite a la organización 
crecer más allá de ciertas dimensiones críticas.

Ley de 
Inestabili-

dad

Muchas organizaciones no están en equilibrio 
estable sino que exhiben fluctuaciones cíclicas 
resultantes de la interacción entre subsistemas.

Primera 
Ley de 

Volterra

Los ciclos periódicos en poblaciones de dos espe-
cies, una de las cuales se alimenta de la otra.

Ley del 
Oligopolio

Si hay organizaciones en competencia, la ines-
tabilidad de sus relaciones, y con ello el peligro 
de fricción y conflictos, aumenta al disminuir 
el número de dichas organizaciones. Mientras 
sean relativamente pequeñas y numerosas, salen 
adelante en una especie de coexistencia, pero si 
quedan unas cuantas, o un par, como pasa con los 
colosales bloques políticos de hoy, los conflictos 
se hacen devastadores hasta el punto de la mutua 
destrucción.

Fuente: elaboración propia, 2019.  
Adaptación de Bertalanffy (1989, p. 48)
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Logramos apreciar que las leyes que sustentan a las or-
ganizaciones son aplicables a los entornos donde operan 
los sistemas de creación artística, y que estas condiciones, 
también, determinan el tipo de procesos que en estos siste-
mas se implementan, las leyes pueden ser utilizadas como 
categorías de análisis para la Gestión Artística, Cultural, la 
Animación Sociocultural, así como los procesos de Produc-
ción Artística, dimensiones que determinan el entorno en 
que se mueve el sistema de la persona creadora artística en 
danza, teatro y el performance.

Así como también el análisis de las Leyes Férreas puede 
determinar las formas en que se interrelacionan las y los 
directores(a) artísticos(as), en Teatro y Danza o las configura-
ciones espaciales y del grupo humano con quienes trabaja 
el o la artista performática.

Los elementos determinantes como los recursos con los 
que se cuenta –tanto técnicos como humanos– así como la 
cantidad de miembros del equipo creativo, las aperturas o 
cierres del sistema de creación artística o de los procesos 
administrativos implícitos, los diversos campos del cono-
cimiento que se requieren para la puesta en escena o la 
manifestación performática, las dinámicas de las relaciones 
internas del sistema creativo pero también externas con el 
ámbito artístico o la institución de educación a la que perte-
necen, operan dentro de todas las leyes antes mencionadas.

De esta manera, afirmamos que si como artistas escéni-
cos(as) o performanceros(as) logramos comprender y aplicar 
la teoría de sistemas para la conformación de mapas gene-
rales, en que operan los procesos de investigación, experi-
mentación y creación de las prácticas artísticas de la danza, 
el teatro y el performance, podremos configurar un sistema 
de análisis crítico de nuestra producción de conocimiento 
práctico, sensible y simbólico que, además, actúa en diver-
sos tipos de organizaciones que determinan las condiciones 
en que operamos como artistas y académicos(as).

Por tanto, sistematizar nos confiere la autonomía necesa-
ria para materializar, desde el lenguaje académico o técnico 
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profesional, “la totalidad de los acontecimientos observables 
(…) uniformidades estructurales que se manifiestan por ras-
tros isomorfos de orden en los diferentes niveles o ámbitos” 
(Ibíd., p. 49), desde una visión integral, compleja e interdis-
ciplinaria, acorde a la naturaleza práctica del arte escénico y 
performático, en contraposición a la lógica reduccionista y 
totalizante de las ciencias positivistas; permeando con ello 
en la escala de valores sociales, académicos y profesiona-
les que se le confiere al conocimiento que se produce en y 
desde las artes escénicas o performáticas, desde su mismo 
atributo práctico y único.

2.  Componentes básicos del sistema de creación artísti-
ca en la Danza susceptibles de ser sistematizados

Iniciaremos este proceso, asegurándoles que es un atre-
vimiento de nuestra parte querer sintetizar, en lo posible, un 
mapa general de la danza, del teatro y del performance, no 
pretendemos ser deterministas; por el contrario, es una base 
de salida para empezar a crear una definición que integre las 
diversas miradas, que en la actualidad se están construyen-
do, reproduciendo y las que podemos ir articulando.

Una definición integradora y crítica de la danza nos la 
presenta Cardona (2009), cuando nos expone que la danza 
es una dramaturgia escénica específica que requiere de una 
estructuración, por parte de un coreógrafo (a) –tanto en la 
danza como el teatro, a quien dirige la coreografía o la obra 
teatral también se denomina director/a artístico/a– de la

totalidad escénica que podría llamarse dramaturgia 
dinámica, es decir, una ser de sucesos temáticos o abs-
tractos entrelazados, alrededor de los cuales se definen 
y condiciona el manejo del espacio, el tiempo, los des-
plazamientos de los cuerpos, las cualidades de la ener-
gía, la luz, el vestuario y la música (…) predomina en la 
práctica común el concepto de sino espacial por medio 
de cuerpos en movimiento (…) la responsabilidad del 
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bailarín co-creador como traductor de las ideas y propó-
sitos del coreógrafo (…) [en] movimientos que articulan 
los coreógrafos en una estructura dinámica, narrativa o 
no, realista o metafórica (…) Una preparación previa para 
acceder al lenguaje expresivo del coreógrafo, del por 
qué y para qué de la acciones que se han de materializar 
en el cuerpo del bailarín/actor. Implica una apropiación 
muy personal del sentido de ese lenguaje (…) humanizar 
aquello que el intérprete solo percibe como forma (par-
titura de movimientos) o como análisis de personajes y 
situaciones. (pp. 49-50)

Para la creadora coreográfica Elena Gutiérrez, un princi-
pal punto de partida para la creación dancística es cuando 
“la inteligencia creadora tiene la intención de transformar 
una vibración interior, un sentir, una fugaz y clarividente, en 
expresión artística” (Gutiérrez, 2008, pp. 25).

En este sentido, proponemos algunos elementos bási-
cos del sistema general que inciden en la creación artística 
escénica, desde la Danza, que la maestra costarricense 
Elena Gutiérrez plantea, que nos son de utilidad para po-
der concebir la totalidad de una experiencia de creación 
artística en danza, y que nos servirán de guía para iniciar un 
proceso de sistematización:
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Tabla 10
Componentes básicos de la Danza  
susceptibles de ser sistematizados.

Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

El proceso creati-
vo: motivación y 
proceso creador

Estímulo e impulso que pro-
picia la creación, pueden ser:
Internos: deseos sentimien-
tos e impresiones y aconte-
cimientos de toda índole, 
corresponde a su verdad en 
forma de representaciones 
dinámicas de las ideas sig-
nificantes que proyecta en 
el espacio/tiempo

Motivación inicial que pro-
picia la creación. Material 
inicial: Cuerpo y Movimien-
to. Insumos corporales y 
sensitivos del coreógrafo o 
coreógrafa

Estímulo interno del creador coreográ-
fico o la creadora coreográfica

	` Deseos
	` Sentimientos
	` Impresiones
	` Acontecimientos

Externos: debe iniciarse 
también un partir del mo-
vimiento mismo como ele-
mento motivador y es po-
sible que a medida que 
avanza en la creación del 
material de las secuencias 
que surgen de forma espon-
tánea en el proceso de in-
vestigación y exploración 
creativa revelen la expresión 
de lo vivido por el cuerpo y 
por ende el tema de la obra.

Estímulo en el movimiento del crea-
dor coreográfico o la creadora coreo-
gráfica

	` Movimientos del o la intérprete.
	` Propuestas de secuencias o frases.
	` Investigación documental o fílmica.
	` Música.
	` Improvisaciones temáticas.
	` Exploración del movimiento con 
técnicas específicas de la danza 
contemporánea o el ballet.

Circunstancias que rodean 
el montaje, un grupo gran-
de o pequeño de intérpre-
tes, un momento concre-
to en el tiempo, un espacio 
definido.

Condiciones requeridas 
para el trabajo creador.

Financiamiento con que cuentan. Es-
pacios de ensayos, disposición de 
tiempo de cada integrante del grupo, 
del montaje en sí y las condiciones de 
la producción artística, en general.

	` Proyecto financiado.
	` Proyecto autofinanciado.
	` Gestión de espacios para montaje.
	` Posibilidades de ensayos.
	` Tiempo de montaje.
	` Procesos de preproducción.
	` Procesos de producción.
	` Procesos de postproducción

Período de cons-
trucción: composi-
ción coreográfica.

Organización y configura-
ción de los elementos ex-
presivos que integran el 
lenguaje artístico del movi-
miento.

Contenido se refiere a la 
realidad objetiva y subjeti-
va del creador coreográfico 
o la creadora coreográfica.

La forma es la expresión 
perceptible de los elemen-
tos constitutivos de la obra 
artística, a través de la cual 
se manifiesta el contenido.

Formas Expresivas: exploradas por el 
coreógrafo o la coreógrafa y las/los in-
térpretes.

Significaciones: contenidos en la obra 
artística.

Contraste: yuxtaposición de elementos 
escénicos para intensificar el significa-
do y enfatizar lo esencial.

	` Signos explorados.
	` Significados construidos con-
juntamente entre creador(a) e 
intérpretes.

	` Formas estéticas que constituyen la 
obra.

	` Técnicas de la danza utilizadas.
	` Contraste por tensión de opuestos: rá-
pido-lento, recto-curvo, ruido-silencio, 
colores fríos-colores cálidos, etc…
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Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

El proceso creati-
vo: motivación y 
proceso creador

Estímulo e impulso que pro-
picia la creación, pueden ser:
Internos: deseos sentimien-
tos e impresiones y aconte-
cimientos de toda índole, 
corresponde a su verdad en 
forma de representaciones 
dinámicas de las ideas sig-
nificantes que proyecta en 
el espacio/tiempo

Motivación inicial que pro-
picia la creación. Material 
inicial: Cuerpo y Movimien-
to. Insumos corporales y 
sensitivos del coreógrafo o 
coreógrafa

Estímulo interno del creador coreográ-
fico o la creadora coreográfica

	` Deseos
	` Sentimientos
	` Impresiones
	` Acontecimientos

Externos: debe iniciarse 
también un partir del mo-
vimiento mismo como ele-
mento motivador y es po-
sible que a medida que 
avanza en la creación del 
material de las secuencias 
que surgen de forma espon-
tánea en el proceso de in-
vestigación y exploración 
creativa revelen la expresión 
de lo vivido por el cuerpo y 
por ende el tema de la obra.

Estímulo en el movimiento del crea-
dor coreográfico o la creadora coreo-
gráfica

	` Movimientos del o la intérprete.
	` Propuestas de secuencias o frases.
	` Investigación documental o fílmica.
	` Música.
	` Improvisaciones temáticas.
	` Exploración del movimiento con 
técnicas específicas de la danza 
contemporánea o el ballet.

Circunstancias que rodean 
el montaje, un grupo gran-
de o pequeño de intérpre-
tes, un momento concre-
to en el tiempo, un espacio 
definido.

Condiciones requeridas 
para el trabajo creador.

Financiamiento con que cuentan. Es-
pacios de ensayos, disposición de 
tiempo de cada integrante del grupo, 
del montaje en sí y las condiciones de 
la producción artística, en general.

	` Proyecto financiado.
	` Proyecto autofinanciado.
	` Gestión de espacios para montaje.
	` Posibilidades de ensayos.
	` Tiempo de montaje.
	` Procesos de preproducción.
	` Procesos de producción.
	` Procesos de postproducción

Período de cons-
trucción: composi-
ción coreográfica.

Organización y configura-
ción de los elementos ex-
presivos que integran el 
lenguaje artístico del movi-
miento.

Contenido se refiere a la 
realidad objetiva y subjeti-
va del creador coreográfico 
o la creadora coreográfica.

La forma es la expresión 
perceptible de los elemen-
tos constitutivos de la obra 
artística, a través de la cual 
se manifiesta el contenido.

Formas Expresivas: exploradas por el 
coreógrafo o la coreógrafa y las/los in-
térpretes.

Significaciones: contenidos en la obra 
artística.

Contraste: yuxtaposición de elementos 
escénicos para intensificar el significa-
do y enfatizar lo esencial.

	` Signos explorados.
	` Significados construidos con-
juntamente entre creador(a) e 
intérpretes.

	` Formas estéticas que constituyen la 
obra.

	` Técnicas de la danza utilizadas.
	` Contraste por tensión de opuestos: rá-
pido-lento, recto-curvo, ruido-silencio, 
colores fríos-colores cálidos, etc…
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Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

Unidad: sentido entre el todo y sus 
partes integrantes, vinculadas orgáni-
camente en una dinámica expresiva.

Variación: nuevos sentidos, ideas y sig-
nificaciones a través del movimiento, 
elementos sonoros y plásticos.

Reiteración: elementos coreográficos 
reiterados, que singularizan, señalan 
o enfatizan algún aspecto del discur-
so escénico.

Proporción: armonía de las formas en 
escena.

Estilo: peculiaridad expresiva que dis-
tingue a una persona creadora de otra, 
es su sello personal.

	` Dimensión de profundidad: adelan-
te, atrás y perspectiva. Desplaza-
mientos y proyección del tiempo.

	` Uso del plano sagital: vertical o 
fuga. 

	` Uso del plano frontal: anchura y 
altura.

	` Uso de plano horizontal: flotante, 
paralelo al piso.

	` Niveles espaciales: bajo, medio y 
alto. Intermedios entre cada uno. 

	` Hilo vinculante de las partes o seg-
mentos de la obra coreográfica. 

	` Motivos del movimiento.
	` Tipos de frases coreográficas.
	` Sensaciones kinestésicas que de-
sean producir.

	` Elementos sonoros explorados.
	` Elementos plásticos explorados.
	` Elementos reiterativos del discurso 
escénico.

	` Distribución en cuanto medida y 
proporción de los elementos en la 
composición coreográfica.

	` Temas abordados
	` Lenguajes escénicos explorados
	` Características del movimiento es-
pacial utilizado

	` Formas y estilos estéticos utilizados

Elementos del len-
guaje coreográfico 
en el espacio y el 

tiempo.

Condiciones esenciales pa-
ra creación coreográfica, los 
objetos habitan en el espa-
cio mientras que el tiempo 
está determinado por la ac-
ción escénica y el cambio. 
Los cuerpos en movimien-
to, como las fuerzas en in-
teracción dinámica deter-
minan el espacio-tiempo, el 
cual constituye el ámbito de 
acción del coreógrafo o de 
la coreógrafa.

Espacio: las personas bai-
larinas se despliegan por el 
espacio escénico, creando 
formas y figuras, generando 
fuerzas y tensiones dinámi-
cas en interacción constan-
te. Se dispersan y describen 
el discurso artístico, en un 
continuo diálogo con el en-
torno, donde surgen nue-
vos espacios imaginarios 
que afectan a la persona in-
térprete.

El punto: cuerpo de la persona intérpre-
te, a su vez, su propio cuerpo está com-
puesto de diversos puntos que proyec-
tan la energía de la interpretación.

Líneas horizontal y vertical: coordena-
das esenciales de trayectoria del cuer-
po en el espacio escénico. Son depen-
dientes uno del otro.

Trayectorias: líneas flexibles que ex-
presan la intención de la persona crea-
dora coreográfica o la persona intér-
prete.

	` Punto focal del cuerpo del bailarín o 
bailarina en escena.

	` Punto de energía distintiva en el 
cuerpo del bailarín o bailarina. Uso 
de las líneas horizontal y vertical.

	` Uso de trayectorias en el espacio 
escénico: rectas, quebradas, curvas, 
indirectas y circulares.

	` Uso de direcciones básicas: arriba, 
abajo, lado derecho, lado izquierdo, 
adelante y atrás.

	` Uso de diagonales del cuerpo: de-
recha adelante, izquierda adelante, 
derecha atrás, izquierda atrás.

	` Uso de la técnica Laban, diagona-
les de cubo: eje, centros corporales 
y soportes.
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Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

Unidad: sentido entre el todo y sus 
partes integrantes, vinculadas orgáni-
camente en una dinámica expresiva.

Variación: nuevos sentidos, ideas y sig-
nificaciones a través del movimiento, 
elementos sonoros y plásticos.

Reiteración: elementos coreográficos 
reiterados, que singularizan, señalan 
o enfatizan algún aspecto del discur-
so escénico.

Proporción: armonía de las formas en 
escena.

Estilo: peculiaridad expresiva que dis-
tingue a una persona creadora de otra, 
es su sello personal.

	` Dimensión de profundidad: adelan-
te, atrás y perspectiva. Desplaza-
mientos y proyección del tiempo.

	` Uso del plano sagital: vertical o 
fuga. 

	` Uso del plano frontal: anchura y 
altura.

	` Uso de plano horizontal: flotante, 
paralelo al piso.

	` Niveles espaciales: bajo, medio y 
alto. Intermedios entre cada uno. 

	` Hilo vinculante de las partes o seg-
mentos de la obra coreográfica. 

	` Motivos del movimiento.
	` Tipos de frases coreográficas.
	` Sensaciones kinestésicas que de-
sean producir.

	` Elementos sonoros explorados.
	` Elementos plásticos explorados.
	` Elementos reiterativos del discurso 
escénico.

	` Distribución en cuanto medida y 
proporción de los elementos en la 
composición coreográfica.

	` Temas abordados
	` Lenguajes escénicos explorados
	` Características del movimiento es-
pacial utilizado

	` Formas y estilos estéticos utilizados

Elementos del len-
guaje coreográfico 
en el espacio y el 

tiempo.

Condiciones esenciales pa-
ra creación coreográfica, los 
objetos habitan en el espa-
cio mientras que el tiempo 
está determinado por la ac-
ción escénica y el cambio. 
Los cuerpos en movimien-
to, como las fuerzas en in-
teracción dinámica deter-
minan el espacio-tiempo, el 
cual constituye el ámbito de 
acción del coreógrafo o de 
la coreógrafa.

Espacio: las personas bai-
larinas se despliegan por el 
espacio escénico, creando 
formas y figuras, generando 
fuerzas y tensiones dinámi-
cas en interacción constan-
te. Se dispersan y describen 
el discurso artístico, en un 
continuo diálogo con el en-
torno, donde surgen nue-
vos espacios imaginarios 
que afectan a la persona in-
térprete.

El punto: cuerpo de la persona intérpre-
te, a su vez, su propio cuerpo está com-
puesto de diversos puntos que proyec-
tan la energía de la interpretación.

Líneas horizontal y vertical: coordena-
das esenciales de trayectoria del cuer-
po en el espacio escénico. Son depen-
dientes uno del otro.

Trayectorias: líneas flexibles que ex-
presan la intención de la persona crea-
dora coreográfica o la persona intér-
prete.

	` Punto focal del cuerpo del bailarín o 
bailarina en escena.

	` Punto de energía distintiva en el 
cuerpo del bailarín o bailarina. Uso 
de las líneas horizontal y vertical.

	` Uso de trayectorias en el espacio 
escénico: rectas, quebradas, curvas, 
indirectas y circulares.

	` Uso de direcciones básicas: arriba, 
abajo, lado derecho, lado izquierdo, 
adelante y atrás.

	` Uso de diagonales del cuerpo: de-
recha adelante, izquierda adelante, 
derecha atrás, izquierda atrás.

	` Uso de la técnica Laban, diagona-
les de cubo: eje, centros corporales 
y soportes.
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Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

Direcciones: son líneas infinitas en el 
espacio que se concretan con el cuer-
po de la personal o la intérprete, su 
trayectoria y su intencionalidad. Ade-
más, desde Laban se toma el centro 
del cuerpo del o la de la persona intér-
prete para establecer su

Direcciones desde el espectador o es-
pectadora: lectura del movimiento en 
el escenario desde la perspectiva del 
espectador o espectadora.
Foco: lo constituye la mirada del o la 
de la persona intérprete.

Dimensiones espaciales: términos di-
mensionales del espacio y el tiempo.

Planos del movimiento: tres planos 
principales del movimiento que par-
ten del centro del cuerpo del o de la 
persona la intérprete (Kinesfera). Su-
perficies rectangulares de sección áu-
rea que se les trazan diagonales con-
formadas por dos dimensiones.

Volúmenes espacio-corporales: densi-
dad del cuerpo de la persona intérpre-
te, que dibuja movimientos con calida-
des específicas debido a su volumen 
que se concretan a través de niveles es-
paciales y extensiones.

Equilibrio dinámico: es la simetría como 
equilibrio axial, corresponde en el escena-
rio a la línea central que divide ese espa-
cio en dos partes, ubicadas a cada lado de 
sea esa línea y son iguales entre sí.

	` Movimientos escénicos definidos 
desde la mirada del público.

	` Focos de atención.
	` Uso de la dimensión de altura: di-
recciones arriba, abajo y fuerza de 
gravedad.

	` Dimensión de anchura: lado izquier-
do, lado derecho, ampliar el espa-
cio escénico y el corporal. 

	`

	` Extensiones: movimientos amplios, 
de gran tamaño, extendidos, para 
alejar o pequeños, cortos, retraídos 
y para acercar, etc. 

	` Valores psicológicos en el dise-
ño del espacio: Tradicional: fondo, 
centro, adelante, esquinas, pun-
tos débiles. Diseño del espacio no 
tradicional, elementos del diseño 
espacial se utilizan para crear valo-
res psicológicos.

	` El uso o no de la simetría en el es-
pacio: estabilidad, seguridad, or-
den, poder, tonalidad, sonoridad, 
etc.

	` El uso del desequilibrio. Momen-
tos de rompimiento en la obra 
coreográfica.

	` El uso del equilibrio y desequili-
brio en el cuerpo de la persona 
intérprete.
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Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

Direcciones: son líneas infinitas en el 
espacio que se concretan con el cuer-
po de la personal o la intérprete, su 
trayectoria y su intencionalidad. Ade-
más, desde Laban se toma el centro 
del cuerpo del o la de la persona intér-
prete para establecer su

Direcciones desde el espectador o es-
pectadora: lectura del movimiento en 
el escenario desde la perspectiva del 
espectador o espectadora.
Foco: lo constituye la mirada del o la 
de la persona intérprete.

Dimensiones espaciales: términos di-
mensionales del espacio y el tiempo.

Planos del movimiento: tres planos 
principales del movimiento que par-
ten del centro del cuerpo del o de la 
persona la intérprete (Kinesfera). Su-
perficies rectangulares de sección áu-
rea que se les trazan diagonales con-
formadas por dos dimensiones.

Volúmenes espacio-corporales: densi-
dad del cuerpo de la persona intérpre-
te, que dibuja movimientos con calida-
des específicas debido a su volumen 
que se concretan a través de niveles es-
paciales y extensiones.

Equilibrio dinámico: es la simetría como 
equilibrio axial, corresponde en el escena-
rio a la línea central que divide ese espa-
cio en dos partes, ubicadas a cada lado de 
sea esa línea y son iguales entre sí.

	` Movimientos escénicos definidos 
desde la mirada del público.

	` Focos de atención.
	` Uso de la dimensión de altura: di-
recciones arriba, abajo y fuerza de 
gravedad.

	` Dimensión de anchura: lado izquier-
do, lado derecho, ampliar el espa-
cio escénico y el corporal. 

	`

	` Extensiones: movimientos amplios, 
de gran tamaño, extendidos, para 
alejar o pequeños, cortos, retraídos 
y para acercar, etc. 

	` Valores psicológicos en el dise-
ño del espacio: Tradicional: fondo, 
centro, adelante, esquinas, pun-
tos débiles. Diseño del espacio no 
tradicional, elementos del diseño 
espacial se utilizan para crear valo-
res psicológicos.

	` El uso o no de la simetría en el es-
pacio: estabilidad, seguridad, or-
den, poder, tonalidad, sonoridad, 
etc.

	` El uso del desequilibrio. Momen-
tos de rompimiento en la obra 
coreográfica.

	` El uso del equilibrio y desequili-
brio en el cuerpo de la persona 
intérprete.
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Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

El tiempo en danza está 
marcado por las imágenes 
que acontecen e interac-
túan a lo largo del tiempo, 
la acción coreográfica en-
tendida como la organiza-
ción de múltiples acciones 
escénicas que se desplie-
gan durante el desarrollo 
de la coreografía. Estas múl-
tiples acciones están orde-
nadas en una estructura y 
dependen de ciertos ele-
mentos constitutivos.

Ritmo: organiza todos los elementos 
de las artes, comprende una noción 
de intermitencia del espacio-tiempo y 
cuya medida la establece el o la artis-
ta, dependiendo de su necesidad ex-
presiva.

Música: en la danza se parte de la 
comprensión de la música, que se ex-
presa en formas y estructuras defini-
das dentro de un contexto social e 
histórico.

El motivo: elementos que facilitan la 
comprensión del discurso coreográfi-
co del creador (a) artístico (a).

La frase: sucesión temporal de los 
movimientos encadenados entre sí 
en donde se configura y desarrolla el 
pensamiento coreográfico para articu-
lar progresivamente la idea total de la 
coreografía.

La secuencia: articulación de frases, 
motivos, imágenes metafóricas, ac-
ciones, pausas y otros elementos de 
construcción. Unidad de percepción 
para el público, como un todo visual.

Imágenes: imágenes poéticas en el es-
cenario.

Acción: toda actividad que ocurre y 
evoluciona como parte de la acción 
coreográfica integradora general.

Interpretación: expresividad propia 
de la persona intérprete, en donde se 
le brindan referentes claramente es-
tablecidos, como: emociones, senti-
mientos, recuerdos, sensaciones, etc.

	` Constitución del ritmo a nivel visual 
en la obra coreográfica.

	` Constitución del ritmo a nivel sono-
ro en la obra coreográfica.

	` Ritmo de las variaciones. 
	` Acento que se da a ciertos 
movimientos.

	` Matices emotivos y pausas utilizadas 
en la obra coreográfica.

	` Elementos sonoros utilizados.
	` Estructura musical utilizada: formas, 
tempo, características compositivas 
y socio-históricas.

	` Elementos recurrentes dentro del 
discurso coreográfico.

	` Puntos de referencia que se modifi-
can con la intencionalidad del crea-
dor(a) coreográfico(a).

	` Intención expresiva en las frases que 
se componen.

	` Acentuación de la frase.
	` Cantidad de frases utilizadas.
	` El significado de cada frase.
	` Articulación de frases.
	` Imágenes y acciones.
	` Referente(s) para la interpretación 
del bailarín o bailarina.

	` Conflicto(s) establecidos en la obra 
coreográfica.

	` Acontecimiento (s) seleccionados.
	` Forma y método para definir la Es-
tructura de la obra coreográfica.
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Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

El tiempo en danza está 
marcado por las imágenes 
que acontecen e interac-
túan a lo largo del tiempo, 
la acción coreográfica en-
tendida como la organiza-
ción de múltiples acciones 
escénicas que se desplie-
gan durante el desarrollo 
de la coreografía. Estas múl-
tiples acciones están orde-
nadas en una estructura y 
dependen de ciertos ele-
mentos constitutivos.

Ritmo: organiza todos los elementos 
de las artes, comprende una noción 
de intermitencia del espacio-tiempo y 
cuya medida la establece el o la artis-
ta, dependiendo de su necesidad ex-
presiva.

Música: en la danza se parte de la 
comprensión de la música, que se ex-
presa en formas y estructuras defini-
das dentro de un contexto social e 
histórico.

El motivo: elementos que facilitan la 
comprensión del discurso coreográfi-
co del creador (a) artístico (a).

La frase: sucesión temporal de los 
movimientos encadenados entre sí 
en donde se configura y desarrolla el 
pensamiento coreográfico para articu-
lar progresivamente la idea total de la 
coreografía.

La secuencia: articulación de frases, 
motivos, imágenes metafóricas, ac-
ciones, pausas y otros elementos de 
construcción. Unidad de percepción 
para el público, como un todo visual.

Imágenes: imágenes poéticas en el es-
cenario.

Acción: toda actividad que ocurre y 
evoluciona como parte de la acción 
coreográfica integradora general.

Interpretación: expresividad propia 
de la persona intérprete, en donde se 
le brindan referentes claramente es-
tablecidos, como: emociones, senti-
mientos, recuerdos, sensaciones, etc.

	` Constitución del ritmo a nivel visual 
en la obra coreográfica.

	` Constitución del ritmo a nivel sono-
ro en la obra coreográfica.

	` Ritmo de las variaciones. 
	` Acento que se da a ciertos 
movimientos.

	` Matices emotivos y pausas utilizadas 
en la obra coreográfica.

	` Elementos sonoros utilizados.
	` Estructura musical utilizada: formas, 
tempo, características compositivas 
y socio-históricas.

	` Elementos recurrentes dentro del 
discurso coreográfico.

	` Puntos de referencia que se modifi-
can con la intencionalidad del crea-
dor(a) coreográfico(a).

	` Intención expresiva en las frases que 
se componen.

	` Acentuación de la frase.
	` Cantidad de frases utilizadas.
	` El significado de cada frase.
	` Articulación de frases.
	` Imágenes y acciones.
	` Referente(s) para la interpretación 
del bailarín o bailarina.

	` Conflicto(s) establecidos en la obra 
coreográfica.

	` Acontecimiento (s) seleccionados.
	` Forma y método para definir la Es-
tructura de la obra coreográfica.
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Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

Conflicto: fuerzas antagónicas, en la 
trama, en el diseño del movimiento en 
el escenario, de las fuerzas del cuerpo 
de la personal o la intérprete, etc.

Acontecimiento: algo importante, 
nuevo, distinto, predecible o insospe-
chado, o sorpresivo que provoca un 
cambio en la estructura de la obra co-
reográfica. 

Estructura: forma óptima y necesaria 
para transmitir el sentido de la obra. (a) 
Clásica: exposición, el nudo, conflicto, 
clímax y resolución. (b) Imagen-metá-
fora. (c) sucesión de secciones inde-
pendientes pero relacionadas. (d) Yu-
xtaposición de imágenes. Métodos 
para llegar a la estructura: (1) Procedi-
miento Aleatorio.. (2) Improvisación., 
(3) Improvisación por contacto. (4) Esti-
lo Minimalista por repetición.

Dimensión inter-
pretativa de la 

danza: 
cuerpo, energía 
y movimiento. El 
bailarín o la bai-

larina.

La dimensión interpretativa 
de la bailarina o el bailarín 
implica su cuerpo, mente, 
afectividad, espíritu e ima-
ginación, de manera inte-
gral, que se articulan para 
expresar por medio del len-
guaje simbólico a través de 
la danza.

El cuerpo implica integra-
ción del movimiento, la 
emoción y el pensamiento 
que se concretan en accio-
nes corporales mediante di-
ferentes tipos de energía.

Tensión y relajación: es la fuerza que 
es usa en mayor o menor grado de 
contracción o extensión muscular. La 
tensión o energía excéntrica desafía la 
gravedad, a diferencia de la concén-
trica, que no siempre se opone a su 
atracción. En la relajación se libera la 
energía y disminuye el tono muscular 
y la fuerza, se produce en un estado 
de inercia muscular, donde no se ma-
nifiesta ningún esfuerzo y hay una en-
trega total a la acción de la fuerza de 
gravedad.

Gravedad: uso del peso del cuerpo, 
reflejando rasgos del temperamento 
de la persona intérprete.

Flujo de energía: liberación y produc-
ción de movimiento, a través de saber 
ubicar, graduar y manejar la energía.

	` Elección de momentos con movi-
mientos de tensión y relajación.

	` Las relaciones con las fuerzas de 
gravedad.

	` Mecanismos de control del flujo 
de energía que se ejerce sobre el 
movimiento.

	` Acciones definidas para crear el 
movimiento.

	` Cambios en la cualidad del 
movimiento.

	` Tipología del movimiento utilizada 
por la persona intérprete.
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Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

Conflicto: fuerzas antagónicas, en la 
trama, en el diseño del movimiento en 
el escenario, de las fuerzas del cuerpo 
de la personal o la intérprete, etc.

Acontecimiento: algo importante, 
nuevo, distinto, predecible o insospe-
chado, o sorpresivo que provoca un 
cambio en la estructura de la obra co-
reográfica. 

Estructura: forma óptima y necesaria 
para transmitir el sentido de la obra. (a) 
Clásica: exposición, el nudo, conflicto, 
clímax y resolución. (b) Imagen-metá-
fora. (c) sucesión de secciones inde-
pendientes pero relacionadas. (d) Yu-
xtaposición de imágenes. Métodos 
para llegar a la estructura: (1) Procedi-
miento Aleatorio.. (2) Improvisación., 
(3) Improvisación por contacto. (4) Esti-
lo Minimalista por repetición.

Dimensión inter-
pretativa de la 

danza: 
cuerpo, energía 
y movimiento. El 
bailarín o la bai-

larina.

La dimensión interpretativa 
de la bailarina o el bailarín 
implica su cuerpo, mente, 
afectividad, espíritu e ima-
ginación, de manera inte-
gral, que se articulan para 
expresar por medio del len-
guaje simbólico a través de 
la danza.

El cuerpo implica integra-
ción del movimiento, la 
emoción y el pensamiento 
que se concretan en accio-
nes corporales mediante di-
ferentes tipos de energía.

Tensión y relajación: es la fuerza que 
es usa en mayor o menor grado de 
contracción o extensión muscular. La 
tensión o energía excéntrica desafía la 
gravedad, a diferencia de la concén-
trica, que no siempre se opone a su 
atracción. En la relajación se libera la 
energía y disminuye el tono muscular 
y la fuerza, se produce en un estado 
de inercia muscular, donde no se ma-
nifiesta ningún esfuerzo y hay una en-
trega total a la acción de la fuerza de 
gravedad.

Gravedad: uso del peso del cuerpo, 
reflejando rasgos del temperamento 
de la persona intérprete.

Flujo de energía: liberación y produc-
ción de movimiento, a través de saber 
ubicar, graduar y manejar la energía.

	` Elección de momentos con movi-
mientos de tensión y relajación.

	` Las relaciones con las fuerzas de 
gravedad.

	` Mecanismos de control del flujo 
de energía que se ejerce sobre el 
movimiento.

	` Acciones definidas para crear el 
movimiento.

	` Cambios en la cualidad del 
movimiento.

	` Tipología del movimiento utilizada 
por la persona intérprete.
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Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

El movimiento tiene un co-
mienzo, un desarrollo y un 
final, como una unidad to-
tal. Se puede iniciar en cual-
quier lugar del cuerpo o ar-
ticulación. Se define a partir 
de las acciones básicas del 
esfuerzo con que se realiza 
la acción.

Ocho acciones básicas del movi-
miento de Laban: (1) Flotar (sosteni-
da-suave-flexible). (2) Retorcerse (sos-
tenida-firme-flexible). (3) Presionar 
(sostenida-firme-directa). (4) Deslizar 
(sostenida-suave-directa). (5) Dar to-
ques ligeros (súbita-suave-directa). (6) 
Dar latigazos leves (súbita-suave-di-
recta). (7) Hendir el aire (súbita-fir-
me-directa). (8) dar puñetazos (súbi-
ta-firme-directa).

Eukinética: método que estudia el mo-
vimiento en la multiplicidad de sus ma-
nifestaciones, a través de la capacidad 
interpretativa del bailarín o bailarina, 
es un sistema para describir los cam-
bios de cualidad en el movimiento, sus 
cualidades dinámicas de acuerdo a la 
interacción de los factores primarios 
de espacio, energía y tiempo: (1) Glei-
ten (lenta-leve-central). (2) Schweben 
(lenta-leve-central). (3) Druck (lenta-le-
ve-periférica). (4) Zug (lenta-fuerte-pe-
riférica). (5) Schlottern (rápida, leve, 
central). (6) Flattern (rápida-leve-peri-
férica). (7) Stoss (rápida-fuerte-central). 
(8) Schlag (rápida-fuerte-periférica).

Movimientos centrales en relación al 
espacio del cuerpo propio: movimien-
tos internos limitados por la piel de la 
persona intérprete o movimientos que 
se generan a partir del espacio interior.
Movimientos periféricos en relación al 
espacio del cuerpo propio: movimien-
tos más allá de la piel, alejados del 
centro del cuerpo.

Movimientos rápidos y lentos, de 
acuerdo al tiempo: aceleración o des-
aceleración del movimiento en rela-
ción con su velocidad normal y se de-
finen también por el acontecimiento 
que se expresa en la frase o acción co-
reográfica.
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Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

El movimiento tiene un co-
mienzo, un desarrollo y un 
final, como una unidad to-
tal. Se puede iniciar en cual-
quier lugar del cuerpo o ar-
ticulación. Se define a partir 
de las acciones básicas del 
esfuerzo con que se realiza 
la acción.

Ocho acciones básicas del movi-
miento de Laban: (1) Flotar (sosteni-
da-suave-flexible). (2) Retorcerse (sos-
tenida-firme-flexible). (3) Presionar 
(sostenida-firme-directa). (4) Deslizar 
(sostenida-suave-directa). (5) Dar to-
ques ligeros (súbita-suave-directa). (6) 
Dar latigazos leves (súbita-suave-di-
recta). (7) Hendir el aire (súbita-fir-
me-directa). (8) dar puñetazos (súbi-
ta-firme-directa).

Eukinética: método que estudia el mo-
vimiento en la multiplicidad de sus ma-
nifestaciones, a través de la capacidad 
interpretativa del bailarín o bailarina, 
es un sistema para describir los cam-
bios de cualidad en el movimiento, sus 
cualidades dinámicas de acuerdo a la 
interacción de los factores primarios 
de espacio, energía y tiempo: (1) Glei-
ten (lenta-leve-central). (2) Schweben 
(lenta-leve-central). (3) Druck (lenta-le-
ve-periférica). (4) Zug (lenta-fuerte-pe-
riférica). (5) Schlottern (rápida, leve, 
central). (6) Flattern (rápida-leve-peri-
férica). (7) Stoss (rápida-fuerte-central). 
(8) Schlag (rápida-fuerte-periférica).

Movimientos centrales en relación al 
espacio del cuerpo propio: movimien-
tos internos limitados por la piel de la 
persona intérprete o movimientos que 
se generan a partir del espacio interior.
Movimientos periféricos en relación al 
espacio del cuerpo propio: movimien-
tos más allá de la piel, alejados del 
centro del cuerpo.

Movimientos rápidos y lentos, de 
acuerdo al tiempo: aceleración o des-
aceleración del movimiento en rela-
ción con su velocidad normal y se de-
finen también por el acontecimiento 
que se expresa en la frase o acción co-
reográfica.
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3.	 Componentes básicos del sistema de creación artísti-
ca en Teatro susceptibles de ser sistematizados

En el caso concreto del Teatro, lo definimos como un 
juego de re-presentaciones simbólicas que permite expre-
sar, por medio del cuerpo y la voz, universos discursivos 
accionados para generar pensamiento, sobre el contexto 
histórico-social en que se circunscribe, ya que

llega a convertirse en voz y conciencia de las sociedades 
a lo largo de su propia historia. La expresión dramática o 
teatral es una especie de exteriorización; una puesta en 

Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

Movimientos centrales en relación al 
espacio del cuerpo propio: movimien-
tos internos limitados por la piel de la 
persona intérprete o movimientos que 
se generan a partir del espacio interior.

Movimientos periféricos en relación al 
espacio del cuerpo propio: movimien-
tos más allá de la piel, alejados del 
centro del cuerpo.

Movimientos rápidos y lentos, de 
acuerdo al tiempo: aceleración o des-
aceleración del movimiento en rela-
ción con su velocidad normal y se de-
finen también por el acontecimiento 
que se expresa en la frase o acción co-
reográfica.

Movimientos fuertes y leves, de 
acuerdo a la energía que se aplique: 
al danzar, dependiendo de la energía 
que se aplique para ejecutar un movi-
miento, estos pueden ser fuertes o le-
ves y existen muchos grados interme-
dios entre los extremos de esta escala.

Fuente: elaboración propia, 2019.  
Adaptación de Gutiérrez (2008, pp. 23-140)
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Nivel de opera-
ción del sistema Conceptualización Componentes  

del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

Movimientos centrales en relación al 
espacio del cuerpo propio: movimien-
tos internos limitados por la piel de la 
persona intérprete o movimientos que 
se generan a partir del espacio interior.

Movimientos periféricos en relación al 
espacio del cuerpo propio: movimien-
tos más allá de la piel, alejados del 
centro del cuerpo.

Movimientos rápidos y lentos, de 
acuerdo al tiempo: aceleración o des-
aceleración del movimiento en rela-
ción con su velocidad normal y se de-
finen también por el acontecimiento 
que se expresa en la frase o acción co-
reográfica.

Movimientos fuertes y leves, de 
acuerdo a la energía que se aplique: 
al danzar, dependiendo de la energía 
que se aplique para ejecutar un movi-
miento, estos pueden ser fuertes o le-
ves y existen muchos grados interme-
dios entre los extremos de esta escala.

Fuente: elaboración propia, 2019.  
Adaptación de Gutiérrez (2008, pp. 23-140)

evidencia del sentido profundo o de elementos oculto 
(…) una especie de juego serio, donde las reglas se esta-
blecen a partir de la libertad de expresión, transposición 
de la realidad, límite de tiempo y espacio, repetición, 
orden, transición (…) es una actividad que se propone a 
partir de particularidades sociales, morales, creativas y 
económicas, donde las características del juego son: li-
bertad, carácter de excepción o extraordinario, límite de 
tiempo y espacio, orden, tensión, repetición y reglas (…) 
es un lugar desde el que se mira [la realidad]. (Andrade, 
2012, pp. 17-21)
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Por tanto, estas características nos permiten definir ele-
mentos básicos para su sistematización y cada una de estas 
acciones de sistematización se constituye en fenómenos 
únicos, ya que para su conformación se requiere de un posi-
cionamiento para comprender y representar la realidad, de 
parte de la directora o del director teatral, así como de las y 
los actores, con lo cual construyen una red de significados, 

Nivel de 
operación 

del sistema

Concep- 
tualización Componentes del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

Dimensión 
de la Direc-

ción 
Escénica.

La Dirección 
Teatral: dimen-

sión articuladora 
de una propues-
ta teatral, recae 

en la figura del o 
la Directorade la 
persona directo-
ra, quieén cons-
truye una pro-

puesta, a partir o 
no de un texto, 

diseña una estra-
tegia de creación 
para trabajar con 
los actores y las 
actrices, analiza 
un texto y pro-
pone los ele-

mentos estructu-
rales, estéticos y 
éticos del discur-
so artístico que 

se concretará en 
escena.

Configuración de la totalidad del discurso escéni-
co teatral a desarrollar. Posicionamiento epistémi-
co ante el mundo y las realidades, para configurar 
una realidad concreta. Responsable de trabajar con 
el material creativo proporcionado por los actores 
y actrices que sirve para ir configurando una idea 
inicial motivadora de la creación con un código de 
signos, significados y significantes de la obra teatral 
representada.

	` Selección de texto o procesos de 
montaje a partir de otro material.

	` Selección de actores y actrices, 
que material creativo evoca un ac-
tor o una actriz que lo hace único 
para este proceso.

	` Construcción de signos, signifi-
cados y significantes en escena, 
de manera tridimensional, guian-
do material creativo que facilita al 
equipo de actores y actrices, pero 
también otorgando al equipo ac-
toral un espacio para la produc-
ción de materiales escénico-ac-
torales para que enriquezcan la 
puesta en escena.

	` Liderazgo en la configuración 
multidisciplinar de la obra tea-
tral, en todos sus aspectos: ac-
torales, estéticos, sonoros y 
multimediales.

	` Ideas motivadoras de una pro-
puesta teatral por parte de la per-
sona directora.

	` Proceso de selección del texto 
existente o construcción colectiva 
con el elenco actoral.

	` Proceso de construcción de sig-
nos, significados y significantes, a 
través de acciones directivas dia-
lógicas, por una parte, los motiva-
dores que guían al equipo actoral 
y por otra, el material creativo que 
el equipo actoral proporciona con 
su trabajo.

	` Proceso de configuración multi-
disciplinar o interdisciplinar de to-
dos los aspectos estéticos, sono-
ros y multimediales con el equipo 
de diseño de la obra teatral.

	` Procedimientos y técnicas utiliza-
das en la etapa de ensayos. 

	` Metodologías de trabajo con ac-
tores y actrices.

Tabla 11
Componentes básicos del Teatro susceptibles  

de ser sistematizados.
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Nivel de 
operación 

del sistema

Concep- 
tualización Componentes del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

Dimensión 
de la Direc-

ción 
Escénica.

La Dirección 
Teatral: dimen-

sión articuladora 
de una propues-
ta teatral, recae 

en la figura del o 
la Directorade la 
persona directo-
ra, quieén cons-
truye una pro-

puesta, a partir o 
no de un texto, 

diseña una estra-
tegia de creación 
para trabajar con 
los actores y las 
actrices, analiza 
un texto y pro-
pone los ele-

mentos estructu-
rales, estéticos y 
éticos del discur-
so artístico que 

se concretará en 
escena.

Configuración de la totalidad del discurso escéni-
co teatral a desarrollar. Posicionamiento epistémi-
co ante el mundo y las realidades, para configurar 
una realidad concreta. Responsable de trabajar con 
el material creativo proporcionado por los actores 
y actrices que sirve para ir configurando una idea 
inicial motivadora de la creación con un código de 
signos, significados y significantes de la obra teatral 
representada.

	` Selección de texto o procesos de 
montaje a partir de otro material.

	` Selección de actores y actrices, 
que material creativo evoca un ac-
tor o una actriz que lo hace único 
para este proceso.

	` Construcción de signos, signifi-
cados y significantes en escena, 
de manera tridimensional, guian-
do material creativo que facilita al 
equipo de actores y actrices, pero 
también otorgando al equipo ac-
toral un espacio para la produc-
ción de materiales escénico-ac-
torales para que enriquezcan la 
puesta en escena.

	` Liderazgo en la configuración 
multidisciplinar de la obra tea-
tral, en todos sus aspectos: ac-
torales, estéticos, sonoros y 
multimediales.

	` Ideas motivadoras de una pro-
puesta teatral por parte de la per-
sona directora.

	` Proceso de selección del texto 
existente o construcción colectiva 
con el elenco actoral.

	` Proceso de construcción de sig-
nos, significados y significantes, a 
través de acciones directivas dia-
lógicas, por una parte, los motiva-
dores que guían al equipo actoral 
y por otra, el material creativo que 
el equipo actoral proporciona con 
su trabajo.

	` Proceso de configuración multi-
disciplinar o interdisciplinar de to-
dos los aspectos estéticos, sono-
ros y multimediales con el equipo 
de diseño de la obra teatral.

	` Procedimientos y técnicas utiliza-
das en la etapa de ensayos. 

	` Metodologías de trabajo con ac-
tores y actrices.

también únicos, que explican una realidad concreta, es en 
este punto donde se produce un tipo de conocimiento abs-
tracto expresado con diversos grados de simbolismo. A con-
tinuación, se plantea una categorización de estos elementos 
básicos, con base en la propuesta pedagógica de Andrade 
(2012) y los análisis críticos planteados por los teóricos lati-
noamericanos Domínguez (2016); y Kreig (2016):
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Nivel de 
operación 

del sistema

Concep- 
tualización Componentes del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

El teatro 
como arte 
escénico

Las artes escé-
nicas son aque-
llas que se ma-
nifiestan como 
un espectáculo 
u aparato escé-
nico ante un pú-
blico, incluye a la 
representación 

teatral, la danza, 
las artes perfor-
mativas y la mú-
sica. La repre-

sentación teatral: 
manifestación 

escénica que su-
cede en un esce-
nario, puede ser 
ubicado en cual-
quier lugar y su 
único condicio-

namiento es que 
exista o suceda 
una representa-

ción teatral.

La puesta en escena: concepto que se utiliza para 
definir lo que sucede en escena. Tiene dos ámbitos 
el Texto Dramático, que expresa ““lo que se dice”” 
y el Montaje Escénico, que es un proceso construc-
tivo de la red de relaciones entre signos y significa-
dos de la propuesta teatral a representar, integra 
““lo que se dice, lo que ocurre y también lo que no 
se dice”” en escena, a través de los ensayos, que 
generalmente cuentan con tres momentos funda-
mentales: (a) Calentamiento Físico del equipo de 
actores y actrices; (b) Preparación Actoral para la 
Obra, guiado por la persona el o la directora tea-
tral y que sirve para generar material creativo para 
la propuesta escénica; y, (c) Montaje escénico, en 
el cual se trazan las formas, signos, significados y 
significantes, mediante la fijación de acciones, mo-
vimientos, interacciones entre personajes, ambien-
tes, entre otros.

	` Proceso de ensayos para el mon-
taje escénico, sistema de explo-
ración y discriminación de sig-
nos y significaciones en la escena 
teatral. 

	` Metodologías del proceso de 
montaje escénico; técnicas de ca-
lentamiento actoral, técnicas de 
preparación actoral para la puesta 
en escena, técnicas de construc-
ción de escenas.
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Nivel de 
operación 

del sistema

Concep- 
tualización Componentes del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

El teatro 
como arte 
escénico

Las artes escé-
nicas son aque-
llas que se ma-
nifiestan como 
un espectáculo 
u aparato escé-
nico ante un pú-
blico, incluye a la 
representación 

teatral, la danza, 
las artes perfor-
mativas y la mú-
sica. La repre-

sentación teatral: 
manifestación 

escénica que su-
cede en un esce-
nario, puede ser 
ubicado en cual-
quier lugar y su 
único condicio-

namiento es que 
exista o suceda 
una representa-

ción teatral.

La puesta en escena: concepto que se utiliza para 
definir lo que sucede en escena. Tiene dos ámbitos 
el Texto Dramático, que expresa ““lo que se dice”” 
y el Montaje Escénico, que es un proceso construc-
tivo de la red de relaciones entre signos y significa-
dos de la propuesta teatral a representar, integra 
““lo que se dice, lo que ocurre y también lo que no 
se dice”” en escena, a través de los ensayos, que 
generalmente cuentan con tres momentos funda-
mentales: (a) Calentamiento Físico del equipo de 
actores y actrices; (b) Preparación Actoral para la 
Obra, guiado por la persona el o la directora tea-
tral y que sirve para generar material creativo para 
la propuesta escénica; y, (c) Montaje escénico, en 
el cual se trazan las formas, signos, significados y 
significantes, mediante la fijación de acciones, mo-
vimientos, interacciones entre personajes, ambien-
tes, entre otros.

	` Proceso de ensayos para el mon-
taje escénico, sistema de explo-
ración y discriminación de sig-
nos y significaciones en la escena 
teatral. 

	` Metodologías del proceso de 
montaje escénico; técnicas de ca-
lentamiento actoral, técnicas de 
preparación actoral para la puesta 
en escena, técnicas de construc-
ción de escenas.
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Nivel de 
operación 

del sistema

Concep- 
tualización Componentes del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

La dimen-
sión inter-

pretativa del 
actor y la ac-

triz.

El intérprete ac-
tor o actriz es un 
creador de for-

mas abstractas y 
concretas en el 
escenario, a tra-

vés de su cuerpo, 
su voz y su inteli-
gencia kinestési-
ca, es la persona 

encargada de sin-
tetizar los códigos 
lingüísticos, cor-
porales, gestua-
les y semióticos, 
necesarios para 
que ocurra la co-

municación con el 
público, median-
te estímulos, im-

pulsos, acciones y 
reacciones,   con 
su psique, cuer-

po y voz entrena-
dos articula sig-

nos que están en 
constante tensión 
“entre el proceso 
interior y la forma 
visible” (Grotows-
ki, 1980, p. 14) de 
lo que se expresa 
en escena. Crea 
estructuras cor-
po-psíquicas y 

vocales median-
te cualidades, for-
mas, signos y sig-
nificados que se 
concretan en una 

red integral de 
códigos humani-
zados o no, que 
es el personaje.

PROCESOS DE TRABAJO PARA LA CREACIÓN 
E INTERPRETACIÓN DEL ACTOR Y LA ACTRIZ: 
MODELOS VIVENCIALES: 

Método de Stanislavsky: El contenido fundamental 
de su método consiste en la creación de una ima-
gen escénica viva, sobre la base del espíritu creador 
del intérprete. El actor no debe aparentar en el es-
cenario, sino existir de verdad; no debe representar, 
sino vivir. El sistema está estructurado en dos par-
tes: el trabajo del actor sobre sí mismo (en el pro-
ceso creador de las vivencias y en el proceso de la 
encarnación) y el trabajo del actor sobre su papel. 
Los conceptos fundamentales: *Relajación, *Con-
centración, *La acción, el “sí” mágico, las circuns-
tancias dadas, *La imaginación, *La memoria emo-
tiva. *El análisis de mesa del texto que se trabajaba 
integralmente en torno a cuatro líneas: 1- línea de 
pensamientos; 2- línea de imágenes; 3- línea de 
acciones; 4- línea de las emociones. El actor de-
bía buscar y analizar las situaciones en las que se 
encontraba su personaje, con todo su instrumen-
to psicofísico. Aparece de este modo la importan-
cia de la improvisación en el proceso de búsqueda 
del personaje. *El método de las acciones físicas: 
Todo el sistema de Stanislavskyi gira en torno a una 
finalidad: la aparición de estados emocionales au-
ténticos en el actor y en un elemento central: la ac-
ción. Esquemáticamente el sistema de Stanislavs-
kyi propone lo siguiente: Motivación -– Objetivo 
-– Conflicto - Acción -– Emoción. El actor deberá 
entonces dividir el texto en unidades conflictivas. 
Esta división se da por la acción o acontecimiento 
principales. Propone así, un análisis activo de la pie-
za: (1) determinar qué tipo de conflictos se despren-
den del texto. (2) Encontrar cuáles son los objetivos 
del personaje y ver si esos objetivos se oponen a los 
objetivos de otros personajes (conflictos intersubje-
tivos). (3) Examinar si el entorno no genera obstá-
culos a los objetivos del personaje (conflictos con 
el entorno) y si su accionar no le acarrea contradic-
ciones internas (conflictos interiores). (4) Improvisar: 
lLa improvisación es una investigación en el plano 
de los hechos, en la cual el actor asume en nombre 
propio los objetivos del personaje.

Modelos vivenciales: 
	` Método de Stanislavsky: 
o	 I Etapa: Elementos: relajación, 

concentración, acción, “Sí” má-
gico, circunstancias dadas, ima-
ginación, memoria emotiva y 
análisis de mesa del texto. 

o	 II Etapa: El método de las ac-
ciones físicas: motivación - 
objetivo -conflicto - acción 
- emoción. 

	` Método de Lee Strasberg: Impro-
visación y Memoria emotiva.

	` Rutas metodológicas utilizadas 
por actores y actrices para cons-
trucción del personaje y esce-
nas y con ello configurar la red de 
signos, significados y significan-
tes junto al director o directora 
artística.

	` Exploración vocal para caracteri-
zación del personaje.

	` Exploración corporal para la ca-
racterización del personaje.

	` Exploración gestual para la carac-
terización del personaje

Modelos formales:
	` Modelo de Antonin Artaud: ritual 
-– peste --crueldad. Actor: un at-
leta del corazón. 

	` Entrenamiento Actoral de Jerry 
Grotowisky: La Vía Negativa

	` Modelo de Eugenio Barba: En-
foque energetista. Antropología 
teatral: el cuerpo ficticio. 
o	 Principios: 1. El equilibrio en 

acción o principio de la altera-
ción del equilibrio. 2. La danza 
de las oposiciones. 3. Las virtu-
des de la omisión o el principio 
de la simplificación. 

o	 Los materiales de la actuación: 
1. Entre lo "“visible"” y lo "“in-
visible"”, 2. Entre el actor y el 
espacio, el tiempo, los objetos. 
La identidad del actor: bios, 
ethos y misterio.
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La dimen-
sión inter-

pretativa del 
actor y la ac-

triz.

El intérprete ac-
tor o actriz es un 
creador de for-

mas abstractas y 
concretas en el 
escenario, a tra-

vés de su cuerpo, 
su voz y su inteli-
gencia kinestési-
ca, es la persona 

encargada de sin-
tetizar los códigos 
lingüísticos, cor-
porales, gestua-
les y semióticos, 
necesarios para 
que ocurra la co-

municación con el 
público, median-
te estímulos, im-

pulsos, acciones y 
reacciones,   con 
su psique, cuer-

po y voz entrena-
dos articula sig-

nos que están en 
constante tensión 
“entre el proceso 
interior y la forma 
visible” (Grotows-
ki, 1980, p. 14) de 
lo que se expresa 
en escena. Crea 
estructuras cor-
po-psíquicas y 

vocales median-
te cualidades, for-
mas, signos y sig-
nificados que se 
concretan en una 

red integral de 
códigos humani-
zados o no, que 
es el personaje.

PROCESOS DE TRABAJO PARA LA CREACIÓN 
E INTERPRETACIÓN DEL ACTOR Y LA ACTRIZ: 
MODELOS VIVENCIALES: 

Método de Stanislavsky: El contenido fundamental 
de su método consiste en la creación de una ima-
gen escénica viva, sobre la base del espíritu creador 
del intérprete. El actor no debe aparentar en el es-
cenario, sino existir de verdad; no debe representar, 
sino vivir. El sistema está estructurado en dos par-
tes: el trabajo del actor sobre sí mismo (en el pro-
ceso creador de las vivencias y en el proceso de la 
encarnación) y el trabajo del actor sobre su papel. 
Los conceptos fundamentales: *Relajación, *Con-
centración, *La acción, el “sí” mágico, las circuns-
tancias dadas, *La imaginación, *La memoria emo-
tiva. *El análisis de mesa del texto que se trabajaba 
integralmente en torno a cuatro líneas: 1- línea de 
pensamientos; 2- línea de imágenes; 3- línea de 
acciones; 4- línea de las emociones. El actor de-
bía buscar y analizar las situaciones en las que se 
encontraba su personaje, con todo su instrumen-
to psicofísico. Aparece de este modo la importan-
cia de la improvisación en el proceso de búsqueda 
del personaje. *El método de las acciones físicas: 
Todo el sistema de Stanislavskyi gira en torno a una 
finalidad: la aparición de estados emocionales au-
ténticos en el actor y en un elemento central: la ac-
ción. Esquemáticamente el sistema de Stanislavs-
kyi propone lo siguiente: Motivación -– Objetivo 
-– Conflicto - Acción -– Emoción. El actor deberá 
entonces dividir el texto en unidades conflictivas. 
Esta división se da por la acción o acontecimiento 
principales. Propone así, un análisis activo de la pie-
za: (1) determinar qué tipo de conflictos se despren-
den del texto. (2) Encontrar cuáles son los objetivos 
del personaje y ver si esos objetivos se oponen a los 
objetivos de otros personajes (conflictos intersubje-
tivos). (3) Examinar si el entorno no genera obstá-
culos a los objetivos del personaje (conflictos con 
el entorno) y si su accionar no le acarrea contradic-
ciones internas (conflictos interiores). (4) Improvisar: 
lLa improvisación es una investigación en el plano 
de los hechos, en la cual el actor asume en nombre 
propio los objetivos del personaje.

Modelos vivenciales: 
	` Método de Stanislavsky: 
o	 I Etapa: Elementos: relajación, 

concentración, acción, “Sí” má-
gico, circunstancias dadas, ima-
ginación, memoria emotiva y 
análisis de mesa del texto. 

o	 II Etapa: El método de las ac-
ciones físicas: motivación - 
objetivo -conflicto - acción 
- emoción. 

	` Método de Lee Strasberg: Impro-
visación y Memoria emotiva.

	` Rutas metodológicas utilizadas 
por actores y actrices para cons-
trucción del personaje y esce-
nas y con ello configurar la red de 
signos, significados y significan-
tes junto al director o directora 
artística.

	` Exploración vocal para caracteri-
zación del personaje.

	` Exploración corporal para la ca-
racterización del personaje.

	` Exploración gestual para la carac-
terización del personaje

Modelos formales:
	` Modelo de Antonin Artaud: ritual 
-– peste --crueldad. Actor: un at-
leta del corazón. 

	` Entrenamiento Actoral de Jerry 
Grotowisky: La Vía Negativa

	` Modelo de Eugenio Barba: En-
foque energetista. Antropología 
teatral: el cuerpo ficticio. 
o	 Principios: 1. El equilibrio en 

acción o principio de la altera-
ción del equilibrio. 2. La danza 
de las oposiciones. 3. Las virtu-
des de la omisión o el principio 
de la simplificación. 

o	 Los materiales de la actuación: 
1. Entre lo "“visible"” y lo "“in-
visible"”, 2. Entre el actor y el 
espacio, el tiempo, los objetos. 
La identidad del actor: bios, 
ethos y misterio.
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Método de Lee Strasberg: quien profundizó las bús-
quedas stanislavskianas tendientes a desarrollar un 
camino que le permitiera al actor encontrar estados 
emocionales auténticos y evitar que estos dependie-
ran exclusivamente de la intuición o la inspiración del 
momento. Los dos terrenos en los que asienta sus in-
vestigaciones son las improvisaciones y la memoria 
emotiva, puesto que considera que el uso correcto 
de estas técnicas es lo que le permite al actor y actriz 
expresar las emociones adecuadas al personaje. La 
improvisación, como método de entrenamiento del 
actor, consiste en una serie de ejercicios destinados 
a explorar los sentimientos del [actor] y los del perso-
naje y lograr que el primero adquiera la espontanei-
dad necesaria para evitar una actuación mecánica. 
El personaje maneja un proceso de pensamientos, 
sensaciones y emociones que no son brindados por 
el autorla persona autora y que serán aportados por 
el trabajo creador del actor o actriz. Todos estos ele-
mentos serán buscados en las improvisaciones. - En 
cuanto a la memoria emotiva, recurso que conside-
ra sumamente efectivo, retoma y desarrolla amplia-
mente los conocimientos del francés Ribot y las apli-
caciones que de eésta hace Stanislavskyi. Organiza 
ejercicios para que el actor o actriz reviva, median-
te la evocación consciente de recuerdos personales, 
determinados estados emocionales. La formación 
del actor o actriz consta de tres etapas: 1- El traba-
jo del actor sobre sí mismo: adquisición de la capa-
cidad para la relajación, la concentración, para sen-
tir y experimentar en forma intensa. También apunta 
al desarrollo de la voz y del cuerpo. 2- El trabajo so-
bre la acción y la relación con los otros. La caracte-
rización física a través de ejercicios de composición 
de animales. El abordaje de las emociones a través 
del recurso de la memoria emotiva. 3- El trabajo so-
bre escenas de obras que le permiten al actor o ac-
triz ejercitar las aptitudes adquiridas en las anteriores 
etapas, dentro de contextos dramáticos prefijados. 
(Kreig, 2016, pp. 1-7)
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Método de Lee Strasberg: quien profundizó las bús-
quedas stanislavskianas tendientes a desarrollar un 
camino que le permitiera al actor encontrar estados 
emocionales auténticos y evitar que estos dependie-
ran exclusivamente de la intuición o la inspiración del 
momento. Los dos terrenos en los que asienta sus in-
vestigaciones son las improvisaciones y la memoria 
emotiva, puesto que considera que el uso correcto 
de estas técnicas es lo que le permite al actor y actriz 
expresar las emociones adecuadas al personaje. La 
improvisación, como método de entrenamiento del 
actor, consiste en una serie de ejercicios destinados 
a explorar los sentimientos del [actor] y los del perso-
naje y lograr que el primero adquiera la espontanei-
dad necesaria para evitar una actuación mecánica. 
El personaje maneja un proceso de pensamientos, 
sensaciones y emociones que no son brindados por 
el autorla persona autora y que serán aportados por 
el trabajo creador del actor o actriz. Todos estos ele-
mentos serán buscados en las improvisaciones. - En 
cuanto a la memoria emotiva, recurso que conside-
ra sumamente efectivo, retoma y desarrolla amplia-
mente los conocimientos del francés Ribot y las apli-
caciones que de eésta hace Stanislavskyi. Organiza 
ejercicios para que el actor o actriz reviva, median-
te la evocación consciente de recuerdos personales, 
determinados estados emocionales. La formación 
del actor o actriz consta de tres etapas: 1- El traba-
jo del actor sobre sí mismo: adquisición de la capa-
cidad para la relajación, la concentración, para sen-
tir y experimentar en forma intensa. También apunta 
al desarrollo de la voz y del cuerpo. 2- El trabajo so-
bre la acción y la relación con los otros. La caracte-
rización física a través de ejercicios de composición 
de animales. El abordaje de las emociones a través 
del recurso de la memoria emotiva. 3- El trabajo so-
bre escenas de obras que le permiten al actor o ac-
triz ejercitar las aptitudes adquiridas en las anteriores 
etapas, dentro de contextos dramáticos prefijados. 
(Kreig, 2016, pp. 1-7)
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MODELOS FORMALES:
Modelo de Antonin Artaud: RITUAL.: Para Artaud, 
el teatro debe ser mágico y la personael directora 
una hechicerao. En este contexto, el actor o actriz 
es el oficiante de un ritual de liberación, de exorcis-
mo. Debe descubrir su Yo real,  -especie de fuer-
za psíquica-metafísica y enterarse de que tiene un 
doble. Al ser consciente de que está compuesto 
de dos sombras, debe entrar en el reino metafísi-
co para descubrir su Yo auténtico, su fuerza psíqui-
ca real. Mientras el actor o actriz libera sus inhibicio-
nes y las represiones que coartan al verdadero Yo, 
exorciza al inconsciente colectivo del público, ge-
nerando de este modo una interacción que modifi-
ca al auditorio y a él mismo o a ella misma. Propu-
so un teatro ritual, de psicoterapia y transformación 
espiritual. PESTE: cCompara al teatro con la pes-
te, puesto que ambos son contagiosos, afectan a 
grandes grupos humanos, producen transformacio-
nes y toman imágenes que están dormidas, pertur-
baciones latentes para llevarlas a límites extremos. 
Ambas provocan la exteriorización de un fondo de 
crueldad en germen por medio del cual se exterio-
rizan todas las posibilidades perversas de la mente. 
Ambas son beneficiosas porque impulsan a ser hu-
manol hombre a verse tal como es, generan la caí-
da de las máscaras. Asimismo, permiten la libera-
ción de la crueldad latente del ser humanohombre, 
producen un exorcismo de todo lo abominable que 
hay en el ser humano y facilitan la aparición de su Yo 
real. CRUELDAD: en la concepción artaudiana, es 
también apetito por la vida. Así, nacimiento, muer-
te, ambición, amor, creatividad y poder son soólo 
contingentes de la crueldad.
Repudia la palabra y propone en su lugar ritmos ar-
monizados, sonidos, gritos, un lenguaje de sueños y 
pesadillas. Intenta también una gramática de soni-
dos basada en la respiración, para lo cual recurre a 
principios de la cábala. Que las palabras empiecen 
a decir más por su sonoridad y expresividad que por 
sus conceptos. Utiliza la unificación del gesto, el so-
nido y la acción. Recurre a la danza y al uso de más-
caras. ACTOR O ACTRIZ: un atleta del corazón. El 
oficio del actor o actriz consiste en una especie de 
atletismo afectivo. Llegó a reconocer en el come-
diante [actor] una suerte de musculatura afectiva co-
rrespondiente a las localizaciones físicas de los senti-
mientos; un organismo afectivo análogo al del atleta, 
que en lugar de actuar en el plano físico lo hace en el 
de los sentimientos. (Kreig, 2016, pp. 7-9)
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MODELOS FORMALES:
Modelo de Antonin Artaud: RITUAL.: Para Artaud, 
el teatro debe ser mágico y la personael directora 
una hechicerao. En este contexto, el actor o actriz 
es el oficiante de un ritual de liberación, de exorcis-
mo. Debe descubrir su Yo real,  -especie de fuer-
za psíquica-metafísica y enterarse de que tiene un 
doble. Al ser consciente de que está compuesto 
de dos sombras, debe entrar en el reino metafísi-
co para descubrir su Yo auténtico, su fuerza psíqui-
ca real. Mientras el actor o actriz libera sus inhibicio-
nes y las represiones que coartan al verdadero Yo, 
exorciza al inconsciente colectivo del público, ge-
nerando de este modo una interacción que modifi-
ca al auditorio y a él mismo o a ella misma. Propu-
so un teatro ritual, de psicoterapia y transformación 
espiritual. PESTE: cCompara al teatro con la pes-
te, puesto que ambos son contagiosos, afectan a 
grandes grupos humanos, producen transformacio-
nes y toman imágenes que están dormidas, pertur-
baciones latentes para llevarlas a límites extremos. 
Ambas provocan la exteriorización de un fondo de 
crueldad en germen por medio del cual se exterio-
rizan todas las posibilidades perversas de la mente. 
Ambas son beneficiosas porque impulsan a ser hu-
manol hombre a verse tal como es, generan la caí-
da de las máscaras. Asimismo, permiten la libera-
ción de la crueldad latente del ser humanohombre, 
producen un exorcismo de todo lo abominable que 
hay en el ser humano y facilitan la aparición de su Yo 
real. CRUELDAD: en la concepción artaudiana, es 
también apetito por la vida. Así, nacimiento, muer-
te, ambición, amor, creatividad y poder son soólo 
contingentes de la crueldad.
Repudia la palabra y propone en su lugar ritmos ar-
monizados, sonidos, gritos, un lenguaje de sueños y 
pesadillas. Intenta también una gramática de soni-
dos basada en la respiración, para lo cual recurre a 
principios de la cábala. Que las palabras empiecen 
a decir más por su sonoridad y expresividad que por 
sus conceptos. Utiliza la unificación del gesto, el so-
nido y la acción. Recurre a la danza y al uso de más-
caras. ACTOR O ACTRIZ: un atleta del corazón. El 
oficio del actor o actriz consiste en una especie de 
atletismo afectivo. Llegó a reconocer en el come-
diante [actor] una suerte de musculatura afectiva co-
rrespondiente a las localizaciones físicas de los senti-
mientos; un organismo afectivo análogo al del atleta, 
que en lugar de actuar en el plano físico lo hace en el 
de los sentimientos. (Kreig, 2016, pp. 7-9)
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Entrenamiento actoral de Jerzy Grotowiskiy: LA VÍA 
NEGATIVA: la formación del actor, hasta la apari-
ción de Grotowskii, y según este, se basaba en la 
acumulación por parte del actor de gran cantidad 
de destrezas, falsas recetas, remedios, y nociones 
diversas que permitieran al actor plantear el trabajo 
de un modo espectacular y deslumbrante utilizan-
do una simple combinación de estas (…) Intentó eli-
minar en el actor o actriz aquello que le es cómo-
do y superfluo y aquellos registros o procesos que, 
por ser los cotidianos e instalados en el actor con 
facilidad, serán los primeros en aparecer e impo-
sibilitarán la salida de la expresión úultima y since-
ra del actor o actriz. Para ello utilizó la vía negativa 
(…) Los métodos pedagógicos para actores o ac-
trices deberían ser pues aquellas técnicas que des-
de diferentes disciplinas ayudan a potenciar lo que 
el actor o actriz es (quizá liberando lo que le impi-
de ser) y nunca imponiendo amaneramientos exter-
nos que provienen de disciplinas ajenas y que en 
verdad restan libertad al actor. (Domínguez, 2016, 
pp. 17-22)
Modelo de Eugenio Barba: Enfoque energetista. 
El actor o actriz es un operador de energía. El actor 
o actriz de la propuesta de Barba abandona la au-
toexploración psicológica, se aparta de lo que du-
rante años se ha encarado como el principal objeto 
del estudio del arte de la actuación: su esfera psi-
cológica-interior. Esta concepción ha derivado en la 
preocupación de querer expresar por parte del ac-
tor o actriz, lo que lo ha conducido a subordinar la 
gestualidad significante a una subjetividad signifi-
cado que se constituye así en una especie de perla 
a cultivar. De esta actitud expresivista se deriva una 
preocupación para el actor o actriz: cuidar y trabajar 
su subjetividad significado y su gestualidad signifi-
cante, poniendo siempre la segunda al servicio de 
la primera. Antropología teatral: 
EL CUERPO FICTICIO: Se encarga del estudio del 
ser humano que utiliza su cuerpo y su mente según 
principios diferentes a aquellos de la vida cotidiana 
en una situación de representación organizada. Su 
objeto de conocimiento será entonces el compor-
tamiento fisiológico y sociocultural del ser humano 
en una situación de representación.
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Entrenamiento actoral de Jerzy Grotowiskiy: LA VÍA 
NEGATIVA: la formación del actor, hasta la apari-
ción de Grotowskii, y según este, se basaba en la 
acumulación por parte del actor de gran cantidad 
de destrezas, falsas recetas, remedios, y nociones 
diversas que permitieran al actor plantear el trabajo 
de un modo espectacular y deslumbrante utilizan-
do una simple combinación de estas (…) Intentó eli-
minar en el actor o actriz aquello que le es cómo-
do y superfluo y aquellos registros o procesos que, 
por ser los cotidianos e instalados en el actor con 
facilidad, serán los primeros en aparecer e impo-
sibilitarán la salida de la expresión úultima y since-
ra del actor o actriz. Para ello utilizó la vía negativa 
(…) Los métodos pedagógicos para actores o ac-
trices deberían ser pues aquellas técnicas que des-
de diferentes disciplinas ayudan a potenciar lo que 
el actor o actriz es (quizá liberando lo que le impi-
de ser) y nunca imponiendo amaneramientos exter-
nos que provienen de disciplinas ajenas y que en 
verdad restan libertad al actor. (Domínguez, 2016, 
pp. 17-22)
Modelo de Eugenio Barba: Enfoque energetista. 
El actor o actriz es un operador de energía. El actor 
o actriz de la propuesta de Barba abandona la au-
toexploración psicológica, se aparta de lo que du-
rante años se ha encarado como el principal objeto 
del estudio del arte de la actuación: su esfera psi-
cológica-interior. Esta concepción ha derivado en la 
preocupación de querer expresar por parte del ac-
tor o actriz, lo que lo ha conducido a subordinar la 
gestualidad significante a una subjetividad signifi-
cado que se constituye así en una especie de perla 
a cultivar. De esta actitud expresivista se deriva una 
preocupación para el actor o actriz: cuidar y trabajar 
su subjetividad significado y su gestualidad signifi-
cante, poniendo siempre la segunda al servicio de 
la primera. Antropología teatral: 
EL CUERPO FICTICIO: Se encarga del estudio del 
ser humano que utiliza su cuerpo y su mente según 
principios diferentes a aquellos de la vida cotidiana 
en una situación de representación organizada. Su 
objeto de conocimiento será entonces el compor-
tamiento fisiológico y sociocultural del ser humano 
en una situación de representación.
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En el nivel cotidiano existe un manejo del cuerpo 
condicionado fundamentalmente por la cultura y las 
exigencias sociales. Pero, en situación de represen-
tación, se plantea una utilización del cuerpo, una téc-
nica que es totalmente diferente. Por lo tanto, es po-
sible distinguir una técnica cotidiana de una técnica 
extracotidiana. Intenta encontrar las normas que ri-
gen el comportamiento del actor o actriz en esce-
na. Las técnicas cotidianas del cuerpo apuntan a la 
comunicación, en tanto que las técnicas extracoti-
dianas se dirigen a la información, en el sentido de 
poner-en-forma el cuerpo, no apuntan a su trans-
formación, sino a dilatarlo, a prepararlo para la ex-
posición. Estos principios que informan las técnicas 
extracotidianas son: 1. El equilibrio en acción o prin-
cipio de la alteración del equilibrio: implica el aban-
dono de la técnica cotidiana del equilibrio basada 
en el menor esfuerzo para ingresar en un equilibrio 
de lujo que dilata las tensiones del cuerpo, un equi-
librio precario, frágil, inestable. Son múltiples las téc-
nicas para lograr este desequilibrio; pero en general 
se tratará de reducir la base de sostén del cuerpo, 
ya sea modificando la posición de las piernas y las 
rodillas (caminata "“sin caderas"” o de "“cadera rí-
gida"” de los actores de algunas formas del teatro 
oriental) o bien alterando los apoyos de los pies (so-
bre las puntas como en la danza clásica europea, so-
bre los bordes exteriores como en la danza clásica 
india o sobre un solo pie). 2. La danza de las opo-
siciones: Para conferirle suficiente energía a su pro-
pia acción, el actor o actriz debe construirla como 
una danza o un juego de oposiciones, es decir como 
la consecuencia de una tensión entre fuerzas opues-
tas. La energía del actor o actriz no está caracteri-
zada por un exceso de vitalidad o por grandes mo-
vimientos, sino por el juego de las oposiciones. La 
danza de las oposiciones se baila en el cuerpo, an-
tes que con el cuerpo y no se manifiesta necesaria-
mente en movimientos en el espacio. 3. Las virtu-
des de la omisión o el principio de la simplificación: 
simplificación significa la omisión de algunos ele-
mentos para destacar otros. Así el trabajo del actor 
o actriz es el resultado de una síntesis, de una cui-
dadosa selección. 
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En el nivel cotidiano existe un manejo del cuerpo 
condicionado fundamentalmente por la cultura y las 
exigencias sociales. Pero, en situación de represen-
tación, se plantea una utilización del cuerpo, una téc-
nica que es totalmente diferente. Por lo tanto, es po-
sible distinguir una técnica cotidiana de una técnica 
extracotidiana. Intenta encontrar las normas que ri-
gen el comportamiento del actor o actriz en esce-
na. Las técnicas cotidianas del cuerpo apuntan a la 
comunicación, en tanto que las técnicas extracoti-
dianas se dirigen a la información, en el sentido de 
poner-en-forma el cuerpo, no apuntan a su trans-
formación, sino a dilatarlo, a prepararlo para la ex-
posición. Estos principios que informan las técnicas 
extracotidianas son: 1. El equilibrio en acción o prin-
cipio de la alteración del equilibrio: implica el aban-
dono de la técnica cotidiana del equilibrio basada 
en el menor esfuerzo para ingresar en un equilibrio 
de lujo que dilata las tensiones del cuerpo, un equi-
librio precario, frágil, inestable. Son múltiples las téc-
nicas para lograr este desequilibrio; pero en general 
se tratará de reducir la base de sostén del cuerpo, 
ya sea modificando la posición de las piernas y las 
rodillas (caminata "“sin caderas"” o de "“cadera rí-
gida"” de los actores de algunas formas del teatro 
oriental) o bien alterando los apoyos de los pies (so-
bre las puntas como en la danza clásica europea, so-
bre los bordes exteriores como en la danza clásica 
india o sobre un solo pie). 2. La danza de las opo-
siciones: Para conferirle suficiente energía a su pro-
pia acción, el actor o actriz debe construirla como 
una danza o un juego de oposiciones, es decir como 
la consecuencia de una tensión entre fuerzas opues-
tas. La energía del actor o actriz no está caracteri-
zada por un exceso de vitalidad o por grandes mo-
vimientos, sino por el juego de las oposiciones. La 
danza de las oposiciones se baila en el cuerpo, an-
tes que con el cuerpo y no se manifiesta necesaria-
mente en movimientos en el espacio. 3. Las virtu-
des de la omisión o el principio de la simplificación: 
simplificación significa la omisión de algunos ele-
mentos para destacar otros. Así el trabajo del actor 
o actriz es el resultado de una síntesis, de una cui-
dadosa selección. 
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Participan de este tercer principio la técnica del 
mimo de Decroux, quien identifica al cuerpo con 
el tronco, considerando los movimientos de las ex-
tremidades como accesorios y pudiendo ser absor-
bidos por aquel. Y también el concepto de estili-
zación que nos brinda Meyerhold: pProcedimiento 
que consiste en representar la realidad de forma 
simplificada, reduciendo a lo esencial sus caracte-
rísticas. Este principio se traduce en dos procedi-
mientos prácticos diferentes: *concentración de la 
acción en un pequeño espacio, lo que implica un 
gran incremento de la energía,. *reproducción de 
los elementos soólo esenciales de una acción, ex-
cluyendo los accesorios. Este principio de la omi-
sión no significa no hacer, sino más bien retener, no 
dispersar en un exceso de vitalidad y de expresivi-
dad. Llama a esta situación pre-expresividad. Así, a 
través de la pre-expresividad, el actor adquiriría la 
capacidad de fascinar al espectador y de atraer su 
atención mediante su sola presencia, incluso antes 
de comenzar a expresar o a representar algo.
LOS MATERIALES DE LA ACTUACIÓN. La actua-
ción trabaja y se constituye sobre tres tipos de re-
laciones: 1. Entre lo “visible” y lo “invisible”, entre 
el diseño exterior y lo mental. En este nivel el actor 
opera sobre su propia energía realizando las par-
tituras de movimientos entre dos polos: forma vs 
precisión. 2. Entre el actor y el espacio, el tiempo, 
los objetos, la música, el texto (en tanto que sonori-
dad a trabajar con la voz), los silencios, las luces, el 
vestuario y los compañeros de escena. El actor tra-
baja su relación con “lo otro que está en escena”. 
Este plano de relaciones abarca la objetividad escé-
nica y la textualidad (texto, hechos particulares de 
los personajes, historia en su totalidad). El actor de-
berá entonces enmarcar la objetividad (lo otro que 
está en escena) en esquemas ficcionales, en con-
textos narrativos o descriptivos, en los cuales ac-
tuará transformando esa objetividad y transformán-
dose. La tarea del actor en este segundo nivel de 
relaciones no es sólo energética, sino esencialmen-
te lingüística. Si el primer nivel es el dominio del 
cuerpo, este segundo nivel es el dominio del len-
guaje. Es en este nivel donde aparece la significa-
ción y donde el actor seduce al espectador, lo hace 
reaccionar, lo induce a pensar, se transforma en la 
causa de su deseo. 
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Participan de este tercer principio la técnica del 
mimo de Decroux, quien identifica al cuerpo con 
el tronco, considerando los movimientos de las ex-
tremidades como accesorios y pudiendo ser absor-
bidos por aquel. Y también el concepto de estili-
zación que nos brinda Meyerhold: pProcedimiento 
que consiste en representar la realidad de forma 
simplificada, reduciendo a lo esencial sus caracte-
rísticas. Este principio se traduce en dos procedi-
mientos prácticos diferentes: *concentración de la 
acción en un pequeño espacio, lo que implica un 
gran incremento de la energía,. *reproducción de 
los elementos soólo esenciales de una acción, ex-
cluyendo los accesorios. Este principio de la omi-
sión no significa no hacer, sino más bien retener, no 
dispersar en un exceso de vitalidad y de expresivi-
dad. Llama a esta situación pre-expresividad. Así, a 
través de la pre-expresividad, el actor adquiriría la 
capacidad de fascinar al espectador y de atraer su 
atención mediante su sola presencia, incluso antes 
de comenzar a expresar o a representar algo.
LOS MATERIALES DE LA ACTUACIÓN. La actua-
ción trabaja y se constituye sobre tres tipos de re-
laciones: 1. Entre lo “visible” y lo “invisible”, entre 
el diseño exterior y lo mental. En este nivel el actor 
opera sobre su propia energía realizando las par-
tituras de movimientos entre dos polos: forma vs 
precisión. 2. Entre el actor y el espacio, el tiempo, 
los objetos, la música, el texto (en tanto que sonori-
dad a trabajar con la voz), los silencios, las luces, el 
vestuario y los compañeros de escena. El actor tra-
baja su relación con “lo otro que está en escena”. 
Este plano de relaciones abarca la objetividad escé-
nica y la textualidad (texto, hechos particulares de 
los personajes, historia en su totalidad). El actor de-
berá entonces enmarcar la objetividad (lo otro que 
está en escena) en esquemas ficcionales, en con-
textos narrativos o descriptivos, en los cuales ac-
tuará transformando esa objetividad y transformán-
dose. La tarea del actor en este segundo nivel de 
relaciones no es sólo energética, sino esencialmen-
te lingüística. Si el primer nivel es el dominio del 
cuerpo, este segundo nivel es el dominio del len-
guaje. Es en este nivel donde aparece la significa-
ción y donde el actor seduce al espectador, lo hace 
reaccionar, lo induce a pensar, se transforma en la 
causa de su deseo. 
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LA IDENTIDAD DEL ACTOR: Barba nos enseña 
que el cuerpo del teatro (podemos hacerlo extensi-
vo al actor) se alimenta de tres órganos: *UN BIOS: 
Es el esqueleto, el cuerpo técnico que se aleja de 
los automatismos de la vida cotidiana. Es el cuerpo 
en su fase pre-expresiva. Se puede estudiar y anali-
zar este órgano, desarrollarlo y transmitir su conoci-
miento a otros *UN ETHOS: Reside en las entrañas 
y en el hemisferio derecho del cerebro.

Es lo que los maestros nos han transmitido y el sen-
tido, el valor que le damos individualmente a nues-
tro oficio. *Barba asocia el tercer órgano con el MIS-
TERIO, con lo que va más allá de la lógica, el límite 
de toda pedagogía actoral, esa luz, ese brillo, el 
fuego sagrado que aún no se ha podido descifrar.   
(Kreig, 2016, págs. 10-17)

Recursos escénicos del o la intérprete que se encuen-
tra en el cuerpo. (1) LA VOZ: A través del entrena-
miento vocal el actor o la actriz potencian su voz para 
la proyección en el escenario. (2) EL CUERPO: A tra-
vés de los métodos expuestos, el actor o la actriz tra-
bajan en su cuerpo para convertirlo en un cuerpo 
actoral, capaz de realizar la interpretación en el esce-
nario. (3) EL GESTO FACIAL: el actor o la actriz tra-
bajan sobre sus gestos faciales para lograr una orga-
nicidad expresiva, integrando y equilibrando su voz, 
cuerpo y cara para lograr un personaje.

Uso de los recursos escénicos del in-
térprete actoral

El texto dra-
mático

Drama es el tex-
to escrito, mien-
tras que drama-
turgia es el arte 
de escribir obras 
de teatro, es de-
cir, la técnica que 
se utiliza para lo-
grar un texto dra-

mático.

Drama y Dramaturgia. El texto escrito es un géne-
ro dramático que comprende las obras de teatro en 
las que los personajes refieren los acontecimientos; 
las obras se escriben para ser representadas ante 
un público, en un espacio escénico, durante deter-
minado tiempo. Los dos principales géneros son la 
tragedia y la comedia, de la primera se desarrollan 
el drama, la tragedia y la tragicomedia. De la come-
dia, se desarrollan la tragicomedia, el melodrama, 
la farsa y la comedia. Además, en la modernidad 
surge el esperpento, los musicales, los grandes es-
pectáculos, la creación colectiva, el guion cinema-
tográfico, el happening, entre otros.
Por su parte, el texto dramático, al corresponder a 
la creación de textos dramatizables, requiere del 
conocimiento de toda la práctica teatral y de su 
práctica en sociedad; incluye la unidad de tiempo 
compuesta por la trama + acción + espacio + catar-
sis + peripecia + anagnórisis + acción dramática + 
personajes.

Géneros Teatrales: tragedia, come-
dia, drama, tragicomedia, farsa, me-
lodrama, esperpento, happening, 
musicales, creación colectiva, etc.

Texto Dramático: trama, acción, es-
pacio, catarsis, peripecia, anagnóri-
sis, acción dramática y personajes, 
que se configuran en un contexto 
(síntesis del sistema de valores a ex-
presar), la intertextualidad (el mun-
do construido a través de la obra 
teatral), un tema (asunto del que 
se habla en la obra), un argumento 
(forma en que se aborda el tema, in-
cluye las estrategias y tácticas para 
la lógica de las acciones en el texto)

	` El tipo de género teatral a traba-
jar y por qué.

	` Análisis de los componentes del 
texto dramático del montaje que 
son relevantes.

	` Estructura del texto dramático se-
leccionado para trabajar o si es 
una creación colectiva, cómo se 
define su estructura.
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LA IDENTIDAD DEL ACTOR: Barba nos enseña 
que el cuerpo del teatro (podemos hacerlo extensi-
vo al actor) se alimenta de tres órganos: *UN BIOS: 
Es el esqueleto, el cuerpo técnico que se aleja de 
los automatismos de la vida cotidiana. Es el cuerpo 
en su fase pre-expresiva. Se puede estudiar y anali-
zar este órgano, desarrollarlo y transmitir su conoci-
miento a otros *UN ETHOS: Reside en las entrañas 
y en el hemisferio derecho del cerebro.

Es lo que los maestros nos han transmitido y el sen-
tido, el valor que le damos individualmente a nues-
tro oficio. *Barba asocia el tercer órgano con el MIS-
TERIO, con lo que va más allá de la lógica, el límite 
de toda pedagogía actoral, esa luz, ese brillo, el 
fuego sagrado que aún no se ha podido descifrar.   
(Kreig, 2016, págs. 10-17)

Recursos escénicos del o la intérprete que se encuen-
tra en el cuerpo. (1) LA VOZ: A través del entrena-
miento vocal el actor o la actriz potencian su voz para 
la proyección en el escenario. (2) EL CUERPO: A tra-
vés de los métodos expuestos, el actor o la actriz tra-
bajan en su cuerpo para convertirlo en un cuerpo 
actoral, capaz de realizar la interpretación en el esce-
nario. (3) EL GESTO FACIAL: el actor o la actriz tra-
bajan sobre sus gestos faciales para lograr una orga-
nicidad expresiva, integrando y equilibrando su voz, 
cuerpo y cara para lograr un personaje.

Uso de los recursos escénicos del in-
térprete actoral

El texto dra-
mático

Drama es el tex-
to escrito, mien-
tras que drama-
turgia es el arte 
de escribir obras 
de teatro, es de-
cir, la técnica que 
se utiliza para lo-
grar un texto dra-

mático.

Drama y Dramaturgia. El texto escrito es un géne-
ro dramático que comprende las obras de teatro en 
las que los personajes refieren los acontecimientos; 
las obras se escriben para ser representadas ante 
un público, en un espacio escénico, durante deter-
minado tiempo. Los dos principales géneros son la 
tragedia y la comedia, de la primera se desarrollan 
el drama, la tragedia y la tragicomedia. De la come-
dia, se desarrollan la tragicomedia, el melodrama, 
la farsa y la comedia. Además, en la modernidad 
surge el esperpento, los musicales, los grandes es-
pectáculos, la creación colectiva, el guion cinema-
tográfico, el happening, entre otros.
Por su parte, el texto dramático, al corresponder a 
la creación de textos dramatizables, requiere del 
conocimiento de toda la práctica teatral y de su 
práctica en sociedad; incluye la unidad de tiempo 
compuesta por la trama + acción + espacio + catar-
sis + peripecia + anagnórisis + acción dramática + 
personajes.

Géneros Teatrales: tragedia, come-
dia, drama, tragicomedia, farsa, me-
lodrama, esperpento, happening, 
musicales, creación colectiva, etc.

Texto Dramático: trama, acción, es-
pacio, catarsis, peripecia, anagnóri-
sis, acción dramática y personajes, 
que se configuran en un contexto 
(síntesis del sistema de valores a ex-
presar), la intertextualidad (el mun-
do construido a través de la obra 
teatral), un tema (asunto del que 
se habla en la obra), un argumento 
(forma en que se aborda el tema, in-
cluye las estrategias y tácticas para 
la lógica de las acciones en el texto)

	` El tipo de género teatral a traba-
jar y por qué.

	` Análisis de los componentes del 
texto dramático del montaje que 
son relevantes.

	` Estructura del texto dramático se-
leccionado para trabajar o si es 
una creación colectiva, cómo se 
define su estructura.
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Composición y construcción del 
texto dramático: a partir de un es-
queleto teatral o punto de partida 
que se concreta mediante:

1.	Tema: idea general de lo que 
trata la obra.

2.	Premisa: posicionamiento de la 
persona dramaturga acerca del 
tema.

3.	Anécdota: lo que acontece du-
rante el texto representado.

4.	Acción dramática: serie de 
acontecimientos entrelaza-
dos, imágenes o acciones que 
suceden. 

5.	Niveles de interrelación que 
constituyen el universo simbó-
lico representado: conjunto de 
aspectos como diálogos (sin-
téticos, informativos, que per-
miten la caracterización e in-
dividualización), situaciones, 
personajes teatrales (con sus 
dimensiones fisiológicas, socio-
lógicas y psicológicas), tiem-
pos, espacio interno de la obra 
(lo que sucede en escena) el 
espacio externo (lo que sucede 
fuera de escena).

El Espectá-
culo Teatral

Todo aquello que 
se ofrece a la mi-
rada del públi-

co y se aplica a la 
parte visible de la 
obra teatral y de 
las artes escéni-
cas, en general.

Elementos estéticos de la puesta en escena que 
constituyen el espacio teatral, como la escenogra-
fía, el vestuario, los objetos escénicos (utilería) y el 
maquillaje. Constituyen una dimensión primordial 
de la red de signos y significados puestos en es-
cena, que permiten una lectura de la compleja red 
discursiva de la obra teatral y de las artes escénicas 
en general.

Escenografía: Representa el dise-
ño y la organización del espacio y 
del escenario teatral, a través, de 
un conjunto de elementos que con-
forman el espacio vital para el texto 
representado sobre el escenario, o 
puesta en escena, concreta la visión 
integral de la dirección artística y de 
la persona l o la diseñadora esceno-
gráfica. Incluye el diseño del espa-
cio a partir de la luz, como láser o 
proyección de imágenes.

	` Elementos de la red de signos y 
significados de la propuesta tea-
tral se determinan como motiva-
dores del diseño escenográfico y 
el espacio teatral.

	` Elementos de la red de signos y 
significados de la propuesta tea-
tral se determinan como motiva-
dores del diseño de luces y am-
bientes a través del color en la 
puesta en escena.

	` Elementos de la red de signos y 
significados de la propuesta tea-
tral se determinan como motiva-
dores del diseño de vestuario y 
maquillaje.
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Composición y construcción del 
texto dramático: a partir de un es-
queleto teatral o punto de partida 
que se concreta mediante:

1.	Tema: idea general de lo que 
trata la obra.

2.	Premisa: posicionamiento de la 
persona dramaturga acerca del 
tema.

3.	Anécdota: lo que acontece du-
rante el texto representado.

4.	Acción dramática: serie de 
acontecimientos entrelaza-
dos, imágenes o acciones que 
suceden. 

5.	Niveles de interrelación que 
constituyen el universo simbó-
lico representado: conjunto de 
aspectos como diálogos (sin-
téticos, informativos, que per-
miten la caracterización e in-
dividualización), situaciones, 
personajes teatrales (con sus 
dimensiones fisiológicas, socio-
lógicas y psicológicas), tiem-
pos, espacio interno de la obra 
(lo que sucede en escena) el 
espacio externo (lo que sucede 
fuera de escena).

El Espectá-
culo Teatral

Todo aquello que 
se ofrece a la mi-
rada del públi-

co y se aplica a la 
parte visible de la 
obra teatral y de 
las artes escéni-
cas, en general.

Elementos estéticos de la puesta en escena que 
constituyen el espacio teatral, como la escenogra-
fía, el vestuario, los objetos escénicos (utilería) y el 
maquillaje. Constituyen una dimensión primordial 
de la red de signos y significados puestos en es-
cena, que permiten una lectura de la compleja red 
discursiva de la obra teatral y de las artes escénicas 
en general.

Escenografía: Representa el dise-
ño y la organización del espacio y 
del escenario teatral, a través, de 
un conjunto de elementos que con-
forman el espacio vital para el texto 
representado sobre el escenario, o 
puesta en escena, concreta la visión 
integral de la dirección artística y de 
la persona l o la diseñadora esceno-
gráfica. Incluye el diseño del espa-
cio a partir de la luz, como láser o 
proyección de imágenes.

	` Elementos de la red de signos y 
significados de la propuesta tea-
tral se determinan como motiva-
dores del diseño escenográfico y 
el espacio teatral.

	` Elementos de la red de signos y 
significados de la propuesta tea-
tral se determinan como motiva-
dores del diseño de luces y am-
bientes a través del color en la 
puesta en escena.

	` Elementos de la red de signos y 
significados de la propuesta tea-
tral se determinan como motiva-
dores del diseño de vestuario y 
maquillaje.
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Iluminación: Creación de espacios 
y ambientes teatrales a partir de la 
luz y su color, desde la totalidad de 
la puesta en escena, su diseño está 
en función de la propuesta estética 
de la dirección artística y de las ac-
ciones de las y los actores y actrices 
en escena. Incluye el diseño del es-
pacio a partir de la luz, como láser o 
proyección de imágenes.

Vestuario y Maquillaje: el diseño del 
vestuario y el maquillaje parten de 
la concepción y desarrollo de los 
personajes, en donde se ha defini-
do por la dirección artística una lí-
nea general, pero que ha sido con-
cretada por   los actores y actrices, a 
partir del tipo y calidad de la inter-
pretación.

Utilería: objetos concretos que se 
requieren para el desarrollo concre-
to de cada escena en particular, se 
diseña en función de acciones con-
cretas, personajes, estilo de la obra 
y requerimientos técnicos.

Música y sonidos: es parte del apo-
yo a la acción dramática, en algunas 
ocasiones funcionan como medio 
de enlace entre acciones o movi-
mientos reiterando significaciones 
o como contraste de las mismas-
de estas, permiten la ambientación 
y estas funciones sonoras o musica-
les se pueden realizar con música 
compuesta para la obra o con pie-
zas musicales ya existentes o soni-
dos grabados o en vivo.

	` Metodologías y técnicas utiliza-
das para la concreción del espa-
cio teatral, la escenografía, la luz, 
el vestuario y el maquillaje.

	` Elementos de la red de signos y 
significados de la propuesta tea-
tral se determinan como motiva-
dores del diseño sonoro y musical 
para la creación escénica.

	` Proceso de selección y construc-
ción de elementos de utilería en 
la obra teatral, para uso de los ac-
tores y actrices. 

Fuente: elaboración propia, 2019.  
Adaptación de Andrade (2012); Domínguez (2016); y Kreig (2016). )
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Nivel de 
operación 

del sistema

Concep- 
tualización Componentes del nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

Iluminación: Creación de espacios 
y ambientes teatrales a partir de la 
luz y su color, desde la totalidad de 
la puesta en escena, su diseño está 
en función de la propuesta estética 
de la dirección artística y de las ac-
ciones de las y los actores y actrices 
en escena. Incluye el diseño del es-
pacio a partir de la luz, como láser o 
proyección de imágenes.

Vestuario y Maquillaje: el diseño del 
vestuario y el maquillaje parten de 
la concepción y desarrollo de los 
personajes, en donde se ha defini-
do por la dirección artística una lí-
nea general, pero que ha sido con-
cretada por   los actores y actrices, a 
partir del tipo y calidad de la inter-
pretación.

Utilería: objetos concretos que se 
requieren para el desarrollo concre-
to de cada escena en particular, se 
diseña en función de acciones con-
cretas, personajes, estilo de la obra 
y requerimientos técnicos.

Música y sonidos: es parte del apo-
yo a la acción dramática, en algunas 
ocasiones funcionan como medio 
de enlace entre acciones o movi-
mientos reiterando significaciones 
o como contraste de las mismas-
de estas, permiten la ambientación 
y estas funciones sonoras o musica-
les se pueden realizar con música 
compuesta para la obra o con pie-
zas musicales ya existentes o soni-
dos grabados o en vivo.

	` Metodologías y técnicas utiliza-
das para la concreción del espa-
cio teatral, la escenografía, la luz, 
el vestuario y el maquillaje.

	` Elementos de la red de signos y 
significados de la propuesta tea-
tral se determinan como motiva-
dores del diseño sonoro y musical 
para la creación escénica.

	` Proceso de selección y construc-
ción de elementos de utilería en 
la obra teatral, para uso de los ac-
tores y actrices. 

Fuente: elaboración propia, 2019.  
Adaptación de Andrade (2012); Domínguez (2016); y Kreig (2016). )
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4. 	Componentes básicos sistema de creación artística en 
el Performance susceptibles de ser sistematizados

Creemos importante establecer un marco de referencia 
básico para sistematizar las prácticas artísticas performáticas, 
pues es de las más contemporáneas formas de producción 
de conocimiento de las personas artistas escénicas, que, 
aunque posee diversas formas de manifestarse y constituir-
se como arte, se ha convertido en un importante espacio 
para la expresión artística escénica.

El performance, como concepto de creación artística, 
aparece en la segunda mitad del siglo XX, sin embargo, por 
su carácter efímero, hay autores(as) que han planteado sus 
orígenes “en las prácticas futuristas, dadaístas y surrealistas” 
(Taylor, 2011, p. 10); también se ha aplicado a diversas for-
mas de arte, en especial para las artes visuales y sus diversas 
manifestaciones contemporáneas como las instalaciones e 
intervenciones efímeras del espacio; también en la música, 
para denominar ciertos tipos de prácticas de instrumentistas 
musicales, como son los “jam” y los “happening” que inclu-
yen artistas visuales y escénicos.

Para este autor (2011, pp. 11-16), el término se utiliza 
desde los años 1970, para definir “arte en vivo” o “arte 
en acción”; por su carácter artístico multidisciplinar, el 
performance permite abordar temas sociales que atañen a 
grupos vulnerables, desde estructuras culturales, sociales y 
económicas que favorecen a una élite sobre la mayoría de 
la sociedad, todo ello a partir de procesos de análisis multi-
disciplinares desde las artes, las ciencias sociales, naturales 
y exactas.

Además, utiliza los lenguajes y productos propios de 
estas áreas del conocimiento, a través de lo que denomina 
“memoria corporal” del artista performático y de la “presen-
cia” del otro participante del arte en acción. Y precisamente, 
por su carácter multimodal, Taylor (2011, pp. 17-28) nos ha-
bla de que las formas en que se concreta el conocimiento 
del performance son desde:
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	▼ El término Ejecución: el movimiento performático en 
América Latina se relaciona directamente con el “Hacer” 
como sinónimo de “Puesta en Acción”, para aplicar al 
dominio de las disciplinas artísticas entornos creativos 
multidisciplinarios.

	▼ Recursos semánticos y estéticos del/la artista: se accio-
na el cuerpo humano como objeto-sujeto discursivo di-
vergente del estatus quo, a través de “nociones de gé-
nero, sexualidad, raza, clase, y pertenencia (en términos 
de ciudadanía, por ejemplo, o estado civil o migratorio), 
entre otros”. Un cuerpo que provoca la interlocución de 
los espec-actores.

	▼ Artistas ejecutan un arte antiinstitucional, antielitista, 
anticonsumista: Como acto de intervención efímero, se 
emancipa de “textos o editoriales” o estructuras organi-
zacionales o de infraestructura convencionales, en pala-
bras de Taylor: “no necesita director, actores, diseñadores 
o todo el aparato técnico que ocupa la gente de teatro; 
no requiere de espacios especiales para existir, sólo de 
la presencia del o la performancera y su público”. El per-
formance se realiza por artistas individuales o colectivos 
que rompen con “los lazos institucionales y económicos 
que excluían a artistas sin acceso teatros, galerías y espa-
cios oficiales o comerciales de arte”. Constituye una pro-
vocación y un acto político (postura de ruptura y desafío 
que como posición ideológica o dogmática).

Al respecto, consideramos fundamental el análisis reali-
zado por Taylor (2011), sobre el desarrollo de dicho concep-
to en América Latina, para los efectos hemos estructurado 
el siguiente esquema:
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Esquema 1
Características elementales del  
Performance en América Latina.

Características elementales del
Performance en América Latina

Relaciones teóricoprácticas
entre diversas disciplinas

Convergencias del
accionar performático

Performanceros (as)

Teóricos( feministas, 
marxistas, postestruc-
turalistas, etcétera)

Temas convergentes 
entre la práctica 
y  la teoría

Escenifican el cuerpo como parte central de 
su propuesta.

Comprensión a priori del cuerpo como algo 
"natural" o dado.

Análisis de la mirada del espectador y cómo 
se define el espacio.

Pregunta generadora: ¿Cómo representar 
(fisica o discursivamente) un cuerpo “minori-
tario” sin caer en el repertorio de imágenes 
patriarcales y coloniales que existen en 
nustras sociedades?

Pregunta generadora ¿Cómo lograr que los
espectadores dejen de ser pasivos para 
convertirse en espectadores?

Acto espontáneo corporal que penturba la cotidianidad se puede, ver 
como un performance de resistencia a la censura (...) siempre brota in 
situ y cobra fuerza local.

Por surgir en un contexto histónco mundial conflictivo, el performance 
tiene un concepción de creación con resonancias locales que le permite 
evidenciar temáticas sociales críticas.

Generalmente transgrede los límites de las disciplianas artísticas.

Creaciones inesperadas, chocantes y llamativas.

Juegan con la idea de representación, con 
la transmisión del conocimiento a través de 
gestos corporales con la mirada del 
espectador y con el uso del espacio.

Finalidades: artística, polítita y ritual.

Fuente: elaboración propia, 2019.  
Adaptación de Taylor (2011, pp. 7-28)
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Del mapa anterior, podemos afirmar que el acto perfor-
mático, a diferencia de las artes escénicas, se caracteriza por:

Tabla 12
Principales divergencias entre el arte performático  

y las artes escénicas (danza y teatro)

Arte performático Artes escénicas  
(danza y teatro)

Arte activo de manifestación, 
que implica un posicionamien-
to explícito ante fenómenos 
sociales contemporáneos al 
artista performático que lo 
representa, a través de la ac-
ción performática (ritual, arte o 
expresión política).

Arte activo de interpretación, 
que tiene una configuración 
estética de base. No es nece-
sario que se toquen fenóme-
nos sociales contemporáneos, 
la obra escénica parte de las 
intencionalidades artísticas y 
estéticas de la creadora o el 
creador escénico.

Ocurre en cualquier parte y 
en cualquier momento, invo-
lucrando a las personas como 
espect-actores, que, a través 
de la motivación, reaccionan 
ante lo que acontece, y esta 
reacción es parte fundamental 
del desarrollo del acto per-
formático. El espacio es parte 
fundamental de la manifesta-
ción performática, constituye 
un signo y un significado 
dentro de la propuesta, que se 
re-significa por lo manifestado 
y su contexto sociohistórico.

Es concebido para ser contem-
plado, sentido y vivido, desde 
el distanciamiento, entre artis-
ta, obra y público, sin dejar su 
aspecto sensible, emotivo o 
provocador. El espacio define 
las dimensiones de los dife-
rentes participantes del hecho 
escénico. Aunque se presente 
en espacios públicos (fuera de 
la sala teatral) la disposición 
espacial está definida por la 
zona de representación y la 
zona de contemplación.
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Arte performático Artes escénicas  
(danza y teatro)

A priori, se concibe como 
una práctica transgresora de 
disciplinas, involucra no solo 
a las artes, sino también a las 
ciencias sociales.

Generalmente se nos presenta 
como una práctica artística 
multidisciplinaria, en donde 
cada disciplina artística se 
conecta al proceso creativo, 
a través de la construcción de 
redes de signos, significados 
y significantes, aportando 
a la totalidad integradora, 
desde su propia naturaleza 
disciplinar.

El cuerpo del o la performan-
cera es la principal fuente de 
la manifestación, que en sí 
mismo es un símbolo cultural y 
desde el cual se evidencian di-
ferentes formas de opresión o 
vulnerabilidades, es un cuerpo 
que parte de su configuración 
cotidiana para romperla, trans-
gredirla y manifestar un discur-
so frente a esta cotidianidad.

El cuerpo del artista escénico 
es un cuerpo entrenado para 
la interpretación, para la eje-
cución de frases de movimien-
to y la expresión hablada, en 
un contexto diferenciado del 
cotidiano.

Fuente: elaboración propia, 2019.

Toda esta información nos permite una primera propues-
ta de categorización de las dimensiones concretas de la crea-
ción performática, que, a diferencia de las artes escénicas, 
parte del análisis de fenómenos sociales concretos, desde la 
“localidad” como principio básico, y desde el cuerpo, como 
manifestación cultural concreta.

De esta manera, aparece el cuerpo como una unidad, 
no solo desde la técnica con que se mueve desde una serie 
de codificaciones de los lenguajes de la danza y el teatro, 
sino como un territorio propio, que significa, más allá de uso 
como instrumento especializado para la interpretación, que 
se desarrolla y se presenta al mundo, desde la dicotomía de 
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lo cotidiano y extracotidiano, pero que tienen en común el 
control del cuerpo, con niveles de seguridad que le confie-
ren un “uso ordenado del cuerpo [y] tejen interminablemen-
te la trama de lo cotidiano [o extracotidiano] (…) la mirada 
se desliza por sobre las cosas, las sensaciones o los actos” 
(LeBreton, 2002, pp. 92-93).

Y entonces, el cuerpo se configura, desde el arte perfor-
mático, desde un lugar situado como

«texto de la cultura» y desarrollando la idea de que 
tanto la forma como la apariencia, el movimiento y la 
experiencia corporal se hallan influenciados por la inte-
racción de los sujetos en una determinada cultura (…) 
el cuerpo siempre fue una construcción cultural, social 
e histórica; asimismo, en determinadas épocas –sobre 
todo en Occidente– la concepción religiosa determinó 
su imagen tanto en el ámbito de la sociedad como en 
el espacio de la representación (…) si bien el cuerpo 
representa una totalidad, un macrocosmos y un univer-
so en sí mismo, sincrónicamente contiene un sinfín de 
microcosmos, pequeños espacios delimitados y enla-
zados por códigos secretos (…) el cuerpo proporciona 
innumerables trayectos, desplazamientos en los cuales 
su superficie aparece ante nuestros ojos recubierta de 
otros símbolos, que ofrecen disímiles formas de entrar o 
salir del universo corpóreo y, al mismo tiempo, distintas 
vías de escape. Tales cambios y confluencias del cuerpo 
(…) proporcionan una reflexión acotada, aunque útil y 
transversal al análisis del proceso de transculturación en 
el arte contemporáneo. (Martínez, 2011, pp. 16-36)

Además, expresamos que el arte performático aporta la 
dimensión de lo local, en donde el espacio se transforma de 
un espacio social cotidiano a uno significante, por el acto 
performático. En este sentido, recalcamos lo planteado por 
Bourdieu (1989, pp. 28-36) que, al hablar del espacio social, 
plantea que
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significa que no se puede agrupar cualquier cosa con 
otra cualquiera sino a costa de ignorar tas diferencias 
fundamentales particularmente las económicas y cultu-
rales (…) Las categorías de percepción del mundo social 
son esencialmente el producto de la incorporación de 
las estructuras objetivas del espacio social. En conse-
cuencia, ellas inclinan a los agentes a tomar el mundo 
social tal cual es, a aceptarlo como evidente, más bien 
que a rebelarse contra él, a oponerle diferentes posibles 
antagonistas (…) los esquemas de percepci6n y aprecia-
ción que son aplicados, son el punto arquimediano que 
se encuentra objetivamente ofrecido en la acción (…) El 
conocimiento del mundo social y más precisamente, las 
categorías que lo vuelven posible, son el objetivo por 
excelencia de la lucha política, lucha inseparablemente 
teórica y práctica por el poder (…) el espacio social y las 
diferencias que emergen “espontáneamente” dentro de 
él, tienden a funcionar simbólicamente como un espacio 
de estilos de vida o como un conjunto de grupos carac-
terizados por diferentes estilos de vida. La distinción no 
necesariamente implica su búsqueda.

En este sentido, afirmamos que el espacio social y co-
tidiano es un hecho concreto y simbólico, que se ha confi-
gurado a través de la historia y las estructuras dominantes y 
marginadas que lo habitan, en donde el arte performático 
se manifiesta para exponer un posicionamiento ideológico 
ante los discursos y prácticas sociales, económicas y políti-
cas como acto emancipatorio de un conocimiento práctico 
y sensible de la realidad social. Al respecto, Urraco (2012, p. 
93) plantea la importancia que ese conocimiento práctico es 
el resultado de las relaciones intersubjetivas que

el sujeto establece habitualmente con el otro en los no 
lugares, la posibilidad de establecer esa relación (lo real) 
en un “lugar de memoria” con coordenadas específicas 
de espacio y tiempo, podría suponer la posibilidad de 
definir un a través, una escena, un lugar, un aquí y un 



135

Sistematizar las artes escénicas y performáticas

allí específico, en donde el sujeto podía recuperar la 
experiencia desde donde pensarse atento a sus circuns-
tancias actuales, regionales, históricas, propias, identi-
tarias y desde donde podría construirse socialmente y 
reconstruir su identidad con el otro, lejos de patrones 
estandarizados y homogeneizadores impuestos por un 
orden global.

Bajo estas dimensiones, podemos construir una catego-
rización general de los principales elementos de la mani-
festación performática susceptibles de ser sistematizados y 
que pueden ser ampliados según la configuración única del 
artista permormacero/a. A continuación lo presentamos:
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Tabla 13 
Componentes básicos de la creación en el arte performático 

susceptibles de ser sistematizados.

Nivel de operación del 
sistema Conceptualización Componentes del 

nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

Posicionamiento ante la 
realidad de la persona ar-

tista performática.

Forma en que se percibe la reali-
dad por parte de la persona per-

formancera y aquel fenómeno 
social o fenómenos que desea 
abordar, desde lo ritual, político 

o estrictamente artístico.

Marco ideológico del o 
la performancero(a).

Fenómeno abordado por parte del o 
la artista performático(a).
Fundamentos filosóficos, antropoló-
gicos, sociales, estéticos o artísticos 
para el rompimiento de la realidad.
Conceptualización de la otredad por 
parte del o la artista performático(a).

	` Prácticas sociales cotidianas y su rom-
pimiento desde la visión de mundo de 
la o el performancero(a).

	` Discursos que subyacen en la manifes-
tación performática a desarrollar.

	` Posicionamiento metodológico 
del o la artista performático(a) ante 
la participación activa de las y los 
espectadores(as).

Definición del espacio de 
representación.

Estructura simbólica y ritual del 
espacio escogido para la mani-
festación performática. Análisis 
de las dinámicas e interaccio-
nes, de todo tipo, en el espa-
cio a intervenir, entre los gru-

pos humanos y de estos con el 
ambiente.

Significación social, cul-
tural, política y econó-
mica del espacio a in-
tervenir con el acto 
performático.

Historicidad de la arquitectura hu-
mana o natural del espacio que mo-
tiva la intervención de la realidad 
concreta.
Estructuras simbólicas de los grupos 
humanos dominantes y vulnerables.
Red de signos y significados artísti-
cos que le facilita el espacio al artis-
ta performático.

	` Motivaciones que emanan de la estruc-
tura humana o natural del espacio.

	` Motivaciones simbólicas del espacio 
para la manifestación performática.

	` Resignificación del espacio desde la 
perspectiva de la o el performancero.

Significación del cuerpo 
como texto cultural.

Posicionamiento del cuerpo hu-
mano en el acto performático, 
que permite resignificación del 
mismo en un espacio concreto. 
Modos de percepción del cuer-

po que se abordan desde la 
manifestación performática.

Construcción cultu-
ral, social e histórica del 
cuerpo que se emerge 
en la propuesta perfor-
mática a desarrollar.

Cuerpo como espacio simbólico.
Elementos decorativos del cuerpo 
en un espacio concreto que son par-
te de la manifestación performática.
Transgresiones sociales, culturales 
o artísticas que se concretan con el 
cuerpo.

	` Posicionamiento de la o el performan-
cero con respecto a su cuerpo y el 
cuerpo de “los otros” como espacio 
de expresión artística.

	` Signos del cuerpo a destacar en la ma-
nifestación performática.

	` Acciones transgresivas a realizar con el 
cuerpo en el espacio concreto.

Rutas expresivas para la 
manifestación del acto 

performático.

Proceso de estructuración de 
la manifestación performática 
a través de la selección de los 
lenguajes sonoros, corporales, 
plásticos, etc., implícitos en el 
acto performático. Incluye los 

recursos técnicos y tecnologías 
a implementar; y su posterior 
sistematización, con el fin de 

crear memoria artística e histó-
rica del acto performático.

Creación de la estructu-
ra de acción performati-
va y sus recursos mate-
riales, humanos, técnicos 
y tecnológicos requeri-
dos para la realización y 
sistematización del acto 
performático.

Estructura de la acción en el espacio.
Selección de los lenguajes sonoros.
Selección de los lenguajes corpora-
les y del movimiento.
Selección de lenguajes plásticos.
Selección de los recursos técnicos y 
las tecnologías.
Proceso de sistematización del acto 
performático.

	` Propuesta de la acción performática.
	` Proceso de selección y articulación 
de los lenguajes corporales, sonoros, 
plásticos, recursos técnicos y tecnolo-
gías para la puesta en acción del acto 
performático.

	` Mecanismos de sistematización del 
acto performático.

	 Fuente: elaboración propia, 2017. Adaptación de Taylor (2011);  
	 LeBreton (2002); Martínez (2011), Bordeu (1989); y Urraco (2012).
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Nivel de operación del 
sistema Conceptualización Componentes del 

nivel Elementos del componente Datos que podemos extraer

Posicionamiento ante la 
realidad de la persona ar-

tista performática.

Forma en que se percibe la reali-
dad por parte de la persona per-

formancera y aquel fenómeno 
social o fenómenos que desea 
abordar, desde lo ritual, político 

o estrictamente artístico.

Marco ideológico del o 
la performancero(a).

Fenómeno abordado por parte del o 
la artista performático(a).
Fundamentos filosóficos, antropoló-
gicos, sociales, estéticos o artísticos 
para el rompimiento de la realidad.
Conceptualización de la otredad por 
parte del o la artista performático(a).

	` Prácticas sociales cotidianas y su rom-
pimiento desde la visión de mundo de 
la o el performancero(a).

	` Discursos que subyacen en la manifes-
tación performática a desarrollar.

	` Posicionamiento metodológico 
del o la artista performático(a) ante 
la participación activa de las y los 
espectadores(as).

Definición del espacio de 
representación.

Estructura simbólica y ritual del 
espacio escogido para la mani-
festación performática. Análisis 
de las dinámicas e interaccio-
nes, de todo tipo, en el espa-
cio a intervenir, entre los gru-

pos humanos y de estos con el 
ambiente.

Significación social, cul-
tural, política y econó-
mica del espacio a in-
tervenir con el acto 
performático.

Historicidad de la arquitectura hu-
mana o natural del espacio que mo-
tiva la intervención de la realidad 
concreta.
Estructuras simbólicas de los grupos 
humanos dominantes y vulnerables.
Red de signos y significados artísti-
cos que le facilita el espacio al artis-
ta performático.

	` Motivaciones que emanan de la estruc-
tura humana o natural del espacio.

	` Motivaciones simbólicas del espacio 
para la manifestación performática.

	` Resignificación del espacio desde la 
perspectiva de la o el performancero.

Significación del cuerpo 
como texto cultural.

Posicionamiento del cuerpo hu-
mano en el acto performático, 
que permite resignificación del 
mismo en un espacio concreto. 
Modos de percepción del cuer-

po que se abordan desde la 
manifestación performática.

Construcción cultu-
ral, social e histórica del 
cuerpo que se emerge 
en la propuesta perfor-
mática a desarrollar.

Cuerpo como espacio simbólico.
Elementos decorativos del cuerpo 
en un espacio concreto que son par-
te de la manifestación performática.
Transgresiones sociales, culturales 
o artísticas que se concretan con el 
cuerpo.

	` Posicionamiento de la o el performan-
cero con respecto a su cuerpo y el 
cuerpo de “los otros” como espacio 
de expresión artística.

	` Signos del cuerpo a destacar en la ma-
nifestación performática.

	` Acciones transgresivas a realizar con el 
cuerpo en el espacio concreto.

Rutas expresivas para la 
manifestación del acto 

performático.

Proceso de estructuración de 
la manifestación performática 
a través de la selección de los 
lenguajes sonoros, corporales, 
plásticos, etc., implícitos en el 
acto performático. Incluye los 

recursos técnicos y tecnologías 
a implementar; y su posterior 
sistematización, con el fin de 

crear memoria artística e histó-
rica del acto performático.

Creación de la estructu-
ra de acción performati-
va y sus recursos mate-
riales, humanos, técnicos 
y tecnológicos requeri-
dos para la realización y 
sistematización del acto 
performático.

Estructura de la acción en el espacio.
Selección de los lenguajes sonoros.
Selección de los lenguajes corpora-
les y del movimiento.
Selección de lenguajes plásticos.
Selección de los recursos técnicos y 
las tecnologías.
Proceso de sistematización del acto 
performático.

	` Propuesta de la acción performática.
	` Proceso de selección y articulación 
de los lenguajes corporales, sonoros, 
plásticos, recursos técnicos y tecnolo-
gías para la puesta en acción del acto 
performático.

	` Mecanismos de sistematización del 
acto performático.

	 Fuente: elaboración propia, 2017. Adaptación de Taylor (2011);  
	 LeBreton (2002); Martínez (2011), Bordeu (1989); y Urraco (2012).





Cierre de la 
propuesta

Planteamiento de una línea de 
investigación y sistematización  
de la práctica artística, en danza,  
teatro y performance

He propuesto un abordaje práctico para objetos de es-
tudio prácticos, como los son la danza, el teatro y el perfor-
mance, con el fin de ir sistematizando experiencias de crea-
ción artística de estas disciplinas, para estudiantes de todas 
las carreras de arte, así como artistas escénicos, en ejercicio, 
que quieran compartir sus experiencias de creación artística, 
dentro y fuera de la academia universitaria, para encontrar 
en estas prácticas elementos ontológicos, axiológicos y 
ante todo praxiológicos, todo ello, con el fin de poder dar 
cuenta de las convergencias y divergencias metodológicas 
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que como un gremio productor de saberes poseemos, pero 
que también, aporta al desarrollo sociocultural de un país a 
través de la caracterización del conocimiento único e irre-
petible que se genera en las prácticas artísticas: desde las 
artes escénicas (danza y el teatro), o de actos performáticos 
contemporáneos.

Esta decisión de abordaje, desde las prácticas artísticas 
concretas la sustenté en la urgente necesidad de proponer 
metodologías de corte cualitativo, basadas en prácticas de 
vida o en realidades cambiantes y en movimiento, que per-
mitan dimensionar la naturaleza práctica de las disciplinas 
artísticas y las particularidades que son inherentes al conoci-
miento que en ellas se produce.

Además, es necesario aclarar que la metodología de 
Oscar Jara que he adaptado toma como punto de partida 
el enfoque de la pedagogía crítica latinoamericana, con-
virtiendo a esta propuesta de sistematización de prácticas 
artísticas en una investigación crítica, reflexiva y participa-
tiva, de aprendizaje mutuo y, por tanto, colaborativo, que 
pretende impactar en el quehacer académico, pero también 
artístico-profesional de las artes en la región.

Así también, con este proceso de sistematización que 
he propuesto, quisiera facilitar la identificación de vacíos 
teóricos y metodológicos para con ello acercar al gremio 
artístico escénico y performático, a la complejidad de la in-
vestigación multi e interdisciplinaria, que desde mi punto de 
vista, son inherentes a los procesos de creación en las artes 
escénicas y performáticas, para que en esta identificación se 
opte por potenciar la capacidad para defender los sólidos 
fundamentos en que se sustenta la producción de conoci-
miento en artes escénicas desde la academia universitaria, 
a nivel pre/para universitario, y por supuesto, en el ámbito 
artístico y cultural, e incidir en los sistemas nacionales de 
educación, arte, cultura y en la formulación de políticas pú-
blicas en materia de bienestar social y desarrollo humano 
sostenible.
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	 Guía de ejercicios para reflexionar sobre la viabilidad 
de sistematizar sus experiencias de creación artística 
en danza, teatro o performance

1.	 Realizar un mapa del sistema de creación que pre-
vemos será el requerido para el montaje escénico o 
performático.

2.	 Elegir las dimensiones de su interés para una sistemati-
zación, según sea:
a.	 Un mapa general del sistema en que opera nuestra 

creación en Danza, mediante los componentes bási-
cos para el análisis del proceso creativo.

b.	 Un mapa general del sistema en que opera nuestra 
creación en Teatro, mediante los componentes bási-
cos para el análisis del proceso creativo.

c.	 Un mapa general del sistema en que opera nuestra 
creación para la intervención performática, mediante 
los componentes básicos para el análisis del proceso 
creativo.

Después de escoger el tipo de mapa, es importante 
construir sus propios instrumentos de sistematización, pue-
den realizar uno como estos:
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Tabla 14 
Guía básica para la sistematización de experiencias  

artístico-escénicas y performáticas.

Sistema 
de 

Creación

Nivel de 
operación

Concep-
tualización

Compo-
nentes del 

nivel

Elementos 
del com-
ponente

Datos que 
podemos 
extraer

Danza

Teatro

Perfor-
mance

Fuente: elaboración propia, 2019.

3.	 Poner en práctica la guía general para la sistematización 
de experiencias, según los elementos que han definido 
recuperar y analizar, y construir un documento, con los si-
guientes elementos centrales, propuestos por Oscar Jara:

A.	 EL PUNTO DE PARTIDA
a1. Haber participado en la experiencia
a2. Tener registros de las experiencias

B.	 LAS PREGUNTAS INICIALES
b1. ¿Para qué queremos hacer esta sistematización? (De-

finir el objetivo)
b2.	¿Qué experiencia(s) queremos sistematizar? (Delimi-

tar el objeto a sistematizar)
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b3.	¿Qué aspectos centrales de esas experiencias nos in-
teresa sistematizar? (Precisar un eje de sistematización)

C.	 RECUPERACIÓN DEL PROCESO VIVIDO
c1. 	Reconstruir la historia
c2. 	Ordenar y clasificar la información

D.	 REFLEXIÓN CRÍTICA DEL PROCESO VIVIDO
d1. Análisis, síntesis e interpretación crítica del proceso

E.	 LOS PUNTOS DE LLEGADA
e1.	Formular conclusiones
e2.	Comunicar los aprendizajes
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