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RESUMEN 

La educaci·n del cuerpo humano ha permanecido al margen de las revisiones y 

actualizaciones educativas en M®xico, y no es hasta que, en los ¼ltimos 15 a¶os ha ido 

ganando la atenci·n de investigadores y especialistas europeos, latinoamericanos y del propio 

pa²s, quienes se destacan la importancia de mirar al sujeto de la educaci·n desde su 

corporalidad total. Puesto que muchos son los estudios e investigaciones que han surgido en 

torno a los procesos de ense¶anza aprendizaje, la psicolog²a educativa, entre otros, y que, sin 

embargo, actualmente se busca superar la idea a¼n arraigada de que el cuerpo est§ separado 

de la mente. 

 Separaci·n que se hace evidente cuando abordamos la educaci·n del cuerpo en el 

terreno de las licenciaturas en artes esc®nicas porque descubrimos la necesidad de cambiar 

la perspectiva en el curr²culo y en la pr§ctica docente, puesto que es imposible que a una 

clase pr§ctica acuda solamente el cuerpo f²sico y a una te·rica solo asista la cabeza. De 

manera especial pensamos en el cuerpo integral al referirnos al arte de la escena que reclama 

de la mayor sensibilidad y atenci·n ya que se trata de un arte ef²mero, que acontece en el 

momento y se esfuma sin la posibilidad de detenerse o repetirse. Por tanto, podemos decir 

que se requiere estar conectado consigo mismo, puesto que se trata de un cuerpo capaz de 

crear el hecho esc®nico que surge desde su totalidad, por lo que el autoconocimiento corporal 

juega un importante papel.  

 Bajo esta perspectiva surgi· la preocupaci·n por conocer, comprender e interpretar 

c·mo cambia el cuerpo del estudiante que se hace actor o actriz. Y puesto que buscamos 

descubrir el cambio corporal, no hay mejor forma de conocerlo sino a trav®s de la voz del 

propio cuerpo que vive y se reconoce. As² encontramos que la mejor manera de acercarnos 

al sujeto objeto de investigaci·n es la narrativa autoetnogr§fica, debido a que es creada por 

®l mismo desde sus vivencias.  

 De modo que la Facultad de Artes, la cual alberga a la licenciatura en Arte Dram§tico 

ha sido nuestro centro de  investigaci·n, espacio donde interactuamos con los estudiantes 

pr·ximos a concluir sus estudios universitarios, quienes nos ayudaron en la b¼squeda de 

conocer el cambio corporal que les forma como artistas esc®nicos.  
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 As² partimos a investigar guiados por la interrogante principal àcu§l es la 

transformaci·n corporal del estudiante que le convierte en profesional del Arte Dram§tico? 

En la tarea por dar respuesta a esta pregunta, compilamos las narrativas autoetnogr§ficas que 

nos arrojaron la informaci·n necesaria para interpretar que los estudiantes cambian cuando 

se conocen a s² mismos porque se descubren sensibles y atentos, capaces de hacer surgir el 

hecho esc®nico que llena el espacio vac²o. Para llegar a la interpretaci·n de la informaci·n 

creamos las categor²as de an§lisis de cuerpo situado, an²mico y po®tico, las cuales nos 

permitieron ser part²cipes del hallazgo de que el estudiante se encuentra consigo mismo tras 

reflexionar lo que vive y experiencia en la vida en general y en la escena en particular, durante 

la estancia en la licenciatura.  

 Tras finalizar la investigaci·n podemos decir que estamos convencidos de que el 

cambio corporal del estudiante a artista esc®nico es posible porque, como dice Serres (2011) 

ñtiene la capacidad de metamorfosearse en el objeto estudiadoò (p. 193) y en el arte de la 

actuaci·n el cuerpo es potencial porque lo puede casi todo. 
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INTRODUCCIčN 

Pensar el arte, vivir el arte es un acto que nos coloca indefectiblemente en la encrucijada 

donde se cruzan la crudeza de la realidad y la riqueza de la imaginaci·n, ante lo que bien 

podemos hacer la met§fora pensando en la fuga musical donde la polifon²a prevalece 

permitiendo a los diferentes sujetos superponerse y entrelazarse en una sensaci·n de 

movimiento constante como es la vida. Aunque tambi®n podemos concebirlo como la v§lvula 

de escape donde la sociedad se fuga para soportar las dolencias de vivir. De cualquier forma, 

no podemos concebir c·mo ser²a la vida sin el arte y es precisamente donde encontramos la 

motivaci·n de abordar en la presente investigaci·n c·mo un cuerpo cotidiano en que 

habitamos puede transformarse en un cuerpo art²stico que nos avasalla con sus danza, entre 

sus notas o en sus historias. As² nos preguntamos c·mo se forma el cuerpo del estudiante de 

Arte Dram§tico, el cual consideramos el m§s completo y potente que se emplaza en la escena 

y nos convoca a mirarnos compasiva o cr²ticamente para llevarnos por el camino del llanto o 

de la risa a encontrarnos en ellos, en los cuerpos que act¼an ante nosotros. Para finalmente, 

desnudarnos cuando somos ellos y ellos son nosotros, quienes juntos somos seres humanos 

de este siglo XXI, globalizado y acelerado por el avance tecnol·gico y cient²fico, que 

luchamos por encontrar nuestra identidad, por reconstruirnos mientras nos desdibujamos ante 

el consumismo que nos agobia. 

Precisamente en esta b¼squeda por encontrarse a s² mismo hemos reparado en la 

necesidad de comprender la trasformaci·n corporal que vive el estudiante que ha optado por 

el Arte Dram§tico como camino de formarse como actor, actriz, o inclusive como director de 

escena. Aqu² descansa el inter®s que nos ha llevado a descubrir el cambio corporal que va 

m§s all§ de una transformaci·n f²sica o biol·gica, para saber qu® hay detr§s de la apariencia 

corporal y poner al descubierto al artista esc®nico de teatro que habita en el estudiante.  

Podemos decir que el estudiante universitario vive una transici·n corporal que lo lleva 

a formarse en el Arte Dram§tico, la cual radica no s·lo en la ejercitaci·n muscular y f²sica, 

como habitualmente se piensa en las artes esc®nicas, sino que supera el conocimiento de las 

t®cnicas de actuaci·n y va m§s all§ donde habitan la frustraci·n, la confianza, la voluntad, la 

intenci·n, la emoci·n y los anhelos que constituyen al sujeto, por lo que es importante que el 

estudiante se conozca a s² mismo, se comprenda, se acepte en su yo que vive y que se 
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transforma para la escena. La transici·n implica la acci·n y efecto de pasar de un modo de 

ser o estar a otro distinto, por lo que podemos decir que el estudiante de Arte Dram§tico fluye 

en ese constante din§mico que es el cambio, aqu² descansa la b¼squeda del ser y, por tanto, 

la confrontaci·n constante consigo mismo porque encontrarse es el primer paso para 

enfrentar la escena donde el espectador se reconstruye. As², decidimos recorrer el sendero 

donde el sujeto se enfrenta a la reflexi·n de sus actos para llegar  a promover el 

autodescubrimiento corporal que requiere el estudiante para encarnar personajes y contar 

historias en la escena. 

Para llegar a la interpretaci·n del cambio corporal, pensando en mejores oportunidades 

para el desarrollo de la acci·n educativa en la licenciatura en Arte Dram§tico, para ello nos 

acercamos a los estudiantes mediante la interacci·n que propicia la investigaci·n etnogr§fica, 

a fin de recopilar, desde su propia voz, las vivencias que nos conducen a develar lo que forma 

al estudiante como actor y actriz en el arte de la escena durante su estancia en la licenciatura 

en Arte Dram§tico de la Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla.  

Para iniciar la investigaci·n nos planteamos las siguientes preguntas y objetivos. 

àC·mo vivencia su cuerpo el estudiante para convertirse en profesional del Arte Dram§tico? 

àCu§l es la noci·n de cuerpo que soporta al curr²culo de la licenciatura en Arte Dram§tico de 

la Facultad de Artes?  

àC·mo concibe su cuerpo el estudiante al llegar a la licenciatura en Arte Dram§tico?  

àQu® cambios corporales reconoce el estudiante al concluir el proceso educativo de la 

licenciatura en Arte Dram§tico? 

 Una vez que las preguntas nos dieron luz sobre el rumbo a seguir en la investigaci·n 

construimos los siguientes objetivos: 

Objetivo general. Interpretar la transici·n corporal del estudiante de la licenciatura en Arte 

Dram§tico de la Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla. 

Objetivo espec²fico. Identificar el concepto de cuerpo que da soporte al curr²culo de la 

licenciatura en Arte Dram§tico. 

Objetivo espec²fico. Reconocer el concepto de cuerpo que posee el estudiante al ingresar a 

la licenciatura en Arte Dram§tico. 
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Objetivo espec²fico. Describir el cambio corporal que posibilita al estudiante para el 

desempe¶o de su trabajo esc®nico. 

En el primer y segundo cap²tulo partimos de la necesidad de conocer la evoluci·n que 

ha tenido la concepci·n del cuerpo a trav®s del tiempo y con ello, comprender el objeto sujeto 

de la investigaci·n que nos ocupa. Es as² como iniciamos un recorrido por las etapas 

hist·ricas que han construido a la sociedad europea, la cual ubicamos como centro rector de 

la vida occidental que inevitablemente nos toca heredar como pa²s colonizado. Revisi·n de 

la cual destacamos que el cuerpo antes de llegar al estado de body-building que se conform· 

en el siglo XX y a la posibilidad de considerar a ®ste, atento a la diversidad sexual y 

tecnol·gica que le caracteriza en el siglo XXI, parti·, en sus inicios, de la fragmentaci·n de 

alma y cuerpo, donde concebido como carne, ha tenido que soportar los flagelos de la 

humanidad frente a la divinizaci·n que s·lo permite el alma.  

Durante este recorrido no hemos podido evitar considerar, aunque someramente, la 

gran cesura vivida por el mundo del siglo XXI, cuya causa es el COVID 19, que se declar· 

pandemia y que marc·, sin duda, un cambio en la concepci·n y la pr§ctica de los cuerpos, 

cuyas repercusiones comenzamos apenas a vislumbrar. Sin embargo, para avanzar en cuanto 

a la explicaci·n de que ®ste ha sido normado por la sociedad y delineado por las instituciones, 

ll§mese familia, escuela o centro de trabajo, entre otros, evitamos profundizar en la pandemia 

porque ello implicar²a otra investigaci·n. Y s·lo mencionamos tambi®n, a aquel que ha 

resistido en el exilio, como dice Vidal (2014) o en la resistencia del cuerpo arte del que nos 

ha ilustrado Vera (2005).  

En este transitar por los estudios corporales reparamos en interesantes teorizaciones 

como la de Chiozza (2008), quien rompe con la creencia de que el ser humano desarrolla la 

conciencia a partir de los tres o cinco meses de nacidos, para aportar que la construcci·n de 

®sta se origina a partir de las percepciones recibidas desde el periodo prenatal. Para mirar al 

cuerpo entreverado entre un colectivo que no nos permite reconocer al individuo como dice 

Morin (1999), quien nos regresa a la interrogante de qu® es el ser y nos responde que se trata 

de una ilusi·n porque en ®l se unen la incertidumbre y el pensamiento.  

Reparamos tambi®n en que, a pesar de los avances cient²ficos y tecnol·gicos logrados, 

as² como de las teor²as y pr§cticas pedag·gicas de avanzada, la educaci·n del cuerpo es 
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todav²a el tal·n de Aquiles porque no ha podido cambiar la concepci·n integral donde la 

pr§ctica docente separa las actividades entre motoras e intelectuales. Puesto que a¼n hay 

propuestas por superar en los programas que claman por el desarrollo f²sico en las escuelas, 

que a manera de ejemplo podemos citar a Cag²gal (1986), cuya propuesta, si bien no logr· 

cambiar el rumbo de la educaci·n f²sica, s² contribuy· a la eliminaci·n de la violencia del 

cuerpo en el deporte en su natal Espa¶a.    

Si bien, los esfuerzos de autores como Lora (2011) o Depraz (2012), quienes buscan 

hacer converger las emociones, el movimiento y la motricidad en la suma corporal que 

posibilita  la experiencia emotiva y la experiencia vivida entre el yo y el mundo, a¼n no 

logran eliminar la atenci·n en la fisicalidad, debido a que la sociedad contin¼a dobleg§ndose 

ante el influjo de la apariencia f²sica que adem§s se relaciona con la clase social, con la raza 

y con el poder para seguir en el juego de la discriminaci·n y la violencia, sus investigaciones 

por supuesto, constituyen un avance en el tema. 

 Reflexionamos acerca de que la mejor manera de existir es la resistencia, por lo que 

el arte se constituye como un refugio, que como recupera Vignola (2018) de Deleuze ñel arte 

piensa por afectos y perceptos al articular materiales y sensaciones. En segundo lugar, el arte 

resiste: el arte es resistencia y resistir es crear.ò (p.7), de ah² que la licenciatura en Arte 

Dram§tico enfrenta a los estudiantes al reto de formarse actores que optan por la v²a de la 

escena para transformar su realidad.   

En el tercer cap²tulo abordamos la historia de que las artes se acercan oficialmente a 

este pa²s con la llegada de los colonizadores a lo que entonces fue, la Nueva Espa¶a, y la 

capital del estado de Puebla se vio beneficiada porque durante la Colonia fue sede del centro 

del poder eclesi§stico y administrativo en representaci·n del rey. Puebla de los §ngeles 

recibi· las mercedes de que se estableciera en 1642, la primera imprenta y en 1813, la primera 

academia de artes. Por lo que no es gratuito que el Colegio del Esp²ritu Santo instituido por 

los jesuitas, mismo que antecede a la actual Universidad Aut·noma de Puebla, fuera el centro 

para el desarrollo de las artes, por lo que ®stas subsistieron en esta capital para llegar a 1973, 

a¶o en que se crea el Colegio de M¼sica, lo cual marca el inicio de la profesionalizaci·n 

art²stica en la Universidad p¼blica del estado. Ya para 1995, la Universidad abre talleres de 

danza y teatro como actividades extracurriculares abiertas al p¼blico, teniendo lugar la 
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creaci·n de la licenciatura en Arte Dram§tico en 1998. Con lo cual comienza la historia hacia 

la formaci·n de estudiantes en el Arte Dram§tico que se ha regido por dos planes de estudio, 

uno vigente hasta 2009 y el actual que fue reestructurado en 2016. Curr²culo que organiza 

las materias en dos vertientes a las que nombra te·ricas y pr§cticas o corporales, divisi·n en 

que advertimos un problema de actualizaci·n porque la exigencia de hoy es el trabajo multi, 

inter y transdisciplinario, por tanto, pensamos en un cuerpo integral que se transforma porque 

est§ en movimiento constante, el cual se descubre a trav®s de analizar los episodios de su 

vida. Una vez que advertimos la separaci·n entre teor²a y pr§ctica en el curr²culo, deseamos 

que la presente investigaci·n pueda contribuir en su revisi·n, adem§s de incentivar la 

discusi·n en torno al concepto de cuerpo que le define actualmente como cuerpo f²sico y no 

como ente integral que vive en un mundo cambiante y complejo que reclama, sin duda, 

cambios de paradigmas. Posiblemente sea el detonante para que la acci·n educativa en 

atenci·n al cuerpo complejo que est§ en relaci·n con el otro y con los objetos, lo cual hace 

que el estudiante de Arte Dram§tico de la Facultad de Artes est® en movimiento constante. 

Por lo que es necesario mirarlo de manera anal²tica y propositiva para contribuir a reducir el 

estr®s que mantiene el estudiante, por cumplir con las materias te·ricas, adem§s de buscar 

tiempos y espacios para la ejercitaci·n que requiere el trabajo esc®nico, pensamos as², en la 

posibilidad de abordar las asignaturas de manera interdisciplinaria, por ejemplo.   

Llegamos as², al cuarto cap²tulo donde dise¶amos el anclaje te·rico que tiene soporte 

en Serres (2011), quien concibe al cuerpo potencialidad porque lo encuentra ñgenial, cuya 

piel entra en contacto con el cosmos y lo incorpora en su afirmaci·n y su flexibilidadò (p. 

18), en tanto se encuentra en constante relaci·n de la cual ñincorpora el medio acrecentando 

su poderò (p. 19). Cuerpo que se explica a s² mismo a partir del movimiento, en 

correspondencia con el concepto de Laban (1987), para quien ñes nuestro instrumento de 

expresi·n a trav®s del movimientoò (p. 64). Lo que podemos establecer como la posibilidad 

que tiene el cuerpo, de ser en las diferentes variaciones de Serres y del movimiento de Laban. 

Es imposible no mencionar a Merleau-Ponty (1984), quien ha cambiado su concepto al 

acercar la mirada lo suficiente para decir: soy cuerpo, contenedor del mundo que se alimenta 

de las percepciones. Fil·sofo franc®s, a partir de quien es inevitable concebir el cuerpo 

fragmentado porque sencillamente, es imposible, de modo que, para estudiarlo, mantenemos 
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la noci·n de cuerpo integral. Sin embargo, nos alejamos para aterrizarlo en uno emp²rico que 

vive y se modela a partir de las relaciones con el medio, como refieren Serres (2011), Laban 

(1987) y la propia soci·loga yorub§, OyŊw½m² (2017).  

   En el quinto cap²tulo definimos la metodolog²a a seguir para conocer el cambio 

corporal por el cual transita el estudiante en su formaci·n art²stica, nos acercamos a la 

comunidad universitaria con el prop·sito de convivir con el sujeto de investigaci·n a trav®s 

del trabajo de campo. Optamos entonces, por la investigaci·n cualitativa basada en la 

fenomenolog²a descriptiva e interpretativa, que nos ha facilitado la comprensi·n en torno al 

conocimiento corporal como fen·meno de estudio, donde el yo y el objeto se unen en la 

experiencia, que como dice Monje (2011), se corresponden por el simple hecho de ñestar en 

el mundoò (p. 112). De forma tal que el m®todo etnogr§fico, nos permiti· apoyarnos en la 

observaci·n participativa, el grupo focal y la autoetnograf²a, para obtener las narrativas 

creadas por el estudiante donde, est§n contenidas, como dice Mart²nez (1999): ñlas 

tradiciones, roles, valores y normas del ambiente se van internalizando paulatinamente, 

generan regularidades, gu²an y hasta pueden determinar la conducta posteriorò (p. 30). 

Productos que hemos analizado e interpretado a fin de dar respuesta a las preguntas que 

dieron el punto de partida de la presente investigaci·n para evidenciar as², los cambios 

corporales desde la propia voz del estudiante. Cambio invisible a la vista porque va m§s all§ 

de lo f²sico, para lo cual hay que mirar la totalidad de la corporalidad compleja y entramada 

en el mundo, visto desde la concepci·n fenom®nica del cuerpo en constante movimiento y 

adaptaci·n, por tanto, en transformaci·n, como dice Serres (2011). Por lo que aludimos a un 

yo que vive desde su ser afectivo, pensante y actuante, que incluye lo metaf²sico, la fantas²a 

y lo f²sico del ser carne, todo aquello que es lo vivido, donde el cuerpo es imposible de dividir.  

En el sexto cap²tulo construimos las categor²as de an§lisis, las cuales fueron  motivadas, 

por un lado, por las propuestas de Csordas (1990), quien recupera el cuerpo social en relaci·n 

con el habitus, a la vez de su sensibilidad y existencia individual, as² como de L·pez Austin 

(2004) en cuanto a la concepci·n corporal total que ten²an los pobladores precoloniales, y 

con ello crear la categor²a de cuerpo situado para interpretar al estudiante condicionado por 

su contexto familiar, social y cultural con el que generalmente ingresa a la universidad y ver 

c·mo se va descubriendo a s² mismo mediante los episodios vividos en el arte, para luego 
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mirarse como un cuerpo an²mico que puede dotar de una carga emotiva intencionalmente: a 

sus gestos, sus movimientos, sus palabras haci®ndose consciente de sus limitaciones, pero 

tambi®n de sus posibilidades corporales. Y la ¼ltima categor²a a la que hemos nombrado 

cuerpo po®tico, misma que creamos motivados por los estudios de Dubatti (2007), para 

referirnos al estudiante que se descubre altamente sensible y atento para crear el hecho 

esc®nico bajo principios est®ticos.  

Necesario ha sido dedicar el s®ptimo cap²tulo para examinar el plan de estudios que 

rigen las materias y la acci·n pedag·gica de la licenciatura en Arte Dram§tico de la 

Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla a fin de corroborar que le sostiene la noci·n 

de un cuerpo fragmentado, y cuyas asignaturas corren a la par de nueve semestres, que se 

pueden extender hasta diez o doce, para completar 19 materias te·ricas, 38 pr§cticas, adem§s 

de seis para formaci·n general universitaria, una de servicio social, una m§s para pr§cticas 

profesionales y concluir con seis optativas disciplinarias. Es claro que la mayor carga de 

asignaturas corresponde a las pr§cticas corporales, por tanto, es importante en la presente 

investigaci·n, observar c·mo el estudiante al concluir el mapa curricular concibe su cuerpo 

y c·mo describe sus cambios corporales, para comprender e interpretar el camino que sigue 

en su formaci·n esc®nica mir§ndose en su totalidad que ha recorrido un curr²culo que aborda 

un cuerpo fragmentado.  

Finalmente, llegamos  a las conclusiones donde teniendo como antecedente el perfil 

del egresado de la licenciatura en Arte Dram§tico, podemos destacar que el estudiante debe 

contar con una formaci·n integral en el arte teatral, pero agregamos que adem§s de estar 

capacitado para desempe¶arse como artista esc®nico en el campo de la actuaci·n o la 

direcci·n esc®nica, es necesario pensar en un cuerpo con capacidad motivadora y creadora 

de significados, lo que implica el autoconocimiento para construir y encarnar personajes, 

situaciones e historias. Raz·n por la cual, subrayamos la necesidad de que el estudiante 

disponga con espacios de reflexi·n corporal donde pueda confrontar reflexivamente las 

problem§ticas que le agobian y de este modo, reconocerse y resignificarse en su presente 

corporal. 
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CAPĉTULO 1. ANTECEDENTES Y ESTUDIOS DEL CUERPO 

El hombre lleva oculto en su cuerpo una historia, que encierra dramas,  

que a veces puede enfrentarlos, pero cuando no puede soportarlos,  

los desaloja de la conciencia reprimi®ndolos. Pero lo reprimido  

suele retornar y elige para expresarse diferentes maneras. 

  Mar²a Beatriz Chiappello 

 

La conformaci·n de los dos cap²tulos correspondientes al estado del arte o discusi·n 

argumentada, surgi· de la revisi·n que realizamos a trav®s de buscadores acad®micos1, para 

encontrar la existencia de una basta bibliograf²a que se dedica al estudio del cuerpo desde 

diferentes enfoques y disciplinas, de modo que ante tal riqueza documental redujimos las 

posibilidades de b¼squeda mediante algunas combinaciones posibles incorporando los 

t®rminos educaci·n-formaci·n-cuerpo-danza-teatro-artes esc®nicas, teniendo como 

prop·sito la comprensi·n del cambio corporal que vive el estudiante de Arte Dram§tico para 

formarse actriz o actor. 

 Los dos primeros cap²tulos han quedado organizados en doce n¼cleos tem§ticos que 

integran, el primero de ellos, los antecedentes hist·ricos y c·mo la identidad del cuerpo se 

ha consensuado mediante el proceso de legitimaci·n en las instituciones socioculturales, 

como vemos a continuaci·n. Mientras que en el segundo cap²tulo hacemos un breve recorrido 

por diferentes conceptos que le han ce¶ido social y culturalmente, para comprender los 

cambios que ha tenido desde la can·nica fragmentaci·n hasta el cuerpo fenom®nico y 

 

1   Por ello hicimos un seguimiento de los textos m§s cercanos a trav®s de los portales: Mendeley, Dialnet, 

EBSCO, Google Academic, Latindex, Redalyc, Scielo y Scopus descubriendo un corpus que fluct¼a entre los 

67 290 787 y los 8 362 240 mil documentos, adem§s de un acervo de 33 100 tesis, lo cual se traduce en un 

escenario maravilloso, pero avasallador, cuya lectura se convierte en una utop²a. De modo que aplicamos como 

criterio de selecci·n los contenidos m§s cercanos y espec²ficos para enfocarnos hacia aquella informaci·n 

id·nea que nos permita apuntalar los cambios corporales del estudiante de Arte Dram§tico en el contexto 

universitario mexicano. Cantidad de material que nos lleva a la decisi·n de reducir la lectura a 34 art²culos de 

revistas que abarcan desde el a¶o de 1999 hasta 2021; tres antolog²as de investigaciones a cargo de 

Universidades y grupos de investigaci·n especializada en corporalidad en las §reas de las ciencias sociales y 

humanidades; adem§s de 33 libros base para la teor²a; tres tesis doctorales; cuatro blogs y cuatro libros de 

metodolog²a historiogr§fica y argumentativa, selecci·n que sin duda, establece el punto de partida para la 

construcci·n del estado del arte de la presente investigaci·n.  
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conocer as², la noci·n rectora del plan de estudios que gu²a la pr§ctica docente en la 

formaci·n universitaria del estudiante de Arte Dram§tico de la Facultad de Artes de la 

Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla.   

 

1.1 Desde una perspectiva hist·rica 

Estudiar el cuerpo es una tarea por dem§s interesante e inagotable porque a pesar de ser finito 

en su dimensi·n material, en el sentido amplio de existencia, la noci·n de cuerpo permanece, 

as² como las caracter²sticas que compartimos los seres humanos, al igual que las semejanzas 

org§nicas, biol·gicas, no obstante, que como individuo podemos recurrir a sus diferencias, 

las cuales pueden ir de menor a mayor complejidad seg¼n se trate de las peculiaridades 

f²sicas, de g®nero, de sexo, de h§bitos, de cultura, entre otras tantas que le dan la cualidad de 

ser ¼nico e irrepetible, hecho que nos permite observar la amplia gama de posibilidades para 

estudiarlo. De este modo, revisar el cuerpo en todas sus realizaciones y contextos en un solo 

trabajo resultar²a imposible, de ah² que lo acotamos a la noci·n de cuerpo en transici·n 

porque vive y se constituye desde su interacci·n con el mundo, este sujeto que es complejo 

y observable desde la fenomenolog²a. 

 Enseguida hacemos una revisi·n para conocer los estudios que se han realizado acerca 

del cuerpo desde diferentes perspectivas para poder ubicar la noci·n corporal que seguimos 

como traza principal en la presente investigaci·n, cuyo prop·sito es descubrir c·mo transita 

el cuerpo del estudiante que reci®n ingresa a la licenciatura en Arte Dram§tico, hacia el 

cuerpo art²stico que se delinea al concluir sus estudios universitarios. Por lo que, para avanzar 

en dicha investigaci·n hemos revisado los textos que consideramos cercanos a nuestro 

enfoque, puesto que existe una amplia gama de investigaciones y estudios que abordan el 

cuerpo desde diversos §ngulos que enriquecen la b¼squeda que nos ocupa, pero que no 

necesariamente se acercan a la transformaci·n corporal del estudiante de Arte Dram§tico. 

As², iniciamos la lectura por el concienzudo trabajo recopilado por Planella (2006), cuya 

informaci·n hemos complementado con otras lecturas que se ven sintetizadas en los cuadros 

de elaboraci·n propia que mostraremos l²neas abajo y mediante los cuales queremos 

concentrar la evoluci·n que ha tenido esta noci·n a trav®s del tiempo.  
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 Continuamos con la concepci·n corporal que nos detiene en lo que fue la antesala del 

cambio de su ruta en el mundo, porque durante la Edad Media, en Europa, el cuerpo se 

mantuvo en el centro de la discusi·n bajo la luz de la explicaci·n divina, la divinizaci·n del 

hombre que permeaba en el pensamiento y la acci·n de la sociedad, tal como podemos leer 

en el proceder del ·rgano de control que combati· la herej²a, donde el Santo Oficio dispon²a 

de los cuerpos a su libre antojo, ya fuera para someterlos a torturas indecibles o a la muerte 

so pretexto de exterminar el pecado.  

 Encontramos as², que con la salida del oscurantismo medieval se da una vuelta de 

tuerca a los paradigmas de la sociedad gracias a la apertura del pensamiento que asciende 

hacia la ciencia y la luz del humanismo, bajo la sombra del Renacimiento donde se recupera 

el cuerpo desde la mirada de la naturaleza, del arte y por supuesto, de la raz·n como verdad 

para alcanzar la libertad del hombre. El enciclopedismo da pie al hombre como centro del 

poder para adoptar el antropocentrismo como verdad, que lo aleja de la protecci·n divina 

abandon§ndolo a su propio destino y libre albedr²o, lo que sirve de justificaci·n para los 

errores del pensamiento judeocristiano. Porque la libertad que alcanza durante la Ilustraci·n 

es la de ese hombre enfrentado al dilema de la raz·n y el sentimiento como se muestra en el 

soliloquio del Fausto de Goethe, donde este hombre del Renacimiento sufre ante la 

contradicci·n de vivir o poseer el conocimiento total como aliado para construir un mundo 

mejor.  

 Mundo que efectivamente cambia por la industrializaci·n que lo ubica de cara al 

Romanticismo, el cual se constituye como la puerta de entrada a la modernidad para ubicarlo 

ante este ser atormentado, escindido que lleg· para quedarse hasta nuestros d²as, perseguido 

por la sociedad y esclavizado por sus propias emociones, aislado y abatido por la 

individualidad que s·lo supera en el suicidio.  

 Pero antes de dar cabida al tiempo moderno, nos parece pertinente dedicar unas l²neas 

a Descartes, quien en el siglo XVII en su obra Meditaciones metaf²sicas con objeciones y 

respuestas (1997)2, hace una reflexi·n que alude a la noci·n de cuerpo concebido como una 

 

2 Hemos consultado una traducci·n de la obra de Ren® Descartes publicada en 1997, pero es necesario 

mencionar que la obra original fue escrita el lat²n y publicada por primera vez en 1641 bajo el t²tulo de 

Meditationes de prima philosophia, in qua Dei existentia et animÞ immortalitas demonstrantur que en espa¶ol 
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m§quina anat·mica y fisiol·gica en funcionamiento mec§nico, y afirma ñque el alma humana 

no muere con el cuerpoò (p. 3), porque considera que la conciencia de la muerte es la 

conciencia de la libertad.  

 Bajo la idea de m§quina en funcionamiento mec§nico, que a pregunta expresa de sus 

cr²ticos, Descartes (1997) respondi·: ñàpor qu® no habr²a de ser un cuerpo el que, con sus 

diversos movimientos y choques, produjese la acci·n que llamamos pensamiento?ò (p. 102), 

as², el cuerpo-alma-pensamiento es una compleja red humana que nos permite funcionar y 

actuar. Y ante la muerte de ®ste y no del alma, Descartes (1997) hace la siguiente distinci·n: 

  Entre cuerpo y alma, que ®sta sea incorruptible e inmortal; pues, àqui®n sabe si su 

naturaleza no est§ limitada por la duraci·n de la vida del cuerpo, o si Dios no ha querido 

otorgarle tan s·lo unas fuerzas y una existencia tales, que acabe cuando el cuerpo acaba? (p. 

106).  

 Es posible que la discusi·n ante el concepto de finitud en el cual tambi®n ahonda 

Descartes le haya llevado a la idea de atribuir al hombre la condici·n de morir mientras que 

Dios es infinito. Empero, ®l mismo da cabida para la duda de su propia afirmaci·n tras 

considerarlo separado del alma, concebido ya como el sujeto encarnado que percibe el mundo 

y que es percibido por el mundo, idea que se recupera en la tercera meditaci·n de Descartes 

(1997), cuando dice:  

Soy una cosa que piensa, es decir, que duda, afirma, niega, conoce unas pocas cosas, 

ignora otras muchas, ama, odia, quiere, no quiere, y que tambi®n imagina y siente, pues, 

como he observado m§s arriba, aunque lo que siento e imagino acaso no sea nada fuera 

de m² y en s² mismo, con todo estoy seguro de que esos modos de pensar residen y se 

hallan en m², sin duda (p. 31).  

Descubrimos as², en Descartes, un cuerpo que toma forma de mundo vivido a trav®s de los 

sentimientos, las percepciones, la imaginaci·n y el pensamiento, ®ste que contiene al mundo, 

y que por esa apertura hacia el pensar se hace oportuno mostrar un par de cuadros en los que 

 

corresponde a Meditaciones metaf²sicas en las que se demuestran la existencia de Dios y la inmortalidad del 

alma. Para 1647 se publica una versi·n en franc®s a cargo de Louis Charles d'Albert de Luynes y supervisada 

por el propio Descartes, cuyo t²tulo es M®ditations metaphysiques. 
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hemos concentrado la discusi·n que hasta el siglo XXI ha mantenido la atenci·n de fil·sofos 

y pensadores que sostienen, primero, el debate impuesto por el dualismo, donde la religi·n 

gana el terreno de las almas para derrotar al cuerpo carne anclado a lo mundano, y por tanto, 

al pecado. Hecho que contin¼a, hasta nuestros d²as, siendo un privilegio y medio de control 

social como lo fuera hasta la Edad Media, lo que se aprecia en la tabla 1 donde reunimos los 

datos m§s importantes que nos permiten seguir el proceso evolutivo que esta noci·n ha tenido 

desde la antig¿edad hasta llegar hasta el siglo XV o XVI, donde seg¼n G·mez y Sastre 

(2008): 

El cuerpo humano es, en las tradiciones populares, el vector de una inclusi·n, el cuerpo 

va a definir al individuo y separarlo de otros y del mundo; vincula al hombre con todas 

las energ²as visibles e invisibles que recorren el mundo (p. 7). 

En el segundo cuadro hemos sintetizado el cambio que va teniendo la noci·n cuerpo a partir 

de los paradigmas que relajan las costumbres y concepciones de la vida en sociedad en los 

tiempos del siglo XVIII, donde podemos observar c·mo se desarroll· hasta llegar a la disputa 

que, desde el antropocentrismo tra²do por el Renacimiento, a¼n podemos ver hasta la 

evoluci·n que le define en el pensamiento contempor§neo, el cual concibe al cuerpo desde 

la discusi·n de la fenomenolog²a, como un hecho que conjunta al todo. Antes de avanzar 

hacia la actualidad, encontramos un quiebre para la noci·n de cuerpo propuesta por 

Nietzsche, quien con su voz cr²tica cambia la direcci·n del pensamiento de la humanidad 

para llegar entonces al ente complejo que habita el siglo XXI. 

 La evoluci·n conceptual que ha tenido el cuerpo a lo largo de la historia refleja sin 

duda, el cambio de pensamiento que ha seguido la sociedad determinada por el espacio y la 

®poca, porque como sabemos en el §mbito del arte, toda obra es hija de su tiempo, as² que, 

de igual forma, el cuerpo ha pasado por diferentes concepciones como se muestra de manera 

gr§fica en la siguiente tabla.  



 

25 

 

 

 Conforme la tabla 1, hemos podido apreciar a un cuerpo reprimido y castigado a 

merced del poder feudal y clerical, esa considerada carne-prisi·n sin poder alcanzar siquiera 

la libertad del esp²ritu porque tambi®n ®ste estaba sometido bajo la idea de la divinizaci·n 

del hombre como fin ¼nico y posible para la vida. Bien podemos notar c·mo al avanzar en el 

tiempo, el pensamiento se independiza del poder divino, tal como se puede apreciar en la 

tabla 2 donde se concentra el cuerpo como delito porque como recupera Planella (2006) de 

Pastor (2000): ñla sociedad occidental segu²a atormentada por la sexualidad. Este ®nfasis 

hac²a referencia a dos aspectos principalmente: la prostituci·n y la masturbaci·n; el primero 

Tabla 1. Evolución de la concepción del cuerpo de la antigüedad a la Edad Media 

Antigüedad 

Platón 

(427-347 a.C.) 

Aristóteles 

(384-322 a.C.) 

Epicuro de Samos 

(341-270/271 a.C.) 

Zenón de Citio 

(334 a.C.-260 a.C.) 

Del cuerpo como 

sepulcro del alma / 

Dualismo:  cuerpo y 

alma 

Hilemorfismo / 

cuerpo como 

materia-forma 

Epicúreos 

El cuerpo es todo lo 

que hay 

Estoicismo Cuerpo 

capaz de palparse entre 

cuerpos 

Neoplatonismo 

Siglos III-VI  

Plotino (205-270 d.C.) 

El alma se valía del cuerpo. 

Patrística 

100 d.C. a siglo VIII 

Agustín de Hipona 

(354-430) 

Juan Duns Escoto 

(1266-1308) 

El cuerpo es creación divina, pero el cuerpo 

puede corromperse y el alma puede alcanzar 

la gracia divina. 

Individuación. El alma separada del cuerpo es 

capaz de conocer lo espiritual. 

Pensamiento cristiano 

Santo Tomás de Aquino 

(1224/1225-1274) 

Dice que el alma unida al cuerpo es más semejante a Dios que separado. El alma regula las 

funciones del hombre y determina su corporeidad. 

Edad Media 

Siglos V al XV 

El cuerpo es considerado como la cárcel del alma. 

Fuente: Elaboración propia. 
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un mal social y el segundo un mal solitarioò (p. 61). Clara idea de la soledad a la cual ya se 

encaminaba la sociedad contempor§nea. 

 

En  las tablas anteriores, hemos observado que, en tanto el hombre se descubre como 

creaci·n de la naturaleza y se enfrenta al cuestionamiento razonado de su existencia, se pierde 

en el misterio de la noche, del suicidio y de la realizaci·n a trav®s del sue¶o que lo planta 

frente al realismo, ante un yo fragmentado que sufre interna y externamente el mundo que 

habita expuesto a su propio destino sin la gu²a divina que lo conduce hacia la crisis actual en 

que se erige Dios para deconstruirse y construirse, para quedar al alcance del siglo XXI y la 

noci·n del body building.  

He aqu² la importancia que el fil·sofo alem§n del siglo XIX, Nietzsche, represent· para 

el cambio en el pensamiento de la humanidad, quien desde nuestra ·ptica abre la discusi·n 

en torno a los valores morales y la ausencia divina como poder de control diciendo: ñDios ha 

Tabla 2. El cuerpo: del Humanismo al siglo XXI 

Humanismo / Renacimiento 

Siglos XV-XVII  

Vesalio consideraba el cuerpo como una obra de arte, donde la belleza era asociada a 

la naturaleza y el antropocentrismo permitió al hombre sentirse dominador y creador 

de su propio destino. 

Ilustración / Enciclopedismo 

Siglo XVIII  

Rousseau considera al cuerpo como vivido, pensado y objetivado, que adquirió el 

papel de su nivel social. Hombre que busca la libertad a través del conocimiento como 

fin para construir un mundo mejor. 

Época moderna 

Siglo XIX 

El cuerpo que se abre hacia la diversidad sexual y se concibe como cuerpo del delito. 

Época contemporánea 

Siglo XX Siglo XXI 

El cuerpo como body-building. 

Corporeismo le llama (Planella, 2006, p. 

100) 

Cuerpo abierto a la diversidad sexual y a 

la tecnología. Cuerpo de consumo. 

Fuente: Elaboración propia. 
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muertoò, lo que implica tambi®n un cuestionamiento al racionalismo y con ello a la ruptura 

de paradigmas a favor de la voluntad y el poder concibi®ndole como campo de batalla por la 

pluralidad de fuerzas irreductibles, tal como se puede leer en la voz que dio a Zaratustra, y 

que se resume en las ideas que enseguida citamos de As² habl· Zaratustra: un libro para 

todos y para nadie (2017): ñcuerpo soy yo ²ntegramente, y ninguna otra cosa; y alma es s·lo 

una palabra para designar algo en el cuerpoò (p. 37). 

Sin duda, ante la afirmaci·n de que alma es s·lo una parte del cuerpo, se abre la 

necesidad de devolverle, al cuerpo, su valor integral, con lo cual queda suprimida la 

separaci·n que se hab²a mantenido hasta entonces entre los pensadores y el alma deja de ser 

la v²a de la divinizaci·n del hombre para convertirse en una parte cualquiera del cuerpo. 

Enfoque que abre el camino a la conformaci·n de un yo integral que se acerca a una noci·n 

m§s amplia constituida por todas sus posibilidades entre las que, sin duda, permea tambi®n 

el concepto de la negaci·n de Dios como creador y rector del universo que lanz· Nietzsche 

al mundo, para establecer as², la destrucci·n de la determinaci·n divina para enfrentar al 

hombre ante la responsabilidad de su propia existencia, y por tanto, expuesto a sus propias 

decisiones, noci·n que acompa¶ar§ al cuerpo durante el siglo XX y hasta el XXI. 

En tanto que, el siglo XX, considerado como el periodo de la vanguardizaci·n, tiempo 

convulsivo e intenso, marcado por las grandes guerras, la gran divisi·n del mundo socialista 

y capitalista, al margen de los descubrimientos y avances tecnol·gicos, por lo que bien 

podemos decir que el ser humano enfrenta un tiempo de contrastes que como lo adjetiva 

Urdanela (2005), es un siglo de infortunio y esplendor, donde la aparici·n de los medios de 

comunicaci·n determinan una nueva forma de vida, cuyo entorno le dota de una significaci·n 

concentrada en el cuidado y bienestar que convierte, al cuerpo, en objeto del marketing 

televisivo, aunque incipiente, r§pidamente permiti· que el cuerpo llegara al siglo XXI, 

mercantilizado a trav®s de las redes sociales y el ciberespacio.  

El siglo XX donde el reclamo del cuerpo por el deporte, la experimentaci·n m®dica y 

cient²fica nos lleva hasta este ente que se construye frente al televisor y que se hace presa del 

bienestar f²sico como sin·nimo de ®xito, lo que Adorni (2009) llama ñvisi·n fisicalistaò (p. 

3), debido a que ®ste adquiere un sentido de utilidad y no racionalidad.  
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Por lo anterior, pensamos que el referirse al estudio corporal en el siglo XXI hace 

imposible pasar por alto el minucioso trabajo que ha recopilado Planella3 (2017), de manera 

especial en su libro Pedagog²as de lo Sensible. Cuerpo, cultura y educaci·n, donde plantea 

las diferentes concepciones que se han construido en la actualidad bajo la idea de body-

building, entendido como la construcci·n del cuerpo por medio del ejercicio; body language, 

cuerpo que comunica; body piercing o cuerpo modificado y decorado, y luego situarnos en 

el body politic, entendido como el territorio de lucha pol²tica que le ha permitido al cuerpo 

carne externar los reclamos sociales que las palabras y el pensamiento no han podido resolver 

y que en nuestros d²as ha tomado fuerza popular en el cuerpo tattoo.  

Ante tal diversidad desde nuestra ·ptica convergen en el mismo punto donde el 

concepto de cuerpo-objeto es el mismo que se abre, m§s all§ de la medicina, a la diversidad 

sexual y de g®nero, al arte y a la tecnolog²a, a lo que por ahora s·lo haremos menci·n para 

tratarlo m§s adelante en el apartado dedicado al cuerpo en el contexto del arte actual, que a 

decir de Rodr²guez (2009) se convierte en objeto del arte mediante lo que se conoce como 

Queer, Cyborg, Body Art, Nueva carne, Carnal Art, Necro Art.  

As², consideramos que esta diversidad corporal se suma al proceso de consumo que 

le ha llevado a cambiar su valor de uso por el valor de cambio, pues quiz§ su monetizaci·n 

ha resultado tan redituable porque habitamos un cuerpo que no necesitamos comprar, pero 

que s² se vende, lo que nos permite afirmar que hoy estamos frente a un art²culo de uso y 

desecho con la posibilidad de construirse, deconstruirse, modificarse, inclusive, de 

reemplazarse, de ah² la valoraci·n que le convierte en objeto.  

De este modo, tratar de concentrarlo en una noci·n unificadora implica una gran 

complejidad porque el punto de intersecci·n es lo biol·gico, lo org§nico, lo viviente, la 

composici·n de ·rganos, huesos y m¼sculos, lo que la carne y la mente ha sido descripto por 

la biolog²a y las disciplinas que se avocan a la salud f²sica y mental, ah² ubicamos entonces 

al objeto sujeto de estudio, al que adem§s se le suma la construcci·n cultural, filos·fica, 

 

3 Planella, J., es investigador y catedr§tico de Pedagog²a Social, cuyos estudios se han especializado en la 

historia de la educaci·n acerca de la discapacidad, la pedagog²a social, el acompa¶amiento social y los estudios 

corporales albergado por la Universitat Oberta de Catalunya, debido a esta amplia experiencia en la 

investigaci·n del cuerpo, la obra de Planella es un referente obligado. 
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ideol·gica, psicol·gica, afectiva, social y a¼n m§s, hasta la metaf²sica. Raz·n por la cual se 

nos ofrece como una extensa discusi·n por tratarse de un sistema complejo que se conecta 

con otros para formar una sociedad igualmente complejizada que ha logrado en este tiempo 

un inigualable desarrollo tecnol·gico y cient²fico a favor de la comercializaci·n. Sin 

embargo, observamos que a pesar del avance que ha logrado el pensamiento cient²fico, la 

naturaleza humana nos condena a vivir inevitablemente en nuestro cuerpo cada d²a de nuestra 

vida, de modo que, no podemos dejar de preguntarnos qui®n soy, qu® hago y a d·nde voy, 

interrogantes que nos enfrentan ante el conocimiento de uno mismo ante nuestra propia 

existencia d²a con d²a.  

Motivados por lo anterior revisamos la idea del nacimiento de la conciencia y 

encontramos que, en ciertos estudios, como en el caso de Humphrey (1995), consiste en 

referirse a la entidad porque ñser consciente es esencialmente tener sensaciones de ñlo que 

me est§ pasandoò; en otras palabras, ñde lo que est§ pasando en la frontera entre yo y no yoò 

(p. 223). As², para Humphrey, la seguridad de la existencia es saber que yo estoy, lo que me 

pasa y lo que siento, de manera que ning¼n otro ser puede estar en el yo y viceversa. Bajo 

esta l²nea de pensamiento encontramos la aportaci·n a la propuesta de que la conciencia no 

inicia a los tres o cinco meses de nacido, sino que surge en el periodo prenatal, tal como 

Chiozza (2008) afirma situado desde el psicoan§lisis. Dice que, dependiendo de lo que 

ingresa por los canales sensoriales, es lo que se convierte en sensaciones viceohumorales que 

determinan el estado de §nimo y ante esta afirmaci·n podemos destacar que, una de sus 

aportaciones es que da fin a la  idea de que el feto es pasivo, porque como dice Chiozza, el 

feto es quien recibe las sensaciones mediante el cord·n umbilical, incluido el dolor, lo que 

demuestra que tambi®n existe el psiquismo fetal, por tanto, a partir de este hallazgo se 

recuperan muchas de las nociones que el ser humano desarrolla, una vez que nace, pero que 

ya antes contiene.  

Entonces, podemos pensar que el feto conserva huellas y que entonces, dichas huellas 

se manifiestan en nuestro cuerpo tarde o temprano, tal como sucede con las enfermedades, 

que, seg¼n el psicoanalista argentino, las cuales se dan por tres motivos que son: la neur·tica, 

psic·tica o som§tica y la org§nica. Por lo que, a partir de estos trastornos corporales sabemos 

de los conflictos inconscientes que est§n ah² a¼n antes del nacimiento, por lo que nos habla 
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de sus alteraciones y de las representaciones que se manifiestan mediante el lenguaje para 

que, a trav®s de s²mbolos, den significado a nuestro ser, que a decir de Chiozza (2008):  

innumerables experiencias cl²nicas y los nuevos desarrollos de las neurociencias han 

consolidado la hip·tesis de un psiquismo inconsciente, y a partir de este punto, el 

concepto mismo de lo ps²quico ha cambiado, ya que la cualidad esencial que lo define 

no es ahora la conciencia, sino la significaci·n, el sentido, una cualidad que la mayor²a 

de las veces existe sin necesidad de conciencia (p. 177). 

La idea entonces de conocernos da sentido para entender la importancia que ello representa 

para el cuerpo que se forma para el arte de la escena, porque ®ste requiere de estar atento a 

su yo para dotar de significado e intenci·n a su voz, a sus acciones y a sus emociones durante 

la escena. Por lo que a partir de esta cita podemos recuperarlo como poseedor de su propia 

historia, y que, por tanto, ®sta es contada mediante s²mbolos que le permiten dialogar con 

otro, convirti®ndose ®ste, como hemos dicho antes, en cuerpo pol²tico, y que como afirma 

Danto (2001), es el texto que puede ser le²do e interpretado porque: ñEl cuerpo es en ¼ltimo 

t®rmino el texto hecho carneò (p. 251). Virtud que da importancia a la significaci·n por sobre 

el conocimiento de s² mismo, desde la concepci·n contraria a la idea de Husserl (1962): ñDel 

pr·jimo y su vida ps²quica se tiene, sin duda, conciencia como "estando ah² ®l mismo" y 

estando ah² a una con su cuerpo, pero no como se tiene conciencia de este ¼ltimo, como algo 

que se da originariamenteò (p. 18).  

Despu®s de dicho esto, pensamos que se activa la intuici·n m§s que la conciencia, 

entendida ®sta como un conjunto de actos que se conocen con el nombre de vivencia. Y 

puesto que su b¼squeda consiste en concebir, seg¼n Xirau (2011) en ñla conciencia como 

intencionalidad y finalmente, una metaf²sica de la concienciaò (p. 419), donde la percepci·n 

es la posibilidad de conexi·n con el objeto y los fen·menos que, convertidos en signos, nos 

llevan de la experiencia al conocimiento del entorno, entendida como la relaci·n entre el 

mundo y el yo, para dar forma a la experiencia.  

Serres (2011) describe que el ser se forma por la imitaci·n y la experiencia, ®sta ¼ltima 

considerada pieza fundamental en la construcci·n del sujeto porque una vez que el mundo es 
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percibido, la percepci·n pasa al proceso por el razonamiento para convertirse as², ñen la 

experiencia misma de nuestra propioceptividad4ò (p. 118). 

Veamos tambi®n c·mo desde el informe de investigaci·n que presentaron Filippetti, 

Johnson, Lloyd-Fox, Dragovic y Farroni (2013), apoyan la idea de que la percepci·n corporal 

ya est§ presente al nacer. Afirmaci·n que habr§ que considerar para la presente investigaci·n 

porque entonces ahora sabemos que la construcci·n del cuerpo supera el presente y nos 

obliga a recuperar su historia desde el pasado, aunque ahondar en ello implicar²a realizar una 

investigaci·n de mayor duraci·n, complejidad y alcance, de modo que nos conformaremos 

solamente con mencionarlo por su importancia, pues como dice el propio Chiozza (2008), el 

cuerpo nos podr§ permitir leer esa historia oculta.   

As², regresamos a la revisi·n del psicoanalista Chiozza, y tenemos que la conciencia 

en cuanto noci·n corporal llega en el reci®n nacido desde que arriba a la vida y es 

precisamente que, con el nacimiento, el ser humano va ampliando o construyendo el 

conocimiento de s² mismo a trav®s de lo vivido porque entra al cuerpo mediante sensaciones 

que se traducen en percepciones y que finalmente, se convierten en conocimientos, como 

sustenta Chiozza (2008). por lo que, una vez m§s, lo asumimos como cuerpo que contiene al 

mundo y que, a la vez, es ®l, quien lo conforma. Esta idea nos interesa porque nos permite 

redondear la noci·n de que el cuerpo es un ente complejo, lo que miramos a partir de la 

importante aportaci·n que se encamina hacia la comprensi·n de que las posibilidades van 

m§s all§ de lo f²sico y a¼n, de lo org§nico porque est§n en relaci·n con las enfermedades 

seg¼n las percepciones recibidas desde el vientre materno, adem§s de las herencias y las 

inteligencias o capacidades, lo que Chiozza (2008) estudi· a partir de las enfermedades 

psicosom§ticas:  

Lo funcional mantiene tan estrechas relaciones con el cuerpo, que, hipot®ticamente, 

podr²amos pensar que su transformaci·n en lo ps²quico consciente, o preconsciente, y 

 

4 Esta palabra proviene del lat²n, proprius que significa propio y capere, sentir, por lo cual se define como el 

sentido por medio del cual sabemos de cada parte de nuestro cuerpo y de su movimiento. Seg¼n el diccionario 

m®dico de la Cl²nica Universidad de Navarra, dice: ñLos receptores propioceptivos son estructuras 

especializadas localizadas en los m¼sculos, tendones, articulaciones y el o²do interno que proporcionan 

informaci·n sobre la posici·n y el movimiento del cuerpo en el espacio, permitiendo el mantenimiento del 

equilibrio y la coordinaci·n de movimientosò.  
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la rec²proca, pueden ocurrir a trav®s de una materializaci·n, de un ñpasajeò por la 

sustancia o forma corporal, y que ®ste necesita tambi®n de un cierto quantum de energ²a 

(p. 202).  

Con esta cita queremos enfatizar la importancia que mantiene la conexi·n total que supera la 

idea tradicional de que cuerpo es lo f²sico y el alma, o lo f²sico y la mente, porque es una 

noci·n mucho m§s amplia que alcanza los ·rganos, las sensaciones, las percepciones, los 

sue¶os, las aspiraciones, la herencia, las enfermedades, los afectos, por lo que podemos 

agregar que de toda esta complejidad individual parten tambi®n la interrelaci·n social y 

contextual que nos hace a los seres humanos, diferentes y ¼nicos, simple hecho, por el  cual 

somos poseedores y creadores de s²mbolos y signos que se podr§n convertir en met§fora para 

transformar a nosotros mismos y al entorno.   

Esta afirmaci·n nos acerca una vez m§s, a la noci·n de sistema complejo que se mueve 

dentro de otro sistema igualmente complejo que es su contexto, al pensarlo as², se vuelve 

inasible e inacabado, por ende, en permanente tr§nsito. Entonces concebimos al sujeto que 

estudiamos en proceso de construcci·n para el arte esc®nico, como ente poseedor de energ²a 

que se activa constantemente ante su propia historia, la cual busca ser contada para que 

despu®s, este cuerpo sea capaz de relatar desde otros, otras historias -incluidos los afectos-. 

Hecho que se hace posible en la escena mediante la creaci·n de po®ticas de movimiento 

corporal en la construcci·n de personajes en el teatro, habilidad fundamental que se persigue 

desarrollar en las escuelas de formaci·n de artistas esc®nicos. As², para continuar con la 

revisi·n que nos ayude a comprender la noci·n de cuerpo incorporamos la mirada de la 

doctora Pfeiffer5 (2008), quien expresa lo siguiente: 

Ese cuerpo sin carne, el cuerpo como edificio qu²mico o conjunto de tejidos, el cuerpo 

mente en que la conciencia es una funci·n del cerebro, el cuerpo identidad como 

estructura gen®tica, ese cuerpo ñobjetivoò es el resultado de un empobrecimiento del 

fen·meno primordial del cuerpo vivido (p. 49).  

 

5 Pfeffer, M. L. es investigadora del Consejo de Investigaciones Cient²ficas y T®cnicas Bio&Sur Asociaci·n 

para la Bio®tica y los Derechos Humanos en el Hospital de Cl²nicas de la Universidad de Buenos Aires, 

Argentina, y especialista en bio®tica. 
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Lo cual entendemos como finito, opuesto al sujeto del yo cartesiano que es m§s que materia, 

m§s que conjunto de tejidos, v²sceras y fluidos, m§s que carne, porque es la vida misma que 

se consolida para superar su relaci·n con los objetos para construirse en el mundo y para el 

mundo. Pese a que, de cara al siglo XXI tambi®n podr²a decirse que bajo la carrera 

desenfrenada por la transformaci·n corporal bajo la influencia de la est®tica, o por 

discapacidad, o bien, por inmolarse al Dios Arte, como dice Pfeiffer (2008), o por comerciar 

con los propios ·rganos o por degradarse ante el consumo de drogas donde bien cabe el 

concepto de ñempobrecimiento del fen·meno primordial del cuerpo vividoò (p. 82), que 

interpretado por Garc²a Puello (junio, 2013), asumimos que se trata de empobrecimiento 

porque al ser reducido a objeto, el cuerpo pierde la carga significativa y afectiva que 

caracteriza al ser humano por el simple hecho de estar vivo. Empobrecimiento porque al 

convertirse en carne sin vida, se acerca al cuerpo muerto que pierde la posibilidad de 

estudiarse desde la experiencia en su valor fenomenol·gico.  

De modo que este cuerpo-sujeto como dice Pfeiffer (2008), ñes quien origina la 

mediatizaci·n cientista que convierte al mundo en lo que el objetivismo ha construido: un 

universo de objetos puestos a disposici·n de un sujetoò (p. 45). Los objetos que conforman 

una realidad que toma forma hasta que el sujeto interact¼a con estos para convertirse a s² 

mismo en el cuerpo-mundo y que, por lo tanto, es vivido con la posibilidad para interactuar 

con su exterior en cualquier contexto. 

 

1.2 Corporalidades ante el espejo  

Aunado a la complejidad constitutiva del cuerpo, sumamos ahora las ·pticas de las diferentes 

miradas, que, a manera de reflejo, contribuyen con la construcci·n de ®ste, para sumar los 

modos de vida que el sujeto aprende del entorno cultural que lo acoge desde su nacimiento y 

con los cuales se incorpora a la sociedad para alienarse, o digamos legitimarse mediante las 

instituciones porque como cuerpo ante el espejo deber§ reconocerse y regularse como el 

hombre socio cultural necesario para perpetuarse en su colectividad. 

As², inmersos ya en el siglo XXI vemos como el cuerpo se ha convertido en un objeto 

de consumo expuesto al bombardeo publicitario y a las consecuencias del desequilibrio social 

que menciona Turner (1985) al decir que: ñEl descuido de este r®gimen o gobierno del cuerpo 
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propicia la decadencia prematura, la afecci·n y el desordenò (p. 25) que es producto de la 

falta de armon²a entre la naturaleza y la humanidad, donde la explosi·n demogr§fica, la 

contaminaci·n, el desabasto alimenticio, la carrera por el desarrollo cient²fico y tecnol·gico, 

adem§s de la acumulaci·n de la riqueza en pocas manos, y dejar entonces, para la masa la 

falta de empleo, la extrema pobreza, la crisis de g®nero, de sexo, la pandemia que sin duda, 

ha marcado este tiempo de diversas maneras y que ha obligado a investigar las repercusiones 

econ·micas y sobre todo, educativas de estudiantes y docentes como resultado de un 

prolongado periodo de confinamiento. Al mismo tiempo de una larga lista de problemas que 

enfrenta la llamada ñsociedad de la informaci·nò donde el bombardeo informativo repercute 

en un cuerpo en crisis, reflejo de la sociedad vol§til de hoy. 

Tal que la vida contempor§nea se encuentra expuesta por la globalizaci·n, sin 

fronteras como puerta abierta a la multiculturalidad con todas las ventajas y problem§ticas 

obligadas, como la crisis de valores y la econom²a global, estado de cosas que nos afectan en 

lo individual y en lo colectivo, mismas que nos enfrentan continuamente ante dilemas 

morales que se desvanecen ante el predominio econ·mico para dejar el paso al reinado de la 

deshumanizaci·n, la corrupci·n, la violencia y el ego²smo como precarios valores de 

supervivencia que afectan al cuerpo que carga el peso de una sociedad desesperanzada. 

Por lo anterior se hace necesaria la reflexi·n del sujeto que como dice Touraine (1987), 

es una resonancia cultural y social, donde se reconoce al individuo como ñla construcci·n de 

la persona en una sociedad dominada por la producci·n masiva de bienes simb·licos, 

informaciones, im§genes y lenguajes que cuestionan la personalidad misma y se encuentran 

dirigidos por nuevos poderesò (p. 13). Individuo construido desde la mirada del otro, quien, 

a partir de la perspectiva de Lacan, es el sujeto determinado por un bagaje de significantes 

culturales, donde se concretiza a partir del lenguaje y no antes, as², al parafrasear a Nancy 

(2014), decimos que el sujeto como un  ente en s², como posibilidad de sentido. Lo que, para 

este fil·sofo es ya un problema debido a la multiplicidad a que da lugar, as² se entiende el 

subjectus como unidad, por lo que Nancy dice que el sujeto ñdesigna el ser propio de un 

agente de representaci·n o de volici·nò (p. 19). Autores que nos muestran tres enfoques de 

un mismo sujeto de estudio, pues mientras Touraine (1987) lo enfoca desde el aspecto de 

actor social, Lacan lo mira desde el oculto porque es aquello que reprime o lo inconsciente, 
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en tanto que para  Nancy  (2014) el sujeto es ñuna suposici·n del s² mismo que se da en un 

proceso infinito de autoconstituci·n y autoengendramiento, es decir, entender al mismo 

sujeto en la renovaci·n constante de ®l mismo que su posici·n ñactualò y ñpresenteò exigeò 

(p. 141).  

Si bien sabemos, la crisis de la sociedad actual conlleva la separaci·n, y la aceleraci·n 

del acontecer reduce y entorpece las interacciones humanas, pues ya no queda tiempo para 

desarrollar la capacidad de la reflexi·n y la contemplaci·n. Todo pasa tan de prisa que ni 

siquiera hay tiempo para observar nuestro reflejo en el espejo, por esto el yo cuerpo reclama 

atenci·n, necesitamos reconocernos y reconocer el mundo en nosotros. Hace falta rescatar 

los espacios reducidos y cercanos como la familia, la escuela, la iglesia, el centro de trabajo, 

entre m§s para rescatar los valores y reordenar las conductas a favor de un bienestar com¼n 

y un trabajo en comunidad. 

Como hemos dicho ya, el comportamiento de los individuos es transmitido en primer 

lugar en la familia, para luego salir a la calle para construir la sociedad y las instituciones que 

contienen la cultura, mismas que le ha formado desde su nacimiento, inclusive, desde su 

periodo prenatal como dijera Chiozza (2008), por lo que es necesario dedicar un tiempo para 

mirar el cuerpo que es inicio y fin de todo, para incidir en el comportamiento que es una 

huella profunda muy dif²cil de modificar como dice DôAngelo (2016): 

el significado, emerge a trav®s de la acci·n diaria de individuos en una relaci·n de 

interacci·n cualquiera, cotidiana. Los mismos casos de observaci·n de algunos 

interaccionistas son precisamente situaciones de las m§s corrientes: los peatones en una 

calle, la gente en la cola del supermercado, amigos charlando en el bar, etc. En todos 

estos casos, la sociedad es producida y re-producida por las acciones diarias de los 

individuos (p. 390).  

El comportamiento entonces se constituye en la mediaci·n del contexto en el cual acciona 

un ser humano y, por lo tanto, es la situaci·n la que nos determina como sujetos, es decir, en 

la relaci·n con los otros, ya que inevitablemente nos formamos en la interacci·n que 

realizamos con los objetos y con el otro, en las instituciones que nos cobijan, de modo que, 

como recupera DôAngelo (2016) de Goffman: ñla interacci·n social es m§s primitiva que la 

autoconcienciaò (p. 391). Desde donde vemos la interacci·n como la dramaturgia del sujeto 
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porque lo considera como la apariencia de lo que debe llegar a ser dependiendo de su rol en 

la sociedad o de la situaci·n en que se encuentra. De modo que, la apariencia de llegar a ser 

se convierte en una motivaci·n que diariamente nos gu²a para alcanzar lo que la instituci·n 

nos ha trazado como proyecto social, acci·n que garantiza la permanencia de las c¼pulas de 

poder.  

Recuperamos esta idea porque la instituci·n familia, iglesia, Estado, escuela propician 

que el ser humano desde edad temprana aprenda y reproduzca las conductas, los h§bitos y la 

ideolog²a, as² como las relaciones de poder que le colocan, ya sea como v²ctima o victimario, 

seguido del sinf²n de repercusiones de interacci·n que aquejan al colectivo, hecho que surge 

desde el tab¼ que se fija en el propio cuerpo. En la instituci·n se construyen los conceptos y 

de ah² surge la noci·n de cuerpo, el cual generalmente se encuentra fragmentado y reprimido 

o bien, que se manifiesta en las m¼ltiples m§scaras de las que habla Goffman en DôAngelo 

(2016), como el cuerpo biol·gico, el f²sico, el sexual, el espiritual, el sentimental, el mental 

y m§s, porque ®ste se debe ajustar al contexto y no a la inversa, as² se obliga a llegar a la idea 

de que el cuerpo se piensa desde lo singular para convertirse en lo plural, por lo que Goffman 

le nombra, ñm¼ltiples cuerposò. Al seguir esta l²nea de pensamiento encontramos el concepto 

de ñlos tres cuerposò (p. 9) que a decir son lo social, lo pol²tico y lo individual cuyo concepto 

comparten Nancy, Hugues y Lock, a decir de DôAngelo (2016).  

Pese a que no vamos por ahora a profundizar en la propuesta de Csordas (1990), es 

importante mencionar que hemos partido de ella para nombrar el cuerpo, situado, con el cual 

ingresa el estudiante a la licenciatura, pero que nos ayuda a no perder de vista el cambio 

corporal que ®ste sujeto vive a partir de la interacci·n, porque el sujeto se objetiva a s² mismo 

y a los objetos que forman su contexto, como una acci·n que se prolonga  durante la vida 

adulta y no s·lo durante la ni¶ez. De ah² el sello que marca la instituci·n escuela sin importar 

si es inicial o superior, pues ella determina la formaci·n del sujeto como individuo y como 

sociedad:  

I have attempted to show that an analysis of perception (the preobjective) and practice 

(the habitus) grounded in the body leads to the collapse of the conventional distinction 

between subject and object. This collapse allows us to investigate how cultural objects 

(including selves) are constituted or objectified, not in the processes of ontogenesis and 
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child socialization, but in the ongoing indeterminacy and flux of adult cultural life6 (p. 

40). 

Empero, si bien los cuerpos estamos condicionados por los h§bitos por la exposici·n a los 

mecanismos de control que act¼an durante todo el flujo de nuestra vida ejercidos por las 

instituciones, la posibilidad de conseguir libertad y autonom²a es la incesante b¼squeda del 

ser. Porque bien sabemos tambi®n, de la necesidad natural que posee el ser humano de 

agruparse en lo que llamamos instituci·n, de modo que no es sencillo pensar en la 

construcci·n del cuerpo libre.   

De ah² el fracaso del sujeto, que seg¼n Touraine (1987), ante el avance tecnol·gico y 

cient²fico anunciado desde el siglo XVIII, se ha venido consolidando hasta nuestros d²as, 

pues efectivamente, a pesar de la distancia temporal con el siglo del racionalismo, podemos 

calificarlo ahora como un triunfo de la raz·n, a merced hoy, del consumismo. Sin embargo, 

en contraposici·n con lo dicho, podemos referirnos tambi®n al desarrollo humanista como 

un decidido fracaso para la sociedad cuyos integrantes son los sujetos contempor§neos que 

han ca²do en la insensibilidad y la indolencia, al grado que no ha habido obst§culos que les 

impidan explotar al pr·jimo, comerciar con ®l, adem§s de ejercer el poder bajo el control del 

consumismo a favor de la carrera por la acumulaci·n del dinero, aunque atente en contra de 

la propia vida. 

El consumismo que ha ganado terreno al humanismo es muestra de la degradaci·n del 

ser humano, como expresa Touraine (1987): ñMuy recientemente el p®ndulo ha vuelto a 

inclinarse con igual fuerza en la primera direcci·n: al llamado a las revoluciones o 

simplemente a las especificidades culturales y a la propagaci·n de las religiones sucede un 

nuevo liberalismoò (p. 11). Hoy convertido en Neoliberalismo. De modo que, al referirnos a 

la influencia que tiene el contexto en la conformaci·n del cuerpo pensamos en la amplia 

gama de contradicciones que el desequilibrio social y humano trae como resultado de 

 

6 He tratado demostrar que un an§lisis de la percepci·n (preobjetivo) y de la pr§ctica (h§bitos) arraigados en el 

cuerpo conduce al colapso de la distinci·n convencional entre sujeto y objeto. Este colapso nos permite 

investigar c·mo los objetos culturales (incluy®ndose a s² mismos) se constituyen u objetivan, no en los procesos 

de ontog®nesis y socializaci·n infantil, sino en la indeterminaci·n y el flujo de la vida cultural adulta. (Es una 

traducci·n propia).    
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problemas, tales como el calentamiento global, el racismo, la migraci·n, el desabasto 

alimentario, la trata de blancas, el narcotr§fico, el desempleo, la corrupci·n, etc. Y entonces 

podemos reconocer f§cilmente, al cuerpo explotado, violentado, enfermo, hacinado, 

comercializado, entre m§s, digamos, amenazado, por lo que este panorama social le convierte 

en fantasmas individuales que, sin duda, destruyen la mente, el esp²ritu, las emociones, los 

·rganos, en fin, la vida de los cuerpos contempor§neos controlados por necesidades creadas 

por la inercia del consumo que es reforzado por los mass media y las redes sociales. 

 A partir de este estado de cosas que aquejan al cuerpo contempor§neo nos parece 

pertinente rescatar algunos conceptos a los que se refiere Morin en su libro, La cabeza bien 

puesta. Repensar la reforma. Reformar el pensamiento (1999), tal como la recuperaci·n de 

la noci·n de sujeto como ente individual, al cual se le asigna la posesi·n del juicio, la libertad, 

la voluntad y la moral, para dejar a la ciencia el car§cter f²sico, biol·gico, en tanto es 

permitido que en lo sociol·gico y lo cultural, se disuelva el sujeto individual convirti®ndose 

en un colectivo. Es en esta l²nea de pensamiento que nos interesa el concepto de Morin, 

porque concibe al sujeto como un ente conformado por la conciencia y por la afectividad que 

pone en tela de juicio la existencia de lo individual como aut®ntico, cuando dice que puede 

tratarse de un colectivo social o cultural que se manifiesta en lo individual, gracias a la 

asimilaci·n del pensamiento del poder, que es la maquinaria an·nima infrapersonal, la cual 

nos habita a los sujetos, raz·n por la que el sujeto pierde libertad y autonom²a, convirti®ndose, 

®l mismo, en un mecanismo de control social.  

Morin (1999) refiere que desde el siglo XVIII, la sociedad ha vivido en una extra¶a 

disyunci·n donde s·lo nos comprendemos como humanidad hasta que nos concebimos como 

sujetos, porque es hasta entonces que vemos y sentimos al otro, pero sin verle en realidad 

porque s·lo nos importamos nosotros, enfrentados en una relaci·n de oposici·n. Dicha 

relaci·n se da porque el sujeto oscila entre los dos dogmas que se oponen entre s², puesto que 

uno considera que el sujeto no es nada, mientras el otro piensa que el sujeto es todo, dice 

Morin, soy todo para m², no soy nada para el Universo. Aqu² se hace presente el principio del 

egocentrismo porque yo soy todo, pero dado que el mundo se va a desintegrar al momento 

en que yo muera, a causa de esta misma mortalidad; no soy nada. Y el ñyoò es un privilegio 

inusitado y, al mismo tiempo, lo m§s banal, porque todo el mundo puede decir ñyoò y 
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pareciera un sujeto individual que en realidad no lo es, porque se manifiesta como un 

pensamiento colectivo, cuyo discurso de las entidades de poder han permeado hasta el 

inconsciente y dan lugar a esa voz oculta que no necesariamente pertenece al sujeto 

individual, sino que es un producto de lo inconsciente cultural, dice Morin (1999):  

En el ego²smo yo soy todo y los otros no son nada, en tanto que en el altruismo me doy, 

me consagro, soy totalmente secundario para aquellos a los que entrego, y en el lado 

opuesto el individuo rechaza la muerte que lo engloba, y, sin embargo, es capaz de 

ofrecer su vida por sus ideas, por la patria o por la humanidad y aqu² radica la 

complejidad de la noci·n de sujeto y, por ende, se convierte en una construcci·n del 

cuerpo-sociedad (p. 139). 

Morin en La noci·n de sujeto (1998) afirma que el hombre ha sido expulsado de la historia, 

porque se han eliminado las decisiones y las personalidades, puesto que se han suplantado 

por determinismos sociales y que como ser vivo ñextrae informaci·n del mundo exterior a 

fin de organizar su comportamientoò (p. 69). De modo que el sujeto es un producto y a su 

vez, un productor de la sociedad en el ciclo rotativo de la vida, cuya red de interrelaciones 

forman la sociedad en cuya interrelaci·n crea la organizaci·n del lenguaje y de la cultura, la 

misma que es creada y creadora del individuo. Por ello nombra entonces individuo-sujeto a 

este producto que es aut·nomo, pero dependiente del medio ambiente, lo cual se debe a que 

es un organismo vivo igual que una m§quina que se autorrepara, autorregenera de manera 

permanente, a lo que Morin (2011) llama, organizaci·n recursiva.  

Aqu² tiene cabida la autonom²a como motivo de la organizaci·n viviente, la cual al 

volverse hacia el cuerpo m²o debe estar en sincron²a con el medio para mantener el equilibrio, 

lo que significa que a pesar de la autonom²a, existe una dependencia, una raz·n m§s para 

apoyar la idea de que hablamos del cuerpo que en realidad est§ contenido en un colectivo, y 

podr²amos poner en tela de juicio si se habla del propio cuerpo o que se apela a un cuerpo 

que se adecua a lo que la sociedad espera olvid§ndose de la autonom²a. Puesto que es 

construido bajo la mirada sociocultural convenida y aceptada a su vez, conjuntamente, 

convirti®ndose el colectivo en un instrumento de control. Entonces para Morin (1998), el 

sujeto es una cualidad fundamental del ser vivo que se manifiesta en un: 
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entrelazamiento de m¼ltiples componentes donde establece una diferencia con el 

individuo del cual dice: el individuo vive en un universo donde existen el azar, la 

incertidumbre, el peligro y la muerte, el sujeto tiene inevitablemente un car§cter 

existencial. Lleva en s² la fragilidad y la incertidumbre de la existencia entre el 

nacimiento y la muerte (p. 80).  

Como efectivamente el ser humano se encuentra anclado a su tiempo y espacio, los cuales va 

construyendo al momento mismo de vivir, de igual forma como vive su presente que se 

convierte en historia una vez pasada, mientras el futuro es incertidumbre, as², entonces, s·lo 

posee la certeza de la muerte. Al ser poseedor del aparato neuro cerebral que gobierna el 

conocimiento puede, por tanto, regir y seleccionar el lenguaje para nombrar los objetos y las 

sensaciones que se vuelven percepciones y finalmente conocimientos, mismos que sirven 

como base del comportamiento, como dice Morin (1998): 

Se manifiesta en ®l un nivel de subjetividad diferente del nivel inmunol·gico, aunque 

ambos niveles, por supuesto, se comunican. Es decir que tenemos un sujeto cerebral 

que es un sujeto en el acto mismo de la percepci·n, de la representaci·n de la decisi·n, 

del comportamiento (p. 80).  

Bajo la sentencia de la tragedia que cubre la existencia del sujeto como ese ser donde se unen 

la incertidumbre y el pensamiento ñcompartimentadoò y disciplinario que reina en nuestro 

mundo, y que como afirma Morin (1999): ñel sujeto no es una esencia, no es una sustancia, 

sino una ilusi·nò (p. 140). Ideas de Morin que aportan desde nuestra recepci·n, una suma 

compleja de entramados sociales que consienten al cuerpo que se legitima desde las 

instituciones como podemos leer enseguida en la propuesta de los soci·logos Berger y 

Luckmann (2003), quienes afirman que la sociedad se concreta gracias a la habituaci·n de 

las acciones y pensamientos que produce el ser humano, y que va construyendo luego en 

sociedad, porque al reunirse con otros seres con quienes comparte intereses u objetivos 

comunes de cualquier ²ndole, se objetivan cuando forman una instituci·n, dicen los autores 

que: ñEl mundo institucional es actividad humana objetivada, as² como lo es cada instituci·n 

de por s²ò (p. 81).  

Por lo que cada conjunci·n de individuos crea las instituciones al convertir las acciones 

en h§bitos, los cuales, a su vez, se convierten en reglas que le dar§n continuidad y 
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permanencia a trav®s de las generaciones, ya que las instituciones perpet¼an y regulan las 

acciones de los cuerpos para continuidad de la sociedad, aqu² descansa la importancia de la 

educaci·n de los cuerpos porque son quienes dan continuidad a la ideolog²a, y, por ende, a 

las acciones institucionales que teje la sociedad. 

Ahora bien, podemos afirmar que, lo que se institucionaliza en la sociedad ser§ lo  

aprendido por los individuos de la comunidad, y que a su vez reproducir§n mediante las 

interrelaciones humanas convertidas en roles y objetivaciones ling¿²sticas, en habituaci·n 

institucional, que por ende, se fijan en cada individuo, aquello que seg¼n Berger y Luckmann 

(2003), es la internalizaci·n que vuelve al mundo social objetivado en la conciencia del 

individuo, porque: ñDecir que mi sector de actividad humana se ha institucionalizado ya, es 

decir, que ha sido sometido al control socialò (p. 75). De modo que esta forma dial®ctica entre 

ser humano y sociedad es la base de la construcci·n rec²proca de lo individual y lo social 

como en un juego de espejo donde el yo y el otro son lo mismo. 

Las instituciones pues, se convierten en efectivos mecanismos de control social y que 

como hemos dicho anteriormente, en primera instancia podemos mencionar a la familia, la 

escuela y la iglesia como espacios propicios para la lucha de contrarios entre el bien y el mal, 

donde se forman o deforman los valores fundamentales que constituir§n el soporte individual 

que en colectivo formar§n la moral cambiante seg¼n el tiempo y el espacio, pero perdurable 

para encauzar, prohibir o alentar las acciones humanas que perpetuar§n las costumbres y los 

h§bitos que se convertir§n en rasgos distintivos de la cultura, es en ellas que se construye el 

cuerpo en su represi·n o en su plenitud. Es, entonces en las instituciones primarias, digamos 

la familia y la escuela, donde se fijan los valores, las conductas, los h§bitos, los gustos y 

tambi®n los estigmas y las fobias. 

 

1.3 Legitimaci·n en las instituciones  

Hemos hablado de los h§bitos y las costumbres como realizaciones del hombre, las cuales se 

constituyen mediante las instituciones, en medios de autorregulaci·n y control de los sujetos 

que integran la sociedad, pero no s·lo eso, pues encontramos tambi®n otras producciones que 

a manera de ideas e ideolog²a, se suman a la transformaci·n que el hombre hace de la 

naturaleza para constituir lo que podemos llamar cultura, que bajo la concepci·n de 
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Herskovits (2019) corresponde a ñtodo lo del ambiente hecho por el hombreò (p. 15), de 

manera que nada escapa a la interacci·n del sujeto con su medio porque, ®ste marca la pauta 

de la acci·n humana. 

Como ejemplo tenemos la referencia de Despertar de primavera, obra publicada en 

1891 escrita por el alem§n Frank Wedekind, donde se pone de manifiesto c·mo la educaci·n 

familiar convierte en tab¼ la sexualidad en la adolescencia y como ante la presi·n religiosa y 

el pensamiento moralino, los adolescentes recurren al suicidio antes que fallarle a la sociedad. 

Herskovits (2019) dice que: ñPor su naturaleza se reduce a ser una suma de la conducta y de 

los habituales modos de pensar de las personas que en un tiempo y lugar determinado 

constituyen una sociedad particularò (p. 78). 

As², cobijados bajo la concepci·n de que el sujeto es regulado por la sociedad, entonces 

pr§cticamente todo lo que circunda al hombre es cultura, por lo que, ante el amplio abanico 

de posibilidades en cuanto a su abordaje,  nos resulta pertinente para contextualizar el cuerpo 

en el siglo XXI, recurrir a la determinaci·n que propone Sahlins (2011) al plantear que la 

ñtradici·n cultural se puede equiparar con el continuo desd®n occidental por la humanidad: 

este prolongado esc§ndalo de la avaricia humana, junto con la ant²tesis entre cultura y 

naturaleza sobre la que se basaò (p. 21), porque seguramente esta acci·n de superioridad del 

hombre sobre la Naturaleza nos amenaza con la desaparici·n como especie, en el mejor de 

los casos, o en el m§s extremo, con la desaparici·n del planeta. 

Para Gambarotta y Mora (2018) el cuerpo es un producto cultural, ya sea como 

universo particular-concreto, idea que se acerca a la percepci·n que le forma, seg¼n Merleau-

Ponty (1994), y nos permite interpretarlo como ñel producto del movimiento entre el 

momento subjetivo y el objetivoò (p. 22), o bien, desde la ·ptica de Serres  citado por Pal§u-

Casta¶o (2018): 

ñel cuerpo no es; no se puede definir el cuerpo por lo que ®l es, porque ®l es 

esencialmente metam·rfico, adaptativo, por tanto, flexible, r§pidoò, ya que siempre 

est§ en apertura a circunstancias que hoy pueden ser inveros²miles, ya que siempre 

aprendemos a trav®s de nuestro cuerpo (p. 7). 

O el cuerpo que, desde la postura de Carlos Marx, seg¼n Candioti (2017), es el ser agente de 

pr§cticas que conforman el mundo en que vive y por las que se van naturalizando las luchas 
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de clases, de g®nero y que abonan a la supervivencia de las relaciones de dominaci·n que 

forman a los cuerpos en las instituciones para bien o para mal, pero digamos que finalmente, 

funcionan como espacios de control. 

Veamos ahora como resuelve Yubero (2004), quien dice que seg¼n sea el prop·sito bajo 

el cual se crean las instituciones, existen diferentes agrupaciones que los individuos forman 

en la persecuci·n de un fin com¼n que les permite subsistir en la sociedad, por esta raz·n 

recurrimos a las instituciones m§s pr·ximas donde tiene lugar la formaci·n corporal del ser 

humano, que como hemos dicho son la iglesia, la familia, la escuela y el centro de trabajo. 

Organizaciones sociales que funcionan como agentes socializadores donde ñaquellas 

personas o instituciones que hacen posible la efectividad de la interiorizaci·n de la estructura 

y procesos socialesò (p. 2) asignan las ideas, las costumbres, los gestos, las actitudes, as² 

como las reglas con las cuales se interrelacionar§ el individuo en sociedad. 

Pues como citan Arito, Cerini, Cordero, R²goli y Ka±s (2018): ñlas instituciones como 

el conjunto de las formas y las estructuras sociales instituidas por la ley y la costumbre, las 

cuales regulan nuestras relaciones, nos preexisten y se nos imponenò (p. 60), mientras que 

Schvarstein recuperado por Arito, Cerini, Cordero, R²goli y Ka±s (2018), dice que ñlas 

pr§cticas de socializaci·n de un ni¶o, desarrolladas principalmente en la familia y en la 

escuela, constituyen un verdadero aprestamiento para el desempe¶o de los roles sociales que 

como adulto le tocar§ cumplirò (p. 62), de modo que los sujetos se completan mediante la 

interacci·n con los otros, por lo cual es necesario cuidar esas interacciones que los hijos 

establecen, dir²an los padres de familia. 

Es indudable que cada sociedad establece su propio mecanismo de control a trav®s de 

su sistema de creencias, de costumbres, de tradiciones, a la vez de sus llamados valores 

entendidos, los cuales funcionan como medios de regulaci·n social, que, generalmente, en 

M®xico, poseen un car§cter punitivo, donde los cuerpos son violentados y controlados por 

estos mecanismos que ejerce la sociedad misma, pese a los cambian en relaci·n con el tiempo 

y los sucesos hist·ricos, en el fondo mantienen la correspondencia con las pol²ticas del 

Estado. Que a manera de ejemplo podemos traer a colaci·n c·mo en la antigua Grecia la 

transgresi·n de las reglas que pon²an en peligro el orden del cosmos merec²a un castigo, tal 

como acontec²a a los h®roes de las tragedias, o como el destierro de Di·genes o como 
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S·crates que fue obligado a beber cicuta por expresar su ideas en contar a lo establecido, y 

es as² como la sociedad castiga la osad²a transgresora, o como la guillotina fue en Europa, el 

ahorcamiento o la misma crucifixi·n, usados como m®todos de muerte ejemplar para advertir 

a la sociedad lo terrible que pod²a ser no respetar las reglas. O como actualmente en M®xico 

donde a¼n se rechaza el aborto, la uni·n libre, la elecci·n de g®nero, por s·lo mencionar 

algunos comportamientos regulados por la cultura y por las instituciones, y que la sociedad 

misma se encarga de condenar a los propios integrantes de ella.  

Ahora bien, concebimos que los cuerpos son construidos por el entorno en que nacen 

y luego en el que ellos mismos eligen porque igual que la cultura y las instituciones son 

productos creados por el hombre, tal que como dice Acu¶a (enero-abril 2001): 

Si como se ha sugerido el cuerpo es un s²mbolo de la cultura y de la sociedad en donde 

nos hallamos inmersos, pensar y entender el cuerpo nos aproxima a la comprensi·n del 

mundo que nos envuelve, a la realidad simb·lica que junto con la pura carnalidad forma 

parte de nuestro ser, d§ndole a la materia sentido (p. 49).  

No es dif²cil reconocer que el sujeto desde que nace requiere del otro para construirse, as² 

como de los cuidados y afectos para desarrollarse, adem§s de adquirir el lenguaje y las claves 

simb·licas de su entorno para experimentar y conocer el mundo, sin embargo, la sociedad 

humana dispone de repertorios culturales, que por supuesto no le son comunes, pues como 

dice Le Bret·n (2000): ñVen, oyen, degustan y tocan, husmean el mundo de una forma 

radicalmente diferente seg¼n su pertenencia social y cultural. El ni¶o tiene que aprender el 

mundo para encontrar su sitio y disfrutar de ®lò (p. 3), por lo que esta afirmaci·n nos permite 

reconocer que desde el nacimiento de un sujeto se establece una diferenciaci·n social y 

cultural que le moldear§ en el actuar, pensar, inclusive, en el sentir, lo que apunta a la obligada 

idea de que el cuerpo se construye social y culturalmente para empatar en una determinada 

sociedad.  

Le Breton (2000) describe c·mo los gestos influyen en el cuerpo, adem§s de otros 

tantos s²mbolos posibles de comunicaci·n con el exterior, y dice que, a pesar de partir de un 

principio biol·gico y anat·mico semejante, es el grupo social y cultural donde el sujeto 

aprende a sentir, pensar y actuar porque es condicionados social y culturalmente para seguir 

h§bitos, costumbres, tradiciones e ideas que constituyen precisamente, la cultura, de igual 
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forma aprende una lengua mediante la cual concretiza el mundo que le rodea y con la que se 

apropia a partir de la interrelaci·n que guarda con ®l, constituy®ndose as², como sujeto de 

una sociedad y cultura espec²fica.  

Y que, como ya hemos mencionado, la supervivencia del grupo depende de la 

continuidad de esta suma de rasgos identitarios, por lo cual las instituciones desempe¶an un 

papel fundamental en la formaci·n de los sujetos, de modo que al observar lo que sucede en 

ellas nos permite descubrir sus interrelaciones, regulaciones y comportamientos, donde 

podemos encontrar las pautas para leer las historias de los cuerpos ah² formados. Mucho se 

ha dicho de la familia como semilla de la sociedad, que en palabras de Le Breton (2000) 

corresponde a que: ñEn el seno de su comunidad familiar el ni¶o adquiere los conocimientos, 

los modelos, los valores, los s²mbolos, en fin, las maneras de hacer, de pensar y de sentir 

propias del grupo en un momento dado de su historiaò (p. 38). 

Entonces, la familia como instituci·n posee una caracter²stica que le hace diferente al 

resto de las instituciones porque ®sta se constituye a partir de relaciones parentales o 

vinculantes que unen a los miembros y que entonces podemos destacar que, generalmente, 

hay una l²nea de uni·n basado en los sentimientos, mismos que permean todas las acciones 

cotidianas que realiza este grupo social cuyos miembros caminan juntos en pos de un bien 

com¼n. Partiendo de esta idea podemos sopesar el invaluable valor educativo que esta 

instituci·n tiene en la formaci·n del sujeto, que como dice Rodr²guez-Triana (2018): ñLas 

pr§cticas educativas familiares incluyen procesos, historias, motivaciones y expectativas que 

se configuran en un entramado relacional que vincula a cada uno de los integrantes del grupo 

familiarò (p. 133). 

As² que el cuerpo se construye en la familia que se convierte en el n¼cleo social y 

cultural que, a trav®s de la pr§ctica cotidiana, realiza una acci·n educativa porque transmite 

los saberes que son reconocidos culturalmente y con los cuales el sujeto aprende a socializar. 

Sin embargo, aunque encontramos una coincidencia que une a dos instituciones que tienen 

como fin la educaci·n del sujeto, debe quedar muy claro que la familia y la escuela son dos 

sistemas totalmente diferentes, aunque deben trabajar en conjunto para llegar a buen fin. En 

tanto mencionamos a Traveset (2007), quien hace una interesante propuesta de educar a 

trav®s de los v²nculos, idea que se sustenta en la llamada pedagog²a sist®mica, que busca la 
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integraci·n familia-escuela en la cual, por supuesto, no ahondaremos, pero que recuperamos 

porque es un interesante planteamiento que nos permite abonar en torno a la importancia que 

las instituciones primarias tienen en la formaci·n del sujeto, as² Traveset (2007) manifiesta 

que: 

La familia y la escuela deben construir un puente basado en el respeto mutuo y la 

confianza. La familia ocupa el primer lugar y la escuela contin¼a y complementa su 

labor educativa. Es una posici·n de igualdad de jerarqu²a respecto al alumno: ®ste se 

situar²a delante y por debajo desde el punto de vista jer§rquico. La familia solicita a la 

escuela que eduque a sus hijos durante unas horas. Es un derecho constitucional y 

adem§s los ciudadanos y las ciudadanas pagan unos impuestos que deben repercutir en 

este §mbito. Es ®sta una relaci·n que est§ compensada y para que funcione debe estarlo 

(p. 85). 

De modo que como se observa, ambas instituciones se complementan, o deben hacerlo, 

porque la primera (la familia) educa al cuerpo en valores, mientras que en la segunda (la 

escuela), se recibe el complemento acad®mico y se refuerzan los valores, por ello es deseable 

que nunca una sustituye a la otra, y la importancia de los v²nculos que se basan en el afecto, 

son, sin duda, el soporte irremplazable en la educaci·n de los cuerpos, pues como dice 

Traveset (2007), si algo falla en el sistema familia, repercute en el sujeto y por ende, esa falla 

se proyecta a la sociedad.  

Con esta propuesta de complicidad entre familia y escuela queremos conectar con lo 

que dice Le Bret·n (2000) en la combinatoria que hace del cuerpo sociocultural en La 

pedagog²a sist®mica. Fundamentos y pr§ctica, donde las instituciones se convierten en 

centros que perpet¼an los comportamientos sociales estableciendo las conductas del 

colectivo, en tanto que, en la escuela, dedicada a la educaci·n entendida como la forma inicial 

de inserci·n de un sujeto a la cultura, seguida de la familia. Veamos como la expresa Le 

Bret·n (2000): 

Al anclar al ni¶o en una cultura determinada, la educaci·n colma poco a poco ese 

universo de posibilidades en provecho de una relaci·n particular con el mundo, en la 

cual el ni¶o asimila los datos de un car§cter y una historia propias. Es una apertura 

significativa al mundo. Los miembros de su entorno son los garantes de su futura 
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inserci·n en la relaci·n social. La educaci·n tiene como fin proporcionarle las 

condiciones propicias para una interiorizaci·n de este orden simb·lico que modela su 

lenguaje, sus pensamientos, sus actividades, sus gestos, la expresi·n de sus 

sentimientos, sus percepciones sensoriales etc., en funci·n de la cultura corporal de su 

grupo (p. 37). 

Es preciso afirmar que la escuela es la instituci·n que forma, regula, gu²a y limita o ampl²a 

los horizontes y las posibilidades corporales, por ello es tan importante que en las 

instituciones se realice una reflexi·n en torno a la importancia que tiene la formaci·n del 

cuerpo como ente integral y complejo, no m§s como ente separado mente y cuerpo, lo  que 

durante a¶os la educaci·n tradicional ha normalizado sin importar las limitaciones que ha 

causado en el desarrollo libre de los cuerpos que, disciplinados, han aprendido a imitar que 

no a crear; a obedecer que no a proponer; a sufrir que no a disfrutar.     

Otro acercamiento a la educaci·n es la propuesta de Crisorio7(2017), quien en su 

art²culo àUn cuerpo incorporal? hace un recorrido por las concepciones de ®ste para enfatizar 

en el sentido de su funci·n anat·mica y fisiol·gica, adem§s de consistente, unitario y unido 

al mundo por una corporeidad tan prodigiosa como inefable, es la unidad que posee este ser 

para insertarse en el mundo, por lo que no puede seguir bajo la mirada de cuerpos 

fragmentados, como es el caso de la oposici·n mente versus cuerpo.  

En el contexto mexicano podemos decir que, en la escuela, la educaci·n f²sica atiende 

y educa la corporalidad y las materias te·ricas atienden al cerebro, as², es visto como un ente 

que nunca se completa hol²sticamente, porque deja fuera el alma que es atendida por la 

Iglesia, lo emocional y lo sensorial es atendido por el psic·logo o el psiquiatra y todo lo 

dem§s que conforma la complejidad del sujeto se reparte entre los especialistas en salud, en 

est®tica, en acondicionador f²sico, etc. Por lo dicho hasta aqu², transcribimos a Crisorio 

(2017), quien citado por Arendt (2009) afirma que: 

Articular estas ideas y conceptos en nuestra pr§ctica ïquiero decir la de educarï habilita 

a pensar el cuerpo como sus acciones, las cuales en s² mismas son incorporales, pero 

 

7 Crisorio, R. L. Investigador, profesor en Educaci·n F²sica, Doctor en Educaci·n por la Universidad 

Nacional de La Plata, Argentina. 
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que interact¼an con el cuerpo extenso, sensible, que se supone humano, pero apenas 

corresponde al proceso biol·gico de intercambio espont§neo con el mundo f²sico, 

ligado a las necesidades de supervivencia individual y de la especie (p. 188). 

De manera que es interesante pensar en esta nueva postura para educar al cuerpo en la 

escuela, porque lo incorporal toma la partida para reflexionar el cuerpo desde la ponderaci·n 

de lo sensible como formaci·n de la conciencia de ser, mirada cercana al ñsentido ²ntimoò 

que quiz§ Maine de Biran ya hab²a previsto, pero que se contrapone a la propuesta de 

Humphrey (1995) o del propio Merleau-Ponty (1994) cuando priorizan estudiar las 

sensaciones que se convierten en percepciones y despu®s en conocimientos mucho antes de 

la aparici·n de la conciencia del cuerpo y despu®s del sujeto encarnado, que es metaf·rico, 

flexible y cambiante, seg¼n Serres citado por Pal§u-Casta¶o (2018).  

Por otra parte, Galak8 (2017) analiza las pol²ticas p¼blicas ñoficialesò que tienen como 

intensi·n la institucionalizaci·n de los modos particulares de comprender la cultura f²sica. 

Por lo que al revisar a Galak nos pone al descubierto que ñlos procesos de escolarizaci·n 

educan sentidos ®ticos, est®ticos y pol²ticos ligados a lo corporal, entre los que se destacan la 

importancia de la materialidad de la presencia y de la individualidad de la experienciaò (p. 

192). De modo que esto implica hacer del cuerpo un receptor de modos de operar en el mundo 

y permitir que se ejerza la violencia simb·lica que educa a los alumnos para obedecer, 

respetar los tiempos libres y los que no lo son, controlar sus esf²nteres, entre m§s acciones 

que el sujeto debe aprender en la escuela hasta lograr ñla encarnaci·n de un deber-ser y de 

un deber-hacer autocontroladoò (p. 193), que corresponde a lo que Mauss (1979) llama las 

exis corporales o h§bitos del cuerpo: Estos ñh§bitosò var²an no s·lo con los individuos y sus 

imitaciones, sino sobre todo con las sociedades, la educaci·n, las reglas de urbanidad y la 

moda (p. 340), de modo tal que la educaci·n institucionalizada ha servido para regular los 

cuerpos modernos para funcionar en el mundo, y no s·lo los modernos, sino los cuerpos de 

todos los tiempos.  

 

8 Galak, E., es profesor en Educaci·n F²sica, Mag²ster en Educaci·n Corporal y Doctor en Ciencias Sociales 

por la Universidad Nacional de La Plata (UNLP, Argentina), con postdoctorado en Educa­ao, Conhecimento e 

Integra­ao Social por la Universidad Federal de Minas Gerais (UFMG-Brasil), adem§s de Investigador 

Asistente del Consejo Nacional de Investigaciones Cient²ficas y Tecnol·gicas (CONICET, Argentina) 
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De ah² que para devolver la libertad al sujeto-cuerpo es necesaria la reflexi·n de c·mo 

educar al cuerpo, y revisar lo que Galak (2017) llama, la curricularizaci·n del cuerpo, lo cual 

resulta ser una fragmentaci·n de ®ste a favor de una ense¶anza que parte de la moral, la ®tica 

y la f²sica. Y he aqu² una interesante reflexi·n acerca de ello:  

es en los usos de una t®cnica o pr§ctica corporal que el cuerpo se produce; lo cual 

implica dos aspectos articulados: primero, puesto que no hay cuerpo fuera de las 

pr§cticas, la tarea es interpelar c·mo se produce, c·mo las pr§cticas producen los 

cuerpos y no c·mo se manifiestan los cuerpos en sus usos y efectos, generalmente los 

estudios sobre la tensi·n cuerpo-curr²culum tienden a reducir el problema a la 

incorporaci·n, entendida como la encarnaci·n individual no-consciente de un 

determinado contenido (p. 95). 

Sin duda, podemos ahora relacionar que mediante las pr§cticas se forman los cuerpos, y 

entonces la experiencia, considerada como todo aquello que se vive y que se integra desde el 

yo con el mundo y de regreso para reunirse en el sujeto determin§ndolo y provey®ndole de 

la complejidad que es posible gracias al entramado social, hist·rico y pol²tico, incluido 

aquello que se adquiere desde el periodo prenatal, que se desarrolla con el nacimiento y se 

complejiza al cabo del tiempo con las experiencias como dice Chiozza (2008). 

Mas, como hemos dicho ya, este sujeto como uno, como ente unitario se desvanece tras 

la colectividad que lo ha moldeado en las instituciones ayudadas por el consumismo, 

manteniendo as², el control de lo que piensa, lo que dice, lo que le gusta, lo que siente, lo 

cual resulta necesario y para que sea objeto -que no sujeto- de f§cil conducci·n, puesto que 

ello permite la sobrevivencia de los grupos de poder econ·mico, pol²tico, ideol·gico y social. 

El cuerpo obediente y normado es presa de sus propias tradiciones que le indican c·mo debe 

ser su salud, sus pasatiempos, lo que compra, lo que viste, y m§s a¼n, podemos decir que es 

la propia colectividad quien controla, incluso, la vida y la muerte de los cuerpos. Nos parece 

entonces interesante considerar la importancia que tienen las representaciones sociales como 

medio de preservaci·n cultural, bajo el esquema de ideas que Junqueira (2006), quien 

recupera de Bourdieu, la triada que forman el sistema de posiciones, el habitus y la 

reproducci·n social como la f·rmula perfecta de la cual dif²cilmente escapa un cuerpo en 

formaci·n.  
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1.4 Cambio de habitus al estudiar Arte Dram§tico 

Como dice Luque (octubre de 2011) ñen la historia de la humanidad, ser un artista, ser 

distinto, ir a contracorriente, ha implicado muchas veces ser apartado, cuando no ser 

perseguidoò (p§rr. 7), es una idea que no se aleja de la realidad que vive el artista mexicano 

que como sujeto excluido por el colectivo debe abrirse camino a contracorriente del habitus, 

que seg¼n Capdevielle (2011) a prop·sito de Bourdieu, dice: ñEl habitus como lo social 

encarnadoò (p. 35). Habitus constituido por una red de interacciones que asocian al artista 

con el ser raro, incomprendido e inadaptado que la misma sociedad se encarga de colocar 

entre el grupo del excluido porque no camina en la misma direcci·n de lo que significa la 

civilizaci·n, progreso y ®xito econ·mico. De modo que, en lo general, el estudiante que 

ingresa, muchas veces en contra de la aprobaci·n familiar, se coloca desde el preciso 

momento de su elecci·n, en el grupo excluido que deber§ luchar contra lo que Bourdieu 

llama, ñhabitus de grupoò y enfrentarse a cambiar su red de interconexiones sociales 

convencionales, aceptadas y aprobadas por la sociedad, adem§s de vivir su propia lucha por 

encontrarse a s² mismo como artista esc®nico.  

 Por ende, indagar acerca de c·mo transita el cuerpo del estudiante de Arte Dram§tico 

para llegar al cuerpo del artista esc®nico requiere una b¼squeda en sus propios h§bitos y en 

y experiencias, porque su formaci·n actoral es como caminar sobre la cuerda floja que como 

dice Brook (2015), es: 

muy dif²cil, lo exige todo sin esconderlo, demanda todo de una sola vez, si el cuerpo 

no est§ totalmente despierto como un gato, completamente vivo, las plantas de los pies 

que no est§n normalmente tan vivas como los ojos, olvidan lo que estamos intentando 

hacer en la cuerda floja. Eso se olvida y la persona hace el estado de alerta, el sentido 

del tiempo, que tiene que estar presente para que algo se renueve por s² mismo, y eso 

demanda tener una parte de actor y ah² se ve la diferencia entre uno que lo es y otro 

que no, en todo lo dem§s son seres humanos, el don especial de un actor es una cierta 

conexi·n entre la imaginaci·n pura y el cuerpo mismo (P.4).    

Con esta descripci·n Brook resume la complejidad que implica la formaci·n art²stica y el 

reto corporal que enfrenta el estudiante de Arte Dram§tico, quien debe enfrentarse al cambio 

de habitus en su entorno social. Adem§s de librar la lucha que representa la exclusi·n social, 
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que como dice Bourdieu (2007) al referirse a las clases social y oficialmente excluidas, pero 

que bien podemos aplicar tambi®n a los artistas, esta comunidad de excluidos que se agrupan 

alejados de la convenci·n social. Bien podemos decir: excluidos ñde la existencia econ·mica 

y social, y apartados de su comunidad de origenò (p. 165) y que de igual forma encontramos 

este rasgo en la ubicaci·n geogr§fica y en la importancia del arte en las pol²ticas p¼blicas del 

Estado y quiz§, de las mismas prioridades de la Universidad. 

 Por lo anterior podemos resumir que, debido a la importancia que tienen las 

instituciones y la gran influencia de los medios de comunicaci·n en la formaci·n del cuerpo, 

es urgente apelar por un cambio de paradigmas porque muchos de los problemas individuales 

y sociales comienzan en el cuerpo, por tanto, se pueden resolver desde el conocimiento del 

®ste, para enfrentar de mejor manera la inercia del colapso econ·mico, pol²tico, social, moral, 

ecol·gico que nos afecta a los ciudadanos del siglo XXI. He aqu² la necesidad de comprender 

el cambio corporal del estudiante de Arte Dram§tico que aspira a ser un cuerpo art²stico a 

sabiendas de que el arte es el catalizador del mundo y el cuerpo del actor, actriz es el mundo.  

 

1.5 Cuerpo mundo en ralent²  

Debemos dedicar este breve apartado para hablar de un desafortunado suceso que marc· a la 

sociedad de manera insospechada hasta el momento, debido a que es poco todav²a el tiempo 

para evaluar las repercusiones que la pandemia de COVID 19 ha dejado entre los sujetos que 

permanecimos confinados desde marzo de 2020 hasta mayo de 20239. Sin embargo, es 

importante mencionar que realizamos el trabajo de campo justamente en octubre de 2022, 

cuando reci®n se hab²a levantado la consigna de confinamiento y la Benem®rita Universidad 

Aut·noma de Puebla a¼n manten²a la opci·n de que el docente pudiera impartir sus clases de 

manera presencial o en l²nea, lo cual fue sin duda, una determinante para contar con un grupo 

reducido de asistentes al grupo focal previsto para la realizaci·n del trabajo de campo.   

 

9 En conferencia de prensa el Gobierno de M®xico a trav®s de la Secretar²a de Salud anunci·, el 09 de mayo 

de 2023, el fin de la emergencia sanitaria por COVID 19. (Disponible en: 

https://www.gob.mx/salud/prensa/mexico-pone-fin-a-la-emergencia-sanitaria-por-covid-19-secretaria-de-

salud?idiom=es) 
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 De igual manera durante el trabajo de campo fue notoria la asistencia irregular de los 

estudiantes a las clases, lo que tambi®n sucedi· en el grupo focal, lo que podemos describir 

como un sentimiento generalizado de falta de motivaci·n, de atenci·n y de nerviosismo en 

los estudiantes, as² como el aumento de citas para la Direcci·n de Acompa¶amiento 

Universitario (DAU), debido a que los estudiantes manifestaban tener ansiedad y depresi·n, 

lo cual se ve a¼n reflejado en la licenciatura en Arte Dram§tico, sin que ello impidiera, en 

este §mbito universitario, que tanto docentes como estudiantes desarroll§ramos nuevas 

habilidades en el manejo de herramientas y plataformas virtuales para continuar la marcha 

educativa.  

 Seguramente en nuestras vidas, y, por tanto, en nuestros cuerpos se ha marcado un antes 

y un despu®s de esta pandemia que dur· casi tres a¶os: ñ1,114 d²as (3 a¶os, 19 d²as) de 

manera oficial a partir de que se proclam· el comienzo de la Jornada Nacional de Sana 

Distancia 2020 decretada el lunes 23 de marzoò, seg¼n V§squez (2023) tiempo en que el 

dolor y la incertidumbre puso a prueba a los cuerpos confinados en un mundo que pareci· 

ajeno y ralentizado. Etapa en la que los cuerpos recibieron los efectos del claustro y la 

distancia, cuyos efectos de salud, de convivencia, econ·micos, entre m§s, comienzan apenas 

a manifestarse.   
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 As² podemos decir que, a pesar de los logros tecnol·gicos y cient²ficos, la humanidad 

muestra un estancamiento ideol·gico y emocional, porque est§ sujeta a los prejuicios y 

estereotipos de la sociedad que le constri¶e. Lo cual no es gratuito si pensamos que el ser 

humano es definido y legitimado por las instituciones. De tal forma podemos ver a¼n en 

pleno siglo XXI a los cuerpos bajo control de la fuerza pol²tica o religiosa, porque la fuerza 

cultural se vuelve el h§bito bajo el cual interactuamos y nos relacionamos con el otro sin 

cuestionar. De modo que, a pesar del avance del tiempo y la evoluci·n seguimos sujetos al 

concepto de cuerpo fragmentado y atormentado por el pecado de la carne, puesto que a pesar 

de que estemos tan alejados del ente medieval seguimos siendo tan cercanos porque 

continuamos lidiando por encontrar la felicidad, s·lo que ahora somos presa del consumismo 

y de las apariencias. 
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CAPĉTULO 2. MIRADAS DISIDENTES SOBRE LOS CUERPOS 

El dolor es el resultado del querer o del (no) querer  

mientras no se sepa -con un saber que no se sabe,  

que no se tiene, sino que se es- c·mo hacerlo cuerpo. 

                                 Arthur Schopenhauer 

 

Como ya hemos revisado en el cap²tulo anterior, ahora abordamos en cuatro n¼cleos 

tem§ticos, entre los trabajos realizados para encontrar las diferencias corporales, como Leib, 

kºrper, adem§s del cuerpo normado a fin de observar como ®ste es regulado y moldeado por 

las reglas que establece la sociedad, como ya hemos mencionado en el cap²tulo anterior, 

sociedad que asume el rol de juez, para que cuando alguien no cumpla con los est§ndares de 

comportamiento convenido por la sociedad y la cultura, sea excluido propiciando una tensi·n 

y por tanto, una fuerza de resistencia, que, dice Foucault (2002) al referirse a la norma que 

funciona como mecanismo de control de la modernidad:  

es el individuo tal como se le puede describir, juzgar, medir, comparar a otros y esto en 

su individualidad misma; y es tambi®n el individuo cuya conducta hay que encauzar o 

corregir, a quien hay que clasificar, normalizar, excluir, etc®tera (p. 177). 

As², la lucha del cuerpo ha permitido la escritura de una larga trayectoria como v²ctima de 

los prejuicios e ideales de la ®poca hist·rica en que ha estado presente, desde que vivi· en 

las cavernas o desde que ha sido mito y ritual, el cuerpo ha sido sacralizado, idealizado, 

torturado, exorcizado, quemado en la hoguera, reprimido, liberado, divinizado, inducido al 

suicidio, disciplinado, decapitado, admirado, deformado, transformado, violentado, 

reconstruido, en fin, sometido siempre, ya sea para estudiarlo, controlarlo, disfrutarlo o para 

comerciar con ®l, pese a todo ello, el cuerpo, ha resistido, inclusive, ha aprendido a convivir 

con el dolor. 

 De este modo, el ser humano ha debido soportarlo todo a merced de las fuerzas que 

ostentan el poder y sigue ah², expuesto para quien desee descifrarlo e interpretarlo, sin 

embargo, ®l siempre insondable se escabulle en el tiempo para burlar a la raz·n y al 

sentimiento, estableci®ndose de manera imponderable como objeto-sujeto de estudio, una y 

otra vez, para quedar expuesto ante la influencia de su contexto como resultado de un reflejo 
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de la realidad que ®l mismo construye y que lo convierte en presa de s² mismo. Empero, el 

reto de la vida turbulenta o l²quida como la nombra Bauman (2004), nos alcanza hasta este 

siglo XXI, convertido en tiempos convulsos y complejos donde predomina el relativismo, la 

inestabilidad, la incertidumbre y el cambio permanente que nos obliga a mirar el cuerpo como 

ese ente inconstante e inasible, adaptable como el que revisamos a continuaci·n. 

 

2.1 Cuerpo normado 

As² pues, ante la eterna interrogante de àqu® es el cuerpo?, podemos decir que mientras 

caminamos tras la respuesta guiados por los pasos de sus acciones cotidianas a trav®s del 

tiempo, encontramos que se ha formado adem§s, de esa amalgama entre sus emociones, 

experiencias, conocimientos e ideales, con las normas que han sido determinadas por su 

entorno, para as², concretizarse en cuerpo carne, donde es el centro de las acciones y las 

sinergias, tanto internas como externas para darle fe de la realidad que se construye para s² y 

para el otro.  

 As² encontramos que el cuerpo es normado por su entorno, por lo que traemos a 

colaci·n que la percepci·n es el entrecruce del cuerpo y el mundo (p. 113), como concluyen 

Andr®s Gonz§lez y Jim®nez Tavira (abril 2011), lo cual nos permite leer el cuerpo en relaci·n 

siempre, con su entorno, por tanto, lo entendemos delineado por las normas y recuperamos 

de Merleau-Ponty (1994) lo siguiente: 

La percepci·n no es una ciencia del mundo, ni siquiera un acto, una toma de posici·n 

deliberada, es el trasfondo sobre el que se destacan todos los actos y que todos los actos 

presuponen (p. 10).  

Lo que nos hace recuperar de Betancur (enero-junio 2016) que la moral es el comportamiento 

social del hombre que posee una ®tica individual, lo que asociamos con que cada cuerpo 

posee su ñpropio modelo de vidaò (p. 110). Hecho que se manifiesta mediante el movimiento 

y el accionar, as², el cuerpo es la posibilidad de presencia que se pone en relaci·n con la 

cultura y la sociedad e interact¼a con el entorno, dando importancia a la complejidad 

dimensional que le conforma porque es ®l, el medio de contacto con los objetos y los sujetos 

quien construye su entorno, dej§ndonos mirar el cuerpo-mundo. Pensamos ahora, que el 

cuerpo es m§s que lo meramente f²sico puesto que integra el mundo, que como dicen Andr®s 
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Gonz§lez y Jim®nez Tavira (abril 2011): ñEl cuerpo, como puede apreciarse, es un sistema 

de equivalencias entre el percibir y lo percibido, entre el reverso y el anverso de un cuerpo 

que siente y es sentidoò (p. 121).  

 Lo que Serres (2011) dice: ñEntre las f§bulas y las aproximaciones filos·ficas, el 

cuerpo es el lugar vacante y provocante de problemas y preguntasò (p. 15) porque la vida es 

inmanente al ñenvolventeò, digamos al cuerpo. Lo cual tiene que ver con la fisonom²a porque 

precisamente el comportamiento es donde se constituye la forma vital, donde se manifiesta 

la propia condici·n humana que vive. Y es aqu², en el cuerpo f²sico, donde se produce la 

fascinaci·n o la aversi·n; la aceptaci·n o el rechazo porque es lo que queda a la vista, lo que 

nos encanta y embelesa o espanta, por ello se ha convertido en el atractivo que ha persuadido 

a la humanidad que pondera lo f²sico como la virtud primera debido a que, seg¼n Mauss 

(1979): ñEl cuerpo es el primer instrumento del hombre y el m§s natural, o m§s 

concretamente, sin hablar de instrumentos diremos que el objeto y medio t®cnico m§s normal 

del hombre es su cuerpoò (p. 342).  

 Sin duda, se considera al ser, como el medio de adaptaci·n con la naturaleza, el entorno, 

los objetos y en tal caso, como dice Mauss (1979), en todos los hechos porque tienen 

ñrelaci·n entre el cuerpo y los s²mbolos morales o intelectualesò (p. 343). La fisicalidad es 

entonces, la parte que concretiza al ser para permitirle interactuar con el otro, con los objetos 

y con los fen·menos naturales: con el mundo. Digamos que el ser humano requiere 

desplazarse y los movimientos adquieren una forma que es determinada por el contexto y la 

cultura, pero m§s all§ de su realizaci·n f²sica terrestre, decimos, puesto que tambi®n la mente, 

la imaginaci·n y m§s todav²a, los sentimientos, hacen posible el movimiento porque activan 

una compleja red de funcionamientos anat·micos, fisiol·gicos, emotivos y por supuesto 

f²sicos, que abren una amplia gama de cuerpos no s·lo en lo f²sico, sino en la mec§nica o en 

la teor²a at·mica y fisiol·gica, tal que, dice Mauss (1979):  

Denomino t®cnica al acto eficaz tradicional (ven, pues, c·mo este acto no se diferencia 

del acto m§gico, del religioso o del simb·lico). Es necesario que sea tradicional y sea 

eficaz. No hay t®cnica ni transmisi·n mientras no haya tradici·n. El hombre se 

distingue fundamentalmente de los animales por estas dos cosas, por la transmisi·n de 

sus t®cnicas y probablemente por su transmisi·n oral (p. 342).  
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El hombre a trav®s de las acciones (movimiento unido a ideas y sentimientos) construye las 

tradiciones, por tanto, lo f²sico es inseparable del cuerpo e inseparable tambi®n, de la 

inteligencia y de las emociones, permitiendo a los movimientos y las actitudes ser 

transmitidos por las sociedades en una cultura determinada. Mauss (1979) ha encontrado que 

las diferentes t®cnicas de movimiento conforme el g®nero (sexo), la raza, la edad, incluido el 

rendimiento y el adiestramiento constituyen un factor de identidad de una cultura, la cual se 

manifiesta desde los actos cotidianos, hasta aquello sistematizado mediante las instituciones 

jur²dicas, escolares, religiosas, militares, etc., tal que se pone de manifiesto, en lo que expresa 

Mauss (1979) como: ñla relaci·n entre el cuerpo y los s²mbolos morales o intelectualesò (p. 

343).  

 De este modo es que aprendemos el movimiento mediante la educaci·n f²sica, adem§s 

de las t®cnicas del nacimiento u obstetricia, de la crianza y la alimentaci·n del ni¶o, de la 

adolescencia, del reposo, del sue¶o, del saltar, del correr, incluida la danza, y con ello el 

cuidado del cuerpo y su ejercitaci·n, por lo que citamos a Mauss (1979) para concluir esta 

breve clasificaci·n de las t®cnicas que el cuerpo aprende, diciendo que:  

Lo que est§ claro es que en todas partes nos encontramos ante el montaje fisio-psico-

sociol·gico de una serie de actos, actos que son m§s o menos habituales y m§s o menos 

viejos en la vida del hombre y en la historia de la sociedad (p. 354). 

Hasta aqu² con la aportaci·n de Mauss, quien piensa que en relaci·n con las t®cnicas 

corporales el procedimiento debe ir de lo concreto a lo abstracto y no a la inversa. Por lo que 

L®vi-Strauss destaca la aportaci·n que da Mauss (1979), en cuanto a ñel estudio de la forma 

en que cada sociedad impone al individuo el uso rigurosamente determinado de su cuerpoò 

(p. 14). Entonces podemos interpretar que el cuerpo f²sico recibe un adiestramiento 

espec²fico para lograr aprender los gestos y movimientos que se convierten en signos, cuyo 

significado es com¼n a una sociedad, y da como resultado un cuerpo que se comunica, por 

tanto, que contiene un sentido como portador de una tradici·n.  

 Pensamos que este adiestramiento o digamos entrenamiento es el que, de alguna 

manera se activa en la comunidad estudiantil de cualquier instituci·n, pero concretamente 

decimos de quienes aprenden Arte Dram§tico, pues como Su§rez (2013) afirma: ñEn las artes 

esc®nicas, el cuerpo es sensible, trascendente y ritualò (p. 2), por lo que se convierte en 
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mediador entre lo social y el cuerpo -individual- del actor, quien funge, a su vez, como 

mediador entre el p¼blico y el yo, para activar los mecanismos de la imaginaci·n, otros dicen, 

lo org§nico; que lo conecta a nivel intelectual, emocional y f²sico con el otro para producir 

los movimientos s²gnicos en la escena y dar lugar al arte que para Cavinato citado por Su§rez 

(2013), dice: ñel arte es la posibilidad de dar forma a aquello que ser²a el campo de la 

percepci·nò (p. 2). 

 De modo que, para el actor, el trabajo del cuerpo como ser total se pone a prueba, como 

afirma Su§rez (2013), quien toma de Stanislavski: ñLa base del m®todo en la formaci·n del 

actor: lo f²sico, emocional e intelectual, el tr²o de ases que pueden conducir al actor hacia la 

veracidadò (p. 3). Asimismo, Su§rez (2013) refiere que el actor: 

lleva el mensaje con el m§s m²nimo gesto en la intensi·n narrativa y entretejiendo la 

destreza f²sica elaborada por el actor en su trabajo dramat¼rgico, la disciplina corporal 

y el m®todo de formaci·n actoral y la fuerza del gesto, lo emocional que transmite (p. 

3). 

Para Escudero (2013) hablar de la danza, como una disciplina de las artes esc®nicas, es 

referirse a ñlos efectos de todo su dominio de pr§cticas llegan al cuerpo y lo construyen, pero 

hasta el momento no hubo una apuesta positiva de construir al cuerpo como objeto de esas 

pr§cticas, como objeto del saber que esas pr§cticas implicanò (p. 6). Precisamente porque la 

danza no ha reparado en la reflexi·n de lo corporal, pues se ha preocupado m§s por la teor²a 

y la pr§ctica para el desarrollo de una t®cnica y ha olvidado la parte sensible y natural que se 

construye a partir de pr§cticas simb·licas a la luz de la t®cnica y la encarnaci·n de historias 

como sucede en el teatro. Igualmente es una constante, por lo menos en M®xico, dejar en un 

segundo plano a la salud org§nica, emocional y mental de bailarines y actores, lo cual no 

debiera suceder porque estos sujetos no se escapan a la fuerza de las representaciones sociales 

imperantes en la sociedad de consumo, puesto que los artistas esc®nicos est§n m§s expuestos 

que cualquier otro cuerpo, cuyo estado natural debe transformarse para salir y entrar en otros 

con el fin de lograr contar historias del otro desde su propio yo, construir personajes 

incluyendo lo org§nico, lo que requiere un cuidado especial a su salud integral. 

 Cabe hacer menci·n que para efectos de la revisi·n del proceso hist·rico y formativo 

que sigue el cuerpo esc®nico no omitiremos los ejemplos y los estudios revisados en cuanto 
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a la danza, sin embargo, para llegar a la elaboraci·n metodol·gica, an§lisis y presentaci·n de 

resultados, la danza queda excluida. Por lo que, el estudio de la transici·n corporal del 

estudiante esc®nico queda enfocada exclusivamente al estudio del cuerpo que se transforma 

para el Arte Dram§tico. A pesar de que en esta investigaci·n hemos dejado del lado la revisi·n 

del cuerpo en la danza, ciertamente encontramos aspectos que comparten, por lo que se 

aborda, aunque de manera somera, esta disciplina, a trav®s de Vag§nova (1945) y Laban 

(1987). Es necesario mencionar que los estudiantes de Arte Dram§tico cuentan en su mapa 

curricular con la asignatura de Ballet que se imparte durante dos semestres y uno m§s para la 

Danza contempor§nea, por lo que no se requiere profundizar en ella en la presente 

investigaci·n. Sin embargo, consideramos v§lido recuperar algunas ideas que, tanto el cuerpo 

de la danza como el cuerpo del Arte Dram§tico, comparten en relaci·n con el cuerpo 

normado.   

 Val®ry (1990) refiere el caminar asociado al movimiento como una actividad mon·tona 

y aburrida, en tanto que ñla danza, permite una infinidad de creaciones y de variaciones o de 

figurasò (p. 90). Por ello, la danza posee la posibilidad de creer que para el cuerpo que baila 

es lo mismo que caminar, pero ofreciendo una mayor cantidad de posibles s²mbolos. Veamos 

que en relaci·n al ballet que, como sabemos, se desarroll· a partir del ideal neocl§sico que 

revive el mundo fant§stico de las princesas y los caballeros, sigue un c·digo de movimiento 

que no permite la libertad corporal, que desde este contexto,  observamos un cuerpo ideal 

que requiere de una t®cnica para construirlo regido a un patr·n de movimientos bajo los 

criterios del racionalismo y de la recuperaci·n del modelo de belleza y la perfecci·n cl§sica, 

lo que da por resultado una matematizaci·n y geometrizaci·n del movimiento y de las 

posibilidades de representaci·n que el cuerpo como m®dium de la danza tiene, por ello se 

necesita formar cuerpos obedientes.  

 En la llamada danza cl§sica o ballet puede leerse tambi®n la emergencia de la sociedad 

disciplinar y las t®cnicas de construcci·n de cuerpos d·ciles y ¼tiles, por lo que referimos a 

Foucault (2002) para decir que se llega a la ñmicrof²sica del poder que los aparatos y las 

instituciones ponen en juego, pero cuyo campo de validez se sit¼a en cierto modo entre esos 

grandes funcionamientos y los propios cuerpos con su materialidad y sus fuerzasò (p. 27). La 

cual se convierte en una microf²sica del cuerpo porque bailar es someterse al poder de otro, 
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pero de manera silenciosa, porque el cuerpo se hace normal hasta que esta relaci·n se 

convierte en autoconvencimiento, tras el logro de la disciplina necesaria para dominar la 

t®cnica, donde se fundamentan otros procesos sistem§ticos como el ordenamiento espacial y 

temporal de las acciones. Lo que da como resultado cuerpos normados y disciplinados que 

alcanzan la precisi·n necesaria para bailar, incluso, para actuar, lo cual aplica tambi®n, en 

mayor o menor medida, al cuerpo del atleta, y a quienes apuestan por el cuerpo f²sico como 

primordial medio de su quehacer. 

 Para entender la necesidad prevaleciente de convertir al cuerpo m§quina con la mirada 

puesta sobre su f²sico, es una medida de exclusi·n, la cual se aplica con mayor frecuencia en 

las artes esc®nicas y no dista de los requisitos de selecci·n que aplica para los aspirantes a 

bailarines, bailarinas, actores y actrices en las instituciones de educaci·n art²stica donde se 

hace evidente el predominio de c§nones de est®tica y estructura f²sica que tienden a la 

delgadez corporal. Empero, ya para el siglo XX la danza cl§sica sufre un cambio radical para 

dar lugar a la danza contempor§nea, liberadora, sin pose y sin zapatos porque el bailar²n 

vuelve a tener contacto con la tierra rompiendo el canon est®tico que pierde vigencia para dar 

paso a lo que apunta Escudero (2013): 

La introducci·n de las emociones y la ubicaci·n del centro de gravedad en la 

interioridad del artista dieron por resultado la construcci·n de un abanico de c·digos 

de movimiento, resultado cada uno de ellos, de las necesidades expresivas del artista 

(p. 21). 

Con lo cual comienza una apertura ante la necesidad de reflexionar y estudiar el cuerpo de la 

danza desde la fenomenolog²a, lo cual le aleja del trabajo t®cnico del cuerpo f²sico para 

adentrase al cuerpo integral. Dice Escudero (2013) que: 

la filosof²a ignora la danza porque es corporal y los fil·sofos temen y odian el cuerpo. 

Sparshott sostiene que esto explicar²a en todo caso por qu® los fil·sofos no bailan, pero 

no por qu® la danza no es objeto de la filosof²a est®tica, ya que la danza como arte no 

es, desde el punto de vista del observador o cr²tico, significativamente m§s corporal o 

menos espiritual que otras artes objetivables (pp. 40-41). 

 De modo que lo corporal f²sico no ha dejado de ser tema y fascinaci·n para la 

humanidad, aunque hay un inter®s cada vez m§s creciente por reflexionar al cuerpo ya no 
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m§s como una fragmentaci·n, sino como una unidad compleja, empero, pese a los esfuerzos 

realizado por especialistas y educadores, ®ste sigue siendo abordado a¼n de manera 

fraccionada en las instituciones que toman el cuerpo org§nico para el §rea de la salud, para 

la escuela el cerebro, la ejercitaci·n f²sica para el deporte, para la iglesia la salvaci·n del 

alma contenida en una carne pecaminosa, en las instituciones art²sticas se apropian del 

esp²ritu y as² sucesivamente, sin considerar la posibilidad de concebir al cuerpo 

integralmente, sobre todo cuando se trata de educaci·n. 

 Es necesario mencionar a Cag²gal (1986), quien fue pionero en la nueva orientaci·n 

del deporte y la educaci·n f²sica en Espa¶a, y de quien revisamos algunas de sus propuestas 

compiladas en una serie de notas contenidas en el Dosier de Educaci·n F²sica, donde 

podemos ver c·mo su trabajo de investigaci·n se encamin· por diferentes vertientes del 

movimiento humano, siendo su mayor preocupaci·n la actividad f²sica como ñacto de 

presencia en el mundoò (p. 3). As² que, Cag²gal (1986) consider· el movimiento como tarea 

fundamental de la educaci·n f²sica, organiz§ndola para su estudio en seis temas que son: 

ñCiencia de la actividad motriz, Ciencia del movimiento humano, Psicomotricidad, 

Educaci·n motriz, Antropocin®tica, Homocin®tica y Kinantropolog²aò10 (p. 3).  

 Posteriormente cambi·, si no la direcci·n, s² la tendencia, porque sirvi· para analizar 

la agresi·n y la violencia en el deporte, y mover su enfoque a trav®s de las conferencias 

dictadas por Cag²gal (1986), bajo el tema de ñEl deporte contempor§neo frente a las ciencias 

del hombreò (p. 3), en las cuales insist²a en que "la acci·n pedag·gica y deportiva de los 

poderes p¼blicos debe concentrarse sobre todo en la formaci·n de los pedagogos deportivosò 

(p. 3). Recuperamos del Dossier de Educaci·n F²sica, lo que Coca expresa de Cag²gal (1986): 

Sugiero que en la interpretaci·n del pensamiento de Cag²gal empleemos tres claves que 

lo vertebran y explican todo sin ambages: human²stica, nos interesa el deporte como 

suceso de la persona; la pedag·gica, educaci·n f²sica es ante todo educaci·n; y la 

cient²fica, el hombre como objeto formal de kinantropolog²a, ciencia o sistema de 

formaci·n integral que acent¼a las capacidades f²sicas de ese hombre (p. 1).  

 

10 Kinantropolog²a es la ciencia o disciplina del hombre en movimiento, estudia las implicaciones pedag·gicas 

y educativas del movimiento humano, seg¼n define el propio Cagigal (1986). 
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La suma de miradas que logra conjuntar este fil·sofo, quien adem§s profundiza m§s all§ del 

curr²culo de la Educaci·n F²sica para integrar a partir del movimiento, el detonante central 

del ser, pensar y actuar del hombre, enfatizando la importancia de volcar la pol²tica cultural 

y las decisiones educativas del pa²s espa¶ol para beneficio de los cuerpos, tal como afirma 

Olivera (2006) acerca de Cag²gal: 

Bas§ndose en estas tres claves intelectuales construy· su esquema ideol·gico a partir 

de un s·lido tri§ngulo en cuyos v®rtices se encontraban el hombre, la educaci·n y el 

deporte. Para Cag²gal, el hombre es la raz·n ¼ltima de todas las cosas en la Tierra, pero 

es preciso educarlo adecuadamente para que alcance su dimensi·n m§s perfecta, en un 

mundo tecnol·gico, din§mico y cambiante que afecta a la propia identidad del 

individuo. La educaci·n tradicional ha quedado desfasada en la resoluci·n educativa 

del hombre en el mundo moderno, y el deporte (y/o la educaci·n f²sica, cuyo contenido 

esencial es el deporte) deben liderar la reforma educativa y constituirse en el centro 

educacional de la persona (p. 209). 

Con ello podemos inspirarnos en las pol²ticas educativas de Espa¶a, para reflexionar acerca 

de lo importante que es atender al cuerpo f²sico obediente, ya que, sin duda, los aciertos se 

pueden generalizar como se observa en el curr²culo de la educaci·n b§sica y en las justas 

deportivas que se proyectan desde lo local hasta lo mundial, y que desde 1960 incluyen a los 

cuerpos con discapacidad que compiten deportivamente cada cuatro a¶os en los Juegos 

Paral²mpicos. Sin embargo, ante la afirmaci·n de Cag²gal (1986) podemos preguntarnos cu§l 

es el ideal educativo para que el hombre ñalcance su dimensi·n m§s perfectaò y observamos 

que a¼n persiste la idea de que, en primera instancia, est§ el cuerpo f²sico y, por tanto, el 

deporte, como medio de sin·nimo de perfecci·n. 

 En contraposici·n al cuerpo f²sico y deportista y por ende, obediente y militarizado de 

la Educaci·n F²sica, existen posturas que 15 a¶os atr§s ya ten²an la preocupaci·n por 

encontrar cambios significativos en la ense¶anza, de tal forma que alejaran la concepci·n y 

la pr§ctica fragmentada del cuerpo, como el enfoque de Vicente (2005), que toma la v²a de 

la reflexi·n cr²tica del papel de la Cultura f²sica en la escuela, mientras el trabajo de Gonz§lez 

(2016) ya muestra una propuesta pedag·gica para implementar cambios en la Educaci·n 

F²sica. Enseguida citamos a Vicente (2005), quien dice:  
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Acerca de la imagen del cuerpo socialmente fracturado -al menos tanto como la propia 

cultura-, se plantea la reinterpretaci·n del cuerpo de la educaci·n f²sica como un 

espacio de producci·n ideol·gica, o sea, como un espacio de tensiones culturales y de 

operaciones disciplinarias sobre el que se articulan redes de saber y de poder seg¼n una 

relaci·n que es, antes que nada, pol²tica (p. 53). 

Con justa raz·n afirma Vicente (2005), que pr§cticamente todas las acciones de la sociedad 

se mueven a partir de la apariencia fision·mica del cuerpo, el cual sirve como centro 

alrededor del cual gira la econom²a y las relaciones interpersonales. Por ello el bombardeo 

de la publicidad para crear entre la sociedad la necesidad de ser esbelto porque es sin·nimo 

de salud, verse joven porque es sin·nimo de buena vida, vestirse bien para parecerse a los 

modelos de los anuncios, as² el cuerpo se convierte en presa f§cil para el consumismo, puesto 

que se crea la necesidad de un cambio de imagen mediante la moda, la cosm®tica, la dieta y 

la cirug²a, entre otras acciones que motivan la transformaci·n del cuerpo influenciado por los 

ideales establecidos por los medios de comunicaci·n que no necesariamente corresponden a 

la realidad vivida y s² a una realidad construida en el imaginario mexicano donde se pone de 

manifiesto el relativismo cultural, inclusive, social. 

 Hablar de cuerpos y de contracuerpos para Vicente es necesario porque fija su atenci·n 

en las oposiciones y fracturas que presentan la sociedad basada en la diversidad, en la 

desigualdad, en la tensi·n entre cultura y subcultura; entre cultura dominante y no dominante, 

y en este sentido nos parece que Vicente (2005) abre el umbral de lo que ya es un hecho 

expandido y aceptado en este siglo XXI, globalizado y dominado por el ciberespacio, pues 

ese ideal impuesto por la cultura dominante, en aras de corregir o modificar el cuerpo es ya 

una realidad porque el ser humano tambi®n es desechable, dice Vicente (2005): ñel universo 

posible y deseable de la apariencia y de los gestosò (p. 56) que se convierten en una tradici·n 

que posibilita la conformaci·n y perpetuaci·n de las distinciones sociales. 

 Vicente (2005) afirma que la imagen social del cuerpo se convierte en el lugar com¼n 

para calificar o descalificar, y finalmente para acentuar las diferencias que legitiman la 

jerarqu²a, porque el cuerpo es un ñs²mbolo de nuestro tiempoò (p. 58). Tenemos que el cuerpo 

adquiere ante la mirada de Vicente, una contra postura al pensamiento filos·fico unificador 

porque afirma que: 
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El cuerpo no es ni puede ser un espacio neutro; es, como la propia experiencia en cuyos 

l²mites se configura la corporeidad, un espacio de producci·n ideol·gica, un espacio 

pol²tico sobre el que se articulan redes de saber y de poder (p. 59). 

De modo que ning¼n h§bito ni representaci·n del cuerpo est§ exenta de ideolog²a y, por tanto, 

de contenido pol²tico, puesto que ®sta recupera la moral dominante de su ®poca y de su 

contexto, lo que determina las acciones de la sociedad, como dice Vicente (2005): 

En otro tiempo la fusi·n cultural entre ®tica y est®tica hizo de la apariencia un correlato 

de la interioridad espiritual, que condenaba a la exclusi·n a enfermos y a contrahechos, 

o a todos aquellos cuya imagen delataba una identidad racial proscrita por el orden 

dominante, hoy, y aqu², una l·gica cultural no muy diferente sigue produciendo una 

perversa marginalidad. En el contraste de los consumos corporales a trav®s de las 

distintas capas sociales y ®tnicas, pero tambi®n en el contraste de la apariencia corporal, 

as² como en las valoraciones sociales que estas reciben, se constata la permanencia de 

aquel imaginario cultural, que, desde muy pronto, supo legitimar la distinci·n social 

sobre la imagen y sobre las expresiones del cuerpo (p. 60). 

Como ya mencionamos en el cap²tulo anterior, la escuela es una de las instituciones que 

legitiman y perpet¼an los h§bitos, las acciones y el pensamiento de los miembros de su 

comunidad puesto que debe insertarlos adecuadamente a la cultura y a la sociedad 

convertidos en individuos homogenizados que se disuelven en el colectivo.11 Recurrimos 

para reforzar la idea de c·mo la legitimizaci·n del cuerpo camina al servicio del Estado y no 

necesariamente de los resultados de investigaciones como es el caso de uno de los hallazgos 

que la Neurociencia refiere en palabras de Garc²a-Molina (2012), quien dice que a partir del 

trabajador Phineas Gage, es donde se descubre el papel que juegan las estructuras cerebrales 

con la madurez, lo cual ayudar²a a prevenir un sinf²n de problemas que tienen que ver con la 

 

11  La escuela que es donde tiene lugar la educaci·n del cuerpo f²sico porque generalmente no es atendido en la 

instituci·n familiar, podemos establecer ahora la importancia de las pautas corporales que se fijan mediante la 

educaci·n f²sica en el curr²culo acad®mico que inicia en el nivel preescolar y se contin¼a hasta el nivel 

secundario. Aqu² convendr²a en otra investigaci·n, reflexionar por qu® a partir del nivel medio superior y 

superior se desatiende la educaci·n del cuerpo f²sico desde el curr²culo, àquiz§ porque se considera que la 

construcci·n del sujeto se completa en la adolescencia? Pregunta abierta para otra investigaci·n. 
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toma de decisiones, el control de los impulsos y la soluci·n de problemas, que recae en la 

adolescencia, por ejemplo, a lo que Vicente (2005) abunda diciendo que: 

La educaci·n f²sica, como tecnolog²a pedag·gica que act¼a sobre los cuerpos, participa 

de forma directa tanto en la construcci·n como en la reconstrucci·n de las identidades 

y de las subjetividades som§ticas, de modo que no se puede ocultar que est® 

contribuyendo a la invisibilidad de los cuerpos que la historia situ· en los aleda¶os de 

la cultura f²sica (p. 63). 

Sin duda, Vicente (2005) con una mirada incisiva en torno a la construcci·n del cuerpo a la 

cual apuesta la cultura f²sica en la escuela, nos sit¼a ante la verdad contundente de que esta 

disciplina resulta plenamente diferenciadora, dominomorfista porque la escuela misma es 

diferenciadora, sobre todo resulta absurdo hablar de activaci·n f²sica si se mira desde el lado 

de quienes como se dice, ni siquiera pueden detenerse a comer por el traj²n diario para ganarse 

el sustento, o para aquellos cuerpos que cumplen jornadas extenuantes cargando y 

descargando camiones o empujando carretones en el mercado, y hasta aqu² la reflexi·n 

porque podr²amos continuar una larga lista de cuerpos que perviven a¼n sin la educaci·n 

f²sica.  

 Ahora bien, en cuanto propuesta pedag·gica encontramos en Gonz§lez (2016) que la 

educaci·n f²sica considera el concepto de corporeidad asociado a lo antropol·gico y a lo 

social, asumiendo que para la corporeidad es lo que se vive, sin perder de vista la importancia 

del movimiento que es ñconcebido como el cambio de posici·n o de lugar del cuerpoò, 

mientras que la motricidad es ñun acto f²sico-biol·gico que le permite al individuo 

desplazarseò (p. 177). Y que, por tanto, el hombre asegura con ello su presencia en el mundo 

y ampl²a su posibilidad de interrelacionarse con el otro y con los objetos abriendo el camino 

hacia un cambio de paradigma, porque lo f²sico se asocia ahora con el ser humano 

multidimensional, aunque con limitaciones. 

  Desde la introducci·n de la educaci·n f²sica en la escuela, el principal objetivo no ha 

sido fomentar el conocimiento corporal ante sus potencialidades expresivas y est®ticas, sino 

para garantizar la salud, canalizar las pasiones humanas y formar el car§cter mediante el 

trabajo y la coordinaci·n porque no se atiende como un todo complejo e integral, ya que el 

cuerpo se aborda de manera parcial porque se da prioridad a la salud, a partir del aspecto 
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f²sico, algo semejante a lo que aplica en los procesos de selecci·n para el ingreso a las 

licenciaturas de artes esc®nicas.  

 Definitivamente, un objetivo que ha surgido en las ¼ltimas d®cadas es el de 

contrarrestar los efectos del sedentarismo, que seg¼n Gonz§lez (2016) es como una forma 

para contrarrestar la obesidad que actualmente mantiene la alerta en el pa²s, pues seg¼n el 

informe de la Organizaci·n para la Cooperaci·n y el Desarrollo Econ·micos OCDE (2019):  

Casi las tres cuartas partes (72,5%) de los adultos en M®xico tienen sobrepeso u 

obesidad, lo que coloca al pa²s en el segundo lugar entre los pa²ses de la OCDE. La 

tendencia comienza a una edad temprana, siendo los ni¶os en M®xico m§s propensos 

a tener sobrepeso u obesidad que el ni¶o promedio que vive en el conjunto de pa²ses 

(p. 4).  

Indudablemente, podemos constatar que a pesar de que la escuela incorpora la educaci·n 

f²sica en su curr²culo en todo el nivel b§sico, no lo hace as² en el ejercicio de reflexi·n en 

torno al cuerpo, lo cual imposibilita un cambio en la actitud, atenci·n y pr§ctica educativa. 

Consideramos que, en tanto el cuerpo siga fragmentado y separado desde el curr²culo, adem§s 

de que la Educaci·n siga obvi§ndolo en su vasta complejidad sin entrar a verlo como 

producto de una construcci·n sociocultural. No habr§ mejoras mientras se siga viendo al 

cuerpo solamente como objetivo de la educaci·n f²sica, la estimulaci·n y la activaci·n para 

combatir el sedentarismo, o para desarrollar la fuerza y la velocidad. En tanto que para la 

mente sea el trabajo de las materias te·ricas como la matem§tica, la biolog²a, el espa¶ol, entre 

m§s asignaturas para las cuales el cuerpo no requiere moverse ni desplazarse, seg¼n el saber 

com¼n. El cuerpo seguir§ en la negaci·n a la apertura hacia concebirlo como centro del 

desarrollo integral que estimule todas las posibilidades del ser humano, seguir§ al margen de 

la mirada de la educaci·n que le motive a vivir experiencias y a percibir al mundo. Mientras 

esto no cambie seguiremos teniendo un tema para investigar porque los problemas de esta 

sociedad l²quida y compleja en que estamos insertos seguir§n sin soluci·n. 

 Al parafrasear a Lora (2011) podemos decir que, se plantea la posibilidad de que la 

educaci·n f²sica cambie el rumbo para dejar de favorecer ¼nicamente el desarrollo f²sico en 

busca del rendimiento deportivo o bien, deje de ser ¼nicamente auxiliar para la salud, o que 

siga siendo una materia de relleno para completar el curr²culo, y entonces, Lora lanza su 
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propuesta para recuperar el cuerpo mediante cuatro principios, donde destaca en primer lugar 

la unidad indivisible del hombre porque toda actividad educativa parte del cuerpo, a la vez 

que el movimiento pone en marcha, de manera integral, las dimensiones del sujeto: biol·gica, 

afectiva, intelectual, ecol·gica y relacional.  

 En tanto que, en segundo lugar, ubica lo vivido, donde el movimiento es intencional 

porque se encarga de las tensiones de los m¼sculos, el tono afectivo, unas veces en equilibrio 

y otras como hipotono o como hipertono, seg¼n el estado de bienestar, placer o displacer, al 

considerar al cuerpo que est§ en su relaci·n con los dem§s; permitiendo que el equilibrio d® 

soporte a la inteligencia.  

 En tercer lugar, destaca la contextualizaci·n, misma que se refiere al proceso en el cual 

el ni¶o y la ni¶a (el ser en general), act¼a sobre el medio, lo transforma y re-crea, pero 

tambi®n recibe su influencia y se transforma, como hemos mencionado antes, en ese juego 

de espejo, en ese ir y venir continuamente. Y en cuarta posici·n queda el conocimiento de s² 

mismo: lo que conduce al sujeto a expresar sus pensamientos libremente para que llegue a 

darse cuenta de lo que hace, c·mo lo hace, por qu®, para qu® lo hace; reflexione, comprenda 

y logre autonom²a en la toma de decisiones. 

 A fin de lograr dicho cambio, Lora (2011) advierte que es necesario establecer una 

relaci·n horizontal entre docentes y estudiantes para lograr la libertad y la responsabilidad 

en la toma de decisiones que lleve a los estudiantes al logro de una tarea o a resolver un 

problema en com¼n, pero al cual dar§n cumplimiento de diferente manera, lo que ayuda al 

desarrollo de la creatividad en la resoluci·n de problemas. Este hecho permite que el 

estudiante adquiera respeto mutuo, autoconfianza, autonom²a, autoestima y aceptaci·n de las 

diferencias. Lora (2011) incluye la reflexi·n acerca de los logros y los errores, pero, sobre 

todo, propone estimular la repetici·n diversificada para que cada estudiante alcance de 

manera individual, las habilidades necesarias en un ambiente de confianza, por lo cual se 

debe eliminar la comparaci·n y la competencia, con el fin de fomentar la experimentaci·n 

libre que favorece que se anule el seguimiento de patrones preestablecidos.  

 Entonces la propuesta de Lora (2011) no es deslindar la atenci·n del cuerpo f²sico, pero 

s² terminar con la tendencia de que la escuela siga creyendo como verdad la separaci·n de la 

mente y de lo f²sico, moviendo la mirada hacia la consideraci·n de que el cuerpo es total, 
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generador de todas las acciones que se establecen a partir del yo, tal que: ñLa pr§ctica 

corporal realmente vivida, que involucra el cuerpo como un todo, (es) la que activa las 

potencialidades del ser entero, la que a la vez que mantiene el acercamiento a la realidad para 

dar apoyo al pensamientoò (p. 748). De modo que el cuerpo total se convierta entonces en el 

centro de la construcci·n, la gesti·n y el cambio del sujeto, as² como de su entorno, lo que 

por tanto significa que el cuerpo es contenedor del mundo alimentado por las experiencias 

vividas.  

 No obstante, podemos afirmar que no hemos encontrado otra forma de abordar el 

cuerpo que vive sin recurrir a su dimensi·n f²sica, puesto que al pensar en las posibilidades 

que ®ste tiene para moverse desde su dimensi·n total, es indispensable hacerlo visible a trav®s 

de poner en acci·n sus segmentos corporales donde se manifiestan el desplazamiento en el 

espacio y el movimiento en el tiempo-espacio, con la proyecci·n de la velocidad, el ritmo, la 

elongaci·n o estrechez, mismos que se realizan impulsados por una carga emotiva o no, 

motivada o no, controlada o no, pero siempre transmitiendo intenciones y sentimientos, por 

ende, no podemos dejar toda esta energ²a s·lo al cuerpo f²sico.  

 Mientras que para Lora (2011), el movimiento de los cuerpos se realiza en el espacio y 

en tiempo, como se puede notar en la tabla 3 que a continuaci·n presentamos. Tabla que toma 

Lora (2011) de Laban (1987) para abordar los factores del movimiento con ajustes desde su 

propia propuesta, y lo que resulta es la recuperaci·n de la organizaci·n y segmentaci·n 

corporal mediante la cual podemos mostrar gr§ficamente que el cuerpo es el centro detonador 

de las interacciones que le construyen en relaci·n con el tiempo, el movimiento, el 

desplazamiento y el espacio, que seg¼n Laban (1987) se relacionan con lo vivido 

intelectualizadamente. 
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 Por tanto, tal como vemos en la tabla 3, la organizaci·n del movimiento, el 

desplazamiento y los factores del movimiento humano, seg¼n Laban (1987) interpretado por 

Lora (2011) nos permite identificar en el tiempo y el espacio, el fen·meno corporal y 

asociarlo con las emociones, hecho que en la vida diaria pasa inadvertido porque nos 

movemos y desplazamos de manera inconsciente. Digamos que el movimiento concebido 
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como dice Merleau-Ponty (1994) es ñuna experiencia preobjetivaò (p. 283), mientras para 

Laban (1987) el movimiento es ñesencial para nuestra existenciaò (p. 160), porque est§ 

presente en las acciones de la vida cotidiana, pero tambi®n en lo sue¶os, en la expresi·n 

corporal y en la comunicativa, a¼n m§s, porque en los movimientos contenidos est§n 

asociados los impulsos interiores, dice. Pues el movimiento existe a¼n sin desplazamiento o 

realizaci·n en el espacio. Serres (2011) expresa as² el movimiento: 

As² como toda acci·n corporal exige cierto grado de inconciencia, el movimiento del 

pensamiento requiere de un exceso de la conciencia. Si el cuerpo puede ser considerado 

el ser de la existencia o la ñontolog²a en s²ò, resulta posible afirmar que ñhayò un 

cuerpo: que ñhayò un espaciamiento vital y mortal del cuerpo que inscribe en la 

existencia y en sus pr§cticas que ®ste no tiene esencia, sino que solamente existe y se 

expresa. Y en el existir cobra valor la vibraci·n y la intensidad singular, m·vil, m¼ltiple 

y cambiante de un acontecimiento (p. 24).  

 Lo que interpretamos desde la suma corporal donde tienen lugar las emociones, el 

movimiento y la motricidad, m§s a¼n, el pensamiento como lo concibe Serres, entonces el 

movimiento que es inmanente a la vida, el movimiento hace posible la experiencia emotiva 

y, por tanto, la experiencia vivida en una relaci·n de intercambio entre el yo y el mundo como 

refiere Depraz (2012):  

la especificidad del fen·meno de la emoci·n parece residir en este tipo singular de 

ñmoverò, de ñponer en movimientoò. Las tres series etimol·gicas evocadas m§s arriba 

vienen a precisar, desde este punto de vista, el tipo de movilidad con el que nos 

enfrentamos en la emoci·n (p. 41).  

Es as² como el cuerpo se convierte en el axis que detona el movimiento de s² mismo y de su 

entorno, es ®l quien debe auto conocerse y reconocerse para lidiar de la mejor forma para 

convivir con ese cuerpo habitado por el ser humano y porque es la ¼nica posibilidad de vivir. 

De modo que es ®l, quien finalmente debe tomar las riendas para crear, acondicionar y 

condicionar el mundo de cuyo reflejo es ®l mismo, y ese mismo que nace con el dolor requiere 

de la sanaci·n que le causa vivir, por ello en los siguientes apartados revisamos la funci·n 

que ha desempe¶ado en la enfermedad y en el arte, el cuerpo emocional.  
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2.2 Cuerpo exiliado 

A pesar de la existencia de una Declaraci·n Universal de los Derechos Humanos, proclamada 

por la Asamblea General de las Naciones Unidas en Par²s, el 10 de diciembre de 1948, la cual 

pugna por la dignidad humana, en la realidad, hoy se acepta, de manera abierta o subterr§nea, 

la comercializaci·n del cuerpo humano, de sus partes y componentes, pues es com¼n 

enterarnos sin inmutarnos, siquiera, del tr§fico de cuerpos, de ·rganos y tejidos humanos, de 

la venta de ni¶os, ni¶as y mujeres, y ante este panorama de cosificaci·n corporal quedan, los 

cuerpos, a merced del mercado sexual, como tambi®n abiertos a la diversidad sexual, al arte, 

a la medicina y a la tecnolog²a; m§s a¼n, al castigo, a la mutilaci·n a cambio de recompensas, 

o a la muerte. Sin duda, abundan los casos que nos permiten leer al cuerpo violentado, bien 

sea por su propio habitante, por el otro, o por agentes externos, inclusive por los fen·menos 

naturales y sociales que, bajo la amenaza de la pobreza, la marginaci·n y los desplazamientos 

humanos marca inevitablemente a los cuerpos contempor§neos, que ahora mismo sobreviven 

ante los da¶os colaterales de la degradaci·n del entorno y del exilio. 

El com¼n denominador entre los cuerpos antes mencionados es el dolor, este concepto, 

como dice P®rez (2011) asociado a ñsujeto, alteridad, finitud, enfermedad y muerte 

estructuran y modelan la noci·n del dolor, determinando su endoconsistenciaò (p. 34). 

Aunque es a la vez subjetividad porque es experiencia com¼n y personal, proximidad a la 

muerte, ligado al hombre porque le acompa¶a desde su inicio y hasta su fin. De modo que 

aqu² surge la interrogante de qu® es lo que separa o une a los cuerpos, esos que son producto 

de una construcci·n social y cultural, cuerpos deportivos o de pasarela ante la existencia de 

otro cuerpo, de ese enfermo o de aquel que vive en la discapacidad, o de ese m§s que se 

moldea o deforma y nos permite pensar en la delgada l²nea que nos separa de la enfermedad 

o de la discapacidad, basada en el riesgo. 

Ante el cuerpo que sufre se abre la acci·n m®dica que busca el acompa¶amiento, el 

tratamiento y la contenci·n, dice P®rez (2011), porque la medicina explica el dolor como la 

ñsensaci·n desagradable causada por una estimulaci·n de car§cter nocivo de las 

terminaciones nerviosas sensorialesò (p. 35). Dolor que se prolonga desde la sensaci·n que 

recibe el cuerpo hasta la comunicaci·n mediante el lenguaje, sensaci·n que pasa por el 

cerebro y se convierte en sentimiento, el cual afecta a los cuerpos desde la antig¿edad al 
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convertirse en dolor som§tico o dolor moral que tambi®n se ha asociado al cuerpo carnal 

como necesario para acercarse al martirio divino, que seguramente ha trascendido a los 

tiempos para encontrarse actualmente como parte de la b¼squeda de la est®tica o el arte. As², 

afirma P®rez (2011) que:  

Con el movimiento de Descartes a Merleau-Ponty, la filosof²a pasa de pensar al cuerpo 

como algo que se tiene a pensarlo como algo que se es; m§s que tener mi cuerpo, soy 

mi cuerpo. El cuerpo deja de ser un extra¶o a nuestra yoidad y a nuestro ser. La 

disociaci·n entre ñdolor f²sicoò y ñsufrimientoò se nos aparece ahora como un 

imposible. Ambos se entremezclan en un cuerpo-sujeto que se desdibuja para perder 

sus l²mites y borrar su frontera porque ya no se tiene dolor, se es dolor (p. 39). 

Es por dem§s interesante pensar c·mo el dolor nos conecta con el mundo porque no hay otra 

mejor forma de reconocerse a s² mismo, debido precisamente a que hay un conocimiento del 

yo f²sico y org§nico que nos hace ser cuerpo presente en el mundo, mientras esta sensaci·n 

l²mite nos inunda de sensaciones que nos alertan y mantienen en la l²nea de la duda porque 

nos divide en cuerpo y mundo. Dice P®rez (2011) que ñbajo el sentido, el cuerpo enfermo es 

tambi®n conciencia y vivencia, el dolor y el sufrimiento no son otra cosa m§s que la 

intermediaci·n y la exterioridad del sujetoò (p. 40). 

Por lo que, en tanto el dolor aparece, el mundo se borra porque esta sensaci·n nos 

obliga a recluirnos en el yo, en la m§s profunda soledad que concentra la energ²a y los 

pensamientos, que hace que el cuerpo se transforme, siguiendo a P®rez (2011), dice: ñEn su 

estado de sufriente, el sujeto ya no es quien era, ya no es ®l mismoò (p. 40). Es as² como se 

activa la resistencia que act¼a en forma de mecanismo de defensa ante el dolor, permitiendo 

la aparici·n de otro sujeto, que, a pesar de las diferencias que puede establecer la cultura de 

cada sociedad, el dolor es una marca com¼n, que como indica P®rez (2011) recuperando a 

Stuart Hall:  

El valor otorgado a la diferencia nos aleja ahora de las concepciones esencialistas de la 

identidad y pone el ®nfasis en la otredad, en el ñotro diferenteò como constitutivo de la 

mismidad del individuo. Esto nos abre un camino importante en la intenci·n de develar 

la identidad del sujeto sufriente: el dolor que lo embarga es diferencia pura, el cuerpo 

mismo, se constituye ahora como un otro absoluto de s² mismo (p. 44). 
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Al hacerse presente el dolor se activa el mecanismo de defensa que permite la aparici·n de 

otro y que nos permite coincidir en el cuerpo en que vivimos, porque el dolor no se tiene, se 

es. Por lo que desde esta diferencia se convierte entonces en un episodio vivido, ya que, ante 

este sentimiento que afecta y modifica al cuerpo adolorido, el cual se vuelve un extra¶o para 

quienes no lo sufren, puesto que es imposible comprenderlo desde el otro. As², el dolor deja 

al cuerpo que lo vive fuera de la normalidad lo que implica que se es a la vez el sufriente o 

enfermo y excluido, por lo que es un extra¶o para la sociedad, tal como explica P®rez (2011): 

La exclusi·n y el aislamiento imposibilitan la acci·n humana y degradan al sujeto en 

su mismidad, corolario del minucioso proceso de distinci·n y distanciamiento que la 

misma sociedad lleva a cabo: la creaci·n de un grupo de exclusi·n dentro del cual las 

historias de vida de sus participantes parecer²an no formar parte de las de nadie m§s (p. 

47). 

Resulta inevitable recurrir a la cita que P®rez (2011) hace de Merleau-Ponty quien dice en 

relaci·n con la otredad y el dolor, que: 

Sin embargo, la dificultad de este movimiento radica en la necesidad de dar cuenta de 

un dolor que no siento a partir de uno que s² siento: la sensaci·n dolorosa no es 

transferible, s·lo es ñpensableò. Es imposible convertirse en el otro sufriente, siempre 

su dolor ser§ m§s tolerable que el propio. La estrategia emp§tica debe estar dirigida a 

su descubrimiento como necesario para la propia experiencia (p. 48). 

As², la propuesta que hace P®rez (2011) como tratamiento para el dolor, es interesante porque 

al acercar a los sufrientes a la experiencia del lenguaje, por medio de la literatura y del arte 

como medio para favorecer en el sujeto de percepci·n, se logra la rearticulaci·n de su yo. 

Tenemos la presencia de otro autor fundamental en cuanto a la enfermedad se refiere, tal que 

Planella (2017) porque ha seguido el estudio del cuerpo desde la discapacidad, por lo que 

dice de los cuerpos torcidos considerados en esta lista de exclusi·n social, que ya de por s² el 

cuerpo diferente es motivo suficiente para que reciba una carga de estigmatizaci·n, por lo 

que enlista los siguientes como parte de la producci·n de los cuerpos torcidos: Teor²a de la 

estigmatizaci·n, Teor²a de los cuerpos rotos, Teor²a de los cuerpos reparados, Teor²a de los 

cuerpos mestizos, Teor²a de la opresi·n corporal (p. 46). 
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Cuerpos encarnados por el dolor -que se aprehende del cuerpo como una sensaci·n- 

porque no cumplen con la normalizaci·n establecida por la sociedad, hecho que se incrusta 

en lo afectivo estableciendo una separaci·n entre el yo y el otro, lo que permite la asignaci·n 

de la etiqueta de lo malo, lo no deseable o lo grotesco desde la mirada del otro.  

El estigma ha estado presente siempre, como indica Planella (2017), en algunos 

tiempos y culturas se marcaba a un ñcuerpo al rojo vivo o con surcos simb·licosò (p. 43) 

como recordatorio de exclusi·n ante la sociedad, pero m§s all§ de las marcas sobre la piel 

est§n las huellas que marcan emocionalmente a los cuerpos y que funcionan tambi®n como 

calificativos acordados por la sociedad, la cual estandariza y normaliza la diferenciaci·n del 

otro. Actualmente se ha generalizado el bullying, que consiste en la intimidaci·n del m§s 

fuerte sobre el m§s d®bil, lo cual funciona como una etiqueta que establece la relaci·n de 

poder y sometimiento, lo cual marca la diferencia entre el yo y el otro. 

Seg¼n Goffman citado por Planella (2017), el estigma se da por tres causas principales, 

que a decir de ®l son: ñdeformidades f²sicas o abominaciones del cuerpo; por defectos del 

car§cter de las personas o por estigmas tribales de la raza, naci·n y religi·nò (p. 48). Lo cual 

bien podemos relacionar con la diferencia de la que habla Bourdieu, porque nuestras 

acciones, presencia o porte, hasta nuestras elecciones, modales, comportamientos, etc®tera, 

est§n condicionados por nuestro §mbito social, que como dice Bourdieu (1997) ñdiferencia, 

desviaci·n, rasgo distintivo, en pocas palabras, propiedad relacional que tan s·lo existe en y 

a trav®s de la relaci·n con otras propiedadesò (p. 16). Por esta raz·n lo relacionamos con el 

estigma y, por ende, con la exclusi·n. Para ilustrarlo compartimos gr§ficamente las 

relaciones, la selecci·n de las cosas y las acciones que dividen a la sociedad seg¼n el consumo 

y la posesi·n de capitales los cuales son establecidos por su pertenencia a determinada clase 

social, con ello podemos observar que la exclusi·n, no s·lo es por enfermedad, sino que es 

com¼n a las pr§cticas sociales que conforman su entorno cultural y econ·mico como se puede 

observar en la figura 2 que mostramos a continuaci·n. 
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Sin ahondar en la diferencia descrita por Bourdieu (1997), podemos observar pues, 

esta otra forma de exclusi·n determinada por el consumo, por los h§bitos, las costumbres, 

los conocimientos que favorecen la identidad de grupo y excluyen a todos aquellos que no 

comparten sus gustos, h§bitos y actividades.12 Lo que nosotros nombramos cuerpos 

confinados son la resultante de la actualidad desgastada. Pues digamos que a pesar de que la 

exclusi·n ha existido siempre, quiz§ no con el ®nfasis actual. Bien podemos ver que va en 

aumento ocasionado por la deshumanizaci·n resultado del consumismo, del acelerado 

 

12 Bourdieu considera que en el capital cultural se integran las habilidades, las actitudes, los conocimientos y 

las representaciones sociales que se van a transmitir conforme el contexto familiar y el contexto escolar de 

acuerdo con un modelo de sociedad. Debido a la profundidad y complejidad del tema que nos requerir²a de una 

atenci·n amplia y que podr²a sostenerse en otra investigaci·n, hacemos esta acotaci·n para mostrar la figura 2 

como un apoyo visual que nos permite observar c·mo se distribuyen las clases sociales y se separan por sectores, 

determinados por el consumo que propicia necesariamente, la identidad de clase, lo que lleva a la exclusi·n de 

otras y notamos que el capital cultural no necesariamente corresponde al capital econ·mico. 
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avance tecnol·gico y cient²fico, unido a la pandemia por COVID 19. Enfermedad que ha 

mantenido agazapado al mundo entero, y que en M®xico a partir de marzo de 2019 y hasta 

marzo de 2022, las costumbres, h§bitos y consumos, se han visto modificados luego de la 

marginaci·n que ha prolongado la distancia entre las clases sociales tras el confinamiento. 

Adem§s de la ralentizaci·n que ha afectado a la acci·n educativa, a la econom²a y a todos los 

actos sociales de la vida humana, mientras se fueron al alza el temor, la desesperanza y la 

incertidumbre, como indica L·pez Jaime (2021): 

en la emergencia sanitaria los trastornos mentales que m§s se han presentado son los 

de ansiedad, en particular de tipo generalizada (la persona est§ preocupada todo el 

tiempo), trastorno de p§nico y fobias sociales; se han incrementado los trastornos 

afectivos y los relacionados con situaciones estresantes, en particular estr®s 

postraum§tico y de tipo agudo (p§rr. 4). 

Lo que, aunado a la ya existente, desesperanza y decadencia que enferma a los cuerpos 

destin§ndolos a la exclusi·n, que, tal como dice Planella (2017): 

ejercer nuestra condici·n de humanidad, conlleva acumular muchos desgarros 

corporales. La mentalidad contempor§nea pone en juego distintos modos de 

producci·n de esos cuerpos rotos, de cuerpos con diversidad funcional, de cuerpos 

envejecidos, de cuerpos que encarnan la enfermedad de Alzheimer, de cuerpos en fase 

terminal, de cuerpos amputados, etc., de cuerpos, en definitiva, que han sido cortados 

del nexo que los manten²a ñincorporados a la sociedadò (p. 49). 

 Por ello es urgente reconfigurar el cuerpo que clama auxilio, basta hacer un recorrido por las 

redes sociales para encontrar el desbordamiento de mensajes que anuncian dicha y 

entusiasmo, paisajes de fondo en armon²a con personas del mundo feliz al estilo Huxleiano, 

donde las selfies muestran sonrisas, poses, cuerpos sanos, cuerpos bellos, que ocultan 

realidades sombr²as, que como dec²a Sor Juana crean un ñenga¶o coloridoò reconstruyendo 

su propio historial de vida ficcional en el Facebook que sustituye hoy, al retrato novohispano, 

con las mismas caracter²sticas de entonces, pues se trataba de mostrar el estatus y el poder 

como rasgo de identidad del personaje retratado, mediante elementos simb·licos del 

contexto, lo que ahora podr²a ser sustituido por las marcas y los lugares o paisajes de pa²ses 

visitados. 
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2.3 Cuerpo en resistencia 

No podemos omitir decir que resistir es la prueba de la batalla que los cuerpos 

contempor§neos enfrentan consigo mismos y con la realidad que han construido, que a decir 

de Rodr²guez (2009) el cuerpo se convierte en objeto del arte mediante la intervenci·n o 

transformaci·n a libre elecci·n, por lo que, para abordar el estudio del cuerpo en este siglo 

es imprescindible e imponderable, considerar el dolor y el sufrimiento como causa que gu²a 

la vida misma, como abordamos en el apartado anterior y que en palabras de Courtine (2006) 

es: 

la suma incalculable de los sufrimientos infligidos por la tragedia sangrienta de las 

violencias del siglo, y finalmente, los placeres que se ofrecen a la mirada desde las 

im§genes, las pantallas, los escenarios, las tribunas desde las que se contemplan las 

metamorfosis actuales del cuerpo (p. 24). 

Quiz§ porque la intervenci·n del cuerpo tiene algo de magia, de art²stico, de poder que resulta 

tan irresistible como la mejor manera de enfrentar y sobrevivir la desesperanza, los vac²os y 

las rupturas que desde el siglo XX con la posmodernidad, el racionalismo perdi·. Batalla 

perdida ante el culto al individualismo y a las formas, mismas que ahora son la falta de 

compromiso social que ha llegado al siglo XXI para exaltar la complejidad globalizada, 

inconexa y deliberadamente controlada por las redes y el consumo que han expandido los 

cuerpos que en todas direcciones se buscan a trav®s de la destrucci·n del otro. Este hombre 

disperso y diverso que nos obliga a indagar entre los paradigmas que enfrenta traducido en 

cuerpo reparado como lo nombra Planella (2017), al mutante, al bello, al monstruo, al cuerpo 

obra, ®ste que una vez objetivado como hemos dicho antes, en la relaci·n de consumo de 

compra-venta, ahora pasa a convertirse en la experiencia art²stica, de la que habla Michaud 

en el pr·logo de Courtine (2006): ñPod²a ser el tema, jam§s el propio material, y no aparec²a 

como el cuerpo productor que es. El artista estaba desencarnado y no pod²a m§s que aspirar 

un d²a a ser celebrado en sus biograf²asò (p. 414), porque con los ismos el arte invade la vida 

de las biograf²as o, mejor dicho, la vida de los cuerpos para apropiarse del arte, de la 

tecnolog²a y de la misma ciencia para convertirse en una acci·n art²stica como exponemos 

enseguida.  
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Con esta acci·n de los cuerpos en el arte surgen los happenings, el body-art, la ruptura 

de las fronteras entre las disciplinas para fusionar la poes²a y la coreograf²a, el teatro y la 

danza, y entonces el performance convierte al cuerpo en un ente mec§nico y autom§tico 

alejado de los sentimientos para enfrentarlo en el com¼n denominador que comparte con otro, 

despojado de las diferencias de clase, sexo y g®nero para mostrar los fluidos corporales y la 

escatolog²a como ideal de libertad po®tica, que se hibrida como dice Courtine (2006): ñla 

confluencia de la oleada de libertad sexual de los a¶os setenta y del reflujo provocado por el 

sida suscita obras en las que se mezclan la obsesi·n por la sexualidad y la angustia ante la 

muerteò (p. 416). 

En tanto, la mirada del cuerpo desde el §ngulo opuesto al canon de belleza que rein· 

hasta el siglo XIX, tras la muerte de la est®tica anunciada por Danto (2019), surge la 

interrogante de las identidades que se ven alteradas, como dice Michaud en Courtine (2006): 

AI mismo tiempo, el desarrollo de la tecnolog²a m®dica, quir¼rgica y gen®tica, y 

tambi®n el de la tecnolog²a num®rica, permiten nuevos artificios. Ya se ha hablado de 

ese hombre poshumano que se perfila en el arte. Esta perspectiva poshumana cuestiona 

y hace caer en una crisis la certidumbre en cuesti·n de identidad y de certeza acerca de 

uno mismo, alteradas adem§s por el descubrimiento de otras vivencias y de otras 

construcciones del cuerpo a trav®s del trabajo de artistas feministas (Nancy Spero, Judy 

Chicago, Cindy Sherman, Barbara Kruger) o la aportaci·n de artistas homosexuales y 

el pensamiento queer (p. 417). 

El ser humano enfrentado a s² mismo en un af§n de transformaci·n, ya sea mediante la 

cirug²a, las terapias, las drogas o una fuerza estoica que siguiendo a Michaud, dice del 

hombre que se ha vuelto indiferente y materialista, o bien que: ñPara describir la situaci·n 

contempor§nea, no hay m§s que sustituir ñSexoò por ñCuerpoò y suprimir el ñCasiò: el cuerpo 

se ha vuelto m§s importante que nuestra alma; se ha vuelto m§s importante que nuestra vidaò 

(p. 419), las may¼sculas son del autor. Bauman en su Arte l²quido (2007) dice en relaci·n 

con la finitud del cuerpo, el cual ha ido siempre en pos de la eternidad, que: 

El arte trasciende la mortalidad humana s·lo en la medida en que logra escapar del celo 

acaparador de los mortales (é) Gracias al arte, una y otra vez la muerte queda reducida 

a su verdadera dimensi·n: es el fin de la vida, pero no el l²mite de lo humano (p. 17).  
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De modo que ante esta idea vemos como se vuelve una necesidad incesante para el hombre 

y mujer, la prolongaci·n de la vida, esa ansiedad por preservar la memoria y por conjuntar el 

pasado con el presente para alcanzar el futuro es una constante actual. As², el arte se convierte 

en depositario y transformador de la inmortalidad primero, de la belleza despu®s hasta 

alcanzar lo contingente, lo grotesco, lo mundano, lo feo en pos de recuperar lo vol§til, lo 

superfluo, lo perecedero y cambiante igual que el cuerpo del ser que perviven en la 

modernidad l²quida en un constante devenir en tanto actualizaci·n como lo conceb²a la 

filosof²a marxista, ese hombre y mujer que sobreviven acompa¶ados del miedo ante la 

amenaza permanente de la incertidumbre. 

De cualquier forma, el arte va en busca de producir las sensaciones y las percepciones, 

los impulsos interiores, dice Laban (1987), ®stas que proporcionan al cuerpo las experiencias 

vividas que conforman el mundo, a la vez que lo contienen, y que el arte din§mico puede 

hacerlo ef²mero como anuncia Bauman (2007), ideal que es por dem§s preciso referenciar al 

abordar el arte actual:  

Con el barro de las emociones pasajeras, àse pueden esculpir valores eternos? àPuede 

el arte convertir lo ef²mero en un tema eterno? A mi entender, la obra de Damien Hirst 

va por ah²: c·mo hacer que la carne -la encarnaci·n misma de lo mortal-, escape a la 

cruel secuencia de la senilidad, la desintegraci·n y la desaparici·n (p. 23).  

Pues efectivamente en este mundo cambiante la ¼nica manera de vivirlo es la adaptaci·n a ®l 

para no morir, as², el artista entonces es aquel que se arriesga a experimentar y que debe 

alcanzar la libertad para de alguna forma, recuperar al hombre/mujer fragmentado y 

atormentado del siglo XXI y devolverlo transformado al mundo, convertido en el artista 

esc®nico heredero de la ardua tarea de conjuntar lo individual y lo social en su solo cuerpo 

para contar historias de los otros y de ®l mismo a los otros. 

Desde otra ·ptica decimos que aparecen los cuerpos con la necesidad de ser reparados, 

y que por tanto, tambi®n ser§n intervenidos, y que no importa si se trata de una cirug²a para 

modificar el cuerpo art²sticamente o porque es necesaria para aquellos con necesidades 

especiales, quienes han tenido que soportar el aislamiento y la reclusi·n, como dice Planella 

(2017), estos que requieren de la asistencia m®dica, acci·n que tambi®n se confunde como el 

caso de la cirug²a pl§stica y la ortopedia que en el siglo XVIII fue definida como ñel arte de 
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prevenir o corregir en los ni¶os las deformidadesò (p. 50). Entonces hablar del cuerpo ya sea 

en el Arte o en la Pedagog²a, es seg¼n Planella (2017), al citar a Gadamer, un cuerpo que 

debe autoformarse, donde:  

El proceso seguir²a este camino: la materia primera del sujeto (el cuerpo entendido 

desde su dimensi·n Kºrper) es modificada, transformada, formada o deformada por 

parte de los elementos contextuales que participan en ese proceso (p. 69). 

As² llegamos al cuerpo que est§ en incesante b¼squeda por v²a de la intervenci·n que debe 

enfrentarse al canon de lo que es bello y no, de lo que es normal y no, y de la asociaci·n de 

lo bello con lo bueno y de lo feo o monstruoso con lo malo, prejuicios y estigmas que ha 

convenido la sociedad. Por lo que ha obligado a los cuerpos anormales a vivir en la frontera, 

aislados de la propia sociedad que los ha convertido en monstruos, como ha sido tratado en 

las obras art²sticas de Frankenstein, la novela de Mary Shelley o El hombre elefante, filme 

producido por Mel Brooks, que bien se asemeja al etiquetamiento que los docentes hacen al 

dirigirse a sus estudiantes a los que no pueden comprender, y lo m§s f§cil es adjetivarlos 

como òni¶o problemaò, o bien, con apodos o calificativos que les causan baja autoestima, y 

lo peor es que esta tendencia no s·lo la practican los docentes, sino los propios compa¶eros, 

y m§s lejos, la sociedad que les circunda. 

Pero la marginaci·n tambi®n funciona de manera velada y va cargada de violencia en 

casi todos los §mbitos y actos de la vida, ya sea en la familia, en la escuela, en la iglesia, en 

el centro de trabajo, en los lugares p¼blicos, etc. Pero lo peor es que esta pr§ctica se ha 

normalizado al grado de convertirse en parte de nuestro sistema de creencias y actitudes, que 

forman cuerpos en resistencia ante el dolor y ante la denigraci·n como un sistema regulado 

de interrelaci·n entre el yo y el otro.  

 En seguimiento con la idea de aislamiento o marginalidad, ahora recuperamos lo que 

dice Vidal (2014) para introducir la violencia que es otro aspecto que va aparejado a la 

educaci·n del cuerpo, veamos que: 

M§s all§ de las ciencias sociales y las humanidades, la idea, la figura, lo que simboliza 

el cuerpo trans, es un reto para todas y todos aquellas/os quienes dependen, se 

entienden, o necesitan de una polarizaci·n de g®nero, binario y jer§rquico, ya que las 

personas con experiencia de vida trans muchas veces rompen la armon²a del sistema 
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sexo/g®nero. La figura de las mujeres trans en particular opera, de manera expl²cita, 

como una figura liminal, que es expulsada de los espacios p¼blicos, y relegada a 

espacios de comercio como las peluquer²as, o espacios de comercio informal como lo 

es el trabajo sexual y/o la prostituci·n (p. 112). 

Que, a decir de Vidal (2014), la marginaci·n socio cultural de los cuerpos queer se da de 

manera pr§ctica en los diferentes §mbitos de la vida, orill§ndoles al mercado de la 

prostituci·n como alternativa para enfrentar la dualidad de sexo y g®nero porque es un 

espacio que les ofrece ñvalidaci·n y reivindicaci·n como mujeresò (p. 114). De igual forma 

dice Vidal que con cada asesinato de un cuerpo trans, acci·n que, convertida en decisi·n, 

acent¼a y asienta entre la sociedad que ser trans es malo o da¶ino. Por lo que un cuerpo que 

pertenece a la comunidad queer es ya un posicionamiento de resistencia pol²tica, lo que 

podemos decir que es un estar y vivir en resistencia porque dicho t®rmino surge precisamente, 

de un acto iniciado por el activismo de la revuelta, ocurrida en Stonewall en Nueva York, en 

1969. Cuando al darse las manifestaciones espont§neas y violentas como protesta por la 

redada que llev· a cabo la polic²a contra las transexuales, los nombrados maricas de pluma13, 

chaperos14 y chicos callejeros o gay que se daban cita en el bar del barrio Greenwich Village, 

movimiento que marc· el inicio de la lucha de los cuerpos en resistencia. 

Al entrar en discusi·n de los temas como la corporalidad, el sexo y el g®nero aparecen 

en la l²nea de ataque, dice Vidal, por lo que se hace necesario adentrarse al conocimiento de 

la violencia que atraviesa a estos cuerpos porque la sociedad requiere estandarizar y seguir 

la divisi·n binaria de identidad de hombre-mujer para garantizar el statu quo. Leer los 

cuerpos queer es leer la violencia corporal, el hostigamiento y el asesinato que les coloca en 

situaci·n de vulnerabilidad y, por tanto, en una comunidad necesariamente marginada. Vidal 

(2014) afirma que: ñel cuerpo es utilizado como lienzo donde se plasman categorizaciones y 

 

13 Marica de pluma es el t®rmino con el cual se nombraba a los hombres afeminados por la asociaci·n con el 

uso de las plumas que usaban las vedettes cuando sal²an a escenario como entretenimiento durante la ®poca de 

la Guerra civil espa¶ola 

14 Chapero en Espa¶a se usa para nombrar al hombre que se prostituye con otro hombre. 
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expectativas sociales y culturales. Lo trans muchas veces articula unos excesos con los que 

la sociedad en general no puede ñtransarò o manejarò (p. 121). 

Diremos pues, que la marginaci·n o aislamiento es en s², un tipo de violencia y que 

precisamente esta manifestaci·n alcanza a m§s cuerpos como el transg®nero con mucha 

mayor facilidad, porque este cuerpo incomoda a la normalidad establecida por la sociedad, 

de modo que gay, l®sbico, queer que apenas son motivo de investigaci·n porque los mismos 

t®rminos representan un problema de identidad que choca con la homofobia, a¼n en el §mbito 

acad®mico, a decir de Kaminsky (2008).  

 

2.4 Complementarios Leib y Kºrper   

Estudiar el cuerpo conduce necesariamente a una profunda reflexi·n que nos puede llevar 

por oscuros vericuetos de reflexi·n sin dar con la salida, de modo que, como un simple 

ejercicio por arrojar luz a nuestras ideas, abordamos en este apartado los conceptos de Leib 

y kºrper. As² partimos de que Leib se concibe asociado al cuerpo vivo, en tanto que kºrper 

corresponde al cuerpo f²sico, seg¼n la traducci·n que hace Garc²a-Bar· a las Meditaciones 

cartesianas de Husserl (1976). Pero mientras la discusi·n del cuerpo dual contin¼a, se suman 

a la reflexi·n el kºrper que como cuerpo f²sico se fusiona con el Leib que es concebido como 

el cuerpo vivo.  

Ambos conceptos adquieren importancia para los estudios de la educaci·n f²sica, entre 

otras §reas del conocimiento, adem§s nos permiten pensar en la experiencia como ese 

necesario encabalgamiento entre ellos, porque la experiencia siempre es carnal, porque se ha 

vivido y porque el lenguaje se pone a su servicio para hacerlo evidente al recuperarla del 

recuerdo, de la imagen, del sentimiento o de la remembranza para actualizarla ante la 

reflexi·n. 

Conceptos que en la obra de Merleau-Ponty por su inesperado fallecimiento, quedaron 

incompletos, pero que otros fil·sofos los han abordado como Richir (2012), a quien hemos 

le²do a trav®s de art²culos y de la interpretaci·n de Schnell (2013) para coincidir con que Leib 

es el cuerpo que vive y Kºrper es el cuerpo medible. 

En el Leib se unen las experiencias obtenidas de las sensaciones y las percepciones 

que la conciencia ha guardado de su interacci·n con los objetos y con los otros para 
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construirlos en el mundo de lo concreto, de los sue¶os, de los deseos, los recuerdos y las 

emociones que pertenecen al mundo abstracto donde se construye el imaginario individual.  

Pero que bien, en el proceso de la vida no se puede deslindar el Kºrper porque con ®ste ser²a 

imposible estar en el mundo. Pero hablar de cuerpo vivo es tambi®n incorporar lo abstracto 

como desde el cual se busca dar sentido a la realidad, lo que Richir llama phantasia o 

phantasie, y que indefectiblemente forma parte de este cuerpo que vive. Por ello, podemos 

reconocer que el Leib como ñel ser en el mundoò es el motor con que se da forma a la idea 

que surge en la imaginaci·n donde queda la mimesis15 o escenificaci·n, la trama o la ®pica 

indisolublemente afectiva de la phantasia o phantasie.  

Con el fin de dar claridad a los conceptos de Leib y Kºrper desde el enfoque de varios 

autores, elaboramos la tabla 4: 

 

 

15  Desde la propuesta de Arist·teles, seg¼n Pavis () la m²mesis es  la ñrepresentaci·n a trav®s de la imitaci·n 

directa de accionesò y la di®gesisò, que es ñel relato de estas mismas acciones efectuado por un narradorò.  
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Para acercarnos a la noci·n de este todo indisoluble que es el cuerpo y de que la 

espacialidad y el tiempo muestra ñla vida total del sujetoò (p. 298), y citamos a Merleau-

Ponty (1994), cuando recupera de Fischer, Zeitstruktur und Schizophrenie:  
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Pues bien, si el mundo se pulveriza o se disloca, es porque el propio cuerpo ha dejado 

de ser cuerpo cognoscente, de envolver todos los objetos en una captaci·n ¼nica, y esta 

degradaci·n del cuerpo en organismo tiene que referirse al desplome del tiempo que 

ya no se levanta hacia un futuro y cae sobre s² mismo. ñAntes era un hombre, con un 

alma y un cuerpo vivo (Leib) y ahora no soy m§s que un ser (Wesen)... Ahora, ah² no 

hay m§s que el organismo (Kºrper) y el alma est§ muerta... Oigo y veo, pero ya no s® 

nada, la vida es para m², ahora, un problema...  Ahora sobrevivo en la eternidad... Las 

ramas de los §rboles se balancean, los dem§s van y vienen por la sala, pero el tiempo 

ya no pasa para m²... El pensamiento ha cambiado, ya no hay estilo... àQu® es el futuro? 

No puede alcanzarse... Todo es un interrogante... Todo es tan mon·tono, ma¶ana, 

mediod²a, tarde, pasado, presente, futuro. Todo recomienza siempre (p. 298). 

 

2.5 Soy cuerpo 

Al abordar el tema del cuerpo, indefectiblemente, es necesario referirse al fenomen·logo 

franc®s Merleau-Ponty porque su aportaci·n en torno a la percepci·n ha permitido cambiar 

la noci·n de un cuerpo alejado de tener un cuerpo, para mirarlo desde la afirmaci·n de soy 

cuerpo porque me siento cuerpo, a¼n antes de pensarlo. En La fenomenolog²a de la 

percepci·n (1994) leemos que el cuerpo es la ¼nica posibilidad que tenemos de existir, porque 

ñel cuerpo es nuestro medio general de poseer un mundoò (p. 163), porque ®ste ñhabita el 

espacio y el tiempoò (p. 156). As² podemos subrayar que entre la enunciaci·n tengo un cuerpo 

y soy un cuerpo hay una gran diferencia.  

A partir de lo cual podemos decir que el cuerpo que vive es lo que nos posibilita en la 

experiencia con uno mismo y con los otros; con los objetos y con el entorno porque somos 

cuerpo, el cual es tiempo y espacio a la vez, porque nos posibilita movernos e interactuar en 

esta combinaci·n de tiempo y espacio, que como dice Merleau-Ponty (1994):   

El tiempo en sentido amplio, esto es, el orden de las coexistencias, tanto como el orden 

de las sucesiones, es un medio al que no se puede acceder m§s que ocupando en ®l una 

situaci·n y capt§ndolo por entero a trav®s de los horizontes de esta situaci·n (p. 345).  

Sabemos que es imposible separar el tiempo y el espacio del cuerpo, por ello no es 

posible hablar de la vida sin un cuerpo porque como dice Merleau-Ponty (1994): ñla 
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sensaci·n pura ser§ la vivencia de un ñchoqueò indiferenciado, instant§neo, puntualò (p. 25), 

y como el cuerpo es sintiente entonces las situaciones son inevitables porque as² se va 

conformando la en el mundo. Lo que podemos resumir en las palabras que Merleau-Ponty 

(1971) escribe en La prosa del mundo:  

Hemos cre²do encontrar en la experiencia del mundo percibido escribe una relaci·n de 

un tipo nuevo entre el esp²ritu y la verdad. Y la evidencia de la cosa percibida tiene que 

ver con su aspecto concreto, con la textura misma de sus cualidades, con esa 

equivalencia entre todas sus propiedades sensibles, lo cual podemos asociar con lo que 

dec²a C®zanne respecto a que se deb²an poder pintar los olores. El mundo es verdadero 

o existe ante nuestra existencia indivisa; su unidad, sus articulaciones se confunden y 

esto quiere decir que tenemos del mundo una noci·n global cuyo inventario no se acaba 

jam§s, y que llevamos a cabo en ®l la experiencia de una verdad que transparece o nos 

engloba en vez de ser nuestro esp²ritu quien la detenta y la circunscribe (p. 10) 

Como hemos referido antes durante este recorrido asentado en los dos cap²tulos dedicados al 

estado del arte, la noci·n de cuerpo nos remite a un ente complejo que lucha constantemente 

para completarse desde la explicaci·n de que es la suma de herencias gen®ticas e hist·ricas  

o de que se debe a un proceso de construcci·n-reconstrucci·n social y cultural que se legitima 

mediante las instituciones. O bien de explicarse desde el entramado fenomenol·gico de ser 

mundo, cuerpo carne, biol·gico, extensi·n material con capacidad viviente. Cuerpo que entre 

todo requiere de la reflexi·n para encontrar el sentido de s² mismo y de su entorno para 

resignificarse en una cadena infinita de experiencias vividas que se repiten sin liberar al 

cuerpo mientras vive. 

Por lo cual no tenemos duda acerca de que la resistencia ha sido siempre el mejor 

refugio para la existencia humana, puesto que as² lo ha mostrado la historia de los pueblos 

antiguos, la cual nos ha signado de especial manera a los pueblos conquistados, porque 

existimos en resistencia transformados en cuerpos normado, exiliados, disidentes, pero 

animados para seguir hasta lograr engranar los fragmentos corporales que nos hacen un todo 

con el mundo, y la mejor v²a de expresi·n, sin duda, es el arte, que como dice Serres (2011): 

La escritura como gesto de estilo es un acto de resistencia para no imponer una forma 

predeterminada a una materia vivida. El deseo en la escritura no est§ cautivo, en tanto 
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trae a la presencia seres reales, informes e inadecuados; no es un deseo de objeto 

como causa de la vida o de la letra, es un deseo indefinido de expresi·n que escapa a 

cualquier posesi·n (p. 25). 
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CAPĉTULO 3. ESPACIO Y TIEMPO PARA EL ARTE EN PUEBLA 

El movimiento nunca miente. Es un bar·metro que 

revela el estado del clima del alma a todos los que lo 

pueden leer. Martha Graham. 

 

Ciertamente, el camino de la investigaci·n del cuerpo humano es a¼n amplio y complejo, 

tanto como ®l mismo, sobre todo porque seguimos pensando que tenemos un cuerpo, y no 

reparamos en sus potencialidades, dicho al estilo de Serres. Pues existe una concepci·n con 

la que hemos cargado durante todos los d²as de nuestra existencia. He aqu² la importancia de 

estudiarlo y descubrirlo como este ente complejo que habitamos.  

 Por lo que, al recorrer los sitios de las universidades mexicanas que ofertan la 

licenciatura en Arte Dram§tico se ampli· m§s la interrogante en torno a c·mo los estudiantes 

se conforman artistas, ya sean actores o directores. As², entonces pensamos en la necesidad 

de revisar el  curr²culo de la licenciatura en Arte Dram§tico de la Benem®rita Universidad 

Aut·noma de Puebla, por lo cual partimos en pos por conocer c·mo concibe y transita por 

su cuerpo, el estudiante de este programa educativo.  

 De modo tal que comenzamos este cap²tulo 3 con la revisi·n del cuerpo desde la ·ptica 

de un historiador mexicano experto en culturas mesoamericana, para seguir luego, con las 

aportaciones de investigadores latinoamericanos, adem§s de un estudio de la comunidad 

yorub§ que abordamos en las siguientes p§ginas.  

 

3.1 Entidades an²micas en movimiento   

As² es como bajo el prop·sito de estudiar el cambio corporal del estudiante de Arte Dram§tico 

hemos revisado una acumulaci·n de hechos hist·ricos que le han envilecido siempre por la 

desigualdad econ·mica y la ambici·n del poder. Sin embargo, el cuerpo humano ha superado 

el dolor gracias a la carga afectiva que le impulsa, motiva o recupera de la acci·n cotidiana 

En tanto, el placer y el sufrimiento perdura como la gran dualidad humana que, tal como 

enunciara Nietzsche en El nacimiento de la tragedia (2004), en el cuerpo habita lo apol²neo 

y lo dionisiaco, o como sucede en la oposici·n universal eros y t§natos.  
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 Tenemos pues, la presencia del afecto y de la expresi·n como el estado que posibilita 

su existencia, y que a pesar de que L·pez Austin (2004) se sit¼a del lado opuesto a la 

fenomenolog²a, lo recuperamos en la presente investigaci·n que camina del lado de la 

fenomenolog²a, debido al importante trabajo hist·rico y antropol·gico que realiz· con las 

culturas mesoamericanas, pero sobre todo, porque de manera puntual nos interes· el estudio 

del cuerpo, porque los individuos prehisp§nicos cre²an en la motivaci·n org§nica de las 

entidades an²micas para explicarse el cosmos como sin·nimo de cuerpo, mientras ®ste 

microcosmos es su reflejo. De modo que, desde nuestra ·ptica, ya ten²an una mirada global 

para concebir el cuerpo en su totalidad. Por lo que motivados por esta concepci·n totalizadora 

de los pueblos mesoamericanos indagamos enseguida en las entidades an²micas de este 

cuerpo humano que era considerado centro del universo, que en palabras de L·pez Austin 

(2004) se explica de la siguiente manera: 

Existi· todo un complejo de proyecciones por el que se concibi· el cosmos a partir de 

un modelo corporal e, inversamente, que explic· la fisiolog²a humana en funci·n a los 

procesos generales del universo. Esto hace indispensable el conocimiento de las 

concepciones referentes al organismo humano a todos los que pretendan penetrar en el 

complejo pensamiento cosmol·gico de los mesoamericanos (p. 8). 

Por este motivo hacemos ahora un recuento de algunas de las entidades an²micas que reuni· 

L·pez Austin en un cuadro que ilustra su art²culo publicado en la revista de Arqueolog²a 

Mexicana (marzo 2004), tema que explica m§s ampliamente en el libro El cuerpo humano e 

ideolog²a. Las concepciones de los antiguos nahuas, tomo I (2004), pero precisamente por la 

extensi·n del contenido nos quedamos ¼nicamente con la selecci·n de las entidades que 

concentramos en la figura 3.  
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 A partir de lo que podemos apreciar en la figura 3, resulta interesante mencionar que 

los mesoamericanos daban un valor a las emociones y a los sentimientos, mismos que se 

manifestaban en sus acciones e interrelaciones concebidas a partir de las partes del cuerpo y 

los ·rganos asign§ndoles una carga valorativa como enseguida enlistamos. En la cabeza es 

donde se ubican, por un lado, las caracter²sticas innatas que son dictadas por los dioses como 

las particularidades de grupo; las de car§cter sexual provenientes de la pareja de dioses 

ancianos y la dictada por el dios patrono de la humanidad, lo que se traduce como 

caracter²sticas de lo universal. En la cabeza tambi®n se encuentra la distribuci·n de las 

diferentes entidades an²micas comprendidos como los dones divinos particulares, tales como 

el vigor, el crecimiento y el poder generativo; las caracter²sticas de car§cter, destino y 

posici·n social que viene de la irradiaci·n solar, lo que permite compartir el alma con un 

animal o con un ser sobrenatural, le siguen las entidades individuales que permiten el cambio 

del ser, como el paso del tiempo en el cuerpo, las enfermedades, la posesi·n de los dioses y 

el rito del paso conocido como iniciaci·n16. 

 Gracias a la forma de explicarse el mundo es que adquieren tanta importancia las 

entidades an²micas como sin·nimo de esencia, pues los pueblos mesoamericanos 

consideraban al hombre como un ser complejo cuyo cuerpo se convierte en un microcosmos, 

donde las emociones, acciones, enfermedades son regidas y explicadas a partir de las partes 

de su cuerpo, ®stas que le animan, siendo la m§s importante el coraz·n, donde se alojaba la 

conciencia, lo que le daba, al ser, la identidad humana unificadora con los otros seres 

humanos, pero tambi®n aquello que le hac²a diferente y que lo convert²a en individuo.  

V La entidad an²mica que se alojaba en el coraz·n, tambi®n nombrado esp²ritu de la 

semilla o sombra de la semilla es lo que daba vitalidad y pensamiento, pero tambi®n en 

este ·rgano se encontraban las entidades malas y las pat·genas, las cuales eran el 

alimento de los dioses, donde quedaban, adem§s, las caracter²sticas innatas.  

V En la entidad an²mica del cabello estaban las fuerzas del destino, incluida la 

ñcontumaciaò, que puede ser entendida como terquedad, impertinencia o rebeld²a.  

 

16 Los ritos de iniciaci·n son un conjunto espec²fico de actividades que se realizaban como s²mbolo por la 

transici·n de un estado a otro en la vida de una persona, como el paso de la ni¶ez a la adolescencia, por ejemplo. 
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V En los ojos y los ·rganos de los sentidos los mesoamericanos consideraban que 

radicaba el saber de la gente, los cuales pod²an ser invalidados o da¶ados por entidades 

sobrenaturales contenidas en las bebidas embriagantes o los psicotr·picos.  

V El cerebro conten²a el pensamiento donde se alojaba el destino, el nombre personal, 

el car§cter y el temperamento, en tanto que en el h²gado se encontraba la energ²a, la 

potencialidad del crecimiento, el valor y las pasiones. Y en la ves²cula la entidad 

an²mica de la ira. 

V El ombligo era el punto de honor, el centro que equilibraba el cuerpo. Vale la pena 

mencionar que diferentes culturas, inclusive en las actuales disciplinas de relajaci·n 

como el yoga u otros, donde quedan incluidas tambi®n algunas t®cnicas para ense¶anza 

de la danza o del arte actoral, del mismo modo ubican el punto de balance corporal en 

el ombligo, que adem§s es el centro del origen de la vida para diferentes culturas.  

V Las pantorrillas alojaban la fuerza f²sica, pero que bien pod²an ser invadidas por 

entidades sobrenaturales que las devoraban y les provocaban el cansancio.  

V En los huesos se produc²a el semen, mientras que en la sangre se alojaba la entidad 

an²mica del l²quido vital y vigorizante, que era lo que hac²a crecer a la gente, a la vez 

que tambi®n representaba el alimento de los dioses, por tanto, el l²quido vital y el de 

mayor aprecio para los dioses. 

V En el bazo se localizaba el da¶o de las fiebres acu§ticas17  y en los ri¶ones y los 

·rganos sexuales estaban contenidos los poderes reproductivos, adem§s de las fuerzas 

sexuales. 

Mientras que en las coyunturas m·viles es donde se alojaban el destino y las fuerzas 

vitales, las cuales pod²an ser invadidas por entidades sobrenaturales fr²as que las devoraban 

y produc²an enfermedades como la artritis. Sabemos ahora que sus conocimientos son 

considerados como parte destacada en los antecedentes de la medicina.     

 

17 Dice L·pez Austin (2004) en relaci·n con la enfermedad del bazo que es donde se originan las fiebres 

acu§ticas, lo que se pod²a identificar por el aumento en el tama¶o del ·rgano. Ahora se sabe que la hipertrofia 

del bazo es provocada por el paludismo, enfermedad que posiblemente fue tra²da por los europeos. 
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 Debido a esta importancia nos hemos propuesto recuperar el estudio de las entidades 

an²micas realizado por L·pez Austin (2004) porque nos ha permitido reflexionar c·mo 

mucho antes del contacto con occidente, los mesoamericanos ya establec²an una conexi·n 

con su entorno para entenderse como parte del cosmos y como sus relaciones sociales y 

emocionales descansaban sobre la base de los ·rganos en vinculaci·n con el mundo, dando 

al cuerpo, un sentido de integraci·n con lo vivido, razones por las cuales hemos tomado el 

concepto de lo an²mico para proponer una de las categor²as de an§lisis para la presente 

investigaci·n. As², descubrimos que los pueblos nahuas establec²an una correspondencia 

entre las partes de su yo corporal con el exterior y en asociaci·n con los ·rganos, con las 

emociones, las acciones y las enfermedades, lo cual constituye para nosotros la riqueza de 

una mirada de anticipaci·n para concebir el cuerpo como un ente integral e indivisible.  

 Por tanto, la relaci·n de las entidades an²micas ligada a los ·rganos afirman la cercan²a 

que guarda el cuerpo con el movimiento y la emoci·n, nociones que tambi®n ya hab²an sido 

abordadas por Galeno de P®rgamo en el siglo III a.C., quien estudi· la interacci·n entre los 

fluidos y los ·rganos principales como el coraz·n, el cerebro, el h²gado y los test²culos, para 

lo que citamos, adem§s, la explicaci·n que hizo Hip·crates en el siglo V a.C., para describir 

la personalidad a partir de los cuatro humores (relacionados con el calor corporal y con el 

fluido) que hacen posible la tendencia emocional de los seres humanos, as² se afirmaba que 

el temperamento sociable correspond²a al sujeto de tipo sangu²neo; en tanto que los 

poseedores de flema se caracterizaban por ser calmados; los sujetos con bilis como col®ricos 

y quienes ten²an mucha bilis negra eran los melanc·licos. 

 Podemos reconocer que la presencia de la emoci·n en diversos estudios destacan como 

inherente al cuerpo porque el placer y el dolor son acompa¶antes fieles de la condici·n de 

estar vivo. Sin duda, ®ste es apenas un somero recorrido de la complejidad que encierra el 

cuerpo, pero baste con ello, para poner de manifiesto la necesidad de recuperar desde la 

huellas prenatales de las que hemos hablado en el cap²tulo 1, y comprender la necesidad de 

estudiar el cambio corporal del estudiante de Arte Dram§tico en el siglo XXI. Por supuesto, 

sin olvidar que la posibilidad de intervenci·n y transformaci·n corporal est§ al alcance de la 

mayor²a y que el piercing, el tatuaje, las cirug²as est®ticas y reconstructivas, hasta las 
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manifestaciones de las pr§cticas deportivas, esc®nicas y m§s, llevan impl²cita la incesante 

b¼squeda de la identidad del ser humano.  

 Por otro lado, el movimiento y el desplazamiento son la forma de interactuar y estar en 

el mundo seg¼n Laban (1987), quien sistematiz· un registro gr§fico donde convergen la 

energ²a, el afecto, el tiempo y el espacio, el cual se ha nombrado notaci·n Laban, mismo que 

se ha convertido en herramienta de gran ayuda para registrar una pieza coreogr§fica y los 

trazos esc®nicos. Por lo que dicha notaci·n permite a los actores esc®nicos leer la generaci·n 

y la motivaci·n de la acci·n, convirti®ndose en la gu²a para la interpretaci·n, lo cual 

asociamos con la organicidad de la que habla Stanislavski en sus obras, y as² establecemos 

correspondencia con las entidades an²micas de L·pez Austin (2004). Por lo que unimos las 

entidades an²micas de L·pez Austin y el movimiento de Laban, para crear de esta suma, la 

categor²a de cuerpo an²mico, de la cual hablamos detenidamente en el cap²tulo 4.   

 Baste decir parafraseando a Batt§n Horenstein (2021), que la emoci·n implica 

movimiento y como el cuerpo es movimiento en el tiempo y el espacio, el cuerpo esc®nico 

es capaz de convertir cada acci·n en un episodio de vida. De modo que el cuerpo es la suma 

de lo vivido, por lo que se convierte en un fen·meno legible del mundo afectivo del ser 

humano, quien permite ser le²do mediante la autoetnograf²a narrativa que buscamos realicen 

los estudiantes que participan en la presente investigaci·n.  

 

3.2 Construyendo corporalidad desde Latinoam®rica   

Antes de entrar al terreno de Latinoam®rica nos parece importante detenernos en la 

investigaci·n que realiz· Oy¯r·nkԌӢ OyŊw½m², en la comunidad yorub§, asentada en Nigeria, 

regi·n de Ćfrica occidental, cuya importancia en este apartado busca obtener aportaciones 

por dos aspectos. El primero se debe a que, a pesar de su lejan²a geogr§fica con Am®rica, la 

introducci·n de esclavos a manos de los espa¶oles durante la Colonia nos acerca debido a la 

mezcla de culturas que habitan en nuestro pa²s, y aunque no ahondaremos en este asunto, 

siempre es interesante mencionarlo por la cercan²a colonial que guardamos con Ćfrica.  

 El segundo aspecto radica en la aportaci·n que hace la soci·loga OyŊw½m² a partir de 

los resultados que aparecieron en 1997 y que los lectores en espa¶ol reci®n conocimos en 

2017, al publicarse la traducci·n hispana del libro La invenci·n de las mujeres. Lectura de 
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OyŊw½m² (2017) que nos llev· a reflexionar ante la necesidad de pensar el cuerpo en que 

habitamos los mexicanos como pueblo conquistado, realidad que poseemos como herencia 

hist·rica que nos coloca en una lucha de opuestos inferioridad-superioridad, que permea 

nuestros afectos, por ende, nuestras interrelaciones y acciones cotidianas.  

 Bien sabemos, por supuesto, que el mestizaje es un referente hist·rico que cambi· el 

rumbo de nuestra concepci·n corporal, por lo que decimos con relaci·n a OyŊw½m² que, para 

no caer en la tentaci·n de hacer generalizaciones, nuestro estudio se enfoca en ver c·mo  

cambia el cuerpo del estudiante que se mueve en el §mbito de la licenciatura en Arte 

Dram§tico de la Facultad de Artes que es la Universidad p¼blica del estado de Puebla, donde 

la diversidad social convive diariamente en las aulas. Por ello recuperamos de la propuesta 

de la soci·loga OyŊw½m² la asociaci·n del cuerpo f²sico y social, lo que nos permite 

comprender que nuestros cuerpos se ven desde la mirada occidental y no desde la mirada 

local. Esto lo percibimos en el abordaje del pueblo yorub§ que hace OyŊw½m² para explicarlo 

desde la biologizaci·n, cuyo t®rmino permite mirar c·mo el modelo biol·gico en uni·n con 

el contexto marca las diferencias entre g®nero y actividades propias para cada individuo, lo 

cual podr²amos comenzar a hacer para estudiar el cuerpo mexicano. Sin embargo, este asunto 

debe esperar otra investigaci·n, por el momento s·lo deseamos destacar que en la comunidad 

yorub§ no existe diferencia entre hombres y mujeres porque la cultura centra su atenci·n no 

en el g®nero, sino en las interrelaciones que cada persona establece con otra persona de su 

comunidad, entonces desde esta perspectiva, la lucha feminista en el resto del mundo no 

tendr²a raz·n de ser, pues como dice la investigadora, el ñsentido del mundoò es una noci·n 

que permite a la comunidad yorub§ conocer y relacionarse con su entorno.  

 De modo que tras la lectura de la obra de OyŊw½m² (2017) creemos que la raza, como 

ella la concibe, funciona como un determinismo biol·gico porque ñes un filtro por el cual 

pasa todo conocimiento sobre la sociedadò (p. 43) y entonces, pensamos que, para indagar 

precisamente en torno al tr§nsito corporal del estudiante universitario de teatro, debemos 

atender el contexto como parte obligada del proceso que le constituye, y entonces podremos 

comparar el cambio que alcanza durante el transcurso de la licenciatura que lo lleva de 

estudiante a artista de la escena. 
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 As², a partir de pensar en el determinismo biol·gico como una situaci·n que se suma a 

la construcci·n del sujeto, destacamos la importancia de recuperar la idea del cuerpo en 

contexto que antes hab²amos mencionado de Csordas (1990), aspecto que nos parece 

pertinente en la presente investigaci·n, por lo que nos permitimos recuperarlo para construir 

la categor²a anal²tica de cuerpo situado del cual ahondamos en el cap²tulo 4. Bajo este 

panorama pensamos poder situarnos en un entorno m§s cercano, donde se unen pa²ses que 

comparten cercan²a geogr§fica e historias comunes de colonizaci·n, mestizaje, movimientos 

de independencia, dictaduras, adem§s de problem§ticas que afectan a los llamados pa²ses 

perif®ricos, latinoamericanos, donde la pobreza, el rezago educativo y la marginaci·n son el 

contexto en el cual habitamos.  

 Por ello durante esta revisi·n de lecturas localizamos la existencia de agrupaciones 

latinoamericanas que, desde sus diferentes enfoques y disciplinas promueven el 

enriquecimiento de los estudios corporales en busca de alcanzar la mejor comprensi·n del 

ser humano latinoamericano que se define como sujeto social y cultural determinado por su 

propio contexto y gratamente descubrimos grupos que promueven las investigaciones inter y 

transdisciplinarias, lo cual nos aporta un referente para pensar en que lo corporal avanza hacia 

la concepci·n de integral y complejo.  

 Otros estudios que se realizan desde las diferentes redes que se han ido conformando a 

lo largo de los ¼ltimos quince a¶os, arrojan luz sobre el conocimiento localizado en el cuerpo 

visto desde Latinoam®rica. De esta forma, las redes y agrupaciones re¼nen a investigadores 

de pa²ses como: Argentina, Brasil, Chile, Colombia, Ecuador, Per¼, Uruguay, Venezuela y 

por supuesto, M®xico, incluida Espa¶a, con quien, a pesar de ser un pa²s europeo, guardamos 

nexos culturales debido a la colonizaci·n, adem§s de la lengua com¼n. Destacamos que 

abunda la investigaci·n en estudios del cuerpo, sin embargo, encontramos por, sobre todo, 

que tanto las ciencias de la salud como la Biotecnolog²a, Toxicolog²a, Bioimpedancia, 

Nutrici·n, Patog®nesis, Biolog²a celular, Neurobiolog²a, Rob·tica, derechos sexuales, 

reproductivos y derechos humanos tienen primac²a.  

 A esta lista de temas se suman los estudios del cuerpo con discapacidad que es abordado 

con creces por Jordi Planella Ribera de la Universidad de Catalunya. Mientras que otros 

pa²ses abren su panorama hacia la Educaci·n F²sica, el deporte como en Cag²gal (1986) y 
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Lora (2011), los mapas corporales donde descifran el lenguaje semi·tico del cuerpo como 

medio de comunicaci·n, los estudios de g®nero, la expresi·n corporal, la proxemia, la 

antropolog²a y la filosof²a hasta llegar a la construcci·n sociocultural de ®ste, sin descuidar 

el estudio de lo f²sico corporal.  

 En cuanto a las artes esc®nicas en general, es notoria la preocupaci·n por recuperar el 

entrenamiento y la ejercitaci·n f²sica, antes que la subjetividad del cuerpo como productor 

de sentidos o como herramienta creativa y as² encontramos m§s estudios que van hacia el 

desarrollo de t®cnicas diversas para la ejecuci·n de la danza y del teatro. Adem§s de la 

mec§nica corporal y del movimiento, por lo que afirmamos que dejan de lado la reflexi·n del 

yo como sujeto complejo que se prepara para el arte, lo cual pensamos prioritario porque 

adem§s se acerca a la b¼squeda que nos mueve en la presente investigaci·n, por lo que 

podemos destacar que en la revisi·n que hemos realizado para la construcci·n del presente 

cap²tulo no hemos podido encontrar estudios semejantes al que ahora nos ocupa, debido a la 

especificidad de la transici·n corporal del estudiante a artista esc®nico de teatro. Pero s², 

descubrimos que los productos de investigaci·n que obtienen dichas redes y agrupaciones en 

Latinoam®rica se retroalimentan a trav®s de charlas, foros, coloquios, conferencias y 

congresos que organizan peri·dicamente, as² como de la promoci·n y difusi·n que les 

permiten el intercambio de conocimientos mediante la publicaci·n de libros, memorias, 

antolog²as y revistas, materiales que sientan el precedente de una mirada localizada y cercana 

a los intereses y necesidades de la Am®rica central y del sur como aliciente para los estudios 

corporales.  

 Queremos mencionar que gracias a la participaci·n que hemos tenido en algunas 

actividades organizadas por redes que se abocan al estudio del cuerpo,18 hemos descubierto 

el trabajo de OyŊw½m² (2017) en Ćfrica y el de la antrop·loga Emma Delfina Chirix Garc²a, 

quien estudia el cuerpo y los efectos de la colonizaci·n, el color como determinaci·n social 

y la sexualidad en las comunidades ind²genas del sur de M®xico, El Salvador y Guatemala. 

 

18 Primer Seminario de Cuerpos y Corporeidades organizado por el Centro de estudios del cuerpo impartido de 

manera virtual desde Alemania, en el cual participamos de manera virtual, por lo que hemos podido conocer el 

avance que tienen en cuanto a los estudios del cuerpo. 
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Chirix es doctora en Ciencias Sociales, ind²gena kaqchiquel que ha estudiado a la mujer maya 

con especial inter®s, en cuyos estudios aborda el asunto desde la sexualidad donde queda 

circunscrito el cuerpo enclaustrado, el cuerpo ind²gena, tema del que no se habla, dice en la 

entrevista realizada por Cofi¶o (2008): 

 La academia y las activistas feministas han tratado el tema de c·mo trabajar la 

autonom²a de nuestros cuerpos o c·mo trabajar el placer. Por otro lado, las organizaciones 

de mujeres, cuando entran desde el enfoque de la autoestima, tambi®n tocan estos asuntos (p. 

12).  

 Al repasar lo expuesto por OyŊw½m² y por Chirix creemos que es importante atender 

la particularizaci·n que debe hacerse al estudiar e interpretar a una sociedad para no caer en 

la generalizaci·n que amenaza con la p®rdida de la riqueza social que cada comunidad aporta 

en cuanto la construcci·n de su cuerpo y en las interrelaciones que conforman la red social 

comunitaria, que a la vez nos permite destacar tambi®n, la relevancia que tiene el contexto 

como en el caso de los estudios que ha exorcizado los temas prohibidos para las mujeres 

ind²genas, asunto que tambi®n se relaciona con la emancipaci·n.  

 As², las investigaciones de latinoamericanos que se han enfocado en el cuerpo desde 

una mirada poscolonial como es el caso del ciclo de encuentros titulado ñEl lugar del cuerpo 

en las instituciones educativasò organizado por la c§tedra Alicia Goyena de Uruguay19, cuyos 

participantes son docentes que imparten clases desde el nivel b§sico, cobijados por el enfoque 

de la filosof²a del cuerpo como una estrategia fundamental de autoconocimiento y de contacto 

con el mundo, lo que gu²a la acci·n de la pr§ctica docente en el aula.  

 Conforme al avance que tienen estos estudios en los diferentes pa²ses de Latinoam®rica 

se suma el de M®xico, como el caso de la Escuela Nacional de Antropolog²a e Historia que 

mediante su posgrado cre· la especializaci·n terminal denominada ñCuerpo, Cultura y 

Sociedadò para la promoci·n de la investigaci·n a partir de tres l²neas rectoras: cuerpo, forma 

y movimiento; cuerpo y poder, y; cuerpo, Antropolog²a F²sica y evoluci·n. Dicha instituci·n 

 

19 Nuestra participaci·n de manera virtual en estas charlas han resultado muy enriquecedoras porque hemos 

podido constatar la importante labor de inclusi·n y compromiso que ha logrado despertar la filosof²a entre los 

docentes de educaci·n b§sica, quienes abordan el cuerpo como eje central desde las diferentes materias que 

conforman el curr²culo en Uruguay.  
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cuenta con publicaciones que re¼nen las miradas de investigadores donde el cuerpo hace el 

cruce con la salud mental, con la sociedad, con la cultura y con el arte.  

 Se encuentra tambi®n el trabajo del Centro de Investigaciones y Estudios de G®nero 

(CIEG) de la Universidad Nacional Aut·noma de M®xico, el Centro de estudios de G®nero 

de la Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla, instituciones que participan en diversas 

redes con la tem§tica de estudios transdisciplinarios del cuerpo y las corporalidades, entre un 

sinf²n de actividades que re¼nen a investigadores que comparten el tema en los diferentes 

enfoques de las ciencias sociales. 

 Siguiendo en el contexto de las universidades mexicanas destaca tambi®n que a trav®s 

de sus Facultades y cuerpos acad®micos se organizan coloquios y congresos donde el cuerpo 

se aborda desde diferentes perspectivas te·ricas, entre estas actividades destacamos 

¼nicamente algunas que tuvieron lugar durante el a¶o de 2020, y que nos permiten conocer 

mediante los t·picos abordados, la manera de mirar el cuerpo. Por ejemplo, la Universidad 

Aut·noma de la Ciudad de M®xico (UACM) a trav®s del Colegio de Humanidades y Ciencias 

Sociales llev· a cabo en abril de 2021 el Coloquio titulado Narrativas del Cuerpo en las 

Humanidades; durante la ¼ltima semana de septiembre y primera de octubre, la Benem®rita 

Universidad Aut·noma de Puebla (BUAP) y su Licenciatura, Maestr²a y Doctorado en 

Antropolog²a Social realizaron el IV Encuentro sobre sexualidad, cuerpo y g®nero, adem§s 

del 1er. Coloquio Internacional Figuraciones del sujeto y horizontes de subjetividad. Durante 

el mes de noviembre FLACSO M®xico llev· a cabo el II Coloquio Internacional 

Experiencias, cuerpos y corporalidades en espacios de encierro. Subjetividades y emociones, 

entre una gran cantidad de actividades acad®micas que nos permiten constatar la importancia 

que dichos estudios tienen nuestro pa²s.  

 A pesar de todos estos acercamientos que buscan la mayor comprensi·n del cuerpo, 

seguimos teniendo miradas fragmentadas de ®ste, y como dice Morin (2021), mantenemos la 

incapacidad de ver el todo y ello nos limita la capacidad de dar resoluci·n a los problemas. 

Esta imposibilidad nos mantendr§ por largo tiempo ocupados para tratar de unir las partes 

que integran la complejidad del cuerpo humano mientras no reflexionemos en su importancia 

y redirijamos la acci·n educativa. As² decimos que es el momento de reinterpretar y 

comprender el cuerpo desde un enfoque integrador que nos permita verlo como el complejo 
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que es y porque est§ en una continua construcci·n-deconstrucci·n-reconstrucci·n como dice 

L·pez Ramos (2009): 

la parte emocional y corporal como elemento integral de la existencia, la distancia del 

cuerpo se convierte en una b¼squeda que no contacta con lo que se vive en el cuerpo, 

la fragmentaci·n corporal es una realidad cotidiana que el pensamiento racional intenta 

explicar; dividir, no s·lo tiene fines de estudio tambi®n implica un proceso de 

desarticulaci·n con la realidad de los individuos, en lo p¼blico y en lo privado, se crean 

consensos, hegemon²as y una mirada que permite lecturas mono causales; la 

apropiaci·n por el individuo instituye en el cuerpo la condicionalidad que se convierte 

en criterio de verdad en el funcionamiento fisiol·gico, esto significa que el cuerpo no 

es una verdad biol·gica es un fruto hist·rico, un proceso complejo (p. 41). 

 

3.3 El cuerpo en el contexto del arte actual 

Hoy el cuerpo humano ha adquirido un valor econ·mico porque se convierte en mercanc²a 

org§nica o sexual con la cual se puede comercializar, por otra parte, el imaginario del cuerpo 

esbelto o saludable le ha convertido en consumidor de productos que le garantizan el ideal 

de ®xito y aceptaci·n social que establecen las redes sociales. Entonces, la preocupaci·n por 

comprender el cuerpo desde una mirada totalizadora cada vez gana mayor terreno y la 

construcci·n del cuerpo f²sico pese a que ha tomado fuerza en los ¼ltimos a¶os bajo la 

concepci·n de body-building, como muestra de la conversi·n que ®ste ha tomado al 

convertirse en objeto que se interviene, se cambia y se intercambia, en una idealizaci·n que 

a manera de representaci·n social se convierte en m·vil del control humano por la v²a del 

consumismo.  

 Igualmente, el cuerpo cual reflejo de Narciso se convierte en la obsesi·n para el 

consumo del gimnasio, de las dietas, de productos para la sana alimentaci·n, la ingesta de 

suplementos prote²nicos, vitam²nicos, la moda, los cosm®ticos, las cirug²as pl§sticas, las 

drogas, los tatuajes en la piel o en el ojo, los piercing, el branding, la remoci·n de la piel, el 

afilado de los dientes, la lengua b²fida, el cuello de jirafa, las perforaciones en la lengua, en 

la oreja y  entre m§s modificaciones que responden a contratos sociales, est®ticos o culturales, 

por los que el propio ser humano convierte su cuerpo en objeto.  
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 Esto le hace presa del control por medio del consumo que se ve favorecido por las redes 

sociales como muestran los perfiles de hombres y mujeres que en el Facebook o en cualquiera 

de las plataformas de la Internet, quienes se esfuerzan diariamente por construirse una 

apariencia de felicidad y bienestar. Lo cual podemos constatar a trav®s de las selfies que se 

toman las personas en las redes, para mostrar su belleza f²sica, la juventud, los viajes, los 

art²culos de moda y todo aquello que representa el dinero como s²mbolo de felicidad, lo que 

les sirve para aparentar lo que no se tiene o bien, para ocultar el verdadero sufrimiento que 

causa la incertidumbre de vivir. 

 Por otro lado, podemos mencionar las modificaciones corporales que recoge Vera 

(2005), donde destacan las obras creadas por los artistas contempor§neos que centran su 

objetivo est®tico en las sensaciones propias y las reacciones de los espectadores, actos  donde 

se privilegia el proceso por sobre el producto art²stico, lo que da lugar a las intervenciones, 

performance, instalaciones o el body art, como ejemplo tenemos la escena donde la sangre 

que gotea del artista Franco, mientras oscila colgado, va pintando formas caprichosas en el 

piso y las paredes obteniendo as², una imagen abstracta considerada obra de arte, aunque 

como producto realmente no importa porque lo impactante es el proceso, o mencionemos la 

cirug²a pl§stica realizada sobre el cuerpo de la artista Orlan, cuya acci·n consiste en que, 

seg¼n Vera  (2005): 

Un grupo de cirujanos pl§sticos le implanta en la frente un par de p·mulos artificiales. 

Ella, sin anestesia, narra a los asistentes la experiencia de la cirug²a mientras que con 

su dedo ²ndice realiza en una p§gina en blanco un dibujo con su propia sangre (p. 4). 

Adem§s, seleccionamos otras muestras del arte contempor§neo del texto de Vera , las cuales 

nos remiten a diversas exposiciones que consideramos un desaf²o para el espectador como el 

proyecto de Gunther von Hagens20 quien usa cad§veres humanos plastificados, o los grandes 

animales sumergidos en formol los cuales se muestran en grandes vitrinas, obra de Damien 

 

20 Cient²fico y artista nacido en Alemania en 1945, quien a partir de 1977 pone en pr§ctica el procedimiento de 

plastinaci·n, el cual le permite la preservaci·n de material biol·gico, mediante la extracci·n de los l²quidos 

corporales como el agua y los l²pidos mediante la utilizaci·n de solventes como acetona fr²a y tibia, lo cuales 

son sustituidos por resinas el§sticas de silicona y r²gidos de ep·xicas.   
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Hirst21 y la fotograf²a que captura la menstruaci·n de Jen Lewis22, o m§s a¼n, aquellos artistas 

que realizan sus obras creativas con fluidos corporales, entre tantos actos m§s que ponen de 

manifiesto lo que enuncia Vera (2005):  

Muchas veces el cuerpo es percibido como posesi·n. La noci·n del cuerpo como 

pertenencia tambi®n puede sugerir la idea de que es el mismo como instrumento, algo 

que libremente podemos manipular; sin embargo, siempre existe una distancia entre el 

que utiliza el instrumento y el instrumento mismo, convirti®ndose este ¼ltimo en algo 

de lo que me valgo pero que no soy yo: es m²o, lo poseo (p. 10). 

De este modo podemos afirmar que el arte permanece asociado a la imaginaci·n y a la 

creatividad para ayudar a sanar las enfermedades sociales porque constituyen el alimento de 

las humanidades que se quedan aisladas del razonamiento donde descansan la ciencia y la 

construcci·n mental asimilada como verdad que rige el conocimiento, como dice Bauman 

(2007): 

Ahora el caos ya no est§ tapado. Y el arte lo mantiene visible. El arte es como una 

ventana sobre el caos: lo muestra al mismo tiempo que trata de enmarcar su deforme 

fluir. El arte se diferencia de la religi·n en que no niega la realidad del caos ni pretende 

enmascarar su presencia. El gran arte logra que, tras cada una de las formas que hace 

aparecer, veamos el ilimitado caos del ser. Cada forma in-forma que es solo eso: una 

forma, una construcci·n, un artificio. Es en este desvelar el caos cuando el arte 

"cuestiona todos los significados establecidos, tambi®n el sentido de la vida humana y 

todas las verdades tenidas por irrebatibles" (p. 14).  

Por lo que el mundo se recoge en el cuerpo haciendo realidad el ser-del-mundo a trav®s de la 

pulsaci·n23 de existencia, puesto que los artistas y los espectadores perciben y experiencian 

 

21 Damien Hirst naci· en Reino Unido en 1965, su obra se caracteriza por su preferencia y gusto para representar 

lo ef²mero de la vida como los placeres y mostrar lo fr§gil que es la existencia humana.  

22 Artista conceptual nacida en Michigan en 1979. 

23 Se emplea pulsaci·n para dar la idea de acci·n continua, a trav®s de la medici·n del mundo como met§fora 

del movimiento que producen la contracci·n y la dilataci·n del coraz·n y las arterias. A la vez para diferenciar 

la palabra de pulsi·n como sin·nimo de impulso. (Interpretaci·n propia a partir de Kaiser permanente) 
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en carne propia o en la del otro en una acto irrepetible y ¼nico que bien podr§ decirse: que 

nos permite actualizarnos constantemente.  

 Ante este panorama de complejidad y crisis en el que vemos sumergido al cuerpo que, 

convertido en objeto de control para fomentar el consumismo o para evidenciarlo, incluso 

para convertirlo en producto o proceso de arte, todo ello es necesario conocer para 

adentrarnos en el estudio de la comprensi·n del tr§nsito por el que atraviesa el estudiante de 

Arte Dram§tico y contribuir con ello, y de alguna manera, a mejorar la acci·n y efectos de 

su educaci·n en la licenciatura universitaria que lo habilita para enfrentar de la mejor manera 

el complejo contexto de hoy. 

 

3.4 Las artes se licencian 

Indudablemente el siglo XX con Porfirio D²az a la cabeza del pa²s tuvo un gran impulso en 

cuanto a las artes se refiere, debido a que su acentuado gusto por la cultura europea, dio lugar  

a la creaci·n de las academias, a la llegada del ballet, el teatro, la ·pera y el cine, como 

fomento del afrancesamiento en los gustos, costumbres y la moda de las clases altas, quienes 

se volvieron asiduos asistentes a los conciertos, es por lo que las artes esc®nicas ganaron 

lugar junto con las ya existentes artes pl§sticas en el M®xico colonial. 

 Bajo este antecedente al paso del tiempo nos situamos en el a¶o de 1932, tiempo en el 

cual se crean las primeras escuelas de danza dependientes de la SEP, las cuales se convirtieron 

en los a¶os 70 del siglo XX en las escuelas del Instituto Nacional de Bellas Artes, vigentes 

hasta la actualidad. De esta forma el estudio del arte se institucionaliza, para dar paso despu®s 

a la presencia de los talleres universitarios de artes que funcionaron como actividades 

extracurriculares creadas para el esparcimiento de la comunidad universitaria.  

 En 1975 se registr· la creaci·n de la primera escuela de danza a nivel nacional, la cual 

surge en la Facultad de Danza de la Universidad Veracruzana y as², posteriormente se da auge 

a la profesionalizaci·n de las artes esc®nicas en M®xico y a pesar de que ha ido en lento 

crecimiento, tanto en las instituciones, como en importancia para las pol²ticas p¼blicas, el 

arte se va formalizando y cada vez m§s universidades abren en los a¶os subsecuentes, 

licenciaturas en danza y Arte Dram§tico. Por lo que destacamos al respecto, la observaci·n 

que hace Carbajal (octubre 10, 2018): 
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De acuerdo con datos tanto de la Direcci·n General de Educaci·n Superior 

Universitaria (DGESU) como de la Asociaci·n Nacional de Universidades e 

Instituciones de Educaci·n Superior (ANUIES), 181 programas de licenciatura 

ofrecidos durante el ciclo escolar 2016-2017, s·lo 67 eran en danza, aunque tambi®n 

se ofrecieron tres programas a nivel t®cnico superior universitario. El panorama es m§s 

desalentador a nivel de posgrado, ya que (sic) durante ese mismo ciclo escolar, de 

alrededor de seis mil programas de posgrado que hab²a, ¼nicamente se ofreci· una 

maestr²a en danza, otra en arte y una m§s en gesti·n educativa especializada en 

ense¶anza de las artes. La precaria presencia de la danza en la educaci·n superior 

mexicana es m§s contundente al observar que solamente 44 universidades e 

instituciones de educaci·n superior, de un universo mayor a las cinco mil en todo el 

territorio nacional, incluyen estudios formales en danza, de ®stas (sic) 21 son p¼blicas 

y 23 son privadas (p§rr. 2). 

La mayor²a de las licenciaturas de artes esc®nicas coinciden en que fueron creadas en los 

a¶os 90, lo que podemos interpretar como resultado de las recomendaciones realizadas 

durante las reuniones de la Comisi·n Internacional sobre la Educaci·n para el Siglo XXI, la 

Comisi·n Mundial de Cultura y Desarrollo y la Conferencia Internacional de Educaci·n 

realizadas en Ginebra, en los a¶os de 1994 y 1996, cuya tarea se vio reflejada durante la 

Conferencia Mundial sobre la Educaci·n Superior con sede de la UNESCO en Par²s, la cual 

tuvo lugar en 1998 donde se declara que: "toda persona tiene derecho a la educaci·n" y que 

"el acceso a  los estudios superiores ser§ igual para todos, en funci·n de los m®ritos 

respectivos" (UNESCO, 1998, p. 99). 

 En la historia de la profesionalizaci·n del teatro o el Arte Dram§tico hemos encontrado 

que la escuela con mayor antig¿edad es la creada por la Universidad Nacional Aut·noma de 

M®xico en el a¶o de 1959, en tanto que el resto de las universidades se van sumando como 

podemos ver en la tabla 5, donde encontramos que la licenciatura en Arte Dram§tico en la 

Universidad de Puebla cuenta con apenas 25 a¶os de creaci·n. Aunque ya desde 1946 la 

historia recupera la existencia de la Escuela Nacional de Arte Teatral (2023), la cual surgi·, 

como indica  ENAT (2023) en ñrespuesta a la necesidad de profesionalizar y sistematizar la 

formaci·n de actores y escen·grafosò (p§rr. 1). Por su antig¿edad y caracter²stica de 



 

105 

 

instituci·n p¼blica abocada a la formaci·n de actores, y a¼n sin que fuera una licenciatura, 

la Escuela Nacional de Arte Teatral, bien puede considerarse, por su antig¿edad, como la 

instituci·n impulsora de las escuelas de formaci·n profesional teatral en el pa²s. Para dar un 

panorama cronol·gico de la aparici·n de las escuelas que ofertan la licenciatura en Arte 

Dram§tico en la Rep¼blica Mexicana hemos realizado un concentrado que mostramos en la 

tabla 5: 
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 Encontramos que la primera instituci·n universitaria del pa²s que eleva el rango del 

teatro al nivel de educaci·n superior como parte de la oferta educativa, se realiza dentro del 

contexto humanista que permeaba en el M®xico del progreso, encabezado por el presidente 

Miguel Alem§n Vald®s, en cuyo sexenio naci· la Ciudad Universitaria y fue la Universidad 

Nacional Aut·noma de M®xico, quien cre· esta secci·n dependiente de la Facultad de 

Filosof²a y Letras. Iniciativa encabezada por el entonces rector, Samuel Ramos, cuyo 

pensamiento de la ®poca queda reflejado en el siguiente fragmento que recuperamos del 

art²culo de Magall·n (2007): 

La vida instintiva, que representa a la naturaleza dentro del hombre, adquiere 

conciencia de sus derechos y se sobrepone al esp²ritu con aire de venganza por la 

humillante servidumbre en que ®ste la hab²a mantenido a lo largo del tiempo. Un nuevo 

tipo de hombre se yergue orgulloso y dominador, despreciando la antigua moralidad, 

ansioso expansiona la vida de un cuerpo por medio de los atractivos que le ofrece la 

civilizaci·n. El disfrute del dinero como instrumento de poder, y como medio para 

obtener el bienestar material y la vida confortable, los placeres sexuales, el deporte, los 

viajes, la locomoci·n, y una multitud de diversiones excitantes constituyen la variada 

perspectiva en que se proyecta la existencia del hombre moderno (p. 18). 

A continuaci·n, integramos la fotograf²a del documento de 1949 que cuelga en una de las 

paredes de la actual Escuela de Arte Dram§tico de la UNAM, donde tenemos el testimonio 

de la creaci·n del teatro mexicano, con lo cual podemos apreciar la importancia y crecimiento 

que manten²a el teatro entre las instituciones de educaci·n superior. 
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3.5 La creaci·n de la Facultad de Artes en la Universidad de Puebla 

Finalizamos este cap²tulo con la relaci·n del contexto en la capital de Puebla porque es la 

sede que alberga a la Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla, para lo cual destacamos 

que el estado es una de las 32 entidades con mayor extensi·n territorial de la Rep¼blica 

Mexicana. Concentra en la capital una poblaci·n de 1 692,181 habitantes (IMPLAN, 2020), 

adem§s de poseer en tiempos de prepandemia, una importante poblaci·n flotante conformada 

por estudiantes procedentes de otros estados, regiones e incluso, pa²ses, debido a que posee 

un gran n¼mero de instituciones de educaci·n superior, por lo que es conocida como la ciudad 

de las universidades.  

 La capital poblana cuenta con un registro ñtotal de 486 universidades incluyendo tanto 

p¼blicas como privadas, aunque aparentemente solo 29 de estas instituciones est§n 

registradas ante la COPAES (Consejo para la Acreditaci·n de la Educaci·n Superior)ò 

(S§nchez, p§rr. 1). Por otro lado, el Sistema de Informaci·n Cultural del Gobierno de M®xico 

(s/f) registra en Puebla, 229 universidades. En la capital del estado de Puebla se localizan dos 

universidades que ofrecen las licenciaturas en Arte Dram§tico y Danza, una es la Universidad 

de las Am®ricas que pertenece al r®gimen particular y otra que es la que nos ocupa, la 
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Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla, correspondiente al sector p¼blico. Otra 

instituci·n m§s, de car§cter particular, que, incorporada a la BUAP, ofrece la licenciatura en 

Arte Dram§tico con especialidad en comedia musical, es ARTEAC F§brica de talentos 

(2020).  

La Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla, que tiene en su historia como 

antecedente al Colegio del Esp²ritu Santo, sede de la orden jesuita, reconocida por ser 

promotor del conocimiento y del arte, misi·n que ha seguido hasta nuestros d²as la 

Universidad. Para el oficio de las artes se dedic· en sus inicios, la Academia de Bellas Artes 

establecida en 1813 al albergar a la Junta de Caridad para la Buena Educaci·n de la Juventud, 

la cual ten²a a su cargo la escuela de primeras letras y la escuela de dibujo, que fue lo que dio 

origen a la Academia de Bellas Artes alojada entonces en la Casa de las b·vedas. Dicha 

edificaci·n cuenta con pilastras y columnas trit·stiles24 con estr²as ondulantes, zig zag en 

columnas, arcos y almohadillas que la caracterizan como pieza de la arquitectura barroca. La 

Casa de las B·vedas es obra del arquitecto Diego de la Sierra, quien la edific· por encargo 

del racionero Diego Pel§ez S§nchez en 1684. Actualmente se ubica en la avenida Juan de 

Palafox y Mendoza 406 en el centro hist·rico de la ciudad de Puebla. 

 

24 Trit·stiles es un estilo de columna del barroco mexicano, que acent¼a o marca el volumen en el primer tercio 

del fuste. Diccionario del espa¶ol de M®xico del Colegio de M®xico (2023) 
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 Posteriormente, ya constituido el Colegio del estado tom· bajo su protecci·n al 

Conservatorio de Canto y Declamaci·n del estado de Puebla que albergaba la tradici·n 

musical heredada de la ®poca colonial y que bajo la iniciativa de Carlos Samaniego y 

Martiarena se fund· en 1917 como Benem®rito Conservatorio de M¼sica del Estado de 

Puebla con el objetivo de ayudar en el adiestramiento, como entonces se defin²a, a las 

personas, hombres y mujeres, que trabajaban en escuelas y templos, o que asist²an a ®l por 

mera satisfacci·n personal. Y ya para 1941 se aprueba el plan de estudios que le convierte 

legalmente en la Escuela Profesional de M¼sica, con el nombre de Conservatorio de M¼sica 

y Declamaci·n del Estado de Puebla. Esta casa perteneci· a una familia de alta alcurnia 

poblana, la cual fue acondicionada para conservatorio dot§ndola de 37 salones y tres salas de 
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conciertos. En el edificio ubicado en esquina de la Avenida Ju§rez y la 13 sur se pueden 

apreciar varios estilos arquitect·nicos como el arte nouveau, herreriano y morisco del edificio 

que le alberga. 

 

  En la ciudad de Puebla para 1925 hubo la necesidad de abrir nuevos centros escolares, 

es entonces que surgi· la Escuela Hogar ubicada en el edificio de la 7 norte n¼mero 1, luego, 

en 1940 alberg· la Escuela T®cnica de Industrias, Artes y Oficios del Estado Enrique 

Pestalozzi, la Escuela de Peque¶as Industrias y la Escuela de Artes y Oficios para Mujeres 

del Estado. La cual actualmente es la escuela de artes y Oficios Sor Juana In®s de la Cruz 

abocada a la impartici·n de carreras t®cnicas y capacitaci·n para el trabajo. 
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 En el transcurso de los a¶os, las artes bajo el cobijo de la Universidad del Estado se 

consolidan en su af§n de profesionalizaci·n, por lo que, en 1973, se cre· el Colegio de M¼sica 

dependiente de la Escuela de Artes de la Universidad, la cual funcion· en el segundo patio 

del edificio Carolino, sede del antiguo Colegio del Esp²ritu Santo, localizado en 4 sur 104. 
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 Para el 9 de abril de 1973 iniciaron formalmente las actividades del Departamento de 

M¼sica de la Universidad Aut·noma de Puebla, en un sal·n contiguo al sal·n Barroco, cuya 

comunidad se conformaba por 30 alumnos y cinco profesores, seg¼n la Memoria del maestro 

Ad§n Mauricio Alonso, y posterior a su creaci·n, se elabor· el primer Plan de Estudios que 

establec²a una duraci·n de siete a¶os, lo que respond²a a la necesidad de formalizar la 

ense¶anza musical en la Universidad. 

 En agosto de 1983 se abrieron los cursos en educaci·n musical para ni¶os recibiendo 

a menores a partir de los ocho a¶os en adelante, quienes estudiar²an durante tres a¶os solfeo 

y tres a¶os dedicados a los instrumentos. Muy pronto la matr²cula aument· y el Departamento 

de M¼sica tuvo que mudarse a la Casa del Alguacil Mayor, localizada en la avenida 8 Oriente 

413, mientras surg²a en ese mismo edificio, un espacio para el ballet coreogr§fico de la 

BUAP, mismo que despu®s se convertir²a en la licenciatura de Danza.  
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 En 1993 el Departamento de M¼sica cambi· su nombre y estatus por el de Escuela de 

M¼sica de la Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla, direcci·n de la que se hizo cargo 

el maestro David Cornish, quien en respuesta a los nuevos retos reform· el plan de estudios 

elaborado en 1994.   

 En ese tiempo los estudiantes conclu²an los estudios a nivel t®cnico y ese mismo a¶o 

se estableci· la licenciatura en M¼sica, con un nuevo plan de estudios, el cual, seg¼n 

menciona Kuri (2003) ñcomprend²a un tronco com¼n, obligatorio para todos los alumnos de 

la Escuela de M¼sica y, a partir del quinto semestre, cada uno de ellos pod²a elegir una de las 

tres terminales ofrecidas: Educaci·n, Instrumentista y Composici·n.ò (p§rr. 3) 

 As² llegamos a 1995, a¶o en que la universidad ofrec²a talleres de teatro y danza como 

actividades extracurriculares, las cuales depend²an de la escuela de M¼sica, antecedente de 

las actuales escuelas de artes esc®nicas, as² para 1997 se suma la ense¶anza de la Danza 
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convertida en licenciatura y en 1998 se incluye la licenciatura en Arte Dram§tico, lo cual da 

lugar a la creaci·n de la Escuela de Artes de la Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla, 

misma que se inserta en el Proyecto F®nix, documento con el cual se lleva a cabo la 

reestructuraci·n de los planes de estudio de toda la Universidad, estableciendo un sistema de 

cr®ditos y un tronco com¼n obligatorio para todas las carreras, mismo que comprende cuatro 

cursos de lengua extranjera (Ingl®s), uno de computaci·n, derechos humanos, ecolog²a y 

globalizaci·n, seg¼n la informaci·n recogida del archivo hist·rico de la Benem®rita 

Universidad Aut·noma de Puebla.  

 

 Muy pronto increment· la matr²cula de la licenciatura en Arte Dram§tico por lo que se 

traslad· a la casa conocida como de Rafael Aguilar ubicada en la 10 oriente 415 del centro 

hist·rico, donde permaneci· hasta abril de 2016, para integrarse entonces al complejo de la 

Facultad de Artes, la cual se localiza actualmente en la avenida C¼mulo de Virgo n¼mero 4 

de la Reserva Territorial Atlixc§yotl en San Andr®s Cholula.  
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 Con la llegada en 2016 de la licenciatura en Arte Dram§tico, dicho complejo 

universitario completa el programa de formaci·n para las artes esc®nicas, donde se integran 

las licenciaturas en M¼sica, Etnocoreolog²a, Danza cl§sica y contempor§nea, y por supuesto, 

en Arte Dram§tico. Se suma al programa acad®mico para la formaci·n art²stica en 2017, la 

Maestr²a en Artes: Inter y Transdisciplinariedad cuyo objetivo es: 

Generar conocimiento desde la investigaci·n, la creaci·n, la docencia y la gesti·n como 

§reas que profundizan en el desarrollo del arte como fundamento de lo humano; a partir 

de procesos que potencien nuevas perspectivas en la creaci·n art²stica inter y 

transdisciplinaria y a trav®s del an§lisis, experimentaci·n, propuesta de procesos 

creativos y art²sticos en lo acad®mico, profesional, tecnol·gico y sociocultural. 

(Recuperado en VIEP Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla). 

 

Luego de este breve recorrido por los antecedentes de la Facultad de Artes de la Benem®rita 

Universidad Aut·noma de Puebla podemos tener una visi·n de la evoluci·n hist·rica y de 

itinerancia que ha marcado a las artes, para finalmente contar con un espacio creado para las 

artes esc®nicas que dejan lejos su nacimiento como talleres extracurriculares para insertarse 

a la oferta de los estudios universitarios.  
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 Partimos ahora hacia el planteamiento te·rico por el cual caminamos para indagar 

c·mo,  durante el proceso formativo de la licenciatura en Arte Dram§tico, se da el cambio 

corporal del estudiante que est§ en formaci·n para la ejecuci·n y gesti·n del teatro en 

beneficio del estado y del pa²s como versa en la misi·n: 

Contribuir a la formaci·n de Licenciados en Arte Dram§tico en las §reas de Actuaci·n 

y Direcci·n Esc®nica con una formaci·n interdisciplinaria con elementos pr§cticos, 

metodol·gicos y est®ticos, que les permitir§ fundamentar su pr§ctica profesional para 

la creaci·n en el quehacer espec²fico como actor o director; para que brinden un 

servicio de calidad con ®tica y responsabilidad social (Facultad de Artes, BUAP, 2023). 

Como versa en la cita anterior, el prop·sito es la formaci·n de profesionistas en la actuaci·n 

y la direcci·n esc®nica, cuya visi·n refuerza el sentido formativo como se lee enseguida: 

La Licenciatura en Arte Dram§tico ser§ un Plan de Estudios (PE) acreditado, 

consolidado como la mejor Licenciatura en Arte Esc®nico de la regi·n con fuerte 

vinculaci·n social, cuyos resultados son reconocidos nacional e internacionalmente 

debido a la calidad en los procesos de formaci·n y a los elevados ²ndices de eficiencia 

terminal. Con cuerpos acad®micos consolidados que posibilitan la creaci·n de 

posgrados, dentro de una infraestructura apropiada para el desarrollo del programa 

(Facultad de Artes, BUAP, 2023). 

 

3.6 No s·lo el arte esc®nico hace visible el cuerpo   

La danza y el teatro son un campo f®rtil para la exploraci·n del ser porque como hemos 

mencionado con anterioridad, el arte se convierte en el medio que hace posible mirar e 

interpretar lo invisible haci®ndolo visible, por lo que destacamos que ambas disciplinas son 

el arte del movimiento en su m§s amplio sentido, como lo expresa Laban (1987): 

pensar en t®rminos de movimiento, constituye tambi®n uno de nuestros prop·sitos: 

Suponer que un pensamiento m·vil implica ¼nicamente que alguien se pueda dejar 

llevar por el mundo de las ideas, es un error tan grande, como suponer que el arte del 

movimiento en escena pueda estar solamente restringido al ballet, El movimiento es, 

en igual medida, un medio esencial de expresi·n art²stica tanto para el teatro dram§tico, 

como para la ·pera; asimismo, constituye un medio de satisfacci·n que puede 
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proporcionar comodidad en situaciones m§s o menos normales de trabajo, dado que el 

movimiento, si est§ determinado cient²ficamente, forma el com¼n denominador del arte 

y la industria (p. 6). 

El movimiento es inmanente a la condici·n de vivir y por supuesto, al cuerpo aun cuando se 

encuentra en inm·vil. Raz·n por la cual buscamos el cambio corporal desde la voz del sujeto 

que le habita, de ah² la relevancia de la narrativa autoetnogr§fica que nos permite descubrir 

la evidencia del cambio que permanece oculto e inaccesible para los investigadores, pero que 

es posible traerlo al mundo cuando el sujeto lo hace palabra o imagen legible.  

 El objetivo, entre otros, que persigue la licenciatura en Arte Dram§tico es la de preparar 

el cuerpo para el arte mediante la formaci·n del estudiante, bien sea para la actuaci·n o la 

direcci·n de escena. Bien podemos decir que, se trata del estudiante que encarna la vida del 

otro en el yo, proceso complejo que podemos describir como un juego de espejo, donde el 

actor y actriz se proyectan hacia el espectador en un acto creador que los hace c·mplices. Sin 

embargo, lo ¼nico posible de cara a la sociedad igualmente compleja y cambiante es 

encontrar que los cuerpos viven la misma crisis social, porque los acontecimientos que el 

otro y el yo, experimentan en sus carnes, son el reflejo del mundo que es social porque es 

individual a la vez, sin dejar de estar entreverado con el otro.  

 Dice Morin (2015): ñsomos espejos del cosmos, microcosmos id®nticos al 

macrocosmos es siendo singulares como llevamos la totalidad del universo en nosotros, 

situ§ndonos en la mayor uni·n que se pueda establecerò (p. 88). Conexi·n donde 

encontramos coincidencia entre los autores que hemos abordado suscritos al curr²culo 

acad®mico de la licenciatura en Arte Dram§tico, entre los que podemos mencionar a 

Vag§nova (1945), Laban (1987), Stanislavski (2009), Brook (2015) y Dubatti (2021), quienes 

como punto de convergencia siguen el principio de preparar el cuerpo esc®nico que se 

enfrenta al yo interno, dicen, para llegar al yo externo que conforma una red de percepciones 

que se convierten en experiencias para la escena donde justo podemos asociar que descansa 

la b¼squeda formativa del actor para que sea capaz de encontrarse en el ñaqu² y ahoraò como 

la mejor forma de lograr la presencialidad convertida en cuerpo viviente. Para ello 

recuperamos la idea de Brook (2015): 
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lo invisible puede aparecer en los objetos de todos los d²as: un trozo de madera, un 

c²rculo de metal o un pedazo de tela pueden transformarse y quedar impregnados por 

lo invisible, siempre y cuando el actor est® en un fuerte estado de receptividad y que su 

talento sea igualmente refinado. Un actor preparado para esta tarea puede transformar 

en sagrados los objetos m§s mundanos (pp. 8-9).   

Por lo que podemos enfatizar que actualmente se prepara al estudiante de Arte Dram§tico a 

trav®s de un entrenamiento que parte del cuerpo en el que ha vivido desde su nacimiento, 

pero con el cual, al ingresar a la Licenciatura en Arte Dram§tico comienza un proceso de 

experimentaci·n y descubrimiento corporal a trav®s del arte esc®nico, por lo que se descubre 

en las limitaciones y posibilidades, en las que quiz§ antes no hab²a reparado.  Hecho que le 

lleva a descubrirse a s² mismo para estar atento ante lo que hace y c·mo lo hace a pesar de 

las huellas que le han conferido las relaciones con los otros y con la sociedad desde su entorno 

familiar y social, porque este estudiante debe ser capaz de pasar a la escena colocado como 

un cuerpo art²stico, capaz de compartirse con el otro, puesto que mediante el contacto con 

otros es como se construye la experiencia del arte esc®nico, bajo la sensibilizaci·n por la 

est®tica. 

 Siguiendo la idea de que el actor debe vivir la acci·n y no s·lo representar una ficci·n, 

a fin de conmover, sino de convencer en la escena, dice Stanislavski (2009), quien desarroll· 

una metodolog²a para la formaci·n de actores que a¼n permanece vigente en la Licenciatura 

en Arte Dram§tico. Metodolog²a que persigue generar el movimiento desde el interior donde 

lo org§nico juega el papel de motor del movimiento para la escena, donde el vivir en el 

personaje durante varios d²as ayuda a comprender su contexto y su interior para realizar una 

acci·n convincente para el espectador, lo cual nos permite llegar de nueva cuenta a la 

importancia que tiene el vivir la experiencia, ñVivir la emoci·nò (p. 75) dec²a Stanislavski 

(2009): ñEl actor necesita una disciplina de soldadoò (p. 334), a pesar de esta dictatorial 

consigna que representa para el cuerpo, Stanislavski (2009) considera la experiencia vivida 

como manantial y fuerza detonante y necesaria para hacer posible la actuaci·n: 

Nuestra tendencia, ñel arte de la vivenciaò, protesta con todas sus fuerzas contra esos 

principios. Nosotros, por el contrario, afirmamos que lo m§s importante en todo arte es 
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la ñvida del esp²ritu humanoò del actor-personaje, sus sentimientos, su subconsciente 

creador (p. 348).      

Para enfatizar en la importancia que tiene la experiencia en la vida del sujeto, con su carga 

de afecto y movimiento es preciso recordar que el propio Stanislavski (2009) se bas· en su 

experiencia y observaci·n razonada acerca de los actos internos incontrolables como la 

emoci·n y la inspiraci·n, para hacer coincidir en cuanto a la formaci·n del artista esc®nico: 

la concentraci·n, la verdad como principio de credibilidad que parte de lo org§nico para crear 

las habilidades de reacci·n seg¼n las circunstancias del actor, las cuales se completan con la 

relajaci·n y la sensibilizaci·n de los sentidos mediante la ejercitaci·n de la memoria sensorial 

o afectiva, lo que el dramaturgo ruso Stanislavski (2009) llam· esferas de atenci·n:  

Tanto en esos procesos, como ahora en la esfera del movimiento pl§stico, la atenci·n 

f²sica desempe¶a un importante papel. Es importante que esa atenci·n se mueva junto 

con la energ²a de forma constante, porque esto ayuda a crear una l²nea ininterrumpida, 

que es tan esencial en el arte (p. 95). 

Por otro lado, el movimiento y el desplazamiento son la forma de interactuar y estar en el 

mundo seg¼n Laban (1987), ambos fueron el detonante para que los sistematizara bajo un 

registro de trazos donde convergen la energ²a, el afecto, el tiempo y el espacio como elemento 

clave tanto para el bailar²n como para el actor. Laban (1987), quien ha aportado, adem§s de 

la herramienta de notaci·n, el inicio para la reflexi·n en torno al cuerpo del artista esc®nico 

a partir del movimiento desde su propio espacio / tiempo constituido por la kinesfera. 

Podemos decir que el registro de los trazos en el papel es posible leer la intenci·n y a¼n, la 

motivaci·n de la acci·n, donde queda incluida la inacci·n proveniente de los ·rganos que 

L·pez Austin (2004) registr· como entidades an²micas, concepto proveniente de la cultura 

mesoamericana. Donde decimos que lo an²mico es el despertar del sujeto en torno a las partes 

y funciones de su cuerpo que antes pasaban inadvertidas, de modo tal que esta es una nueva 

forma de descubrirse porque trae ante s², una mirada atenta ante nuevas formas de habitar en 

su corporalidad y al descubrirlo se resignifica.  

 As², tambi®n pretendemos ahondar en la noci·n corporal que da soporte al curr²culo de 

la licenciatura en Arte Dram§tico, ya que esto nos permite detenernos a revisar la necesidad 

de adecuar la pr§ctica docente desde un enfoque interdisciplinario donde se concilie la teor²a 
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y la pr§ctica como una posibilidad de abordaje did§ctico que una todos los aspectos del 

cuerpo complejo que se activan en la escena.  

 

3.7 La ense¶anza del cuerpo 

Observamos que la mayor²a de las teor²as para la formaci·n del estudiante de Arte Dram§tico 

se alimenta de otras disciplinas y aunque no necesariamente se abordan desde la pr§ctica 

docente, la interdisciplinariedad es una necesidad impl²cita. Las diferentes t®cnicas para la 

ense¶anza que de igual forma corresponden a la danza o a la actuaci·n, promueven el 

encuentro con el yo, donde las culturas orientales ofrecen una rica fuente para la b¼squeda 

del ser, de vivir el cuerpo mediante las sensaciones como el placer o el dolor como polos 

extremos de la condici·n del cuerpo viviente. Lo cual podemos decir que se elabora desde el 

interior para proyectarse al exterior como sucede, por ejemplo, con la danza japonesa Butho. 

£sta que recupera al hombre del siglo XX que debe ñretorcerse en la condici·n humanaò (p. 

236), como dice G·mez (2019).  

 O como el principio de contracci·n ante el dolor controlado desde la respiraci·n como 

propone Graham (1995) para la t®cnica formativa de la danza contempor§nea, que establece 

el control muscular como principio rector en algunas disciplinas basadas en la medicina 

tradicional china o las artes marciales coreanas, o como el Qi gong25 donde el cuerpo es el 

creador y gestor del movimiento para conectarse con el mundo, pr§cticas que ponderan 

despertar los sentidos para atender a las percepciones antes que a la t®cnica, tal como hemos 

visto en la conversi·n de cuerpos obedientes que se hacen aptos para los deportes, o como en 

el caso que nos ocupa, para el teatro, inclusive para la danza.  

 Encontramos que para la ense¶anza del ballet que es com¼n para el Arte Dram§tico 

porque los estudiantes cursan esta materia, se sigue hasta nuestros d²as la aportaci·n de 

Vag§nova (1945), quien sistematiz· los movimientos que aplican a los cuerpos que danzan o 

que se mueven en la escena. Cuya base parte de una descripci·n detallada de los movimientos 

de brazos, pies, saltos y desplazamientos, lo cual se encuentra contenido en su libro La base 

 

25 Arte marcial coreano, que viene de la medicina tradicional china, cuyo centro de atenci·n es la respiraci·n 

para hacer una limpieza linf§tica y espiritual. 
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para la ense¶anza de la danza cl§sica. Actualmente permea entre los instructores y 

estudiantes de artes esc®nicas, la convicci·n de que el ballet es la base para la formaci·n 

corporal para el bailar²n o el actor, lo cual se justifica en que el propio plan de estudios de la 

licenciatura en Arte Dram§tico incorpora la ense¶anza del ballet como una materia m§s que 

los estudiantes deben cursar. As² que el libro de Vag§nova bien puede ser considerado como 

un manual que describe las partes y posiciones del cuerpo, donde la colocaci·n y el equilibrio 

del cuerpo son tema recurrente en las clases pr§cticas y, por ende, nos compete revisarlo para 

la presente investigaci·n a sabiendas que el camino hacia el cual nos dirigimos es a observar 

un cuerpo que vive en su totalidad, integral y nunca fragmentado.  

 Sin embargo, destaca el caso de la construcci·n del cuerpo que Vag§nova hizo, a partir 

de la experiencia, porque la vida le permiti· mejorar o en todo caso, unificar, un sistema de 

trabajo para la formaci·n de bailarines, sin olvidar la posici·n anat·micamente adecuada para 

no lastimar el cuerpo. A partir de esta revisi·n se acent¼a entonces, la necesidad de trabajar 

con cuerpos obedientes para lograr su preparaci·n para la escena, lo cual a¼n es un par§metro 

que se aplica en la selecci·n de aspirantes para las licenciaturas en artes esc®nicas. Para 

ilustrar la propuesta de Vag§nova, enseguida compartimos en la figura 12, las im§genes que 

acompa¶an la explicaci·n de la t®cnica corporal del ballet: 

 

 Podemos observar en esta imagen que para la preparaci·n del cuerpo se considera, 

adem§s del aspecto f²sico, lo anat·mico, pero es necesario recuperar la importancia que tiene 
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lo afectivo y el despertar de la atenci·n, por tanto, el conocimiento corporal aplica tanto para 

el actor como para el bailar²n, ya que en la medida que el estudiante se reconozca en su 

complejidad corporal podr§ lograr la intencionalidad afectiva e integral que funciona como 

centro de energ²a del movimiento, de las palabras, y, por tanto, de las acciones en la escena. 

Para Laban (1987), quien fij· su atenci·n en el impulso interior basado en la emoci·n y la 

intenci·n como motor del movimiento y la acci·n, es importante lograr la conexi·n corporal 

integral, por lo que destaca, adem§s, la participaci·n del espacio y el tiempo como le lee en 

la idea siguiente: 

Entre las motivaciones internas del movimiento, y las funciones del cuerpo, existe una 

relaci·n casi matem§tica; la gu²a apropiada para el conocimiento de la aplicaci·n de 

los principios comunes de impulso y funci·n constituye el ¼nico medio que puede 

fomentar la libertad y la espontaneidad de movimientos (p. 5).     

Efectivamente como el propio Laban (1987) afirma, esta propuesta nos ayuda a pensar en 

t®rminos de movimientos intencionados a partir de los afectos, lo cual es necesario e 

inherente a la vida humana, puesto que nada que posea el impulso vital para interactuar con 

el entorno puede permanecer inm·vil o intacto al paso del tiempo y, por tanto, nos ata¶e 

porque se trata de un cuerpo que vive. Por lo que hablar de ®l en transici·n para el arte 

esc®nico lleva el doble dinamismo porque se trata de la corporalidad del actor, a la vez que 

la del personaje. Tal como es el flujo de la vida: un constante ir y venir entre el pasado y el 

presente.   

 Por lo que el cuerpo se mantiene en constante transici·n, digamos en cambio porque 

se mueve ante cada experiencia a trav®s de la reflexi·n y el descubrimiento de s² mismo, lo 

que le permite resignificarse. Acto necesario para el ser humano, que adquiere relevancia 

especial para quien aspira a ser sujeto del arte. Para mostrar este dinamismo corporal hemos 

construido tres categor²as de an§lisis de las que hablamos m§s ampliamente en el cap²tulo 4. 

Podemos decir que la transici·n en que se encuentra el cuerpo del estudiante que se forma 

artista para la escena, vale la pena explorarlo desde lo que ha vivido porque ello le permite 

indagar en el pasado, su presente y con ello, reconocer su cambio. Y es la reflexi·n quien da 

lugar a la b¼squeda de sentido que da el propio estudiante a las situaciones, sentimientos 

pasados, los cuales, vistos anal²ticamente, adquieren un nuevo significado. Mirarse en 
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retrospectiva posibilita en descubrimiento del estudiante en su estado actual, y este 

descubrimiento saca a la luz el cambio corporal que nos deja comprender el tr§nsito del 

cuerpo situado, an²mico y po®tico, en movimiento perpetuo e ineludible mientras se est§ vivo. 

 As² que, lo que sucede en el escenario se realiza en dos polos que fluyen como una 

energ²a de intercambio entre un cuerpo que en la escena se activa para conectarse con el 

espectador, quien, a su vez, responde al artista, estableciendo un m§gico circuito en 

movimiento perpetuo. Tanto en el teatro como en la danza, el silencio y la quietud tambi®n 

comunican, porque a trav®s de la energ²a viajan convertidos en s²mbolos hasta el espectador, 

quien debe reaccionar al ser tocado por las sensaciones que convierte en percepciones y luego 

en conocimientos para responder al artista esc®nico envi§ndole de regreso su energ²a. Lo cual 

es un claro ejemplo de lo que recuperamos de Dubatti (2003) al decir que el teatro es una 

construcci·n colectiva y convivial, puesto que, si alguno de estos elementos falta queda 

incompleto el circuito que se mueve. 

 De modo que para el artista esc®nico cada segmento, vibraci·n y sentimiento del cuerpo 

adquiere importancia como s²mbolo para producir sentido que es la organizaci·n corporal 

que muestra Laban (1987) en el siguiente cuadro donde necesariamente para estudiar el 

movimiento, el autor tuvo que dividir el cuerpo desde su centro de gravedad como se muestra 

en la siguiente tabla: 
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 Precisamente la notaci·n propuesta por Laban (1987) en su libro El dominio del 

movimiento, donde muestra el amplio trabajo que despleg· en torno a ®ste, cuya aportaci·n 

radica en que  el sistema ayuda a no perder el movimiento en su realizaci·n corporal, afectiva, 

emocional, e intencionada en el tiempo y en el espacio, lo cual es tan relevante que ha llegado 

a la ®poca actual aplicado al teatro, a la danza, a las terapias, al deporte, incluida la salud 

f²sico y psicomotora, convirti®ndose en un aliado para la multidisciplina. 

 Resulta enriquecedor para el core·grafo o el director de escena contar con el 

conocimiento de la sistematizaci·n propuesta por Laban (1987), pues la manera detallada y 

minuciosa con que se registran los movimientos conforme al peso, la velocidad, el flujo, la 

energ²a, el tiempo, as² como los segmentos finos, incluidos los gestos, la extensi·n y 
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elongaci·n muscular dentro la kinesfera26 permiten recuperar los trazos esc®nicos y el 

desarrollo del cuerpo en la escena, como podemos observar en la siguiente tabla: 

 

3.8 Cuerpo sitiado por el canon 

Lo vivido constituye el c¼mulo de recuerdos que al actualizarlos nos dejan ver c·mo hemos 

cambiado, por ello, indagar el cambio corporal del estudiante enfrentado a la realidad social 

de un pa²s diverso y complejo como M®xico, nos abre un abanico de posibilidades para 

comprender al estudiante que se forma para el teatro. El artista esc®nico como productor de 

arte busca en su corporalidad una po®tica propia. Por supuesto que para lograr formarse en 

el arte de la escena teatral es importante que se descubra en la vida personal y en la escena 

porque para ser actor y actriz, no s·lo basta el conocimiento y la apropiaci·n de las diferentes 

t®cnicas corporales actorales y danc²sticas que le permitan potenciar su equilibrio, m§s all§ 

de la correcta postura para el movimiento, la alineaci·n corporal, la colocaci·n de su voz y 

el reconocimiento de sus emociones a favor del desarrollo de la creatividad, todo ello est§ 

bien, pero no debemos olvidar que el cuerpo es un todo entreverado por el mundo, as² que, 

antes de llegar a disciplinarse, debe enfrentarse desde su historia de vida a su yo para 

aceptarse y conocerse, como dijera  Lora (2011) y ya entonces desplegar su corporalidad total 

en el arte de la escena. 

 

26 Seg¼n Laban (1987), creador del t®rmino, es el espacio y el desarrollo de la experiencia espaciotemporal en 

la generaci·n del movimiento, tal como si el actor o bailar²n se encontrar§n dentro de una burbuja imaginaria 

que delimitara sus movimientos. 
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 A diferencia de la formaci·n universitaria que persigue precisamente, expandir el 

horizonte laboral de actores y bailarines, encontramos instituciones que a¼n buscan cuerpos 

adecuados est®tica, estructural, anat·mica y biol·gicamente como hemos observado en el 

folleto de la Escuela Nacional de Danza Cl§sica y Contempor§nea del Instituto Nacional de 

Bellas Artes L para el proceso de admisi·n 2019-2020. Lo que resulta interesante porque nos 

permite contextualizar que, tanto en M®xico como en cualquier pa²s con tradici·n en la danza 

acad®mica como el ballet o la danza contempor§nea, s·lo es posible mediante la construcci·n 

del cuerpo basado en un riguroso entrenamiento y disciplina, lo que seguramente trae una 

cantidad de problemas a la salud mental y f²sica del estudiante que se esfuerza por alcanzar 

c§nones alejados de su realidad. De manera semejante encontramos que el canon para el Arte 

Dram§tico exige habilidades corporales y resistencia f²sica, adem§s de conocimientos 

generales y espec²ficos en las artes, lo que no necesariamente est§ al alcance de los aspirantes 

a ingresar a la licenciatura en Arte Dram§tico porque no es f§cil que antes de su ingreso a la 

universidad, hayan tenido alg¼n acercamiento art²stico, que como dice Mora (2017): 

La naturalizaci·n de las desigualdades se manifiesta de distintas formas (racializaci·n, 

racismo, etnitizaci·n, etc.); en nuestra sociedad meritocr§tica, esencialista y 

biologicista, se apela al culturalismo para justificar la desigualdad, porque 

aparentemente esto har²a que la justificaci·n fuese m§s ben®vola al saber que la cultura 

es modificable. Al mismo tiempo, en muchos de los actuales procesos de 

naturalizaci·n, los t®rminos del debate se encuentran valorativamente invertidos y se 

carga a la cultura con las caracter²sticas antes atribuidas a la naturaleza (p. 174).    

Entonces el choque entre el sujeto natural (entendido como el unido a la naturaleza biol·gica) 

y el cuerpo cultural que se mira como un ente inseparable, es un tema que comienza a ganar 

terreno en los congresos donde se re¼nen los investigadores de las artes esc®nicas y de los 

acondicionadores f²sicos, entre otras §reas del conocimiento, pero cuyos resultados no 

necesariamente se conocen y aplican en los procesos de selecci·n de las escuelas de artes 

esc®nicas.  

 Ahora bien, luego de seguir el estudio del cuerpo en Latinoam®rica nos acercamos a 

mirar el desarrollo que ha tenido el arte, desde lo que fue nombrado Puebla de los Ćngeles 

durante el periodo colonial y hasta la Puebla de Zaragoza, ciudad heroica, con el prop·sito 
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de comprender c·mo las artes se institucionalizaron para concentrar la fuerza creadora de la 

m¼sica, de la danza y del teatro en carreras que se acreditan para formalizar la ejecuci·n 

art²stica, la ense¶anza y la gesti·n del arte. Profesionalizaci·n que se debi· a la necesidad de 

instruir a la sociedad, y ahora en pleno siglo XXI, el Arte Dram§tico va m§s all§ del teatro  

entretenimiento para aventurarse por el arte como aliado en la soluci·n de la compleja red de 

problemas sociales que nos aqueja como sociedad, y es as² como nos situamos en la 

licenciatura en Arte Dram§tico de la Facultad de Artes de la Benem®rita Universidad 

Aut·noma de Puebla con el fin de observar la transici·n del estudiante que se forma como 

artista esc®nico.  
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CAPÍTULO 4. ANCLAJE TEÓRICO  

ñEl cuerpo puede tantas cosas en las f§bulas  

que el esp²ritu se espanta con esoò.  

Michel Serres 

 

Una vez situados en pleno siglo XXI, donde la ciencia y la tecnolog²a nos avasallan, es 

imposible evitar sorprendernos, de que el ser humano que lo puede casi todo, como dice 

Serres (2011), precisamente quiz§, por este mismo potencial, frecuentemente entra en crisis 

porque no se encuentra a s² mismo, se percibe desconocido y sin saber a d·nde se dirige. Es 

probable que todos los seres humanos debamos hacer pausas en nuestro acontecer para 

permitir reconocernos, como dice Serres a Pal§u-Casta¶o (julio-diciembre 2018): ñla 

reflexi·n, es decir la adaptaci·n, la sensaci·n de lo nuevo, la percepci·n o la finuraò (p. 192) 

es necesaria para continuar viviendo. As², buscamos en esta investigaci·n, reconocer c·mo 

transita el estudiante que se forma actriz y actor.  

 Si bien sabemos que el cuerpo humano es un ente indivisible que se mueve y cambia 

constantemente mientras tiene vida, enfrentamos la dificultad para descubrir los cambios que 

le hacen ser artista, puesto que no basta con mirar la transformaci·n f²sica que es evidente a 

la vista, sino de encontrar la respuesta en aquello que es invisible a los sentidos y que s·lo 

quien lo vive es capaz de ponerlo al descubierto. As², ante el reto de observar sin separar, de 

interpretar sin tergiversar, partimos hacia la recuperaci·n de la narrativa autoetnogr§fica27, la 

cual abordamos con m§s profundidad en el cap²tulo de Metodolog²a. Baste por ahora 

mencionar que la consideramos como una valiosa herramienta para recuperar la propia voz 

de quien vive el cuerpo y, por tanto, puede contarnos acerca de sus cambios.   

 De modo tal que a sabiendas de la imposibilidad de separar el cuerpo del espacio y del 

tiempo puesto que es un todo que vive y que, por tanto, nos remite a la necesidad de 

transformaci·n para la actuaci·n, lo cual nos obliga a pensar en su totalidad, por lo que 

situados desde la fenomenolog²a nos ayudamos de una estrategia te·rica y metodol·gica para 

 

27  La narrativa autoetnogr§fica es lo que la gente cuenta de lo que vive o ficcionaliza. 



 

129 

 

lograr comprender su transici·n, as², traemos la respuesta que da Serres a Pal§u-Casta¶o 

(2018): 

Ƅàqu® puede el esp²ritu? 

ƄPara m² es como una definici·n: el cuerpo no es; no se puede definir el cuerpo por lo 

que ®l es, porque ®l es esencialmente metam·rfico, adaptativo, por tanto, flexible, 

r§pidoé. Defino el cuerpo por su capacidad: puede hacer muchas cosas, puede incluso 

hacer cosas que todav²a no s®, puede a veces lo imposibleé La prueba est§ en que 

algunos saltadores en altura han superado ya los dos metros, y que, a partir de ese 

momento, otros deportistas se pusieron a saltar por encima de esa altura. Seguramente 

que el mimetismo interviene, como el entrenamiento, pero existe sobre todo el que 

cuando alguien muestra con su cuerpo lo que ®l puede hacer de nuevo, otros descubren 

que tambi®n ellos lo pueden. Por tanto, de cierta manera, el cuerpo no es real sino 

virtual, potencial. á£l puede!! Es casi su definici·n (p. 194). 

En este sentido tenemos que, ante la amplitud de posibilidades corporales, reconocer los 

cambios por los cuales atraviesa el estudiante de arte dram§tico se nos abre una diversidad 

de oportunidades, por lo que, para acotar nuestra observaci·n, hemos construido tres 

categor²as con las cuales analizamos la informaci·n obtenida en el trabajo de campo. De 

modo que para interpretar la transici·n corporal del estudiante no podemos evitar tomar en 

consideraci·n un punto de partida y otro de llegada para dar cuenta del cambio, por dem§s 

necesitamos alejarnos de concebir al cuerpo como una abstracci·n para verlo en el plano de 

la concreci·n de sus realizaciones o potencialidades como las nombra Serres (2011), con tal 

de comprender los cambios que le hacen transitar hacia un cuerpo art²stico. 

 As², nombramos las tres categor²as como cuerpo situado, an²mico y po®tico, bajo el 

cobijo epist®mico que hemos le²do en la cita anterior de Serres cuando concibe al cuerpo 

metam·rfico, adaptativo y flexible para decir que el estudiante transita de situado influido 

por su entorno familiar con el cual se enfrenta a sus miedos y obst§culos, mismo que reconoce 

y acepta para ir descubriendo sus potencialidades, que, gracias a su capacidad metam·rfica, 

adaptativa y flexible se hace an²mico. Al cual consideramos an²mico porque despierta ante 

sus potencialidades para desarrollarse en la escena, lo cual, sin duda, es para el estudiante 

una nueva posibilidad de vivencia. De modo tal que al reconocerse a s² mismo, el estudiante 
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se hace altamente receptivo, apercibido28 para el arte, puesto que es sensible porque posee la 

capacidad para responder creativamente en la escena, y a esta categor²a le nombramos cuerpo 

po®tico, al cual podemos equiparar con un cuerpo art²stico. 

 Para seguir en la l²nea de cuerpo potencial de Serres (2011) podemos asociar la teor²a 

del movimiento que Laban (1987) desarroll· a partir de su experiencia en la formaci·n de 

cuerpos esc®nicos, bailarines y actores, que, en combinaci·n con la teor²a de Serres nos 

permite comprender el cuerpo del estudiante de arte dram§tico en el tr§nsito de su estancia 

universitaria para hacerse actor, actriz o director de escena. Y he aqu² que a partir de las tres 

categor²as que hemos nombrado cuerpo situado, an²mico y po®tico podemos analizar el 

cambio corporal del estudiante.  

 Decimos pues, que las categor²as de cuerpo situado, an²mico y po®tico nos posibilitan 

observar la transici·n donde se posibilita la aparici·n del otro, debido al desarrollo de su 

potencial, lo cual depende de la sensibilidad y capacidad de atenci·n29, entendiendo ®sta 

como dicen Chaves y Ya¶ez (2021) ñla energ²a ps²quica que reacciona ante la intensidad de 

un est²muloò (p. 3), en el sentido de un darse cuenta de algo que despierta ante s² mismo o 

ante entorno. Podemos vislumbrar que cuando el estudiante recupera sus vivencias tiene la 

oportunidad de reflexionarse y descubrir as², sus potencialidades, como nombra Serres 

(2011), a la vez que se hace atento de su corporalidad al vivenciar hechos esc®nicos porque 

se da cuenta de las posibilidades de movimiento e interacci·n que puede establecer con el 

otro y con su entorno, tal como estudia Laban (1987), lo cual le permite, al estudiante, hacerse 

cada vez m§s preparado y sensible para responder est®ticamente al actuar. Es as² como 

observamos los cambios que podemos analizar desde las categor²as de cuerpo situado, 

an²mico y po®tico, y dar cuenta de la transici·n en la cual se descubre atento y se sensibiliza 

para la actuaci·n.  

 

28 Tal como indica el significado de la palabra apercibir, que es prevenir, advertir, percibir o hacer saber algo.  

29 Si recurrimos a la tipolog²a de la atenci·n, podemos decir que nos referimos a la atenci·n reflexiva, donde 

luego de que el estudiante analiza sus vivencias, llega al caer en cuante de algo, que, en este caso, se trata de 

observar los cambios corporales.  
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 Antes continuar es necesario recuperar el concepto de sensibilidad que junto con la 

atenci·n nos permiten explicar la transici·n corporal de estudiante, ya que ambas 

potencialidades hacen posible el cambio corporal, para ello no encontramos mejor referente 

que Serres, de quien Brown (2011) dice: 

The division of the bodyôs sensory capacities into a fivefold scheme is deeply 

embedded in Western Culture. It has its roots in the Aristotelian conception of special 

senses which would underpin common sense. With the assistance of memory and 

imagination, these senses form the ópassiveô components of consciousness. Being 

rooted in the world of appearance, they are considered as inferior, yet necessary, 

capacities in contrast with the power of thought and geometric reason. Thus, the 

sensible and the intelligible are continuously and unfavorably opposed in ancient 

philosophical (p. 162)30  

As² podemos enfatizar en que la importancia de la sensibilidad radica en su potencia de ser 

el contacto primero del cuerpo con el referente a¼n antes de que exista el conocimiento, por 

esta raz·n, la atenci·n y la sensibilidad son el requisito para el cambio corporal.  

 No obstante y pese a saber la imposibilidad de asir el cuerpo para estudiarlo, recurrimos 

a dicha categorizaci·n, para analizar las narrativas autoetnogr§ficas y comprender c·mo el 

estudiante transita del cuerpo situado delimitado por lo geogr§fico, social y cultural de su 

entorno cuando ingresa a la universidad y as², poder mirar c·mo se auto observa a trav®s de 

un cuerpo an²mico porque despierta su atenci·n ante sus limitaciones y posibilidades para 

lograr crear el hecho est®tico en la escena desde su cuerpo po®tico que se hace altamente 

sensible y apercibido para que el personaje habite en el cuerpo del actor y la actriz. Por lo 

que consideramos al cuerpo del arte dram§tico en este juego doble donde el cuerpo po®tico 

da vida al cuerpo del personaje, que como dice Serres (2011): 

 

30 La divisi·n de las capacidades sensoriales del cuerpo en un esquema qu²ntuple que est§ profundamente 

arraigada en la cultura occidental. Tiene sus ra²ces en la concepci·n aristot®lica de los sentidos especiales que 

sustentar²an el sentido com¼n. Con la ayuda de la memoria y la imaginaci·n, estos sentidos forman los 

componentes "pasivos" de la conciencia. Al estar arraigados en el mundo de la apariencia, se los considera 

capacidades inferiores, pero necesarias, en contraste con el poder del pensamiento y la raz·n geom®trica. As², 

lo sensible y lo inteligible se oponen continua y desfavorablemente en las teor²as filos·ficas antiguas. (La 

traducci·n es nuestra). 
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Sin duda, todo ese mundo y todos esos dobles no son m§s que uno; sin duda, lo interno 

y lo externo se sueldan para fusionarse en una sola variedad: todos son yo, yo soy todos 

los hombres que no son m§s que uno, que son el mundo y el mundo me absorbe; en 

cuanto al espectro coloreado, ®ste traduce de otro modo la luz blanca y distrae de esa 

claridad intuitiva por una ciencia cuyo detalle en su totalidad brilla y susurra, reluce y 

resplandece, se multiplica en ecos in¼tiles, cuyos an§lisis cuchichean, fatigan y no 

hacen vivir (p. 73).   

 

4.1 El cuerpo potencial de Serres 

Bajo el cobijo de la fenomenología recurrimos al filósofo francés Michel Serres, quien a 

través de las Variaciones del cuerpo (2011) hace una revisión del cuerpo puesto en situación, 

para entender cómo vive. Serres usa el concepto de cuerpo real en entrevista con Rouy (1987) 

para diferenciarlo del cuerpo filosófico que permanece en la abstracción y decide estudiarlo 

en su realización diaria, de ahí que apela a lo potencial, porque dice, puede hacer todo, puesto 

que no basta con sólo pensar el cuerpo si no se ancla en sus acciones para comprender su 

sentir, pensar y actuar, es por ello que recurrimos al soporte en la teoría de Serres (2011) y 

de Laban (1987), cuando expresa que ñel movimiento humano con todas sus implicaciones 

físicas, emocionales, y mentales, constituye el común denominador del arte dinámico del 

teatroò (p. 21). De modo que nos basamos en este estado de movimiento perpetuo y  

vislumbramos en sus vivencias el material idóneo que nos lleva a encontrar la evidencia hacia 

la comprensión de la transición del cuerpo del estudiante de arte dramático.  

 Serres (1987) define y resume su trabajo en torno al cuerpo, metafóricamente al afirmar 

que: ñEs preciso darle un nuevo cuerpo al pensamiento" (Rouy, P. 1987), enunciado en el 

cual podemos advertir la atención que ha puesto ante la necesidad de romper los estigmas 

que hemos convertido en verdades que se traducen en nuestras acciones cotidianas, las cuales 

repercuten en nuestras interrelaciones con los otros y con los objetos. Que, parafraseando a 

Serres (1987), decimos: los seres humanos somos inteligentes porque tenemos un cuerpo y 

por medio de él, conocemos. Por tanto, la importancia es vital, ya que es un todo mediante el 

cual construimos y nos conectamos con el mundo. Por ello es necesario resignificar nuestro 

propio cuerpo, pues bien sabemos, que hemos asignado mayor valor a la inteligencia y que 
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ésta se ha asociado al cerebro, a la cabeza y a los ojos, mientras que el pecado, lo vacuo y lo 

superficial ha permanecido atado a otras partes del cuerpo, como a las piernas, al pecho o a 

los genitales. Asociación discriminatoria por la que Serres (2011) considera importante 

desarraigarla del cuerpo, puesto que éste todo indisociable y potencialmente sorprendente lo 

puede casi todo.   

 De este modo encontramos que Serres (2011) revisa las situaciones que vive el cuerpo 

tanto en las actividades cotidianas como en la literatura en una exploración en la que las 

palabras van unidas a los sentimientos, a las acciones y a las sensaciones. Y ante esta 

pretensión de anclar el cuerpo al accionar en el mundo, le llama, ñcuerpo realò (Rouy, 1987, 

párr. 3) en sentido de expandir su potencialidad y no de restringirlo a las convenciones 

sociales que generalmente, son limitantes, por lo cual considera importante 

desestigmatizarlo, puesto que con ello podríamos liberarnos del racismo, el clasismo y 

muchos estigmas sociales con los cuales acciones negativamente con el otro. Lo que 

relacionamos con Laban (1987), quien concibe al cuerpo con la posibilidad de establecer 

conexiones mediante el movimiento y que a partir de Serres (2011) encontramos que para 

desestigmatizar el cuerpo, es necesario comenzar con el uso de las palabras, que como él 

dice: ñen lugar de visi·n prefiero decir visita, es decir, mirar paseando, haciendo participar 

todo el cuerpo en el acto de conocerò (Rouy, 1987, p§rr. 9), y sí claro, Serres prefiere decir 

visitar para involucrar la corporalidad todo y no sólo decir mirar porque lo excluye. Expresión 

que nos permite confirmar la importancia de rescatar lo que experimenta el cuerpo en las 

diferentes circunstancias que vivencia, incluido lo sensorial y lo sensual, lo que Serres (2011) 

concibe como ñlos goces b§sicos -respirar, despertarse, saltar, caminar, correr, llevaréò (p. 

49), goces que nos ofrecen conocer, desde nuestra interpretación, la acción totalizadora del 

proceso de vivir. 

 Es así como en la búsqueda por descubrir el cambio corporal del estudiante de arte 

dramático recurrimos a indagar en las situaciones que ha vivido, para que sea él, habitante 

del cuerpo, quien dé cuenta de los cambios que descubre al reflexionarse. Por ello  citamos 

lo que dice Serres (2011): 

Estudien, aprendan, por cierto, siempre quedará algo, pero, por sobre todas las cosas, 

entrenen el cuerpo y confíen en él, porque él se acuerda de todo sin molestias ni 



 

134 

 

estorbos. Sólo nuestra carne divina nos distingue de las máquinas; la inteligencia 

humana se distingue de lo artificial por el cuerpo, solamente por el cuerpo (p. 26).  

Así que, a partir de esta cita, en la presente investigación revisamos la necesidad del 

entrenamiento y la memoria corporal, las cuales se relacionan con el trabajo formativo basado 

en la práctica que establece el currículo de la licenciatura en Arte Dramático y, por otro lado, 

en el poder (en sentido amplio) que posee el sujeto, el cual asociamos a la transformación 

que logra el estudiante, para que, al finalizar la licenciatura, sea el cuerpo poético capaz de 

crear el hecho escénico. Podemos decir que, ante cualquier realización corporal, ya sea 

mediante el entrenamiento físico, la memoria, el pensamiento, el habla, o cualquiera que sea 

la acción que realice, hay una conexión con el otro, a través de las emociones y los 

sentimientos, entonces como el cuerpo es la única forma de conocer y construir el mundo, el 

estudiante cambia al descubrirse y reconocerse en sus potencialidades y en sus limitaciones.  

 De este modo, Serres (2011) concibe al cuerpo tal como dice el título de su libro, como 

una amplia posibilidad de variaciones donde queda contenida la metamorfosis, tanto del 

cuerpo que vive como el de la literatura, la que podemos asociar con la transformación que 

deseamos comprender en el estudiante de arte dramático. Por tanto, podemos concebirlo, 

desde las ideas de Serres (2011), como ñel tejido viviente en el que anidan la percepci·n y la 

afecci·nò (p. 13), donde el conocimiento es puesto en tela de juicio porque: ñno hay nada en 

el conocimiento que no haya estado primero en todo el cuerpo, cuyas metamorfosis gestuales, 

posturas m·viles, cuya misma evoluci·n imita todo cuanto lo rodeaò (p. 77). Desde aqu² 

podemos acercarnos a las categorías analíticas de cuerpo situado, anímico y poético que 

hemos construido para la presente investigación, y decir que el cuerpo situado muchas veces 

ha aprendido imitando y adaptándose a su contexto, como puede decirse de los hábitos, las 

costumbres o comportamientos, por lo que al mirarse en sus vivencias, despierta su atención 

y se descubre en nuevos gestos y posturas como sucede en el cuerpo anímico, lo cual le 

posibilita para responder desde un cuerpo sensible y creativo, en el arte de la escena, dando 

vida a personajes que poseen sus propios gestos, posturas e historias estéticas creadas desde 

su cuerpo poético.    

 Podemos advertir que a pesar de que avanzamos en busca de la comprensión del cambio 

corporal del estudiante, nos encontramos nuevamente indefensos cuando recurrimos a Serres 
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(2011), porque destruye el significado convencional del concepto de poder para enfatizar 

que: ñMi cuerpo y nuestra especie existen menos en lo real concreto que ñen potenciaò o 

virtualidadò. Su virtualidad, en consecuencia, se opone a todo poderò (p. 64), puesto que ñla 

libertad se define por el cuerpo y ®ste por el potencialò (p. 64). A la vez se contrapone a 

llamarlo disciplinado, pues cuando Serres (2011) dice: ñEl aprendizaje, por lo tanto, hunde 

los gestos en la oscuridad del cuerpo; los pensamientos también, por otra parte; saber es 

olvidar. La virtualidad flexible y el pasaje al acto requieren una suerte de inconscienciaò (p. 

57), por tanto, es necesario el olvido. Sin embargo, la idea de que el cuerpo es potencia y 

libertad radica en que no sólo puede adoptar posturas, que bien podría asociarse al acto, sino 

que, al producir gestos de manera infinita y reproducirlas a voluntad, en busca de romper 

constantemente estigmas para crear nuevos sentidos, aplica perfectamente al arte de la 

escena, por tanto, podemos decir que el cuerpo escénico es potencia constante. Dice Serres 

(2011): 

 Al invertir el pasaje al acto, el adormecimiento pasa al poder. A menudo sabemos lo 

que hacemos cuando despiertos tomamos paleta o laya para cavar o construir, pero 

¿saben ustedes lo que hacen cuando duermen? Justamente, abandonan todo acto para 

caer en lo viscoso de lo virtual: menos pasivo que potencial. Todo gesto, todo 

encadenamiento discreto de posiciones obstaculizaría ese extraño resbalón a lo largo 

de una placa sobre la que uno se despeña con tanta mayor seguridad cuanto más se 

desdeña seguirla. Si la existencia del cuerpo se descifra en sus pantomimas despiertas, 

el sueño, negro de noche, blanco de poder, envuelve su esencia. ¿Cuál de los dos 

precede al otro en la ronda lunar de los días? (p. 71). 

Bien podemos concebir el acto anterior a la potencia, pero cuando lo circunscribimos en el 

arte de la escena debemos permitirnos asociarlos en una extraña combinación donde el actor 

y actriz accionan a la vez que potencian sus cuerpos en la escena. Por tanto, es necesario 

olvidar, a la vez que recordar, habituar, a la vez que deshabituar y moverse en el sentido que 

explica Laban (1987), quien dice que es el medio donde se contiene y expresa el cuerpo 

escénico. Así, decimos que el cuerpo del actor y actriz se transforma en la escena para dar 

forma a un atleta o a un minusválido, a un niño o a un anciano, a una mujer o a un hombre, 

activando entonces, sus potencialidades.  
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4.2 Las coordenadas corporales de Laban 

Hablar de cuerpo en la escena nos conduce necesariamente a pensar en el movimiento como 

medio de comunicación expresiva, por lo que si unimos la teoría del cuerpo potencial de 

Serres (2011) al estudio del coreógrafo y teórico de la danza, Rudolph Laban (1987), 

podemos situar al actor y actriz en la vivencia que se concreta en la kinesfera31 mientras 

actúa. 

 El cuerpo que como ya sabemos es tiempo y espacio, a la vez que suma de percepciones 

y sensaciones con las cuales acciona traducido en palabras, gestos, movimientos y 

desplazamientos nos permite relacionarlo con el cuerpo potencial de Serres (2011), mismo 

que se bifurca con el cuerpo en movimiento de Laban (1987), quien lo concibe en función 

del espacio din§mico porque, afirma que ®ste es indispensable para comprender ñla vida 

interior del hombre, donde se origina el movimiento y la acci·nò (p. 5). As², Laban (1987) 

concibe al cuerpo en constante movimiento y puesto que vive, se transforma mediante su 

interacción consigo mismo, con el otro y con el mundo, por lo que decimos que está en 

movimiento perpetuo. 

 La experiencia de Laban (1987) como coreógrafo, nos permite reconocer la validez de 

su afirmación cuando refiere que el cuerpo que se prepara para el arte de la escena se 

encuentra en permanente ajuste con las circunstancias, lo que asociamos con el tránsito 

corporal del estudiante de arte dramático: 

Cuando se va a representar un personaje, el actor no sólo tiene que reflejar el modo de 

ser general del esfuerzo, sino que también tiene que transmitir el desarrollo de las 

actitudes internas del carácter del personaje en el transcurso de los acontecimientos que 

ocurren en la obra (p. 184).   

La cita nos permite reconocer la importancia de la vivencia y las sensaciones que se unen al 

movimiento del ser, donde éste, parafraseando a Laban (1987) es la manera en que el ser 

humano satisface sus necesidades internas y externas. Con esta suma de ideas justificamos la 

construcción de las categorías con que analizamos la transición del cuerpo del estudiante, 

 

31 La cual podemos explicar como una burbuja imaginaria dibujada por el cuerpo en su m§xima extensi·n 

lograda por sus extremidades hacia todos los planos espaciales y temporales.  



 

137 

 

donde creamos las categorías de situado, poético y anímico. A través de las cuales percibimos 

un flujo que, como dice Laban (1987), el movimiento es este proceso mediante el cual, el ser 

vivo, satisface sus necesidades y las de los otros, por lo que consideramos que la atención es 

lo que permite al estudiante descubrirse y accionar en la escena. Y como la escena se 

construye a partir de la sensibilidad de los actores, cabe apuntar la importancia que tiene el 

movimiento para ellos, por lo que Laban (1987) señala: 

El actor, el cantante, el bailarín producen movimientos en escena que resultan en 

gestos, en sonidos, y en la emisión de la voz hablada. El repertorio de movimientos 

abarca todo el amplio margen de acciones que satisfacen las necesidades cotidianas. 

Pero, existe una marcada diferencia entre el movimiento cotidiano o comportamiento, 

y el que debe exhibirse en escena (p. 233).    

Ante esta preocupación por estudiar el movimiento del actor y actriz en la escena, Laban 

(1987) llegó a la creación del concepto de Kinesfera para comprender las posibilidades 

naturales del cuerpo ante los gestos, las acciones y los desplazamiento en relación con el 

espacio y el tiempo, ante lo cual dice: 

El alcance normal de nuestros miembros en la máxima extensión apartándose del 

cuerpo, sin cambiar la posición de pie, determina el límite natural del espacio personal 

o ñkinesferaò, en el cual nos movemos. Esta ñkinesferaò permanece constante en 

relación con nuestro cuerpo, aunque nos desplacemos del lugar donde manteníamos la 

posición del pie original: viaja o se transporta, con el cuerpo en el espacio general p. 

67).  

De esta forma podemos apuntar que Laban (1987) logró reunir en su teoría coreográfica, el 

cuerpo que se totaliza con el espacio y con el tiempo para moverse en sí mismo, lo que 

nombró kinesfera con la cual se relaciona el ser con el mundo. De ahí concebimos el cuerpo 

indisoluble del movimiento como de las percepciones y de las sensaciones, por lo tanto, del 

dolor y del goce, como dice Serres (2011). Así que el estudiante que se reflexiona y se 

reconoce en sus cambios, se hace atento en sí mismo.   

 Como bien sabemos, el traer al presente los recuerdos de situaciones vividas nos 

permite reflexionar cómo sentimos y actuamos en aquel entonces, podemos comparar con el 

ahora y reencontrarnos, en nuestros cambios. De igual forma cuando nos referimos a la 
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atención sabemos que es la capacidad de activación que poseemos al recibir estímulos, por 

ello decimos que cuando el estudiante se reconoce en nuevas percepciones y sensaciones, 

descubre nuevas posibilidades para responder, razón por la cual concebimos un cuerpo 

anímico, con capacidad de producir intencionalmente movimientos estéticos para la escena 

mediante su cuerpo poético que es altamente apercibido y sensible.  

 

4.3 Reflexión que posibilita el hallazgo 

Por lo anteriormente dicho sabemos que la mejor manera de conocer la transición corporal 

es mediante el análisis e la interpretación de la información proporcionada por el propio 

participante en la investigación, quien al reflexionar en torno a sus vivencias se descubre en 

sus diferencias, como piensa Serres (2011): 

que la experiencia del cuerpo se mide por la persistencia de la génesis infinitesimal de 

la forma con relación a turbulencias en el vacío y a pliegues de la materia. Ambos creen 

que lo existente es pliegue a la hora de pensar el cuerpo, la percepción y la afección (p. 

23). 

Sin duda, cuando el estudiante reflexiona en lo que ha vivido se pone de manifiesto su 

transformación porque cuando el sujeto trae al presente los episodios pasados les asigna un 

nuevo sentido, y es entonces cuando reconoce que ha cambiado.  

 Cuando nos proponemos interpretar la información proporcionada por el estudiante con 

tal de descubrir su transición, tenemos presente que éste se encuentra en cambio constante. 

Así recurrimos a la idea de movimiento de Laban (1987) para unirlo a la posibilidad de 

adaptación que menciona Serres (2011), y entonces encontramos adecuada esta combinación 

para explicar el flujo en que se encuentra el cuerpo para ser poético al ajustarse 

permanentemente a sí mismo, tal que el actor y la actriz dan cabida y salida también, a 

diferentes corporalidades en sí mismo. Razón por la cual es necesaria la reflexión, pues como 

dice García Puello (junio 2013) ñdesde la visi·n fenomenol·gica, tiene gran relevancia el 

an§lisis de la experiencia ²ntima del cuerpo propioò (p. 82), ya que mediante la reflexi·n tiene 

lugar el hallazgo que a su vez es la evidencia de cambio que permite al investigador, 

interpretar lo narrado por el estudiante. Estableciéndose un vínculo entre el movimiento, la 

adaptación y la reflexión, por lo que  revisamos lo que dice Laban (1987): 
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No hay duda de que los instintos comunales del hombre han desarrollado características 

que son muy diferentes de los simples instintos de rebaño que tienen los animales. Si 

se investiga el desarrollo del sentido comunitario en el hombre, se descubrirá 

seguramente que en la base histórica hay una clase especial de adiestramiento del 

esfuerzo, a la que los animales no pueden acceder. Esos extraños hábitos de esfuerzo 

del ser humano, que no pueden explicarse completamente como adaptación a las 

circunstancias y al entorno, constituyen el resultado de un cultivo consciente del 

esfuerzo (p. 31).   

Como leemos en la cita anterior, para Laban (1987) la adaptación es el resultado del esfuerzo 

humano, lo que a su vez es ñla capacidad personal de cambiar la calidad del esfuerzo, o sea, 

el modo de liberar la energ²a nerviosaò (p. 27). De modo que es posible asociar la adaptación 

al movimiento y al esfuerzo, donde participa el peso que bien puede ser pesado o liviano y 

realizarse con intensión para crear impacto; en un tiempo rápido o sostenido que se produce 

ya sea con urgencia o a partir de una toma de decisión en un espacio que puede ser directo o 

flexible y contener la atención en un flujo restringido o fluido en progresión, elementos con 

los cuales Laban concibe el movimiento: espacio, tiempo, peso y flujo. En tanto Serres (2011) 

precisa que:  

las potencias de fabulación32 legan a la filosofía un cuerpo que puede hacer casi todo o 

producir variedad de transformaciones en la relación de adaptación a los medios por 

los que transcurre; variaciones sólo posibles de ser apreciadas bajo la forma del cuerpo 

singular y de la experimentación en los medios con los que se confunde (p. 12). 

Cuando el estudiante advierte nuevos significados en sí mismo y en su entorno, cambia 

porque les asigna un nuevo sentido. Lo cual da lugar al despertar de la atención en su propia 

corporalidad, puesto que el estudiante se resignifica. Sin embargo, atender la adaptación en 

el estudiante que transita hacia un cuerpo artístico para el arte de la escena, significa un 

cambio constante, debido a que encarna diversos personajes, por lo que el cuerpo debe 

moverse rápidamente de la zona de confort que produce la adaptación, puesto que, cada 

 

32 Podemos entender la fabulaci·n como el acto de crear una historia imaginaria que se cuenta como real. 
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personaje representa un cambio, por tanto, el estudiante necesita enfrentarse a la reflexión 

corporal desde su pasado, donde inevitablemente descansan la herencia y sus dolores.  

Porque es un cuerpo habitado de manera inseparable por sus afectos y sus emociones 

que constituyen su mundo, el cual se encuentra eventualmente expuesto ante el hecho 

teatral,33 por lo que es necesaria la formación sensible del actor, ya que estimular al cuerpo 

cotidiano para transitar hacia el cuerpo extra cotidiano34, donde el cuerpo cotidiano es aquel 

que se encuentra más cercano a las situaciones de vida por lo que requiere del dominio de la 

técnica actoral.35 Aunque más allá de la metodología de preparación actoral que siga el 

estudiante, bien podemos asociarlo con las variaciones y potencialidades corporales, además 

de la capacidad de metamorfosearse de que habla Serres (2018), término que usa como 

sinónimo del cambio que tiene la humanidad ante las nuevas tecnologías, lo cual expresa 

como enseguida citamos: ñEl cuerpo que imita, que se metamorfosea, incluso en el sue¶oé, 

el matemático Laurent Schwartz -que hablaba de la teoría de las distribuciones- decía que 

ten²a un castillo interior que ®l visitaba y que hac²a visitarò (p. 193), as² lo asociamos con la 

actuación porque requiere del cuerpo poético que da cabida al cuerpo del personaje, 

adecuándose permanentemente al cambio, por ello decimos que el estudiante de arte 

dramático se encuentra en transición para despertar su atención y sensibilidad para la creación 

del hecho escénico.   

De ahí la necesidad de reflexionar sus vivencias, las cuales quedan asociadas al cuerpo 

real del que habla Serres (1987) donde se contienen los recuerdos, remembranzas, imágenes 

o sentimientos que, al analizarlos en retrospectiva, hacen posible la renegociación de lo 

 

33 Escenificaci·n o puesta en escena que nos invita a reflexionar en torno a las maneras en que se realiza la 

pr§ctica docente en la formaci·n del artista esc®nico, aunque este es un tema que no ser§ estudiado en la presente 

investigaci·n, pero bien quedar como una tarea pendiente por indagar. 

34 Podemos decir interpretando a Barba en su Antropolog²a del cuerpo (1990), que el actor desarrolla la 

capacidad de expandir y moldear su energ²a al proyectar su presencia en la escena, despoj§ndose de su cuerpo 

cotidiano para crear la ficci·n  y es entonces cuando tiene lugar el cuerpo extra cotidiano. 

35 Entendida como la metodolog²a que lleva al actor a descubrir su proceso creativos, tal como el estudio de la 

t®cnica actoral que encabeza Barba (1994), as² que, sin ahondar en el concepto de lo que implica un cuerpo 

extra cotidiano podemos destacar que  es una condici·n necesaria para el actor, para lo cual se aborda desde 

diversas t®cnicas teatrales como la biomec§nica de Meyerhold, por ejemplo, la cual implica fragmentar al 

cuerpo para abocarse con mayor ®nfasis al cuerpo anat·mico que al cuerpo integral que pensamos apercibido y 

atento para la escena. 
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vivido convirtiéndole en una metamorfosis donde se contienen los nuevos sentidos, dando 

paso al cuerpo potencial de Serres (2011), por lo que tras la reflexión se haces visibles las 

evidencias del cambio, tanto para el estudiante que lo vivencia como para el investigador que 

lo analiza.  

Tenemos pues, que el hallazgo del cambio del estudiante le permite encontrarse 

consigo mismo, con el otro y con el mundo, reconociéndose y activando la atención en su 

corporalidad, atención que es requerida en la escena. Por lo cual es necesario para el teatro 

en particular y para el arte escénico en general, comprender el cambio de un cuerpo cotidiano 

a un cuerpo extra cotidiano.36 

Por supuesto que, prepararse para la escena representa sin duda, una transición 

compleja porque la actuación es un hecho subjetivo que trata del arte de crear, de interpretar, 

de deconstruir; de acercar, a la vez que alejar para darle vida a un personaje, que es el acto 

del actor y actriz, quienes deben expresarlo, hacerlo verosímil, aunque no necesariamente 

creíble, pero siempre encarnado, para que pueda respirar, caminar, hablar, pensar, interactuar 

con otro personaje, con el espectador, consigo mismo y contar las historias, mostrar 

emociones y sentimientos, en el predominio de su cuerpo artístico, por lo que como dice 

Laban (1987), ñexiste una marcada diferencia entre el movimiento cotidiano o 

comportamiento, y el que debe exhibirse en escena (p. 233). Lo que para Serres (2018) es el 

cuerpo potencial porque lo puede casi todo, ñtiene la capacidad de metamorfosearse en el 

objeto estudiadoò (p. 193).   

Puesto que, a pesar de que el cuerpo toma distintas formas para habitar en el mundo es 

en el cuerpo donde se concentran las percepciones y las sensaciones que vivimos los seres 

humanos, lo que en palabras comunes llamamos entrañas, éstas que intervienen en el 

entramado corporal que se forma en el acontecer de nuestra vida, que como expresa Serres 

(2011), ñtanto la inducci·n f²sica, la causalidad f²sica y la deducci·n moral son centrales a 

 

36 Es posible aplicar el t®rmino de extra cotidiano si nos aliamos a la Sensopercepci·n que se define como una 

pr§ctica contracultural y de resistencia, porque seg¼n Guido (2014) dice que se trata de lo: ñcontracultural 

porque no existe instancia en nuestras pr§cticas culturales hegem·nicas que nos orienten a una experiencia 

sensorial de nosotros mismos y el mundoò, puesto que, prosigue, ñes una t®cnica ñextra cotidiana. Y, de 

resistencia porque al orden del capitalismo productivo no le sirven ni interesan los cuerpos sensibles, los sujetos 

sensorialesò (p. 185).  
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su percepci·n del cuerpoò, porque este fil·sofo piensa el cuerpo ñdesde las afecciones que 

genera en su potencia de obrarò (p. 22). De modo que, si concebimos las percepciones 

contenidas en la experiencia, toman sentido al hacerse presentes en la atención del estudiante, 

quien busca darle salida a través de las actuación y las palabras a esto que antes no podía 

expresar por causa del dolor u otro bloqueo, pero que luego de reflexionarlo puede 

apalabrarlo.  

Porque el actor y actriz necesita despertar su atención, entendida como la capacidad de 

concentrase en algún estímulo, para, a partir del conocimiento de su propia corporalidad sea 

capaza de llenar el espacio con la presencia de un personaje que nos cuenta una historia en 

un cuerpo po®tico haciendo posible el hecho esc®nico, donde, como dice Serres (2011): ñla 

imaginaci·n abandona sus ²conos sobre el papel, la tela o la pantallaò (p. 110), signos que 

podemos leer en la información recopilada durante el trabajo de campo. 

 

4.4 Categorías de análisis 

Una vez enfrentados ante la complejidad que representa el estudio del cuerpo, sabemos que 

igualmente complejo es advertir la transición que vive el estudiante de arte dramático para 

ser el cuerpo artístico para la escena, de modo que para comprenderlo hemos creado una 

estrategia de análisis a partir de tres categorías: situado, anímico y poético. A las cuales 

llegamos luego de revisar diversas corrientes y autores versados en el tema del cuerpo. De 

modo que, para observar el cambio consideramos que el movimiento y la adaptación son 

factores que determinan el tránsito de un cuerpo a otro, puesto que el movimiento es una 

necesidad inevitable del ser y la adaptación es la mejor defensa de supervivencia. Así, ante 

este dinamismo cíclico el cuerpo se reconoce y cambia y es en ello donde advertimos al 

cuerpo situado que se reconoce como cuerpo anímico en sus limitaciones y sus posibilidades 

para hacerse altamente sensible y atento con capacidad creativa en la escena. Y precisamente 

Serres (2011), quien dice al hablar de Proteo que: 

el cuerpo es multiforme, innovador y no cesa de inventar en un estado de variación 

flexible. Aquel que se expone ya se encuentra luchando contra la rigidez. Descubrimos, 

entonces, que el cuerpo despliega sus virtualidades antes de que el alma se las enseñe. 

El trabajo creador, cualquiera que fuera, exige al cuerpo que se transforme: le exige 
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infinitas metamorfosis. Entre las metamorfosis y el poder de sus virtualidades, el 

cuerpo pone en juego su potencia (p. 138).  

Pese a saber que el cuerpo es un ente complejo e integral, imposible de fragmentar, debemos 

reconocer la necesidad de analizarlo en el movimiento perpetuo que es la vida, para para 

evidenciar los cambios encontrados por él mismo. Construimos así, una triada de categorías 

de análisis conformadas por un flujo donde se da un cuerpo situado, cuyo tiempo y espacio 

corresponde al estudiante que ingresa a la licenciatura en Arte Dramático y se enfrenta a 

situaciones del contexto artístico que son nuevas para él porque está determinado por su 

entorno familiar y cultural, que bien puede ser ajeno al arte. Otra categoría corresponde al 

cuerpo anímico, en el cual se da el despertar de la atención del estudiante en sí mismo, puesto 

que se da cuenta de sus propias limitaciones, pero también de sus posibilidades. 

Reconocimiento corporal que le hace altamente sensible y atento para reaccionar ante los 

estímulos del arte escénico, lo que hace capaz para crear el hecho estético. De este modo 

creamos las categorías de cuerpo situado, anímico y poético con el propósito de analizar la 

información obtenida desde la voz del estudiante, quien da cuenta de los cambios corporales 

en que se reconoce, como cuerpo real para entonces descubrirse como cuerpo potencial para 

transformarse en la escena.    

Así tenemos que es prescindible visitar el cuerpo para conocer cómo obra y cuáles 

son sus sensaciones según las situaciones vividas, para encontrar que la potencia del cuerpo 

gira sobre ñel vivo poder, inmanente, singular y encarnadoò a que se refiere Serres (2011, p. 

161), el cual ofrece una amplia posibilidad de variaciones donde queda contenida la 

metamorfosis, la cual le hace potencial para la escena porque ñla libertad se define por el 

cuerpo y éste por el potencial (p. 64). Mientras el cuerpo que es ñel tejido viviente en el que 

anidan la percepci·n y la afecci·nò (p. 13)  pone en tela de juicio a la raz·n y, por ende, a la 

acción de conocer, puesto que como dice Serres, todo lo conocido es porque antes ha estado 

ya en el cuerpo. 

Decimos entonces que el cuerpo posee la capacidad de oler, saborear, disfrutar, amar, 

esperar, pero también de sufrir, lo cual es posible porque somos cuerpo que vive, con la 

libertad de movimiento e interacción, de aquí que en la presente investigación alejamos el 

cuerpo de la abstracción para explicarlo desde las sensaciones y los movimientos con que se 
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forma la experiencia de vivir. Recuperamos en este conjunto de ideas que el goce se encuentra 

en el l²mite entre yo y el mundo, pues como dijo Val®ry (1988) ñlo m§s profundo que hay en 

el hombre es la pielò (p. 40). As², tomamos el v®rtigo como ejemplo de la conexión del sentir 

en el cuerpo, puesto que en la medida que éste se aleja del malestar se acerca al gozo, y, por 

tanto, está cerca del dolor y del placer, decimos pues, que en la experiencia de vivir se aloja 

el dolor que nos permite reconocer la vertical que es el equilibrio vital del cuerpo, lo cual 

asociamos, tanto al movimiento como a la adaptación, y, por ende, al cambio, dice Serres 

(2011): ñ La ley de la experiencia muestra que exponerse fortifica y que protegerse en exceso 

debilita. Las formas del dolor y los modos del padecer abren el cuerpo a la existencia y a los 

aprendizajes m§s inesperadosò (p. 138). 

Precisamente a partir de esta cita, toma fuerza la transición desde la cual buscamos 

analizar mirando las tres categorías que hemos creado, porque pensamos en cada una como 

ese encuentro del cuerpo ante un mundo que le desorienta, le reta y le permite adecuarse, y, 

por tanto, cambiar. Porque luego, habrá otro mundo donde el cuerpo se encontrará de nueva 

cuenta desorientado en un fluir infinito, que se traduce en cambio corporal del estudiante que 

se hace actor y actriz. Este flujo es también la metamorfosis a que llega el estudiante cuando 

reflexiona las situaciones vividas. Además del enfrentamiento que el estudiante vive ante 

cada encarnación de personajes e historias. Por ello, hemos dicho antes que las tres categorías 

nos permiten comprender la transición corporal del estudiante en un movimiento perpetuo, 

desde donde es posible afirmar que lo poético es una condición del ser que se prepara para el 

Arte Dramático.  

 As² conjuntamos, en palabras de Serres (2011), ñel cuerpo singular es un ñaqu²ò en el 

indicio de placer y de dolor, y un ñduranteò en el que todo indicio se presenta como extra¶o 

en una tensi·n de duraci·nò (p. 12) por ello el ser es inevitablemente sensorial destinado a la 

transformación puesto que, se encuentra en movimiento adaptativo constante con el medio, 

el cual se nutre de la interacción consigo mismo y con el mundo.  

Pues bien podemos vincular el movimiento adaptativo con la transición del cuerpo 

del estudiante de arte dramático porque, como dice Dubatti (2021), el hacer teatro es un acto 

convivial donde el actor y actriz no son sin el espectador, puesto que uno se explica y se 

construye con el otro. Así es posible asociarlo con la representación y la expresión, lo que 
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nos parece interesante porque desde diferentes puntos de vista concebimos la necesidad que 

tiene el cuerpo de reconocerse como la mejor manera para comprender el mundo, como 

concibe Garc®s (2008), al expresar que ñel campo de relaciones de un yo puesto en pluralò 

(p. 136) es el hecho escénico, puesto que sin espectador no hay actor ni actriz, puesto que se 

trata de una relación convivial. De ahí que el sujeto es el ñepicentroò, como dice Serres (2011) 

donde se unen las percepciones y las sensaciones que se convierten en vivencias, y que, por 

tanto, es importante que el estudiante reflexione lo vivido para que pueda encontrarse en sus 

goces y sufrimientos para reconocerse y aceptarse ante sus cambios corporales.   

 

4.4.1 Categoría de cuerpo situado 

El cuerpo situado se constituye cercano al que todos poseemos, porque está condicionado por 

el contexto familiar, social y cultural en el cual nace y se desarrolla. Contexto del cual el 

sujeto adquiere hábitos, ideas, valores, conocimientos y experiencias. El cual puede o no, ser 

propicio para acercarlo a las oficialmente, llamadas artes, no obstante, muy seguramente 

existen tradiciones y costumbres que conforman su herencia cultural. Sin embargo, este datos 

es importante si recordamos que el perfil de ingreso a la licenciatura en arte dramático 

establece como requisito poseer experiencia y conocimiento previos, lo que no 

necesariamente se cumple, debido a que la mayoría de los jóvenes que ingresan a la 

licenciatura, provienen de bachilleratos generales donde difícilmente reciben una 

introducción a la educación artística, por lo que es azaroso pensar entonces, en que existe una 

verdadera motivación en cuanto a su elección por entrar a la carrera universitaria de Arte 

Dramático. De modo que el ingreso a dicha licenciatura para gran parte de los estudiantes 

representa una zambullida a la experiencia académica del arte, aunque podemos decir que ser 

un cuerpo situado no significa una desventaja para el arte, sino sólo una condición.  

Puesto que, además, podemos referir que en la ciudad de Puebla como mencionamos 

en el capítulo 3, a pesar de que existen antecedentes de destacadas instituciones abocadas a 

la enseñanza de las artes como el Conservatorio de música o la Escuela de técnico en música 

de la propia Benemérita Universidad Autónoma de Puebla, no sucede lo mismo con la danza 

y menos aún con el teatro. A pesar de la existencia de estudios o academias independientes 
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o talleres gubernamentales, instituciones que funcionan como un medio de introducción a las 

artes.  

Cabe mencionar que para la construcción de la categoría de cuerpo situado tuvimos la 

motivación de Csordas (1990), de quien recuperamos la idea de que el sujeto contiene los 

condicionamientos de la cultura, la sociedad y la historia en que se desarrolla, por lo cual 

decimos que dicho cuerpo está inserto y se construye por su contexto, ya que desde este 

anclaje espacial y temporal el sujeto objetiva su mundo y es con este cuerpo, con el cual 

ingresa a la Universidad. 

Este antecedente nos permite decir que el estudiante que ingresa a la licenciatura en 

Arte Dramático quizá a veces tampoco ha tenido un acercamiento como espectador de arte, 

más podemos mencionar que entre las decisiones que nos comparten los estudiantes, se 

encuentra el hecho de que optan por una carrera en arte porque no se dan matemáticas, por 

ejemplo, por tanto, no sabemos si su elección de licenciatura responde a una decisión 

reflexionada e informada.  Panorama que nos permite entender el cuerpo situado en una doble 

búsqueda porque no sólo se trata de sumergirse en pos de la experiencia estética, entendida 

ésta como la vivencia del espectador con los hechos artísticos en su más amplio sentido, 

puesto que, por otro lado, se encuentra la formación artística ante el reto de encontrar la 

coincidencia y motivación de querer ser actor o actriz.  

Este antecedente nos permite entender, quizá, al cuerpo situado con el que ingresa el 

estudiante a la licenciatura, generalmente inhibido para el arte porque le da pena o temor 

mostrar sus emociones, su voz y sus movimientos ante sí mismo y ante otro, o inhibido 

también, en el sentido de que aún no se ha descubierto ante sus posibilidades, potencialidades 

o limitaciones, lo cual le imposibilita enfrentar un hecho escénico, por sencillo que sea. Lo 

cual puede ser constituirse en un obstáculo por vencer al integrase al ámbito artístico, aunque, 

por otro lado, precisamente debido a que aún no carga con los estereotipos teatrales como 

pueden ser los gestos, la voz o los movimientos ensayados, este desconocimiento puede 

representar una gran oportunidad para su formación actoral. Resultando entonces que su 

cuerpo situado sea el detonante que le posibilita para despertar con mayor presteza su 

atención corporal que definimos en la categoría de cuerpo anímico.  
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Cabe señalar que, en cuanto a la inmersión del estudiante en el ámbito artístico, es 

necesario que cuando recién ingresa a la licenciatura, se enfrente a experiencias escénicas, 

ya que como hemos recuperado de Serres (2011), el choque con nuevos mundos le 

desestabiliza favoreciendo su atención. Por tanto, es necesario brindarle el acercamiento al 

arte como espectador primero, para después, propiciar la exploración corporal para que a 

través de las vivencias pueda reflexionar y reconocerse en su cuerpo. Nos referimos 

específicamente al hecho de que no han tenido aún, experiencias con el arte, por lo dicho 

anteriormente que sucede con el estudiante que recién se integra a la licenciatura sin haber 

tenido algún acercamiento con el arte.  

Debido a la búsqueda de este acercamiento con el arte, así como de ejercitación y 

entrenamiento, como elementos necesarios para enfrentar el reto de la escena, es por lo que 

partimos de la idea de que el estudiante debe encontrarse primero con su cuerpo, pues como 

dice Serres (2011) al respecto: ñSu experiencia predomina sobre toda especulaci·nò (p. 56). 

He aquí la importancia de conocerse para que, posteriormente pueda enfrentarse a su otro yo, 

que es el personaje en la escena, que como dice Serres (2011) con relación al autor, y que 

bien, podemos adecuar al actor o actriz: 

¿Qué es un autor de no ser ese cuerpo en forma de árbol? Los buenos llevan o albergan 

a miles de personajes, pululan de vida, de fuego y de fertilidad, ya que la inventiva se 

prolonga en el tiempo y se despliega en las ocho direcciones del espacio, en una 

frondosidad surgente de ramas flexibles, móviles en las cabelleras turbulentas del 

viento, atentas a captar las circulaciones, tenues y universales, de calor, de aguas 

madres y de fertilísima intuitiva, para reproducirlas en una población frondosa de 

gatitos, frutos, nidos, canciones y cabañas para niños. ¿Qué es un autor de no ser ese 

cuerpo productivo de vida? En historia natural, el árbol no se reduce a un género 

vegetal, sino que transporta los cinco reinos y todas las familias (pp. 68-69).  

Porque bien podemos decir que una escena es un micro mundo donde cada personaje es a la 

vez el resumen de su propio mundo con esa suma de percepciones, sensaciones y vivencias: 

de dolores y goces de los que habla Serres (2011) al definir el cuerpo sensorial.  

Por lo antes expuesto podemos decir que, el estudiante de nuevo ingreso es situado, por 

lo que debe comenzar a vivir experiencias que lo habiliten para comenzar a improvisar, a leer 
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siquiera un texto dramático o lo hace con la dificultad propia de que no reconoce la 

colocación emotiva y de voz requerida, más lejos está aún de la acción de actuar puesto que 

no cuenta todavía con la potestad corporal para hacerlo. Pues generalmente aún se encuentra 

anclado a su herencia y contexto sociocultural de donde ha aprendido las costumbres, los 

saberes; los afectos, los gestos, los movimientos, las actitudes y los comportamientos, 

inclusive, los gustos, además del habla, la forma de pensar, de interactuar, de comportarse, 

de caminar, de vestirse y moverse. Sabe que tiene un cuerpo, pero aún no se ha descubierto 

en su ser, y, por ende, es difícil hacerse atento ante sus propios goces básicos de Serres (2011) 

de: ñrespirar, despertarse, saltar, caminar, correrò (p. 47). As², decimos que el estudiante 

como cuerpo situado puede limitarse a imitar los patrones culturales que ha aprendido de su 

entorno, lo cual significa que debe reconocerse para transformarse en el ente multiforme, 

innovador e inventor, de que habla Serres (2011) y que bien podemos nombrar desde la 

categoría de anímico o poético necesario para el Arte Dramático.  

Sin embargo, es válido apuntar que esta categoría de situado va más allá de la 

inexperiencia o el desconocimiento que con respecto del arte, tenga el estudiante cuando 

ingresa a la licenciatura, sino como hemos mencionado antes, corresponde a cuando el 

estudiante actualiza sus vivencias a través de la reflexión, se reconoce y se da cuenta de sus 

potencialidades. De modo que la experimentación en la escena es necesaria, puesto que, 

como dice Serres (2011):  

Para librarse del laberinto, basta con partir del cuerpo y de su vida singular. Entonces, 

todo poder debe detenerse, en  toda circunstancia, en su integridad; al tener vía y campo 

libre, tiene el derecho de moverse a su antojo, debe poder disponer de su naturaleza y, 

por lo tanto, de su capacidad. Su virtualidad, en consecuencia, se opone a todo poder. 

La libertad se define por el cuerpo y éste por el potencial (p. 64).  

Por tanto, el ser situado debe superar el acondicionamiento de su entorno familiar para ir en 

pos de su potencial para dirigir sus acciones y sus palabras con intención y sentido en la 

escena, y entonces reconocerse es ser anímico. De modo que cuando el estudiante cuando es 

situado comienza a vivir experiencias en el arte, a través del acercamiento a situaciones donde 

pueda resolver, indagar y reflexionar para reconocerse en su potencial corporal, éste transita 

hacia un cuerpo anímico que se hace atento de sí mismo y se reconoce en su capacidad para 
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crear gestos, movimientos y emociones. De ahí la relevancia de propiciar el ejercicio 

reflexivo donde se reconozca en su contexto y se resignifique, reconociéndose y aceptándose 

en su carga genética familiar, social y cultural, pero que ya no le ata, sino que le impulsa para 

enfrentarse a sí mismo en la escena. 

 

4.4.2 Categoría de cuerpo anímico 

Para conformar la categoría llamada cuerpo anímico en la presente investigación nos ceñimos 

a la fenomenología, sin embargo, es necesario mencionar que optamos por el término 

anímico, motivados luego de revisar el trabajo de López Austin (2004) que ahonda en la 

noción que tenían los pueblos mesoamericanos, quienes se explicaban el mundo desde la 

esencia pura de su ser para asociar sus emociones, sus dolores y sus acciones emanadas desde 

los órganos que reconocían como parte de su corporalidad total. Ya que se consideraban 

como un microcosmos reflejo del cosmos (o universo) y lo concebían  sujeto a cambios no 

independientes ni fragmentados, sino como una reacción motivada por una causa que 

asociaban a sus sentidos, incluida la ideología y a sus actos, tal como dice el propio López 

Austin (1980): ñNo puede ser de otra manera, si el cuerpo humano es n¼cleo y v²nculo general 

de nuestro cosmos, centro de nuestras percepciones, generador de nuestro pensamiento, 

principio de nuestra acción, y rector, beneficiario y v²ctima de nuestras pasionesò (p. 7).  

Así es como a partir de las entidades anímicas que estudió López Austin (2004), 

construimos la categoría de cuerpo anímico, la cual explicamos desde la atención37 que 

despierta el estudiante en su propia corporalidad. Cuando decimos despertar es porque lo 

asociamos con el hecho de fijar los sentidos en alguna potencialidad de su cuerpo que había 

permanecido ignorada. Porque una vez que el cuerpo situado del estudiante entra en contacto 

con las materias que lo acercan al fenómeno del teatro o en la exploración misma de su 

corporalidad, y luego reflexiona lo vivido, se reconocerse y fija su atención en aquello de lo 

que antes no se había percatado, por lo que se da un cambio. Así que, ante el hallazgo de sus 

posibilidades corporales lo asociamos con el estudio de López Austin (2004) para decir que 

 

37 La atenci·n es definida como un esfuerzo neurocognitiva, que est§ catalogado como una funci·n cerebral 

superior, de quien dependen a percepci·n, a la intenci·n y a la acci·n.  
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despierta su atención ante la combinación de conexiones que puede crear desde lo emotivo, 

orgánico, físico, inclusive lo fisiológico, como la respiración, la energía, el llanto, etcétera, y 

que, además puede controlar o contener intencionalmente en el hecho escénico. Lo que bien 

podemos conectar de nueva cuenta, con la clasificación de los goces básicos de Serres (2011). 

De modo que el hecho de descubrirse de otra forma no significa que el cuerpo situado 

se abandone, pero sí que se anteponga a él, el anímico porque ha despertado la atención en 

su totalidad corporal que la hace dispuesto a la creación intencional de acciones cargadas de 

las emociones y expresividad necesaria para contar historias, de ahí que optamos por el 

concepto de anímico, porque infunde vida al personaje en la escena. Ya que el cuerpo anímico 

alienta en el estudiante, la posibilidad estética que se levanta en el cuerpo poético. Lo que de 

manera metafórica expresa Serres (2011) de la siguiente manera:  

a menudo el cuerpo puede desbaratar esas leyes de estática. Jugando su parte fuera del 

equilibrio, enfrentando los límites... logra establecer otra base alta, en la inestabilidad. 

Pero si sabe construir ese nuevo estado fuera del antiguo equilibrio, puede pensar 

entonces que la misma vida se establece desde el comienzo por un primer desvío desde 

todo punto de vista semejante a ése (p. 60). 

Podemos decir que se trata de la desestabilización en que se encuentra el estudiante ante una 

nueva experiencia y ante la cual debe adaptarse, considerando que el cuerpo situado no 

desaparece, pero sí cambia para adaptarse, y así sucesivamente cada vez que se enfrenta a 

una situación desconocida. Como se trata de un despertar de su cuerpo expuesto ante la 

reflexión, éste se resignifica y con ello transita hacia un estar prevenido, además de dispuesto 

mental y emocionalmente motivado para desenvolverse puesto que se ha descubierto como 

ser cuerpo y ya no sólo como un estar en el cuerpo. Por lo que al reflexionarse se conoce, se 

acepta y se controla intencionalmente para producir actos que se convertirán en estéticos, por 

ello decimos que se manifiesta a partir de reconocerse para acceder luego a la creación.    

Una vez que el estudiante logra mantener su atención sobre la posibilidad que posee 

para darle intención a su voz, a sus gestos, al movimiento conectado con diferentes partes de 

su cuerpo físico, orgánico conectado con las emociones y atento a sus sensaciones es porque 

ha logrado un cuerpo anímicamente integrado. Por esta última idea podemos decir que la 

construcción de la categoría de anímico fue motivada por las entidades anímicas propuestas 
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por López Austin (2004). Donde a partir de esta correlación, decimos que el estudiante 

debido a que reconoce su corporalidad como una totalidad, despierta su atención en su ser y 

las posibilidades corporales en las cuales antes no había reparado, es que a partir de este 

hallazgo se hace intencionado para crear, contener, detonar su actuar con el otro y con los 

objetos, puesto que se sabe ubicado en el aquí y ahora que es lo que le hace estar apercibido 

para accionar en la escena.  

Cuando el estudiante reconoce su cuerpo es posible decir que es gracias a lo que ha 

pensado y descubierto al analizar sus vivencias pasadas para luego resignificarlas y 

encontrarse ante sí mismo de una manera diferente, actualizada, porque ha  adquirido un 

nuevo sentido que se asimila para resignificarse. Esto representa que el estudiante se 

reconoce en su pasado y se resignifica en su presente, y por tanto se descubre en una nueva 

dimensión corporal porque está emocional y mentalmente alerta para accionar. Atento porque 

se percata de lo que le acontece y de cómo acontece, lo cual puede hacer porque se reconoce 

en sus sensaciones, afectos, emociones, sentimientos, reconoce su centro de activación 

energética, del poder de su respiración, además de que ha descubierto sus posibilidades para 

producir sentidos a partir de su voz, de sus gestos y de sus movimientos, porque se sabe y se 

reconoce como cuerpo prevenido a lo que acontece en la escena y, por ende, es un cuerpo 

anímico. Es atento porque como dice Serres (2011) ñtal y radical que cambia, a gusto, lo 

atento en aquel hacia quien ella focaliza su intenci·n pacienteò (p. 68), entonces, digamos 

que es capaz de dirigir su atención e intención.  

Por tanto, explicamos este fluir por el cual el estudiante transita por la categoría de 

situado, anímico y poético es a partir de la idea de superposición de imágenes, puesto que el 

cuerpo situado nunca se abandona, sino que se enfrenta a la reflexión de lo vivido 

reconociéndose de manera atenta para transitar hacia lo anímico o poético. Si bien es cierto 

que para poder explicar este constante fluir como la vida, el cuerpo no se desenvuelve de 

manera lineal, sino compleja, por ello creemos que los tres cuerpos ocurren de manera sino 

simultánea o desordenada, sí de manera recurrente puesto que, ante cada nueva situación, el 

cuerpo reacciona y cambia. Y en tanto que el cuerpo se reflexiona en sus vivencias, se 

redescubre y se conoce a sí mismo. De modo que ante este despertar de la atención para 
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responder a los estímulos en la escena, el cuerpo se sensibiliza en busca de producir acciones 

estéticas.  

Cuando nombramos acciones estéticas es porque se basan en la metamorfosis para crear 

productos escénicos inusuales o innovadores. Por lo que al pensar en la transición 

inmediatamente asociamos movimiento y cambio como condición del sujeto que vive. De 

ahí que para explicar la referencia de análisis que hacemos de cuerpo situado, anímico y 

poético acudimos a la noción de transición como un flujo en movimiento perpetuo. Pese a 

que Serres (2011) se refiere a un cuerpo que escapa a la reflexión debido a que no es posible 

totalizarlo ni unificarlo, pero s² est§ convencido de que ñlas potencias de fabulaci·nò porque 

®ste puede transformarse gracias a ñla adaptaci·n a los medios por los que transcurreò (p. 

12). Por lo que encontramos la ñtransustanciaci·nò pertinente porque a través del 

movimiento, el cuerpo ñasocia los sentidos y los unificaò (p. 12) en una visi·n global, y es 

así como el movimiento y la adaptación dan lugar al cambio corporal.  

De modo que la condición del cuerpo es estar permanentemente alerta para adaptarse 

al entorno, as², Laban (1987) dice: ñel movimiento humano con todas sus implicaciones 

físicas, emocionales, y mentales, constituye el común denominador del arte dinámico del 

teatroò (p. 21), lo que hace posible que el estudiante se descubre como cuerpo po®tico cuando 

es altamente atento y sensible para albergar a otro cuerpo que es el personaje. Tal que se trata 

de un ciclo que se repite integrando los cambios, al enfrentar nuevas situaciones, por lo que 

las tres categorías propuestas para analizar la transición del cuerpo se suceden de una manera 

imperceptible, casi simultánea, es por esto por lo que decimos que el cuerpo está en 

movimiento perpetuo. Lo cierto es que en el cuerpo anímico es donde se despierta la atención 

necesaria en la propia corporalidad, mientras el cuerpo poético da lugar al surgimiento del 

actor y la actriz, puesto que éste requiere de un transitar por el conocimiento de sí mismo 

para lograr el autocontrol, así como la puesta en marcha de la mayor sensibilidad y la 

posibilidad estética al momento de crear el hecho escénico.  

 Las potencialidades del cuerpo son la riqueza que hace posible al cuerpo anímico, una 

vez que el estudiante logra reconocerse y estar atento de sus gestos, movimientos y fuente de 

energía. A la vez que les dota de intención afectiva mediante el control de la voluntad, el 

deseo y la idea aplicados a la resolución de conflictos escénicos, ante los cuales aprende a 
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descubrirse, proponerse e innovar consignas y soluciones al vivir situaciones dramáticas que 

le permitan estar en el aqu² al momento de actuar, tal como expresa Serres (2011) ñEl cuerpo 

en movimiento asocia los sentidos y en ®l los unificaò (p. 36). 

Partimos del reconocimiento de sí mismo porque es una necesidad para el actor/actriz, 

tal como expresó Meyerhold al crear la biomecánica, puesto que para ir a la acción hay que 

partir de la reflexión, porque el artista escénico usa su cuerpo total, sensible para situarse en 

el espacio y en el tiempo de sí mismo, de la historia que acontece en la escena, a la vez que 

en su corporalidad encarnada que se sitúa ante el público en un escenario, he aquí la 

importancia de estar en un cuerpo atento para producir sus movimientos. Dicha producción 

de movimientos ya en el cuerpo poético corresponde a la constante exploración y a la 

metamorfosis que expresa Serres (2011): 

El cuerpo no cambia solamente para desplazarse, se transforma para mil otras acciones 

posibles; fracasa si alguna imposibilidad le lleva la contraria; entonces, reacciona a esta 

contingencia y, si pierde, se resigna a lo necesario y lo sufre, lo contempla o, mejor 

aún, lo produce (p. 129).   

 

4.4.3  Categoría de cuerpo poético 

El cuerpo po®tico es un ñproducto ef²mero, en el acontecimientoò (p. 58), precisamente 

porque lo consideramos como un ente complejo que se hace presente sólo en el hecho 

escénico para fluir después entre el cuerpo situado o el anímico. De ahí que, el cuerpo poético 

en que pensamos es éste altamente sensible, capaz de producir y vivenciar la experiencia 

estética presente en la escena. 

 Por lo que describir un cuerpo poético es concebirlo así porque ha logrado priorizar su 

atención en el mismo y en el entorno, la cual ha surgido de reconocerse a sí mismo para 

accionar sus posibilidades superando sus limitaciones, para lo cual podemos apoyarnos en 

Serres (2011) cuando habla de la posibilidad del surgimiento de mundos nuevos a partir la 

experiencia del cuerpo, y dice: 
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Por ejemplo, no se trata de aprobar o condenar la racionalidad o la claridad de todos 

los discursos, sino de ver surgir creaciones artísticas en el sentido griego de poíesis38: 

mezclas dinámicas, figuras paradójicas. Se trata de fabricar dinamismos de experiencia 

y corporalidad, de sostener el movimiento que impulsa los desplazamientos, como en 

la geofísica, se trata de intentar percibir los movimientos continuos y lentos que se 

desplazan por debajo y explican los rompimientos súbitos (p. 134). 

Pues indefectiblemente, el cuerpo del estudiante se prepara para dar lugar a la aparición de 

otra persona, de una historia donde antes nada existía, como dice Brook, de llenar el espacio 

vacío con un cuerpo poético que fabula, que se mueve y se hace uno con sus sentidos. 

 Podemos decir en palabras de Gallardo Cabrera (2023), ñ la potencia virtual es 

inmanente al cuerpoò (p. 3), puesto que todo parte y concluye en ®l, de modo que el artista 

escénico es la representación del dinamismo perpetuo en el sentido que hemos venido 

desarrollando desde las teorías de Serres y de Laban. Por lo que continuamos con la cita de 

Serres (2011): 

Percibir es cavar por debajo para descubrir, en el sentido etimológico, el régimen de 

las placas más lentas y calientes. Todo conduce al cuerpo como epicentro de 

experiencia y percepción. El cuerpo siempre es el lugar donde se diversifican los a 

priori.  (p. 134). 

De ahí que el cuerpo atento y sensible es capaz de reaccionar estéticamente39 ante los 

estímulos y hacer surgir los mundos posibles de Serres en el arte de la escena. Expresa 

Dubatti (2007), que: ñun ente po®tico, dotado de rasgos ontol·gicos singulares, a partir del 

que se producen procesos de semiotización que nunca se completan o agotanò (p. 90). Por lo 

tanto, nos encontramos ante un cuerpo que ha logrado entrañarse con el mundo para devolver 

 

38 Poiesis de la ra²z griega poiein que es hacer o fabricar, bien puede referirse como en la antigua Grecia, al 

hacer productivo del ser humano, o como recupera Zamora (2019) interpretando a Plat·n: ñtoda actividad que 

permita la ñproducci·nò de algo desde su condici·n de no-existencia hacia la presenciaò (p. 42). Donde se 

consideraban las actividades del artista y del artesano, incluida la aparici·n de algo creado por la naturaleza. 

39 Podemos pensar en que reaccionar est®ticamente es dar lugar a acciones asociadas a las emociones que es la 

v²a del arte, y no necesariamente decimos asociado a la belleza, puesto que el arte actual ha cambiado lo bello 

por lo grotesco, sin embargo, podemos acudir a decir a lo que sorprende nuestros sentidos por innovador o 

sublime porque inhibe todo razonamiento.    
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la historia convertida en signos comunicativos, a la vez que expresivos, a través de gestos, 

acciones, palabras, incluidos sus silencios e inacciones, gracias al autocontrol, al poder de 

enfocar su atención, intención, memoria, energía y fuerza interpretativa para reaccionar 

estéticamente en la escena.  

Porque una vez que el cuerpo poético se encuentra en la escena se pone de manifiesto 

su sensibilidad que da lugar a la mímesis40 o a la puesta en escena, donde el tiempo y el 

espacio son uno sólo para el cuerpo que se mueve para contar la historia. Y para lograrlo, el 

cuerpo debe permanecer enfocado a todo lo que sucede consigo y el entorno, puesto que sólo 

así es posible la creaci·n del hecho art²stico que, como expresa Serres (2011): ñLa 

ñtransustanciaci·nò41 sensorial del cuerpo se conoce por la articulación de los sentidos en el 

movimiento de gestos extremos, en las prácticas interminables de fuerza y adaptación al 

medioò (p. 12). Resulta interesante el abordaje desde este concepto que posee connotaci·n 

religiosa, para referirse, desde nuestra óptica, metafóricamente en algunos casos, quizá 

posible en otros, al cambio de forma y de materia, y por tanto de sustancia, con que Serres 

(2011) explica el poder de respuesta que tiene el cuerpo para adaptare al medio, podemos 

decir también, a una situación. Más, como la escena se construye a partir de la sensibilidad y 

la acción de los actores, cabe apuntar la importancia que tiene el movimiento para Laban 

(1987), quien señala que: 

El movimiento es un proceso por medio del cual se permite que un ser vivo pueda 

satisfacer un inmenso margen de necesidades externas e internas. El actor, el cantante, 

el bailarín producen movimientos en escena que resultan en gestos, en sonidos, y en la 

emisión de la voz hablada. El repertorio de movimientos abarca todo el amplio margen 

de acciones que satisfacen las necesidades cotidianas. Pero, existe una marcada 

diferencia entre el movimiento cotidiano o comportamiento, y el que debe exhibirse en 

escena (p. 233).   

 

40 Al margen del significado que Õɡɗɞɠ tuvo para el pensamiento griego, cuando se asociaba seg¼n Arist·teles, 

a la imitaci·n de la naturaleza, y actualmente se emplea para referirse a la an®cdota o narraci·n.  

41 T®rmino creado por Santo Tom§s para referirse a la conversi·n de la sustancia del pan a la del Cuerpo de 

Cristo, y de toda la sustancia del vino en su sangre. 
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Así, la transición corporal del estudiante debe lograr la sensibilidad necesaria para convertir 

un movimiento cotidiano en estético, por lo que pensamos en la categoría de cuerpo poético, 

donde éste, ya apercibido, en el sentido de preparado, previsto o dispuesto para el arte, es 

capaz de resolverse creando signos estéticos en la escena. Pues como dice Molano (2009), se 

trata de ñrescatar el lugar de lo corporal, lo sensorial y lo pre-racional que integra la 

experiencia est®ticaò (p. 1). Entonces el cuerpo poético va en busca de transformar el hecho 

cotidiano en extra cotidiano en la escena, para crear experiencias estéticas y sensoriales al 

espectador, por lo que asociamos lo que expresa Serres (2011) en la siguiente cita: ñEl cuerpo, 

en el campo de la experiencia sensible, enseña a bifurcarse más que a adaptarse a cualquier 

direcci·n entendida como naturalò (p. 136), porque indica que: ñLa creaci·n no nace de la 

narcosis42, sino del entrenamiento, de la experiencia encarnada allí donde la visión toca y el 

tacto ve: ála visi·n camina o la vida cesa!ò (p. 137). Por ello concebimos la categor²a de 

cuerpo poético como la suma de la acción sensorial y estética que se producen por el 

movimiento y la adaptación continuo. 

  En el cuerpo poético se motivan las sensaciones, las percepciones, los afectos y los 

dolores, intencionadamente, aunque no es una constante porque el arte también surge de 

manera imprevista, como la poíesis, porque todo lo vivido ha sido amalgamada en el cuerpo, 

como una síntesis del mundo que habita en el cuerpo poético. Por lo que es requisito para el 

actor o la actriz, estar atento y convencido de su función en la escena y, es entonces cuando 

podemos interpretar la presencia de la categoría de cuerpo poético.  

A la vez, en el cuerpo poético intervienen, la práctica y el entrenamiento, como dice 

Serres (2011) puesto que la acumulación de experiencias en la escena y la reflexión 

permanente de ellas, aunado incluso, a la exploración de prácticas metafísicas43 como puede 

ser la meditación, la práctica por el camino del bien y de la verdad (Feng shui, lectura de 

cartas, etc.), la medicina alternativa, inclusive la práctica de alguna religión. Todo aquello 

 

42 Es la sensaci·n de sopor que se siente en el cuerpo, como el fen·meno llamado narcosis nitrogenada que se 

produce en los buzos, cuando a causa de la inmersi·n sienten la presi·n por el nitr·geno presente en el agua. 

43 Que bien se puede llamarse Filosof²a primera como la concibi· Arist·teles, quien pensaba en la metaf²sica 

como la principal de las ciencias te·ricas ocupada de indagar cu§les las causas y principios de la realidad. 
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que va en pos del encuentro del ser humano por formarse artista escénico. Puesto que es 

diferente el proceso de adaptación que realizan los cuerpos que caminan por las calles, lo 

acentuamos para no crear confusión ante el hecho de que, por supuesto los sujetos no 

entrenados pueden asumir y cambiar sus personalidades según las circunstancias y los 

entornos, pueden adaptarse digamos, pueden ajustar su voz, su vestuario o su peinado según 

los contextos o las situaciones al interactuar en el mundo, pero el detalle que marca la 

diferencia con el cuerpo extra cotidiano es que éste es el centro del tiempo y del espacio 

donde intencionalmente producen actos estéticos.  

Sabemos ahora que el cuerpo poético es sensible y apercibido para reaccionar 

estéticamente en la escena, mientras el cuerpo anímico se hace atento de sus potencialidades, 

el cuerpo situado descansa en su contexto familiar y cultural. Es en esta transición de cuerpos 

que se da el movimiento y la adaptación que da lugar al cambio para lanzarse nuevamente a 

sentirse ajeno ante una situación, entonces reflexionarse y luego adaptarse y así 

sucesivamente en este constante fluir al encontrarse ante una nueva situación. De ahí la 

importancia de que el estudiante reflexione sus vivencias, puesto que, dice Lora (2011), 

aumenta su autoestima, porque se acepta en sus diferencias y se reconoce en sus 

potencialidades, por lo cual se enrola en la ñexperimentaci·n libreò (p. 51), de modo que el 

estudiante al darse cuenta de sus cambios se resignifica y se encarna en el hecho escénico a 

sabiendas de su transformación. Se sabe sensible y creativo para dar paso a su cuerpo 

productor de sentidos estéticos con la posibilidad de encarnar el cuerpo de otro, el personaje, 

al que da vida en su propio cuerpo para contar su historia, lo que implica que el cuerpo se 

puede restituir constantemente, lo que podemos traducir como, un entrar y salir de personajes. 

El cuerpo poético es éste que se encarna estética porque hace posible la creación de la 

fábula, lo que podemos nombrar el arte de la  escena, esta magia que transmite, que percibe 

y le une con el espectador, la cual logra a través del movimiento, de la puesta en acción en 

un cuerpo sensible y dispuesto que reacciona en su totalidad expresiva ante la escena para 

hacer aparecer historias contadas por el cuerpo, como dice Laban (1987) refiriéndose al arte 

de la danza: ñpuede ser considerada como la poes²a de las acciones corporales en el espacioò 

(p. 43).   
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Cabe hacer la aclaración de que, al optar por la denominación de cuerpo poético como 

categoría de análisis en la presente investigación, a pesar de la coincidencia que tiene con el 

título del libro Cuerpo poético. Una pedagogía de la creación teatral publicado por Jacques 

Lecoq en 1996, y pese al vínculo que existe con la formulación que el autor hace de su propia 

experiencia en el arte dramático y el establecimiento de los principios para la formación 

actoral basado en autores clásico como Stanislavski (2009) o Meyerhold (2016), entre otros, 

no recurrimos al plagio, aunque quizá sí al lugar común, porque podemos decir en nuestra 

defensa que, la categoría que construimos se acerca un tanto más a la idea ente poético de 

Dubatti (2010), quien en su Filosofía del teatro II. Cuerpo poético y función ontológica 

(2010) refiere la poética como una entidad compleja (p. 58) donde considera el trabajo 

humano como productor de la poíesis, entendida como creación o producción, conceptos, de 

complejidad y creación estética, de los cuales tomamos la motivación para construir la 

categoría de cuerpo poético.  

Así es como motivados antes, por la obra de Paul Valéry, publicada en 1957 bajo el 

título de Teoría poética y estética, pero que hemos leído en la publicación de 1990, llegamos 

a este cuerpo poético al cual le hemos asignado el peso de categoría que nos permite 

interpretar la transición corporal del estudiante de la licenciatura en Arte Dramático, porque 

bajo este nombre guarda semejanza, tanto con la intención poética como con la estética, ya 

que ante el propósito de darle no sólo piel a las cosas porque las dota de su total corporalidad, 

el cuerpo del estudiante se resignifica, luego de recuperar los episodios vividos durante la 

licenciatura, mismos que antes ha reflexionado. Este cuerpo poético se convierte en el 

lenguaje que fluctúa entre el sonido, el sentido y la corporalidad total que se encarna para dar 

lugar al personaje, a la historia o a la situación en la escena. Para abonar a la idea de cuerpo 

poético recurrimos a la siguiente cita que hace Matamoro (1995) a partir de Paul Valéry: 

La poesía toma por paradigmas anteriores todas aquellas tareas del cuerpo en que las 

funciones orgánicas resultan inútiles al funcionamiento vital: la danza, el arte marcial, 

la geometría y la comedia. Hay momentos en que el cuerpo actúa al margen de la 

conversación de la vida, entregado al despilfarro, al puro consumo, a la muerte. Se sale 

del ciclo de su mismo funcionamiento como organismo, se propone como objeto de su 
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propia imaginación, de modo no orgánico ni mecánico. Produce unos actos inútiles e 

infinitos, opuestos a la finitud y la utilidad de las actitudes cotidianas (pp. 79-80).  

Como es así de compleja la actuación del cuerpo escénico es igualmente complejo analizar 

su transición, mas, a partir de las tres categorías propuestas para el análisis nos proponemos 

hacer visibles los cambios que permiten al estudiante transitar en su propio cuerpo. Buscamos 

pues, la evidencia del cuerpo que se mueve y adapta y que se nos hace presente mediante la 

voz del estudiante, por lo que traemos a colación lo que dice Serres (2011): 

Nuestra lengua despliega sus ramas y raíces como si desde hace tiempo supiera que 

nuestro cuerpo funciona también como un tensor; no el cerebro, como se lo ha creído, 

sino el cuerpo. Como cada una de sus posturas supone y domina equilibrio, 

movimientos, estiramientos y torsiones, así como las medidas de sus variaciones, hay 

que generalizar  esas funciones vectoriales a una integración tensorial (p. 126). 

Cuando el estudiante reflexiona en lo vivido, se encuentra a sí mismo y se resignifica porque 

se mira cambiado. Puesto que, ante las experiencias obtenidas en la escena, hay una 

metamorfosis y con este contar nos permite concebir la transición que hace posible el 

surgimiento del artista llamado actor o actriz, así traemos lo que expresa Serres (2011): 

Aquel que se expone ya se encuentra luchando contra la rigidez. Descubrimos, 

entonces, que el cuerpo despliega sus virtualidades antes de que el alma se las enseñe. 

El trabajo creador, cualquiera que fuera, exige al cuerpo que se transforme: le exige 

infinitas metamorfosis. Entre las metamorfosis y el poder de sus virtualidades, el 

cuerpo pone en juego su potencia (p. 138).  

Así analizamos la autoetnografía producida por el participante en la investigación a partir de 

las tres categorías, cuerpo situado, anímico y poético, que hemos desarrollado. Y pasar así, 

al siguiente capítulo donde ahondamos en la metodología que ponemos en práctica a fin de 

dar respuesta a la transición corporal del estudiante de Arte Dramático.       
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CAPĉTULO 5. PROPUESTA METODOLčGICA 

Acostumbr· su paladar a sabores §speros, se cubri· con 

ropas extra¶as, olvid· los amigos y la ciudad, lleg· a 

pensar de una manera que su l·gica rechazaba. Durante 

los primeros meses de aprendizaje tomaba notas 

sigilosas, que romper²a despu®s, acaso para no 

despertar la suspicacia de los otros, acaso porque ya no 

las precisaba.  

Borges (1989) 

 

En el rubro de la investigaci·n cualitativa nos propusimos bajo el enfoque de la 

fenomenolog²a, emplear el m®todo etnogr§fico para realizar la recolecci·n de datos aplicando 

las t®cnicas de observaci·n participativa, el grupo focal, el taller y el apoyo del diario de 

campo con el fin de acercarnos mediante la escritura y la narrativa autoetnogr§fica, a la 

historia de vida del estudiante para comprender desde su mirada, los cambios que le han 

permitido transitar por el cuerpo con el cual ingres· a la universidad y el que descubre al 

estar a punto de concluir la licenciatura en Arte Dram§tico. Encontramos en la autoetnograf²a 

una valiosa oportunidad para que el estudiante recupere episodios clave de su vida estudiantil 

que, al contarlos resignifica lo pasado porque encuentra respuestas de lo sucedido, de su 

proceder, tanto en sus emociones como en sus reacciones haciendo presente su sentido, pues 

como dice Blanco (2012): 

una manera de ver a la autoetnograf²a es ubic§ndola en la perspectiva epistemol·gica 

que sostiene que una vida individual puede dar cuenta de los contextos en los que le 

toca vivir a esa persona, as² como de las ®pocas hist·ricas que recorre a lo largo de su 

existencia (pp. 54-55).  

Sentido que buscamos mediante la recuperaci·n de los episodios de vida, cuya caracter²stica 

es el de ser un suceso vivido de manera personal, por lo que dice Blanco (2012): ñSiempre 

hay una primera vez para todo en esta vida. Pero cuando se juntan varias ñprimera vezò en 

un solo episodio, ®ste resulta ser algo inolvidableò (p. 149). De ah² la importancia que tiene 

la voz del sujeto de investigaci·n a trav®s de la narrativa autoetnogr§fica porque ello permite 
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dar sentido a su cambio corporal. De este modo, mediante el trabajo de campo convivimos 

con cuatro estudiantes de Arte Dram§tico para conocer de propia voz, los cambios corporales 

que descubre, estudiantes que se encuentran en la recta final de sus estudios universitarios, 

lo que nos abre la oportunidad de poder conocer parte de su vida mediante la narrativa 

autoetnogr§fica de los episodios vividos a lo largo de los siete, nueve y diez semestres que 

han estado en la universidad. Por tanto, es relevante para la presente investigaci·n recuperar 

en sus palabras el producto de su reflexi·n, de la cual se har§ visible el cambio corporal que 

los investigadores a simple no podemos mirar.  

 

5.1 Dise¶o de la investigaci·n 

Para dar cumplimiento al prop·sito de la investigaci·n cuya b¼squeda versa en torno a la 

comprensi·n de la transici·n por la que atraviesa el cuerpo del estudiante de Arte Dram§tico, 

dise¶amos una estrategia metodol·gica basada en el enfoque de la fenomenolog²a con el 

empleo del m®todo etnogr§fico, debido a que, como dice Restrepo (2018) nos permite 

recuperar la informaci·n a trav®s de las narrativas autoetnogr§ficas de los sujetos de la 

investigaci·n mediante la acci·n reflexiva de los estudiante antes sus vivencias. Durante el 

trabajo de campo, gracias al grupo focal podremos interactuar con ellos en su entorno para 

conocer de cerca su accionar, sentir y vivir su etapa de educaci·n universitaria.  

 En la figura 13 mostramos el dise¶o de investigaci·n que proponemos poner en marcha 

en busca de la compilaci·n de informaci·n que nos permita para dar respuesta a las preguntas 

de investigaci·n que nos hemos planteado resolver.  
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La mejor forma de lograr el acercamiento a la comprensi·n de la vida del ser humano 

es a trav®s de la versi·n de quien lo vive. Es por ello por lo que la autoetnograf²a aplicada 

durante el trabajo de campo, nos permite reunir la historia de vida narrada por el participante, 

la cual ha quedado registrada en grabaciones, escritos e im§genes. De modo tal, que para 

seguir el flujo del tr§nsito que pensamos como cuerpo situado que cambia hacia un cuerpo 

po®tico para la escena, partimos de la reflexi·n de lo vivido, es por ello por lo que hemos 

elegido el enfoque de la fenomenolog²a, que, a decir de Costa (2018) es: 

La fenomenolog²a constituye simplemente el intento de explicitar el sentido del ser de 

un fen·meno, lo que caracteriza ese espec²fico tipo de experiencia, aquellas 

caracter²sticas en cuya ausencia no tendr²a sentido hablar de educaci·n. Al recurrir a la 

fenomenolog²a, la pedagog²a afirma ñla necesidad de una vuelta al car§cter originario 

de la vida, al margen de toda superestructura y esquematizaci·n preconcebidaò, y 

asume el m®todo de an§lisis de los estratos de la experiencia y la clarificaci·n de las 

caracter²sticas y articulaciones de nuestra experiencia (75). 

De modo que al ubicarnos dentro del §mbito educativo enfrentamos la necesidad de volver 

al origen en busca de posibles respuestas porque el conocimiento de los cambios corporales 

del estudiante es posible que nos permita adecuar las pr§cticas en el aula. Donde la narrativa 
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autoetnogr§fica a la vez que nos posibilita a los investigadores conocer la forma de vida del 

estudiante, a ®l le permite encontrarse y asignar sentido a lo que hace y al conjuntar ambas 

miradas podemos encontrar el sentido de lo que significa el cambio corporal del estudiante a 

artista teatral. Entonces, en la narrativa autoetnogr§fica del estudiante podremos analizar los 

signos para interpretar el sentido de la transici·n corporal, importancia de la escritura que, 

como dice Serres (2011) radica en que:   

Tocar el cuerpo singular implica experimentar una acci·n que lo expande o una 

contemplaci·n que lo conserva. Escribir -y de eso se trata aqu²- toca el cuerpo 

componi®ndolo con lo incorporal del sentido. Escribir es recorrer el espaciamiento 

mortal del cuerpo, como actualidad y virtualidad, en el borde externo y de cara a lo 

abierto (p. 21).  

Convencidos de que el sentido es una posibilidad exclusiva del humano porque es reunir 

sensaciones y percepciones que se guardan en el inconsciente, pero que una vez que se hacen 

presentes a trav®s de hablar o de escribir acerca de lo experimentado va adquiriendo, con 

ello, el sentido gracias al lenguaje. De modo tal, que todo adquiere significado a partir del 

yo, por cuya mediaci·n existen los objetos, los conceptos y los afectos. 

Empero, como el cuerpo es activo con capacidad de crear s²mbolos posee tambi®n la 

capacidad que toma forma para el arte convertido en un complejo entramado que se mueve 

de manera incesante, donde el ser nunca est§ desvinculado del mundo, puesto que van unidos 

en el flujo donde convergen el imaginario, lo f²sico, espiritual y afectivo para encarnar los 

productos creados desde la imaginaci·n donde van unidos lo an²mico, lo sensible y lo 

intelectual porque es un todo indisoluble que se recupera de lo vivido, y donde todo es 

adquirido por la simple capacidad de ser as², integral y complejo, como expresa Serres 

(2011):  

As², el cuerpo vivo danza como las mol®culas de Lucrecio en el vac²o y la vida en su 

conjunto tambi®n lo hace. La flaqueza y la fragilidad, la duda entre s·lido y fluido 

como en nuestra piel, es el m§s preciso secreto de la vida. Toda la ñenvolventeò del 

cuerpo es un umbral parad·jico. En Variaciones sobre el cuerpo sostengo que el cuerpo 

todo lo inventa: es fluido y flexible, va m§s all§ de cualquier raz·n o moral que lo 

constri¶a (p. 135).  



 

164 

 

Por tanto, el estudiante que se prepara para el teatro reclama un contacto permanente con su 

yo y con el entorno, porque es necesario para enfrentarse a s² mismo ante la provocaci·n de 

un acto de reflexi·n que hace posible la aparici·n del suceso o la situaci·n vivida, donde se 

descubre algo que en el pasado no se hab²a percibido y a lo que ahora le asigna un nuevo 

sentido, convirti®ndose ahora, en una nueva forma de concebirse. Por lo tanto, para reconocer 

la transici·n del cuerpo situado, an²mico y po®tico se necesita de la mediaci·n de la palabra, 

de los gestos y los movimientos44 del estudiante, porque a saber, estos son el resultado 

reflexivo de una vivencia acabada y de la cual s·lo puede dar cuenta el sujeto que lo vive, y 

quienes lo miramos desde fuera s·lo podemos limitarnos a describirlo e interpretarlo luego 

de leer o escuchar su narrativa de vida. 

Ahora bien, como pre§mbulo queremos plantear que la motivaci·n de la presente 

investigaci·n surgi· de la observaci·n cotidiana acerca de la dificultad que los estudiantes 

de Arte Dram§tico enfrentan al tratar de conciliar la disposici·n de su tiempo real con la 

aprensi·n y aprehensi·n de los contenidos de las materias te·ricas y la exigencia t®cnica de 

las materias de cuerpo que establece el mapa curricular de la licenciatura en Arte Dram§tico. 

Situaci·n que dio pie a la problematizaci·n acerca de qu® es, c·mo se forma y c·mo se 

transforma ®ste para convertirse en un cuerpo productor de sentidos para el arte esc®nico, 

ello con la finalidad de aportar alguna reflexi·n acerca de la noci·n que gu²a la acci·n 

pedag·gica del cuerpo esc®nico en pos de subrayar la necesidad o no, de superar la separaci·n 

dualista en la pr§ctica docente. As², para iniciar la ruta de la investigaci·n, luego de la 

problematizaci·n, elaboramos las preguntas de investigaci·n que nos conducen hacia la 

b¼squeda del cambio corporal del estudiante:  

V àC·mo se transforma el cuerpo del estudiante en profesional del Arte Dram§tico? 

V àCu§l es la noci·n de cuerpo que soporta al curr²culo de la licenciatura en Arte 

Dram§tico de la Facultad de Artes?  

 

44 Es valioso para el cuerpo que crea en la escena comprender el movimiento no s·lo en su sentido objetivo y 

de desplazamiento en el espacio, sino como dice Laban: ñEl movimiento humano con todas sus implicaciones 

f²sicas, emocionales y mentales constituyen el com¼n denominador del arte din§mico del teatro. Las ideas y los 

sentimientos se expresan por medio del flujo de movimientos, y pasan a ser visibles en gestos, o audibles en 

m¼sica y palabrasò (p. 21).  
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V àC·mo concibe su cuerpo el estudiante al llegar a la licenciatura en Arte Dram§tico? 

V àQu® cambios corporales reconoce el estudiante al concluir el proceso educativo de la 

licenciatura en Arte Dram§tico?  

Preguntas a las cuales buscamos dar respuesta durante el trabajo de campo en compa¶²a 

de los estudiantes de esta licenciatura que participan en el grupo focal. Por lo que nuestro 

primer paso se encamina a conocer c·mo concibe el estudiante su cuerpo al ingresar a la 

universidad y buscar c·mo cambia dicho concepto tras el c¼mulo de episodios de vida y las 

interrelaciones que acumula durante su estancia formativa en la Licenciatura en Arte 

Dram§tico, y para lograrlo, seguimos el m®todo etnogr§fico, porque como dice Restrepo 

(2018): 

En el trabajo de campo etnogr§fico se suele recurrir a diferentes t®cnicas de 

investigaci·n etnogr§fica. Para los prop·sitos de este cap²tulo nos centraremos en las 

cinco m§s destacadas y recurrentes: la observaci·n participante, el diario de campo, el 

informante, la entrevista etnogr§fica y la historia de vida (p. 38). 

Cabe destacar que, en el caso de la presente investigaci·n, de las t®cnicas enunciadas por 

Restrepo, recurrimos ¼nicamente a la observaci·n participante, el diario de campo, las 

narrativas autoetnogr§ficas, adem§s del taller, t®cnicas que ser§n fortalecidas por el grupo 

focal porque desde la ·ptica de Escobar y Bonilla-Jim®nez (2011), ®ste ñes un grupo de 

discusi·n, guiado por un conjunto de preguntas dise¶adas cuidadosamente con un objetivo 

particularò (p. 52) enmarcado por la complejidad del tema, la noci·n del cuerpo y sus cambios 

se abren a la luz de la reflexi·n individual y colectiva que nos conduce, al estudiante e 

investigadores, hacia el encuentro de la profundidad del ser donde lo f²sico se desdibuja. En 

el mismo sentido recurrimos tambi®n a la auto etnograf²a, que para Ellis (2015) es ña la vez 

proceso y productoò (p. 250), dicha selecci·n de t®cnicas obedece a que deseamos recuperar 

la pluralidad de voces de los participantes convertidas en narrativas  autoetnogr§ficas 

mediante el grupo focal, adem§s de poder incluir la propia observaci·n de los investigadores, 

con base en el sustento de Ellis, Adams y Bochner (2019) quienes dicen: ñComo m®todo, la 

autoetnograf²a combina caracter²sticas de la autobiograf²a y de la etnograf²a. En una 

autobiograf²a, el autor escribe de manera selectiva acerca de sus experiencias pasadasò (p. 

252).  
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Asimismo, una vez que revisamos el problema de investigaci·n que nos motiva a seguir 

para dar respuesta a las preguntas que nos gu²an, organizamos un plan a seguir en cuanto a 

la metodolog²a m§s adecuada para lograr nuestro objetivo, por lo que recurrimos a lo que 

Flick (2015) recupera de Creswell al decir que:   

el dise¶o se utiliza de dos maneras muy espec²ficas. Por una parte, tiene mucho que ver 

con escoger un enfoque o una tradici·n de investigaci·n cualitativa (de las cinco 

tradiciones que el autor identifica). Por otra, en sus argumentaciones sobre la 

investigaci·n (Creswell, 2003), el autor se mueve continuamente entre el dise¶o del 

estudio (en el sentido anterior) y el dise¶o de escritos sobre ®l (las propuestas al 

principio del trabajo o los informes al final). En otros casos, el dise¶o de investigaci·n 

descrito incluye varios componentes (pp. 77-78). 

Decimos de manera pr§ctica que se trata del plan para recolectar y analizar los datos y la 

informaci·n con la que se constituye la presente investigaci·n. Ahora bien, recurrimos a la 

elaboraci·n del dise¶o de investigaci·n que nos conduce a descubrir el tr§nsito corporal del 

estudiante de Arte Dram§tico, para lo cual dise¶amos desde la investigaci·n cualitativa, 

porque a decir de Angrosino (2012): ñha disfrutado de un per²odo de crecimiento y 

diversificaci·n sin precedentes a medida que se ha convertido en un enfoque de investigaci·n 

establecido y respetado a trav®s de diversas disciplinas y contextosò (p. 9). Tipo de 

investigaci·n que ha resultado de gran ayuda en el §mbito educativo porque permite 

ñacercarse al mundo de ñah² fueraòò (p. 10).  

La expresi·n de ñinvestigaci·n cualitativaò como menciona Flick (2015), se mantuvo 

al servicio de la ñinvestigaci·n cuantitativaò hasta la d®cada de los 60 y 70, seguramente 

como resistencia ante la postura de aceptar como ciencia otras que se alejaran de la 

matem§tica como reconocimiento de la aut®ntica ciencia, sin embargo, finalmente la 

investigaci·n cualitativa, que ya se realizaba a pesar de no tener un nombre aceptado a¼n, 

gan· un lugar en el mundo de la investigaci·n abocada al estudio de los aspectos que giran 

en torno al ser humano y que se define, seg¼n Flick (2015), como: 

la investigaci·n cualitativa utiliza el texto como material emp²rico (en lugar de los 

n¼meros), parte de la noci·n de la construcci·n social de las realidades sometidas a 



 

167 

 

estudio y se interesa en las perspectivas de los participantes, en las pr§cticas y el 

conocimiento cotidianos que hace referencia a la cuesti·n estudiada (p. 2). 

Una manera muy ilustrativa es la que emplea Flick (2015) para decir que esta investigaci·n 

busca el acercamiento con el mundo de ñah² fueraò donde viven los seres que experiencian 

el mundo, cuyos entornos pueden ser entendidos, descritos y explicados sin necesidad de 

recluirse en un laboratorio, sino ubicados desde el ser cuerpo para contar sus historias de vida 

o biograf²as, para dar a conocer sus pr§cticas cotidianas o profesionales, mediante informes 

e historias observadas, ante el an§lisis de textos, im§genes, pel²culas, m¼sica, a trav®s de la 

interacci·n y el registro aunado al conocimiento cotidiano. 

Resulta interesante ver que la investigaci·n cualitativa ofrece una diversidad de 

oportunidades que van en correspondencia con los problemas posibles de investigar, as² como 

una variedad de enfoques como los metodol·gicos, epistemol·gicos y te·ricos, como 

menciona Flick (2015). Podemos decir que, en el caso que nos ocupa, consiste en comprender 

el cambio del estudiante de Arte Dram§tico, por lo que recurrimos a la fenomenolog²a puesto 

que nos posibilita el estudio de un cuerpo integral y complejo, del cual nos interesa conocer 

e interpretar lo que han vivido, siendo ®sta, la fuente de informaci·n de cambio. De modo 

que, con apoyo del m®todo etnogr§fico, que nos coloca dentro del campo y en convivencia 

con el estudiante, para recolectar la informaci·n mediante las t®cnicas de observaci·n 

participante, el diario de campo y el grupo focal. Nos allegamos entonces de los instrumentos 

que apoyan el trabajo de campo, para ello contamos con una gu²a de observaci·n tan abierta 

como flexible para conocer los datos generales, el semestre que cursan y parte de la historia 

que han construido en relaci·n con las actividades art²sticas que cada estudiante ha realizado 

a lo largo de su estancia en la Licenciatura en Arte Dram§tico, con la cual iniciamos una 

charla informal con los asistentes al grupo focal a fin de conocernos, para despu®s continuar 

con temas espec²ficos para motivar la discusi·n en torno al tema del cuerpo. 

La investigaci·n cualitativa nos permite explicar los fen·menos sociales que requieren 

de un tratamiento sensible y humano puesto que no se aboca a la recopilaci·n de datos 

num®ricos sino a las pr§cticas y experiencias cotidianas de los sujetos. De esta forma, al fijar 

nuestra atenci·n en el sujeto de estudio, que es el cuerpo fenom®nico, donde la complejidad 

de sus sensaciones y percepciones con que se conforma su vida es el medio que nos permite 
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conocer el cambio por el que atraviesa su cuerpo de estudiante de Arte Dram§tico. No hay 

duda de la pertinencia de abordar la investigaci·n desde el modelo cualitativo que en palabras 

de G¿ereca, Bl§squez y L·pez (2016): 

Las metodolog²as cualitativas son dial·gicas, nos acercan a la experiencia de los 

actores sociales y a su condici·n de sujetos. Nos acercan reflexivamente a procesos 

sociales en los que se negocian, disputan y construyen el poder, la autonom²a, la 

autoridad y la posici·n social (p. 90). 

De este modo podemos acercarnos a la realidad de la comunidad estudiantil de artes esc®nicas 

de manera flexible, para comprenderla e interpretarla recolectamos informaci·n a trav®s de 

la observaci·n participativa, la autoetnograf²a mediante las narraciones hechas por el 

estudiante que participa en el grupo focal, material alimentado por las notas que recogimos 

en el diario de campo, en tanto que, una vez realizada la recolecci·n procedemos a la 

transcripci·n de grabaciones para luego pasar al an§lisis e interpretaci·n de lo recabado. Bajo 

la consigna de apoyarnos en el m®todo etnogr§fico que nos abre la posibilidad de realizar el 

proceso de interacci·n con el estudiante de Arte Dram§tico.  

Pretendemos acercarnos a la comprensi·n de la vida del ser humano desde la 

interpretaci·n de aquello que lo constituye como fen·meno desde la propia mirada de quien 

lo vive, por ello el sujeto de estudio de esta investigaci·n est§ conformado por la comunidad 

escolar, ®sta donde se forman licenciados en Arte Dram§tico y es con ellos con quienes 

convivimos para conocer los cambios que viven para constituirse como artistas esc®nicos, 

que a decir de Costa (2018): 

La fenomenolog²a constituye simplemente el intento de explicitar el sentido del ser de 

un fen·meno, lo que caracteriza ese espec²fico tipo de experiencia, aquellas 

caracter²sticas en cuya ausencia no tendr²a sentido hablar de educaci·n. Al recurrir a la 

fenomenolog²a, la pedagog²a afirma ñla necesidad de una vuelta al car§cter originario 

de la vida, al margen de toda superestructura y esquematizaci·n preconcebidaò, y 

asume el m®todo de an§lisis de los estratos de la experiencia y la clarificaci·n de las 

caracter²sticas y articulaciones de nuestra experiencia (75). 

Por lo que, podemos decir que durante la presente investigaci·n buscamos la recuperaci·n 

de los episodios de vida que nos permitan descubrir el cambio, experiencias muchas de las 
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cuales, son parte de ejercicios de exploraci·n, de improvisaci·n, de creaci·n y de an§lisis 

que realizan durante el entrenamiento integral que siguen en la licenciatura, como tambi®n 

de lo vivido por el estudiante durante las puestas en escena, experiencias que le conducen a 

descubrirse y por ende, verse en su presente, diferente a c·mo ingres· a la licenciatura en 

Arte Dram§tico, lo cual se constituye en el cambio corporal. De modo que la transici·n por 

la cual fluye el estudiante se advierte como producto de la reflexi·n que hace despu®s de lo 

que ha vivido durante las obras dram§ticas o performances de las que ha sido part²cipe, pues 

a trav®s de las sensaciones y las percepciones que se activan en los procesos de reflexi·n, se 

propicia la resignificaci·n de lo vivido.  

 

5.2 C·digo de ®tica 

A pesar de que la investigaci·n como pr§ctica profesional mantiene un v²nculo estrecho con 

el avance del conocimiento, cuyo rumbo apunta hacia la b¼squeda del bien com¼n de los 

individuos y de la sociedad, siempre es importante revisar y considerar las repercusiones 

directas e indirectas que el trabajo de indagar conlleva en su ejecuci·n, puesto que debe 

prevalecer el c·digo de ®tica como actuaci·n por el derecho y la dignidad de la humanidad. 

Motivo por el cual consideramos como base ®tica para el desarrollo de la presente 

investigaci·n, la revisi·n de El C·digo de N¿remberg (1997), el cual fue creado en 1948 y 

que sigue vigente, debido a la importancia de hacer respetar la autonom²a de los pacientes y/ 

participantes en estudios de investigaci·n.  

Como es el caso de la participaci·n de los estudiantes de Arte Dram§tico en el grupo 

focal, lo que nos obliga cumplir con el comportamiento ®tico ante el desarrollo de la 

investigaci·n donde se establece ñel consentimiento voluntario del sujeto es absolutamente 

esencialò porque con ello cumplimos con informar que el beneficio de participaci·n, en este 

caso, persigue contribuir a la reflexi·n del cambio corporal del estudiante como eje de la 

acci·n educativa de la licenciatura en Arte Dram§tico y que en la medida que dicha acci·n 

mejore, repercute en beneficio de la comunidad educativa. Para lo cual cada participante 

pudo decidir libre y voluntariamente firmar el consentimiento informado de la investigaci·n 

titulada Cuerpo sensible y atento en la formaci·n del estudiante de arte dram§tico. 
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 Debido a las necesidades de la investigaci·n procedemos con especial cuidado puesto que 

en la reflexi·n y b¼squeda por develar la transformaci·n corporal que vivencia el estudiante 

de Arte Dram§tico para convertirse en artista esc®nico, ll§mese actor, actriz o director, se 

aborda el trabajo de campo desde el m®todo etnogr§fico basado en la interacci·n entre 

investigadores y estudiantes para obtener, mediante una planeaci·n metodol·gica, narrativas 

autoetnogr§ficas que bien pueden tocar aspectos sensibles de la vida de los sujetos. Por lo 

cual recurrimos a la normatividad de la Comisi·n Nacional de Bio®tica (21 de mayo de 2024), 

donde se establece que la informaci·n sensible es aquella relativa:  

a los aspectos m§s ²ntimos de las personas, y cuyo mal uso puede provocar 

discriminaciones o ponerles en grave riesgo, como, por ejemplo, el origen racial o 

®tnico; estado de salud (pasado, presente y futuro); informaci·n gen®tica; creencias 

religiosas, filos·ficas y morales; afiliaci·n sindical; opiniones pol²ticas y preferencia 

sexual (Protecci·n de datos personales, 2024). 

Por lo que es necesario dar un trato especial de protecci·n y cuidado, donde la difusi·n de 

los datos obtenidos mediante la publicaci·n de resultados de la investigaci·n queda 

autorizada de manera informada y voluntaria a decisi·n de cada participante, expresada 

mediante la firma del consentimiento informado.     

A partir del Reporte Belmont publicado en 1979, sabemos que podemos contar con este 

documento como gu²a para la realizaci·n de la investigaci·n en seres humanos y para 

resolver conflictos, por lo que cumplimos con los preceptos de: 

o Respeto por las personas (autonom²a) que aplicamos al reconocer su capacidad para 

la toma de decisi·n ante el conocimiento de los objetivos del estudio, as² como los 

procedimientos establecidos.  

o Beneficencia (no maleficencia), que ponemos en pr§ctica ante la protecci·n de los 

estudiantes ante los riesgos que se han dado a conocer previamente al quedar expresa 

y claramente identificados. 

o Justicia, que corresponde a la igualdad y equidad, a la cual nos comprometemos al 

establecer la oportunidad de selecci·n y participaci·n en el estudio, 

independientemente del sexo, raza, religi·n, nivel educativo o econ·mico, as² como a 
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compartir con los participante los resultados que se obtengan en la presente 

investigaci·n. 

 Como parte de esta pr§ctica justa, respetuosa, abierta y equitativa publicamos la 

invitaci·n para participar de manera libre y voluntaria en la investigaci·n, al igual que poder 

retirarse en el momento deseado durante el desarrollo de ®sta. Es importante apuntar que no 

existe conflicto de inter®s alguno y que la investigaci·n se realiza bajo el inter®s de aportar a 

la reflexi·n y revisi·n de la pr§ctica docente a partir de la necesidad de actualizaci·n del 

curr²culo de la licenciatura en Arte Dram§tico, la cual va en pos de comprender la transici·n 

corporal que vive el estudiante a fin de ayudar a que la tensi·n entre el cumplimiento del 

curr²culo de las asignaturas te·ricas y pr§cticas concilien las necesidades de los sujetos que 

se forman como actrices, actores o directores de escena en la Facultad de Artes de la 

Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla.  

 

5.3 Consentimiento informado 

Como parte del pacto previo a iniciar un trabajo de investigaci·n se encuentra la elaboraci·n 

del documento llamado consentimiento informado, el cual seg¼n la Comisi·n Mexicana de 

Bio®tica (2012) se define como: ñla expresi·n tangible del respeto a la autonom²a de las 

personas en el §mbito de la atenci·n m®dica y de la investigaci·n en salud. El consentimiento 

informado no es un documento, es un proceso continuo y gradual que se da entre el personal 

de salud y el paciente y que se consolida en un documentoò (Conbioetica-mexico).  

Bien dice que, m§s que un documento debe ser una pr§ctica que gu²e las acciones bajo 

un pacto de respeto, confidencialidad y sensibilidad ante el tratamiento de asuntos y datos 

personales que se llegan a recabar durante una investigaci·n como la que nos ocupa. De 

modo que en la primera sesi·n, justo antes de iniciar las actividades del trabajo de campo 

obtuvimos el consentimiento de los participantes en el grupo focal, documento mediante el 

cual les dimos a conocer la libertad de participar y retirarse del proyecto, as² como el objetivo, 

lineamientos, acciones y divulgaci·n de los resultados, adem§s del tratamiento de las 

im§genes y las narrativas autoetnogr§ficas, producto de la materia optativa donde llevamos 

a cabo el grupo focal y el taller para la realizaci·n de la recolecci·n de informaci·n para la 

investigaci·n Cuerpo sensible y atento en la formaci·n del estudiante de arte dram§tico. En 
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la figura 14 mostramos el formato de consentimiento informado que de conformidad 

firmaron los estudiantes participantes de la investigaci·n. 
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5.4 M®todo etnogr§fico 

Para conocer a una comunidad es necesario captar el cuadro completo de la vida tribal dijo 

Malinowski (1973) al referirse a la importancia que tiene el conocimiento del sujeto de 

estudio como clave del trabajo etnogr§fico. Por ello, adentrarse en la vida de la comunidad 

es el objetivo de realizar una investigaci·n cualitativa siguiendo el m®todo etnogr§fico, ya 

que se alcanza el conocimiento y la interpretaci·n del comportamiento de sus integrantes. 

Este m®todo nos permite recuperar lo que el estudiante ha vivido, durante el transcurso 

de su formaci·n como artista esc®nico, por lo cual la etnograf²a nos abre la puerta hacia la 

convivencia con la comunidad estudiantil de Arte Dram§tico, para mirar, escuchar, sentir y 

pensar desde las interrelaciones del yo con el contexto para verificar el motivo que nos ha 

tra²do desde la problematizaci·n hasta este punto de la investigaci·n. Recordemos que la 

presente investigaci·n parti· de la necesidad de buscar alternativas, o por lo menos 

comprender d·nde radica el conflicto por el que el estudiante deben lidiar con un sinn¼mero 

de obst§culos sociales, familiares, econ·micos, etc., lo que implica llegar y mantenerse en 

esta universidad que a¼n p¼blica, representa el reto de permanecer hasta convertirse en 

licenciado para el arte de la escena, es por ello por lo que pensamos en buscar en el cuerpo 

como principio y fin de todo. Pero qued®monos ¼nicamente con el problema de la dualidad 

corporal que dicta la pr§ctica docente, la cual coloca al estudiante ante el desaf²o de conciliar 

su cuerpo teatral contra el tiempo, la exigencia por atender las materias te·ricas y la 

formaci·n del cuerpo del actor o director, todo a la vez. 

Precisamente la etnograf²a nos apoya para no caer en la desconexi·n como dice 

Restrepo (2018): ñcon las demandas sociales y pol²ticas del lugar donde hace sus 

investigaciones (el investigador) y su prop·sitoò (p. 119), acerca de la reflexi·n en torno al 

tr§nsito corporal que vive el estudiante, contribuir al di§logo para la revisi·n y quiz§, 

actualizaci·n, del mapa curricular para que en correspondencia con el quehacer docente 

beneficie al estudiante de Arte Dram§tico.  

La etnograf²a pues, nos allana el camino para esta investigaci·n donde el cuerpo 

fenom®nico es quien posibilita la aparici·n del mundo, lo cual s·lo se hace viviendo, y si la 

etnograf²a se aboca a las costumbres y formas de vida de los pueblos, como versa su 

definici·n, es menester acercarnos a sus beneficios probados en el §mbito educativo, donde 
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el sujeto de estudio es eminentemente un ser que vive y que se transforma en ese diario 

caminar y que se moldea en el aula. As², la etnograf²a nos permite acercarnos al estudiante 

de teatro para conocer sus interacciones y traer del pasado los episodios de vida que le hacen 

transitar por su cuerpo complejo hacia el arte.  

Como trabajamos con datos subjetivos a pesar de que el cuerpo sea medible, sus 

cambios no lo son porque son inasibles, en tanto fluyen en un constante ir y venir 

interminable hasta la muerte, por lo que describir c·mo transita el cuerpo desde la abstracci·n 

de su complejidad, la cual a pesar de que irremediablemente toma forma concreta a trav®s 

del cuerpo, el cambio no se objetiva si no mediante las im§genes, los gestos, las acciones o 

las palabras, al ser producto de un proceso complejo, donde se unen el inconsciente y el 

conocimiento de s² mismo, porque va m§s all§ de un cambio f²sico evidentemente visible, 

que, como expresa Laban (1987): 

en un estado de atenci·n concentrada casi todo el mundo interior resulta sensible a tales 

impresiones. La experiencia del contenido simb·lico y su significaci·n debe dejarse 

para la inmediata comprensi·n de la persona que observa el movimiento. Cualquier 

interpretaci·n verbal de esta sensaci·n interior ser§ siempre como la traducci·n de una 

poes²a en Prosa, y permanecer§ insatisfactoria en su totalidad. Pero una observaci·n 

concreta del movimiento basada en consideraciones realistas de la conducta humana 

en el tiempo y el espacio resulta posible y de utilidad para el actor-bailar²n, lo mismo 

que para gente interesada en el arte del teatro (p. 155).  

Podemos decir entonces, que la metodolog²a de esta investigaci·n cualitativa se basa en las 

t®cnicas de recolecci·n de informaci·n donde la observaci·n participante, el grupo focal, el 

taller y la autoetnograf²a enriquecidos por el diario de campo y las narrativas 

autoetnogr§ficas, nos  proveen el material necesario con el cual damos respuesta a las 

preguntas de investigaci·n que nos llevan a descubrir el cambio corporal del estudiante de 

Arte Dram§tico. Cabe mencionar que la reflexi·n juega un papel fundamental para que el 

estudiante recupere sus vivencias, y mediante la construcci·n de su propia narrativa, cree los 

signos que analizamos e interpretamos para descubrir los cambios corporales que 

transforman al estudiante en actor y actriz. 
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Por tanto, el estudiante se hace sensible para percibir, actuar, moverse, sentir, pensar, 

por lo que necesita permanentemente conocerse para reconfigurarse en su cuerpo integral y 

complejo en el cual vive para dotar de intenci·n y emoci·n por todas las v²as de salida a 

trav®s de la construcci·n de su experiencia esc®nica. Podemos observar el descubrimiento 

que hace el estudiante de s² mismo al leer y escuchar las descripciones que como participantes 

del grupo focal refiere de sus recuerdos. De esta forma, a trav®s de las narraciones obtenidas 

de la autoetnograf²a que cada uno elabor·, as² como del apoyo que representan las notas 

recogidas en el diario de campo, y la observaci·n participativa que tenemos en el grupo focal. 

As², la interpretaci·n que cada participante nos refiere acerca de los imaginarios encarnados 

en los que ha participado y tiene referidos en su bit§cora art²stica con lo cual se construye su 

narrativa etnogr§fica que es de lo m§s prometedora.  

De este modo, gracias a la etnograf²a, como afirma Restrepo (2018), que es el m®todo 

de ñla descripci·n de lo que una gente hace desde la perspectiva de la misma genteò (p. 25) 

podemos recuperar las relaciones, los v²nculos y los recuerdos que transforman los cuerpos, 

las cuales se ponen de manifiesto a trav®s de las narraciones que hace el estudiante al dar 

cuenta de lo que sinti·, vivenci· y descubri· luego de experienciar su partici·n en un 

imaginario encarnado o digamos personaje.  

A partir de la perspectiva etnogr§fica perseguimos reunir informaci·n mediante la 

observaci·n participante, el diario de campo y el grupo focal, que, como dice Restrepo (2018) 

el ñc¼mulo de datos, interpretaciones, documentos e informaci·n resultante del trabajo de 

campo que nutren la escritura de un texto etnogr§fico.ò (p. 22), lo que en este caso ser§ una 

escritura autoetnogr§fica porque el estudiante da voz a su propia historia y nos da luz acerca 

de la transici·n que cruza su cuerpo mientras estudia la licenciatura en Arte Dram§tico con 

el fin de convertirse en artista esc®nico.  

 

5.5 Autoetnograf²a 

Dentro de las t®cnicas de investigaci·n Restrepo ubica las historias de vida como una pr§ctica 

usual entre los soci·logos porque dice que les permite ñapuntalar sus planteamientos te·ricos 

o para ilustrar con trayectorias de vidas concretas sus estudios emp²ricosò (p. 86), como una 

buena forma de indagar en las trayectorias de vida de las personas. Sin embargo, ante la crisis 
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de la confianza causada por el posmodernismo en los a¶os 80 impulsa a los investigadores 

sociales a replantearse los objetivos y formas de hacer investigaci·n, es entonces, como dicen 

Ellis, Adams y Bochner (2019), que los acad®micos: 

se concentraron en formas de producir investigaciones con sentido, accesibles y 

evocativas, arraigadas en la experiencia personal; que sensibilizaran a los lectores 

frente a cuestiones tales como la identidad pol²tica, las experiencias escondidas en el 

silencio, y que permitieran ahondar en las formas de representaci·n que profundizaran 

en nuestra capacidad de empatizar con personas distintas a nosotros mismos (p. 19). 

La posmodernidad trae muchos cambios y las rupturas entre los l²mites de las disciplinas se 

hace cada vez m§s evidente, lo cual fue claro para la literatura porque comienzan a ceder los 

c§nones y de pronto aparecen la novela corta y el cuento largo, la prosa po®tica, y la historia 

novelada, y en la investigaci·n surge este mismo esp²ritu por la renovaci·n que da lugar a la 

autoetnograf²a, como dicen Ellis, Adams y Bochner (2019): 

La autoetnograf²a es un acercamiento a la investigaci·n y la escritura que busca 

describir y analizar sistem§ticamente (graf²a) experiencias personales (auto) para 

entender la experiencia cultural (etno) (Ellis, 2004; Holman Jones, 2005). Esta 

perspectiva reta las formas can·nicas de hacer investigaci·n y de representar a los otros 

(Spry, 2001), pues considera la investigaci·n como un acto pol²tico, socialmente justo 

y consciente (Adams & Holman Jones, 2008). El investigador usa principios de 

autobiograf²a y de etnograf²a para escribir autoetnograf²a. Por ello, como m®todo, la 

autoetnograf²a es ambas: proceso y producto (p. 18). 

De modo que, aplicar la t®cnica de la autoetnograf²a en la presente investigaci·n nos permite 

indagar en la complejidad que representa el cuerpo del estudiante de Arte Dram§tico, conocer 

los episodios de su vida que le han detonado un cambio en la ruta de su vida, porque esta 

t®cnica recupera ñlas perspectivas que reconocen y dan lugar a la subjetividad, a lo 

emocionalò (p. 29), y nos deja ver de las personas, aquello que hemos conocido por la 

intermediaci·n de la interpretaci·n de un investigador. 

Vemos que los autores a¼n no logran ponerse de acuerdo en cuanto si llamarla m®todo 

o t®cnica, por ello aclaramos que nos referimos a la autoetnograf²a como t®cnica y que la 

aplicamos ahora para recuperar de voz de los estudiantes de Arte Dram§tico, la narraci·n de 
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su propio proceso formativo en la universidad, la cual convertida en autoetnograf²a nos 

permite reconocer el sentido que se ha actualizado luego de la reflexi·n, para conocer 

primero, y comprender despu®s, los cambios que en el camino de los sujetos, han descubierto 

para reconocerse en su presente.  

Luego del trabajo de campo disponemos del material recabado de la observaci·n 

participante y las notas del diario de campo, las discusiones del grupo focal y las actividades 

realizadas en el taller con lo cual, nos disponemos a construir la explicaci·n y comprensi·n 

del cambio corporal del estudiante de Arte Dram§tico. Dentro de esta informaci·n 

recuperamos a trav®s de charlas informales, parte de la historia de vida de los estudiantes 

participantes en el grupo focal, que como dicen Ellis, Adams y Bochner (2019) ñHacer 

autoetnograf²a significa tomar la ®tica con seriedadò (p. 174) porque, como recomienda Tullis 

en B®nard Calva (2019): 

Lo que toma en consideraci·n lo personal y lo profesional, la conexi·n entre el 

investigador y los participantes, para protegerse a s² mismo y a otros. Siempre 

manteniendo sus ojos en lo ®tico y los fundamentos morales para guiar, en primer lugar, 

sus agendas de investigaci·n (p. 174). 

El acercamiento que se logra durante el grupo focal crea el ambiente de libertad y confianza 

necesaria para que los estudiantes, puedan compartir las situaciones vividas que han marcado 

su trayecto de vida persona y universitaria que nos conducen al hallazgo del cambio, que 

como define Denzin citado por Vald®s, Coll y Falsafi (2016) se trata de: ñMomentos y 

experiencias interactivas que dejan marcas en la vida de las personas. En ellas se manifiesta 

el car§cter personal. Suelen ser momentos de crisis. Alteran las estructuras de significado 

fundamentales de la vida de una personaò (pp. 172-173).  Debido a la importancia que en 

esta investigaci·n tiene precisamente, la recuperaci·n de los testimonios escritos y 

performativos de cada uno de los sujetos de investigaci·n, llegamos finalmente, a la 

interpretaci·n, luego de analizarlas desde las categor²as que hemos construido para este fin.   

  

5.6 Grupo focal y taller 

 Partimos del hecho de que en el trabajo de campo se puso en marcha el grupo focal donde 

nos ubicamos como observador participante a fin de reunir los comentarios y reflexiones que 



 

179 

 

tuvieron lugar durante el di§logo que se estableci· en cada sesi·n realizada durante el trabajo 

de campo. Ideas que se enriquecieron gracias a las actividades que se continuaron en el 

formato de taller, convertido en la extensi·n l¼dica del grupo focal donde los sujetos de 

investigaci·n realizaron actividades creativas en torno a las charlas surgidas tras la discusi·n 

grupal y la informaci·n intercambiada en el grupo. Lo cual obedeci· a que realizamos una 

planeaci·n de temas detonantes para la discusi·n en grupo en torno a los asuntos del cuerpo, 

pero debido al inter®s y al tiempo disponible para el grupo focal se dio la oportunidad de 

prolongar lo discutido en actividades creativas como la escritura para recuperar lo vivido el 

primer d²a de clases en el Universidad, la elaboraci·n del mapa corporal, el performance con 

un mu¶eco de trapo, entre otras actividades, lo cual surgi· en la marcha, semejante a lo que 

dice Restrepo (2018): ñEn el diario de campo se planean las actividades que deben 

adelantarse, se dise¶an cuestionarios o talleres sobre la marchaò (p. 66). 

As² que, durante el grupo focal y el taller, se reunieron, adem§s del di§logo, las 

actividades creativas vueltas una fuente de informaci·n auto narrativa individual y colectiva 

donde se pusieron en com¼n las reflexiones de lo vivido y de las emociones de los 

participantes, que, como dicen Escobar y Bonilla-Jim®nez (2011) ñel grupo focal es una 

t®cnica de recolecci·n de datos mediante una entrevista grupal semiestructurada, la cual gira 

alrededor de una tem§tica propuesta por el investigadorò (p. 52), dicen tambi®n Escobar y 

Bonilla-Jim®nez (2011) que la din§mica del grupo gira en torno a la interacci·n y que el 

prop·sito principal del grupo focal es ñhacer que surjan actitudes, sentimientos, creencias, 

experiencias y reacciones en los participantes; esto no ser²a f§cil de lograr con otros m®todosò 

(p. 52), por lo que el taller sirvi· de sensibilizador, adem§s de productor de informaci·n.    

De modo tal que los estudiantes del grupo focal quedaron motivados por el di§logo y 

la charla informal que a decir de Restrepo (2018) son, ñcomo un di§logo formal orientado 

por un problema de investigaci·nò, el cual requiere que el investigador dise¶e ñde antemano 

los t®rminos, contenidos y formas de registro del di§logoò (p. 76). A sabiendas que la 

planeaci·n did§ctica que elaboramos para el grupo focal plantea el problema de reflexi·n 

general que fue detonado por las preguntas: àqu® es el cuerpo?, àqu® es mi cuerpo y c·mo se 

forma?, adem§s de las contenidas en cada una de las sesiones programadas para el trabajo de 

campo.     
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Seg¼n Ivankovich y Araya-Quesada (2011), ñLos focus groups (tambi®n llamados en 

espa¶ol ñgrupos focalesò o ñsesiones de grupoò) como t®cnica de investigaci·n, emergen en 

un §mbito econ·micoò (p. 446), sin embargo han tomado gran importancia sobre todo en la 

investigaci·n cualitativa porque cuenta con una probada aplicaci·n en investigaciones 

realizadas en el §mbito educativo, lo cual nos pone en ventaja para trabajar con un grupo de 

estudiantes de Arte Dram§tico y recuperar gracias a la interacci·n, la multiplicidad de voces, 

actitudes y sentimientos que surgen de la convivencia en di§logos, discusiones y actividades 

compartidas. As² como, para dar cumplimiento a los objetivos propuestos en la b¼squeda por 

el cambio corporal, lo cual enunciamos como sigue: 

o Objetivo general. Interpretar la transici·n corporal del estudiante de la licenciatura 

en Arte Dram§tico de la Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla. 

o Objetivo espec²fico. Identificar el concepto de cuerpo que da soporte al curr²culo de 

la licenciatura en Arte Dram§tico. 

o Objetivo espec²fico. Reconocer el concepto de cuerpo que posee el estudiante al 

ingresar a la licenciatura en Arte Dram§tico. 

o Objetivo espec²fico. Describir el cambio corporal que posibilita al estudiante para 

el desempe¶o de su trabajo esc®nico.   

Las actividades creativas fueron el producto detonado durante las plenarias de 

discusi·n, pero a las cuales fue necesario darles continuidad a trav®s del taller, mismas que 

han quedado registradas en documentos grabados, donde siempre hay un proceso de 

reflexi·n, por lo que en algunos momentos fueron di§logos, otras veces mon·logos, otros 

dibujos, y otras m§s, narraciones, producto de las din§micas propuestas por los propios 

participantes a partir de la planeaci·n did§ctica, cuyo contenido se distribuy· en cuatro 

unidades bajo los siguientes t²tulos:  

1. Introducci·n a la corporalidad. -Desde la invenci·n de las mujeres, construcci·n 

corporal por sexo y g®nero-; 

2. El cuerpo como campo de batalla. -El cuerpo ante la lucha filos·fica del materialista, 

idealista y la fenomenolog²a-:   

3. El cuerpo y la memoria del colonialismo al neocolonialismo y mestizaje; 

4. El poder del cuerpo en la cultura y el arte esc®nico.  
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Asimismo, el semestre de oto¶o de 2022 nos alberg· convencidos de que la 

convivencia con la comunidad mediante el grupo focal nos permitir²a conocer las costumbres 

y el pensamiento, el cambio por el que atraviesa el estudiante de teatro motivado por lecturas, 

v²deos y actividades detonantes de reflexi·n, adem§s de la elaboraci·n de un libro de autor, 

una ruta corporal y el yo mu¶eco de trapo, ejercicios dirigidos a la autorreflexi·n, los cuales 

nos permitieron recabar informaci·n acerca de las experiencias narradas por los participantes 

en el grupo focal. 

El desarrollo del grupo focal sigui· la planeaci·n did§ctica con algunas adecuaciones 

a partir de los intereses de los participantes, bajo la premisa de reflexionar y accionar acerca 

del cuerpo integral del estudiante. Dicha adecuaci·n fue respuesta a temas que iban surgiendo 

durante las sesiones y por el inter®s de los participantes se abri· el espacio para hablar de sus 

propias experiencias y preocupaciones personales, adem§s de su formaci·n art²stica. Cabe 

resaltar que estas desviaciones ampliaron el panorama de expectativas planeadas para el 

trabajo del grupo y cumplimos satisfactoriamente con el objetivo de interacci·n reflexiva 

entre los cuatro estudiantes participantes del grupo focal, as² como de la recuperaci·n e 

informaci·n mediante la obtenci·n de grabaciones, notas de diario de campo, dibujos, 

performances, mon·logos que nos aportan material para la redacci·n etnogr§fica final de la 

presente investigaci·n.  

Consideramos prudente aclarar que para aprovechar de mejor manera el tiempo y la 

recolecci·n de datos con el grupo, optamos por dedicar aproximadamente una hora de cada 

sesi·n para el grupo focal, donde empleamos como detonante para generar la discusi·n y 

reflexi·n, las lecturas y v²deos de la tem§tica propuesta en el Plan de trabajo, y el tiempo 

restante trabajamos en taller para la t®cnica de recolecci·n de datos, porque este espacio nos 

permiti· la realizaci·n de actividades performativas, que como dice Ghiso (1999), el taller 

ñes reconocido como un instrumento v§lido para la socializaci·n, la transferencia, la 

apropiaci·n y el desarrollo de conocimientos, actitudes y competencias de una manera 

participativa y pertinente a las necesidades y cultura de los participantesò (pp. 141-142). 

El producto creado durante el taller fue recuperado mediante narraciones grabadas, 

textos escritos e im§genes. De modo que el taller fue empleado como un recurso m§s para 

profundizar en las charlas y reflexiones detonadas en el grupo focal, que como hemos 
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mencionado esto fue posible por la disposici·n de varias horas de duraci·n asignadas para 

cada sesi·n, lo cual ampli· las expectativas que ten²amos y enriqueci· el formato dial·gico 

al dar cabida, adem§s del pensar y del hablar: al hacer. 

Es necesario apuntar tambi®n los inconvenientes que tuvimos ante el registro al grupo 

focal que repercuti· en la minor²a de participantes, pues s·lo asistieron cuatro estudiantes de 

Arte Dram§tico, consideramos que la baja asistencia  se debi· a factores que escapan a 

nuestra planeaci·n, como es el caso de que la Universidad reci®n regres· a la modalidad 

presencial luego de dos a¶os de resguardo sanitario por la pandemia COVID 19, extra de la 

complicada organizaci·n de horarios vigentes porque a¼n se conservaba la opci·n de aplicar 

la modalidad virtual en las clases de la Facultad de Artes.  

No obstante, y a pesar de la baja asistencia en el grupo focal, la integraci·n y el 

compromiso de los participantes ha sido favorable para poner en pr§ctica la observaci·n 

participativa, porque nos ha permitido la recopilaci·n de los sucesos y relatos que se han 

registrado en grabaciones, im§genes y textos escritos, as² como en las notas y reflexiones 

compiladas en el diario de campo. Los cuatro estudiantes asistieron con regularidad y 

mostraron compromiso, adem§s de apertura e inter®s ante las actividades que detonaron el 

di§logo y la reflexi·n en busca de la recuperaci·n narrativa autoetnogr§fica45 de las 

experiencias que han vivido durante su vida escolar en la universidad. Los estudiantes que 

participan en el grupo focal cuentan con un curr²culo acad®mico que se extiende a lo largo 

de 12 semestres para uno, de 10 para otros dos y de seis semestres para el cuarto estudiante. 

Para justificar el n¼mero de participantes en el grupo focal recurrimos a lo que dicen Escobar 

y Bonilla-Jim®nez (2011): 

As² mismo, para tratar temas sensibles o controvertidos, recomienda la utilizaci·n de 

grupos peque¶os, entre 5 y 8 participantes. Cabe anotar que el tama¶o del grupo focal 

tambi®n depende del nivel de profundidad que se le va a dar a la entrevista por parte 

del investigador y de los objetivos de la investigaci·n (p. 54).  

 

45 Consideramos narrativa autoetnogr§fica a la suma de t®rminos que nos permiten encontrar sentido en lo que 

cuenta el estudiante de su vida, puesto que buscamos conocer la transici·n corporal contada por ®l mismo, tal 

como dicen Ellis, Adams y Bochner (2015): ñLas narrativas personales proponen entender al s² mismoò (p. 

258).  
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Con relaci·n a la duraci·n de las sesiones Escobar y Bonilla-Jim®nez (2011) recuperan la 

opini·n de varios autores, quienes coinciden en un rango de una a dos horas por sesi·n, 

apuntamos pues que en el grupo focal trabajamos en sesiones de un d²a a la semana con 

duraci·n de dos horas con 50 minutos, de ah² la necesidad de apoyarnos en el taller. 

A trav®s del grupo focal hemos podido conocer desde la mirada del sujeto de estudio, 

los modos de vida y los pensamientos que comparte la comunidad teatral universitaria, 

aunado a ello tenemos las notas de campo con las cuales podemos sumar el material de la 

autoetnograf²a reunida en la auto narrativa del estudiante, en la cual identificamos cambios 

que interpretamos con ayuda de las categor²as de an§lisis que hemos construido. Mediante 

las cuales buscamos comprender la transici·n del estudiante. Estas t®cnicas nos han permitido 

disponer de informaci·n, como dicen Ivankovich-Guill®n y Araya-Quesada (2011), 

ñaut®ntica, actualizada, viva y espont§neaò (p. 156), la cual deriva del intercambio, 

convivencia y reflexi·n que han compartido los integrantes del grupo focal. As² es como 

mediante el trabajo de campo realizado durante el semestre de oto¶o de 2022 recuperamos 

las voces de los cuatro estudiantes participantes del grupo focal, como dice Peralta (2009): 

ñUna buena etnograf²a es la reuni·n de diferentes puntos de vista y de voces tanto del 

observador como del observadoò (p. 46). 

 

5.7 Observaci·n participante 

Dentro del trabajo de campo se realiz· la observaci·n que, atenta, integradora, ®tica y 

sensible, nos permite enterarnos desde la experiencia vivida directamente con la comunidad, 

de los saberes, sentires y comportamientos que comparten los estudiantes de la licenciatura 

en Arte Dram§tico. Restrepo (2018) cita a Guber (2001: 57) para decir que: ñla observaci·n 

participante consiste en dos actividades principales: observar sistem§tica y controladamente 

todo lo que acontece en torno del investigador y participar en una o varias actividades de la 

poblaci·nò (p. 57), cita de la que destacamos el potencial que representa el involucramiento 

y cercan²a del antagonismo que une la observaci·n (testigo) y la participaci·n (dentro de) del 

investigador en las actividades que se realizan durante el taller y el grupo focal en el trabajo 

de campo.  
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Destacamos que la observaci·n es una t®cnica fundamental para acercarnos a la 

comunidad porque como dice Angrosino (2012): ñLa observaci·n es el acto de percibir las 

actividades e interrelaciones de las personas en el entorno de campo por medio de los cinco 

sentidos del investigadorò (p. 77). Aunque el ser humano en realidad nunca deja de observar, 

porque es parte de la naturaleza conectarse con el mundo, se trata de afinar y determinar los 

aspectos que requieren de nuestra atenci·n para llegar al objetivo propuesto en la presente 

investigaci·n. De este modo tenemos que, mediante la participaci·n e involucramiento del 

investigador con la comunidad es posible conocerlos mejor, de ah² la pertinencia de partir de 

la etnograf²a y las t®cnicas de observaci·n participativa, el diario de campo, la autoetnograf²a, 

el grupo focal y el taller para con la informaci·n obtenida, realizar la transcripci·n que da 

pie al an§lisis para finalmente, llegar a la redacci·n del escrito etnogr§fico. 

Contamos con el soporte de recopilaci·n de datos por v²a de la etnograf²a, porque como 

dicen Goetz y LeCompte (1994): ñLas reconstrucciones culturales que requieren estrategias 

de investigaci·n congruentes (fenomenol·gicas, emp²ricas y naturalistas, holistas y 

multimodales) tienden a reflejar, m§s que otros tipos de investigaci·n, los modos 

suposicionales de inducci·n, generaci·n, construcci·n y subjetividadò (p. 32). Debido a que 

el tr§nsito del cuerpo se origina desde el plano de la abstracci·n de s² mismo, manifest§ndose 

mediante la narraci·n de los sujetos de estudio, donde dichos discursos orales o escritos 

pertenecen al pasado, o sea, que son rememorados o recuperados de la memoria, abona el 

hecho de integrarnos como sujeto participante en las interrelaciones y las actividades que se 

realizan en el grupo focal, lo que potencializa la observaci·n a trav®s del di§logo y la 

reflexi·n, lo cual lleva un complejo proceso de pensamiento, adem§s de las actividades 

compartidas en el grupo focal, as² como la narrativa autoetnogr§fica, creada de manera oral 

y escrita por los participantes. Igualmente, logramos realizar la observaci·n de fen·menos 

en su contexto natural con el fin de describirlos, analizarlos e interpretarlos, como dice 

Angrosino (2012):  

La observaci·n participante no es un m®todo en s² misma, sino m§s bien un estilo 

personal adoptado por los investigadores de campo que, despu®s de ser aceptados por 

la comunidad sometida a estudio, pueden utilizar una variedad de t®cnicas de recogida 

de datos para informarse sobre las personas y su modo de vida (p. 39). 
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En seguimiento al trabajo de campo elaboramos un diario de campo, cuya herramienta 

principal es la escritura que se pone en pr§ctica de manera constante, diaria, como su nombre 

indica, porque como apunta Restrepo (2016): ñla labor etnogr§fica requiere un constante y 

sistem§tico registro escrito de aquello que ha observado o experimentado que es relevante 

para su investigaci·n, al igual que las ideas que van surgiendo d²a a d²a en su trabajoò (p. 33), 

lo que permite no olvidar lo que acontece en la comunidad reunida en el grupo focal. Flick 

(2015), los llama Diario de investigaci·n, y dice al respecto: ñLos investigadores anotan 

continuamente sus impresiones y lo que sucede durante los contactos con el campo o en 

preparaci·n para el estudio, o durante el an§lisis de los datosò (p. 193).  

A sabiendas de la importancia que tiene el registro escrito, visual y sonoro en el trabajo 

de campo en una investigaci·n como la que nos ocupa, es a trav®s de ®ste que hemos 

compilado las observaciones de los acontecimientos y reflexiones que, en torno al tema del 

cuerpo, la noci·n y la funci·n que ®ste tiene para los participantes en el grupo focal, as² como 

cu§l y c·mo ha sido el cambio de su cuerpo durante el transcurrir de la licenciatura en Arte 

Dram§tico.  

El trabajo de campo que hemos realizado abarca un lapso comprendido del 8 de agosto 

al 12 de diciembre de 2022 con sesiones de tres horas cada lunes, pero que en la pr§ctica 

debido a necesidades de log²stica administrativa se redujeron a dos horas y media lo que 

representa una duraci·n de 44 horas de trabajo efectivo para el grupo focal, por lo que fue 

posible dar movilidad al grupo dividiendo el tiempo de cada sesi·n para las charlas y 

discusiones realizadas en ®ste y luego en actividades l¼dicas desarrolladas en el taller. Sin 

embargo, se trat· de un semestre accidentado que nos oblig· a perder sesiones como el d²a 

18 de septiembre a causa de temblor, el 31 de octubre por la tradici·n de d²a de muertos, 

adem§s del 21 de noviembre, d²a de suspensi·n de actividades por el aniversario de la 

Revoluci·n Mexicana, de modo que en tiempo real tuvimos 16 de las 19 sesiones planeadas 

con 37 horas de trabajo en grupo.  

De esta manera hemos podido realizar actividades de creaci·n, discusi·n y reflexi·n 

de las que disponemos de anotaciones recuperadas mediante la observaci·n participativa, 

donde hay frases, narraci·n gr§fica de acciones y narraci·n de sentimientos manifestados por 

cada uno de los cuatro participantes, lo que se encuentra documentado en im§genes 
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fotogr§ficas, v²deos y escritos recuperados de las actividades y reflexiones realizadas durante 

las 16 sesiones de trabajo, documentos de gran valor, tanto por la creatividad como por la 

posibilidad de reflexi·n y emotividad que vivieron y que compartieron los participantes, lo 

que sin duda ha superado nuestras expectativas y arremeten contra nuestra ñcapacidad de 

asombroò, como dice Restrepo (2016, p. 35). Las notas escritas en el diario de campo, como 

dice Flick (2015): 

pueden adquirir relevancia para el an§lisis y son producto de los procesos de escritura 

de los investigadores. En los informes sobre la investigaci·n, un objetivo importante 

es que haya una buena relaci·n entre las categor²as que se presentan, el an§lisis y las 

conclusiones basadas en ellas, as² como pasajes de material ñen brutoò (Pp. 175-176).  

Por lo que adem§s de considerar las notas escritas, recopilar las experiencias y las 

interacciones vividas en el taller y el grupo focal contamos con las im§genes que podemos 

analizar, pues como dice Flick (2015):  

Lo que estos enfoques tienen en com¼n es que tratan de desgranar c·mo las personas 

construyen el mundo a su alrededor, lo que hacen o lo que les sucede en t®rminos que 

sean significativos y que ofrezcan una comprensi·n llena de riqueza. Las interacciones 

y los documentos se ven como formas de constituir procesos y artefactos sociales en 

colaboraci·n (o en conflicto). Todos estos enfoques representan maneras de significar 

que se pueden reconstruir y analizar con m®todos cualitativos diferentes que permiten 

al investigador desarrollar modelos, tipolog²as y teor²as (m§s o menos generalizables) 

como formas de descripci·n y explicaci·n de cuestiones sociales (o psicol·gicas) (p. 

16). 

En suma, tenemos que la informaci·n recuperada del grupo focal, el taller y la autoetnograf²a 

son el material que nos aporta una gran oportunidad para encontrar significados que nos 

acercan a la explicaci·n del cambio corporal del estudiante de teatro convirtiendo en visible 

lo invisible. 

 

5.8 Diario de campo 

El registro de anotaciones de los sucesos, de lo que dicen los participantes en el grupo focal 

durante una etnograf²a es fundamental porque se traducen en una valiosa informaci·n que se 
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enriquece con las observaciones que como investigador participante se hacen posibles 

durante la interacci·n con el grupo focal que desarrollamos en el trabajo de campo, lo que 

exige ser riguroso, pues como dice Restrepo (2018): ñHay ocasiones irrepetibles o situaciones 

cruciales en el trabajo de campo que el etn·grafo no puede dejar de enfrentar y mucho menos 

puede dejar a los imponderables del olvido por no llevar su diario con la constancia y el rigor 

que ®ste exigeò (p. 34).   

 La compilaci·n de notas breves algunos o extensas y detalladas son de gran utilidad en 

el trabajo etnogr§fico porque permiten complementar, adem§s de comparar y contrastar los 

resultados de las dem§s actividades realizadas durante el trabajo de campo.  Lo que da validez 

a nuestras observaciones es precisamente lo que se registra en el diario de campo, herramienta 

necesaria en la investigaci·n de campo que realizamos en la presente investigaci·n. 

 

5.9 La narrativa autoetnogr§fica como evidencia corporal 

La selecci·n del dise¶o metodol·gico a partir de la investigaci·n cualitativa bajo el m®todo 

etnogr§fico, como dicen algunos de los autores que hemos revisado, como Angrosino, M. 

(2012), Flick, U. (2015), Gibbs, G. (2012), Restrepo, E. (2018), Ellis, Adams, T. E. y 

Bochner, A. P. (2019) pueden representar un peligro debido al desconocimiento y falta de 

pericia de quienes reci®n iniciamos en el camino de la investigaci·n. Sin embargo, indagar 

en el cuerpo fenom®nico de un ser natural que camina por la calle para hacer visible todo 

aquello amalgamado que ha vivido y que le transforma en el cuerpo que camina en la escena 

es un riesgo que vale la pena correr por la v²a de la apertura y flexibilidad, la confianza y el 

respeto, adem§s de la riqueza discursiva que ofrece la etnograf²a para los participantes, 

porque lo m§s valioso de la presente investigaci·n son las narrativas autoetnogr§ficas 

realizadas por los participantes del grupo focal.  

A trav®s de la recuperaci·n narrativa conocemos las historias de vida que cuentan los 

participantes con soporte en la autoetnograf²a, as² como de la suma de las t®cnicas antes 

mencionadas, podemos recuperar los episodios de vida que unen ñel eslab·n que permite 

explorar conjuntamente la experiencia subjetiva y los elementos contextuales e hist·ricos que 

la enmarcanò (Vald®s, Coll y Falsafi, 2016, p. 172) ya que para dar cuenta de la transici·n 

corporal no hay nada mejor que la narraci·n del cuerpo que la vive. 
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Consideramos s², que la narrativa autoetnogr§fica nos permite reunir y comprender lo 

que relatan los sujetos participante en la investigaci·n, puesto que el conjuntar los t®rminos 

narrativa y autoetnogr§fica, nos remite al concepto de aquello que cuenta la gente de su vida, 

y de esta manera la autoetnograf²a nos acerca a la intimidad de lo que el estudiante descubre 

de s² mismo a trav®s de sus vivencias.  

 

5.10 Criterios de confiabilidad y validez 

Los t®rminos confiabilidad y validez han venido ce¶idos a la investigaci·n positivista, sin 

embargo, al tratarse de la investigaci·n con enfoque en la fenomenolog²a y el m®todo 

etnogr§fico, el principio de generalizaci·n no aplica  porque precisamente, la interpretaci·n 

que surge de la vida de una micro comunidad no radica en la repetici·n  ni generalizaci·n, 

sino en la particularidad, raz·n por la cual, como dice Angrosino (2012): ñno se espera que 

un investigador que observa a una comunidad en un momento dado duplique exactamente 

los hallazgos de un investigador diferente que observe a la misma comunidad en un momento 

diferenteò (pp. 85-86).  

No obstante, toda investigaci·n requiere de confiabilidad y de validez para que ®sta 

tenga raz·n de ser, por ello, las investigaciones cualitativas se sustentan, seg¼n Angrosino 

(2012) en que el comportamiento humano es "conforme a leyes"(p. 86) y eso lo hace 

confiable, ya que su estrategia de investigaci·n se basa en la observaci·n, por lo que se puede 

pensar en que puede haber sesgo en la interpretaci·n del investigador. Sin embargo, para 

solventar la validez, dice Angrosino (2012) que se puede optar por la participaci·n de 

observadores m¼ltiples o equipos para hacer posible el cotejo de informaci·n y as², llegar al 

consenso, o bien, realizar una revisi·n de la informaci·n obtenida con los propios 

participantes. 

Otras dos formas de acercamiento a la validez son, por un lado, la inducci·n anal²tica 

que permite la producci·n de aseveraciones universales apoyadas en fundamentaciones 

te·ricas. Por otro lado, como menciona tambi®n Angrosino (2012): ñlas observaciones 

etnogr§ficas, m§s que otro tipo de "datos" cient²ficos, se vuelven "v§lidas" ¼nicamente 

cuando se han vertido en alg¼n tipo de narraci·n coherente y l·gicaò (p. 87). Raz·n por la 

cual acudimos a la narraci·n que a la sombra de la autoetnograf²a adquiere confiabilidad en 
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s² mismo, debido al car§cter personal de creaci·n por parte del sujeto participante en la 

investigaci·n. 

Miles y Huberman referidos por Angrosino (2012), han establecido indicadores a partir 

de cinco categor²as con las cuales se apoya el trabajo etnogr§fico, las cuales son: 

Å Objetividad/posibilidad de confirmaci·n o "fiabilidad externa". 

Å Fiabilidad/confiabilidad/verificabilidad que se refiere a que el proceso de investigaci·n 

tenga consistencia y sea razonablemente estable. 

Å Validez interna/credibilidad/autenticidad que corresponde al "valor de verdad". 

Å Validez externa/transferibilidad/idoneidad. 

Å Utilizaci·n/aplicaci·n/orientaci·n a la acci·n, o sea, la "validez pragm§tica". 

Ante esta necesidad, los investigadores etn·grafos deben recurrir a que los sujetos de 

estudio act¼an frente a ®l con la mayor naturalidad, lo cual se logra a trav®s del grupo focal 

y la observaci·n participativa, extra de buscar que surjan nuevas ideas que detonen la 

creatividad. Y como dice Angrosino (2012), ñsuele ocurrir que se hacen observaciones de la 

vida tal como se experimenta en el entorno natural y los hallazgos observacionales se 

verifican constantemente con informaci·n procedente de entrevistas, b¼squedas en archivos, 

etc.ò (p. 89). 

Ciertamente la presente investigaci·n cuenta con el soporte de validez que le da la 

observaci·n participativa, el diario de campo, el grupo focal y la autoetnograf²a que nos 

permite recuperar las voces e historia de vida de los participantes, con el prop·sito de que a 

partir de la reflexi·n de sus experiencias nos cuenten los cambios con que se descubren y con 

esta informaci·n sea posible construir una interpretaci·n de lo que vive el estudiante de 

teatro. Para ello contamos como soporte argumentativo de validaci·n la propia voz de los 

participantes, y puesto que la investigaci·n se mueve en el plano de lo ideogr§fico cuya regla 

de validez y confiabilidad radica en la cita de los sujetos que narran puesto que no se trata de 

asentar leyes generales sino de dar validez y fuerza suficiente a lo particular de los 

fen·menos.   
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CAPĉTULO 6. TRANSICIčN QUE SE HACE VISIBLE 

é en Lanzarote, cada nuevo d²a me parece como un inmenso espacio en blanco,  

y el tiempo como un camino que por ®l va discurriendo lentamenteé 

Jos® Saramago 

 

En el acontecer humano siempre habr§ cabida para las interrogantes, y la b¼squeda de 

respuestas ser§ el reto para avanzar diariamente, de este modo en nuestro camino por el medio 

art²stico surgi· la interrogante de c·mo un cuerpo se convierte en actor o actriz, esto nos llev· 

a plantearnos las preguntas que nos gu²an a lo largo de la presente investigaci·n.  

Encontramos que, como eco se repiti· entre los estudiantes, la expresi·n óbusco 

encontrarmeô, por lo que asumimos como respuesta general, que el estudiante pr·ximo a 

concluir la licenciatura se reconoce cambiado, atento, sensible para enfrentar al otro 

(personaje) en la escena, seguros de lo que quieren hacer en esta disciplina art²stica, puesto 

que reconocen la necesidad que tienen por alcanzar el dominio total de s² mismo para lograr 

el momento de la escenificaci·n o puesta en escena, por lo cual podemos decir que este 

descubrimiento bien podemos nombrarlo epifan²a46  de s² mismo, aunque no constituye una 

categor²a en la presente investigaci·n. 

Las respuestas se ir§n resolviendo mediante el an§lisis de las narrativas 

autoetnogr§ficas creadas por los estudiantes, adem§s de considerar tambi®n la revisi·n que 

realizamos del curr²culo acad®mico de la licenciatura, el cual, desde su organizaci·n, muestra 

una clara divisi·n basado en el concepto can·nico de cuerpo / mente. Lo que se hace evidente 

porque las asignaturas se organizan por §reas, donde las llamadas corporales se abocan a los 

contenidos pr§cticos que tienen que ver con la actuaci·n, la voz, as² como a la ejercitaci·n 

del cuerpo f²sico y quedan en el §rea de te·ricas los contenidos de la historia, la lectura de 

textos dram§ticos, as² como las bases del conocimiento para el an§lisis e interpretaci·n que 

colocan como trabajo meramente intelectual desconectado de las materias corporales, 

 

46 Epifan²a es entendida como la manifestaci·n de un fen·meno que revela o permita la aparici·n de un caer en 

cuenta o darse cuenta de algo, porque a partir de esta revelaci·n el sujeto descubre el cambio de ruta que ha 

tomado la trayectoria de su vida, o como dice Denzin (2017), ñlas epifan²as alteran las estructuras fundamentales 

de significado en la vida de una personaò (p. 85). 
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entonces podemos afirmar que el soporte te·rico del curr²culo acad®mico es el concepto de 

un cuerpo fragmentado.  

 

6.1 Para dar respuesta a las preguntas de investigaci·n 

Preguntarnos y respondernos ha sido el camino seguido para conocer el cambio corporal del 

estudiante de Arte Dram§tico que vive diariamente ante la presi·n de atender por separado, 

las materias te·ricas y pr§cticas de la licenciatura en que se forma como artista esc®nico para 

teatro. Para lo cual hemos llevado a cabo el trabajo de campo que comprendi· de agosto a 

diciembre de 2022, siguiendo una metodolog²a basada en la etnograf²a donde la observaci·n 

participativa, el grupo focal y la autoetnograf²a nos han permitido convivir con cuatro 

estudiantes pr·ximos a concluir la licenciatura para descubrir c·mo su cuerpo se encuentra 

en un constante fluir entre las categor²as que hemos establecido para analizar el cambio del 

estudiante. Fluir que ya hemos explicado para descubrir c·mo el cuerpo situado con el cual 

llega el estudiante condicionado por su contexto familiar y social cambia para llegar al que 

hemos nombrado cuerpo an²mico donde hace consciente sus posibilidades y limitaciones de 

su cuerpo integral donde se vuelve atento, sensible y creador al dotar de sentido a sus acciones 

ante la escena mediante su cuerpo po®tico porque se ha sensibilizado para el arte.  

Para lograr conocer este tr§nsito del cuerpo propiciamos la reflexi·n de las experiencias 

del estudiante que como hemos mencionado antes, esto le ha permitido descubrir lo que de 

manera significativa ha marcado su vida, con lo cual ha logrado reconocer su estado actual. 

As², colocado ante este hallazgo ha comparado y contrastado su pasado con su presente 

reconociendo lo que ha cambiado en ®l. Observamos que precisamente al momento de estar 

escribiendo y dibujando en sus folios, los estudiantes narran y realizan las actividades l¼dicas 

previstas en el trabajo de campo, de manera libre y en un ambiente de confianza que, sin 

duda, les facilita el apalabrar sus recuerdos no gratos o dif²ciles, porque al designar con 

palabras sus emociones, les es posible reconocerse y resignificarse en el momento de 

enfrentar y comunicar aquello que hasta el momento no hab²a podido o querido expresar 

oralmente. Por tanto, se desenvuelven como un cuerpo an²mico porque atiende y comprende 

sus acciones, emociones, pensamientos, convirti®ndose en un estudiante capaz de 

reconstruirse y crear intencionalmente para dar sentido a sus acciones. Tal que la escritura y 
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la narraci·n oral autoetnogr§fica nos ha acercado a este sujeto que se descubre y comprende 

en su presente y da cuenta de su propio tr§nsito corporal.  

Con el prop·sito de dar respuesta a las preguntas de investigaci·n convivimos con 

cuatro estudiantes de los 7Ü, 10Ü y 11Ü semestre de la licenciatura en Arte Dram§tico mediante 

el trabajo de campo, gracias al cual hemos podido observar que el punto de convergencia 

entre los participantes en el grupo focal es la b¼squeda de su yo, por ende, afirmamos que 

llegan con un cuerpo situado por su contexto familiar, social y cultural que no les ha permitido 

desarrollar hasta su llegada a la universidad, una noci·n clara de qui®nes son y si van en la 

direcci·n correcta, esta b¼squeda se convierte en la luz que gu²a sus acciones durante el curso 

de la licenciatura. De modo que como parte de las actividades del grupo focal recurrimos a 

la escritura mediante el relato autobiogr§fico, debido a que como dice Juliao (2021): 

poseen una especial, abundante y compleja historia, en la que sobresale la importancia 

de hacer memoria, de reconstruir la propia imagen, desenterrando antiguos y olvidados 

yos; todo ello de un modo performativo y concreto, casi como en un ejercicio espiritual, 

que da cuenta de la propia existencia (p. 80).  

Pues efectivamente los cuatro estudiantes participantes en el grupo focal: Iv·n, Uzi, Chuy y 

Lucero, recordaron y narraron su primer d²a de clases en la universidad desde donde pudieron 

reflexionar retrospectivamente en lo vivido, lo cual les permiti· dar sentido al hecho de que 

estudiar teatro les abri· la posibilidad de encontrarse a s² mismo. Mientras que luego de la 

reflexi·n, afirman que estudiar teatro les ha ayudado a regularse y a tener el ñautocontrol de 

mi cuerpoò, dice Iv·n, en tanto que Chuy nos ha expresado que estudiar teatro le ha permitido 

cambiar la ruta de su vida, adem§s de situarlo en la resistencia y la rebeld²a, ideas que 

recuperamos de las narraciones del primer d²a de clases escritas por Iv·n y Chuy. Para Lucero 

ñestar aqu² (en Arte Dram§tico) era inc·modo por pasar al rompimiento, sentimiento de 

incomprensi·n, me siento segura para verme como artista e ir trabajando siempre, para 

construirme como ser humano, para pararme ante el otro en la escenaò (Lucero, 2022).  

A partir de las reflexiones expresadas por los estudiantes se entrelazan a los recuerdos; 

la emoci·n y los sentimientos, que ellos logran reconocer y, por tanto, se hacen conscientes 

de su lugar en el Arte Dram§tico, por ello mencionan el acto de estar en la escena donde dan 
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forma encarnada para el arte como recept§culo donde descansa lo que Laban (1987) expresa 

as²: 

En la interpretaci·n dram§tico teatral, que es la exaltaci·n art²stica de la expresi·n 

humana, las tendencias controvertidas que est§n contenidas en la mente, y en los 

sentimientos de los personajes representados, se expresan con palabras al igual que con 

gestos (p. 22).  

Durante el grupo focal los participantes se han reconocido como cuerpos que han cambiado 

haci®ndose conscientes de la necesidad de cuidar y atender a su yo, como principal aliado del 

despertar de su potencial corporal que han logrado luego de la reflexi·n y lo que desde la 

categor²a que hemos planteado como cuerpo an²mico porque se hace atento ante su yo 

corporal para accionar, podemos encontrar que despiertan ante s², lo cual es evidencia de 

cambio.     

   El estudiante universitario en pos de convertirse en artista esc®nico ha recorrido durante 

siete, nueve u once semestres un camino de incertidumbres y hallazgos habitando un cuerpo 

complejo al que ha aprendido a reconocer, a deconstruir y a construir enfrentado a sus 

limitaciones y potencialidades que, innatas o adquiridas ha descubierto y desarrollado en su 

contexto para aventurarse con ello a cursar la licenciatura en Arte Dram§tico, durante la cual 

alcanza un cuerpo an²mico atento y consciente con capacidad para activar y dar sentido a sus 

actos y a sus emociones en la escena transformado en cuerpo po®tico. 

Es as² como mediante la narraci·n de sus experiencias, describen que se asumen en su 

g®nero y sexo, adem§s de posibilitar el apalabramiento de sus afectos, emociones o dolores, 

que como dice Lucero, ñel instrumento que soy yoò (Lucero, 2022), lo enuncia as² porque se 

ha encontrado, ha encontrado la voz que le permite poner en palabras y sonidos como la 

m¼sica, porque puede decir lo que siente. De modo que descubrirse como un cuerpo 

consciente de sus acciones y capaz de crearlas, representa el hallazgo principal porque se ha 

encontrado con su ñyoò. 

 

6.2 Autoetnograf²a de la investigadora 

Pensar el cuerpo del ser humano, vivir el cuerpo, descubrirlo, develarlo es una tarea ardua y 

compleja que no ha cesado a lo largo del tiempo, pues dif²cilmente creo que no exista un solo 
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sujeto que se haya preguntado alguna vez, qui®n soy y qu® hago aqu² en la tierra. Sin 

embargo, a pesar de tratarse de un ambicioso proyecto, no dudamos enfrentar el reto de 

aventurarnos tras la interrogante de c·mo se transforma el cuerpo del estudiante universitario 

que asiste a la Facultad de Artes de la Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla, con el 

prop·sito de convertirse en actor, actriz o director esc®nico. 

 Inevitable ha sido cuestionarnos, al mismo tiempo que nos respondemos, pero àpara 

qu® estudiar la transici·n corporal?, nos parece que comprender c·mo el estudiante cambia 

durante el curso de la licenciatura nos abre el panorama para adecuar o mejorar los procesos 

de interacci·n, adem§s de la pr§ctica docente. àPara qu® observarlo si el cuerpo como 

fen·meno va m§s all§ de lo visible a trav®s de los sentidos?, creemos que es intrascendente 

ir contra la corriente porque la sociedad sigue a¼n organizada a partir de la separaci·n mente 

cuerpo, empero, es necesario conocerse, porque como el cuerpo todo lo puede, seg¼n Serres 

(2011): ñel cuerpo humano puede definirse, lisa y llanamente, como capaz de todas las 

metamorfosis posibles; si no las ejecuta a la perfecci·n, sabe simularlas o mimarlasò Pp. 130-

131). Por tanto, cambiar los paradigmas puede ser el principio para encaminarse hacia la 

resoluci·n de muchos problemas que aquejan a la sociedad actual. àPara qu® estudiar su 

transformaci·n si los estudiantes parecen estar c·modos tirados en el pasillo exterior del 

edificio blanco minimalista que alberga hoy la Licenciatura en Arte Dram§tico?, sin duda, es 

un acto ineludible porque los investigadores tenemos un compromiso ®tico y moral con la 

sociedad educativa, porque es necesario encontrar soluciones innovadoras que dignifiquen a 

la humanidad, pero àpor qu® preocuparnos por el estr®s del estudiante que debe luchar contra 

la desobediencia de su cuerpo f²sico y de su voz, mientras su cuerpo cerebral debe enfrentarse 

a la lectura, al an§lisis y a la reflexi·n del fen·meno esc®nico? Sin dudarlo decimos que es 

necesario investigar por una convicci·n ®tica y profesional que ayude a mejorar la formaci·n 

educativa del artista. £stas y otras interrogantes han rondado en nosotros desde el primer 

impacto que recibimos al caminar por la calle 10 oriente entre la 4 y la 6 norte del centro 

hist·rico de Puebla, en busca de la escuela donde fuimos asignados como docente de la 

licenciatura en Arte Dram§tico, y encontrarnos ante el port·n abierto del edificio de la antigua 

casona de Rafael Aguilar que albergaba en el a¶o de 2015, al llamado, colegio de Arte 

Dram§tico.  
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 Asimismo, mientras m§s nos acerc§bamos al edificio que albergaba al colegio de Arte 

Dram§tico, con mayor seguridad pens§bamos habernos equivocado de direcci·n porque 

ve²amos las casonas maltratadas del siglo XVII, y ninguna mostraba el escudo de la BUAP, 

unos pasos m§s y al fin nos encontramos frente a un port·n abierto con una reja entrecerrada 

que custodiaba un guardia con el chaleco amarillo y azul como los que porta el personal de 

la DASU, por lo que no hab²a duda, ah² era la sede de la licenciatura en Arte Dram§tico. 

Aunque aumentaba la sorpresa porque el inmueble, que, dicho sea de paso, estaba flanqueado 

por el botanero cantina ñLas huertasò y un clausurado estacionamiento p¼blico adjunto al 

local de mixiotes ñEl maguey poblanoò, paisaje muy alejado de lo que conoc²amos como 

escuela. Pero el impacto no par· ah², sino que fue in crescendo porque al entrar a la casa 

universitaria, nuestra vista descubri· a un lado del patio un mont·n de escombro, donde hab²a 

ladrillos, pedazos de madera y un par de sanitarios blancos y viejos donde se encontraban 

sentados dos j·venes vistiendo pantalones de mezclilla, sudadera de manta y largas cabelleras 

platicando animosa y efusivamente. Nuestros pensamientos acerca del surrealismo pasaron 

r§pidamente y s·lo pudimos preguntarnos si nos habr²amos equivocado de edificio.    

  Result· que efectivamente nos encontr§bamos en el Colegio de Arte Dram§tico (CAD, 

como le llamaba la comunidad universitaria), y desde aquel momento comenzamos a 

enfrentarnos como docente, a la realidad de un discurso que nos hab²a acompa¶ado durante 

mucho tiempo, pero que no se hab²a enfrentado a la realidad para concretizar la ruptura de 

los c§nones y los prejuicios, as² es como, a partir de este choque, comenz· a despertar en 

nosotros, el inter®s y compromiso por descubrir c·mo cambia el estudiante para convertirse 

en artista esc®nico en un estado con arraigada tradici·n cultural como es Puebla, pero inmerso 

en una universidad popular con carencias estructurales para la formaci·n de artistas que 

egresan para enrolarse en una cadena laboral que los excluye ante una sociedad diversa y 

desigual, donde la mayor²a est§ m§s preocupada por garantizarse la subsistencia y la comida 

antes que pensar siquiera en asistir al teatro. 

 Aquella imagen surrealista de los j·venes sentados en el sanitario charlando 

animosamente vienen a nosotros para cuestionarnos si la preocupaci·n por estudiar c·mo se 

hace artista el estudiante, no obedece a la ruptura de nuestros propios prejuicios por la 

asociaci·n inconsciente, pero aprendida, que poseemos acerca de las representaciones 
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sociales que nos influyen, por ejemplo, ante la vestimenta de los estudiantes. Sin embargo, 

esto nos llev· a vernos a nosotros mismos y entonces pensar en esta imagen que nos ha 

acompa¶ado durante los ¼ltimos cuarenta a¶os, para descubrir ahora, c·mo somos ante la 

mirada del otro, y por supuesto nos identificamos como parte de la comunidad de los 

excluidos sociales por su gusto por el arte. As², vamos de regreso a la pregunta inicial para 

saber, àc·mo se transforma el cuerpo del estudiante en un cuerpo art²stico? A lo que 

encontramos respuesta en Laban (1987) cuando habla del impulso de la acci·n para destacar 

que:  

En un ser viviente tales acciones jam§s est§n desprovistas de elementos expresivos, lo 

que significa que no pueden ser determinadas por razonamiento l·gico, ni 

comprendidas por factores mensurables solamente. Est§n llenas de elementos que 

sacan a la luz las cualidades y atributos de especies particulares (p. 130). 

Por lo que para Laban (1987) el movimiento es la capacidad expresiva o comunicativa del 

ser humano para dejar salir ñalgo de su ser interiorò (p. 130), dice. Lo que podemos asociar 

con la afirmaci·n de que los seres humano nos construimos a partir del movimiento interior 

que se une al exterior en una amalgama donde no hay claridad entre los l²mites, quiz§ porque 

no los hay, y entonces pensamos que para hacerse sensible y atento para producir el arte es 

necesario conocerse primero, para luego conocer al otro y comunicarnos expresivamente 

despu®s.  

 No pudimos evitar volver a preguntarnos, àpero, para qu® nos sirve entender la 

transici·n corporal del estudiante? Y viene entonces la respuesta idealista desde la voz 

inevitable del docente unida a la del investigador, quienes buscan descubrir el cuerpo como 

campo de batalla, como dicen algunos autores, para comprender esa lucha por integrar al 

sujeto que vive integralmente porque no existe separado, porque no aprende por separado, 

pero que la pr§ctica social se esfuerza por separarlo, y entonces pensar en que la respuesta 

debe traer alg¼n beneficio para la ense¶anza-aprendizaje del estudiante. Porque no puede 

transformarse para la escena en un cuerpo extra cotidiano mientras se conciba como mente 

que asiste a las clases de las materias te·ricas y cuerpo f²sico cuando asiste a las materias del 

cuerpo, y mientras el cuerpo en clase, no exista cuando tiene dolencias, enfermedades o 

carencias, mientras los docentes le exigimos que rinda en clase y se divida dejando fuera de 
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la escuela esas experiencias vitales que le aquejan. Aqu² tambi®n la voz del investigador se 

cuestiona, àpara qu® sirve la investigaci·n en el §mbito educativo si no mejora la pr§ctica 

docente? àNo unir la voz del investigador y del docente resuelve los problemas? Mientras la 

investigaci·n camine por un lado y el docente por otro, consideramos que seguiremos por el 

camino equivocado en la ense¶anza del arte, sin, en el arte.  

      Hagamos ahora un flashback para decir que en el a¶o de 2016 el Colegio de Arte 

Dram§tico sali· del centro para incorporarse al complejo de edificios blancos minimalistas 

que forman la Facultad de Artes de la BUAP en el territorio donde da comienzo la zona 

moderna de la ciudad de Puebla. La Facultad de Artes colindante con el r²o de aguas negras, 

denominado Atoyac y la amplia avenida de C¼mulo de virgo donde se ubican dos lujosas 

torres de 23 pisos cada una, Arts Luxury Conds, en tanto que, enfrente se encuentran una 

serie de terrenos con espacios construidos para negocios a¼n deshabitados y al levantar un 

poco la vista es posible ver no muy lejos, el conjunto de torres del Hospital Ćngeles. Aunque 

el entorno espacial cambi·, la b¼squeda sigue siendo la misma, àc·mo se transforma el 

estudiante de Arte Dram§tico para enfrentar los retos de la escena? 

 Sin duda, el tiempo ha pasado desde esa primera impresi·n que a¼n nos acompa¶a 

cuando miramos a los estudiantes varios for§neos y otros locales, pero todos m§s 

preocupados por sobrevivir vendiendo en el pasillo de la escuela que ensayando di§logos, 

creando piezas teatrales, leyendo, analizando o discutiendo acerca del fen·meno est®tico del 

teatro. Carencias que superan unos y otros no, pero que al fin quienes lo logran es porque han 

luchado diariamente durante los cinco a¶os que dura la licenciatura, por encontrarse a s² 

mismo ante la adversidad, para luego encarnar al otro en la escena.  

 Durante el trabajo de campo hemos podido percibir que los estudiantes de Arte 

Dram§tico son sujetos sensibles, que viven en constante confrontaci·n. Son sujetos en un 

movimiento perpetuo que no concluye con la conclusi·n de la licenciatura, sino que se 

contin¼a en el tiempo y en el espacio de manera indefinida como tantas entradas y salidas de 

personajes e historias le sean necesarias durante la escenificaci·n. A partir de la observaci·n 

podemos ahora referirnos a la transici·n como este ente inasible al cual s·lo es posible 

acceder si no con la ayuda inevitable del sujeto viviente que lo narra, este estudiante que 

experiencia en las emociones, en la voz, en el gesto, que vive el reto del arte, s·lo ®l es capaz 



 

198 

 

de compartirnos lo que ha vivido y decirnos cuando se reconoce como cuerpo en 

trasformaci·n continua. 

 La reflexi·n es una pr§ctica que ayuda al estudiante de Arte Dram§tico porque al 

reconocerse puede construir mejor a su personaje, lo cual les reclama, adem§s, el 

conocimiento contextual y total del personaje imaginario o ficcional al cual debe encarnar en 

la escena, tarea que requiere la activaci·n de todas sus posibilidades corporales donde el 

reconocimiento es necesario para poner en acci·n la atenci·n perceptiva, la contenci·n, la 

intenci·n, la memoria, la emoci·n, la respiraci·n que buscan salida a trav®s de los gestos, la 

voz, los movimientos cada vez que permite la aparici·n del actor y de la actriz para hacer 

posible el hecho esc®nico. 

 A pesar de que el Arte Dram§tico popularmente nombrado teatro, es tan antiguo como 

la cultura griega que data del siglo V a.C., y de que la actuaci·n ha sido una actividad tan 

familiar entre las sociedades hasta el tiempo actual, la formaci·n de licenciados en Arte 

Dram§tico es una asignatura reciente que inicia en la Universidad Nacional Aut·noma de 

M®xico en 1959 y en la Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla en 1998. Y pese al 

tiempo que han recorrido las artes esc®nicas en M®xico, ser actor o actriz a¼n en nuestros 

d²as es una actividad que no goza del prestigio profesional como el ser abogado, m®dico o 

cualquier otra profesi·n convencional, y es desde aqu² que podemos situar que la actividad 

que desarrolla el actor, actriz, director, directora teatral es visto por la sociedad como un 

oficio o como una actividad de esparcimiento que no merece remuneraci·n econ·mica. As² 

que desde este contexto podemos ver al sujeto que se forma para el Arte Dram§tico como un 

cuerpo confrontado con la sociedad, y aunque no es posible quiz§ generalizar, tampoco es 

posible tratar de unificar los cambios que vive el estudiante en su singularidad porque la 

carga gen®tica, social, cultural que ha acumulado cada uno, es diferente y por tanto, esto hace 

sujetos distintos como podemos observar en el trabajo de campo que hemos realizado durante 

el semestre de oto¶o de 2022 y del cual iremos hablando a continuaci·n. 

 

6.3 Objetivo y perfil de ingreso de la licenciatura en Arte Dram§tico 

Antes de abordar el an§lisis del dise¶o curricular que sostiene la formaci·n del estudiante 

que ingresa a la licenciatura en Arte Dram§tico con el prop·sito de formarse como actor, 
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actriz o director de escena, es pertinente tener presente las preguntas y respuestas que 

asociamos con los objetivos de esta investigaci·n, esto con el fin de comparar la noci·n de 

cuerpo que contiene el curr²culo con la transformaci·n que vive el estudiante al concluir el 

programa educativo, lo cual hemos concentrado en la tabla 8 que mostramos a continuaci·n. 
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6.4 Mapa curricular y perfil de egreso de la licenciatura en Arte Dram§tico 

Podemos iniciar anticipando una contradicci·n entre el objetivo general de la licenciatura y 

el mapa curricular, oposici·n que descansa en la enunciaci·n de ñintegralò contra la divisi·n 
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por §reas te·ricas y pr§cticas, como explicamos m§s adelante. Veamos primero, lo que 

establece el objetivo general de la licenciatura: 

Formar de manera integral licenciados en Arte Dram§tico con ®nfasis en la actuaci·n 

y direcci·n esc®nica, quienes a trav®s de las herramientas, conocimientos y sensibilidad 

responder§n con profesionalismo, creatividad y sentido ®tico a las exigencias del teatro 

de la actualidad, en lo social, lo human²stico y lo art²stico. Entrelazando los contenidos 

program§ticos de manera secuencial y transversal que integren los conocimientos, 

habilidades, actitudes y valores, tomando como fundamento los seis pilares de la 

educaci·n planteados en el Modelo Universitario Minerva (MUM), para responder a 

las necesidades sociales a trav®s del ejercicio de la profesi·n (BUAP, oferta educativa, 

2023). 

Leemos as² en la cita anterior la enunciaci·n de ñformaci·n integralò, sin embargo, en la 

misma redacci·n apunta hacia un cuerpo fragmentado cuando se refiere al desarrollo de 

ñherramientasò, as² pensamos en Mauss (1979), quien se refiere al cuerpo como un 

instrumento natural como objeto y medio t®cnico por medio del cual el ser humano se pone 

en contacto con el mundo. De modo que esto nos permite pensar que la prioridad de la 

licenciatura es el desarrollo f²sico contenido en el curr²culo y, por ende, en la importancia de 

habilitar al cuerpo con t®cnicas para la actuaci·n.  

La siguiente palabra que subrayamos es ñconocimientosò, lo que tradicional y 

necesariamente apunta al trabajo evidentemente intelectual que realiza el estudiante, lo que 

nuevamente nos remite al cuerpo fragmentado. Adem§s, la presencia de la palabra 

ñsensibilidadò que como sabemos corresponde a la capacidad fisiol·gica de percibir 

est²mulos externos del cuerpo, que si recurrimos a Serres (2011) cuando usa la met§fora del 

escalador de monta¶a, dice que ®ste ñalcanza una sensibilidad de irradiaci·n de su cuerpo 

semejante al de una estrella de mar (p. 11), nos queda entonces, una idea de la amplia 

posibilidad de expansi·n que tiene un cuerpo sensible. As² podemos decir que existe una 

colaboraci·n entre los est²mulos parciales, el sistema sensorial y el sistema motor. Por lo que 

es posible que el objetivo sea desarrollar un cuerpo donde se unen lo f²sico, lo intelectual y 

lo sensible como elementos necesarios para la formaci·n del estudiante de Arte Dram§tico 

que se hace actor o actriz, dej§ndolo como tarea para la interpretaci·n del lector. Podemos 
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entonces apuntar, adem§s, hacia la necesidad de revisar el soporte te·rico del mapa curricular, 

los objetivos y los perfiles de ingreso y egreso de la licenciatura en Arte Dram§tico. 

De ah² que, desde la presente investigaci·n encontramos que hay un vac²o por cubrir, 

lo cual radica en la necesidad por atender desde la academia al cuerpo indisoluble y complejo 

que buscan los estudiantes al ingresar y durante el curso de la licenciatura. Podemos 

mencionar tambi®n que dar atenci·n a la revisi·n del soporte curricular seguramente tendr§ 

un importante impacto en la acci·n educativa que se realiza cada d²a en el aula.    

Para profundizar en el an§lisis del dise¶o curricular consideramos dos documentos que 

circunscriben las caracter²sticas que deben poseer los aspirantes, el primero para su ingreso 

a la licenciatura y el segundo que define al estudiante en su egreso. Documento, este ¼ltimo, 

que sintetiza los logros adquiridos por el estudiante luego de cursar la licenciatura teniendo 

como gu²a de formaci·n, el mapa curricular. De modo tal, que para comprender la noci·n de 

cuerpo que sostiene el curr²culo de la licenciatura es necesario revisar dichos documentos 

para despu®s, responder a la pregunta de investigaci·n.  

  Ahora bien, veamos en la tabla 9 referente al perfil de ingreso que presentamos a 

continuaci·n, los requisitos que debe cubrir quien aspira a ingresar a la licenciatura en Arte 

Dram§tico:  
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 Luego de revisar la tabla anterior podemos leer un cuerpo involucrado con el arte con 

capacidad de pensamiento, de comunicaci·n oral, escrita y corporal donde los conocimientos 

apuntan a las t®cnicas teatrales y corporales, adem§s de una amplitud de habilidades como la 

comunicaci·n y una mezcla de capacidades como el asombro, la creatividad, la intuici·n, la 

percepci·n, por ejemplo. As², podemos leer en el perfil de ingreso que el requisito es un 

cuerpo pensante y comunicativo que se forma para la sociedad, de modo que el sujeto que 

ingresa a la licenciatura en Arte Dram§tico debe estar altamente involucrado con el arte 

teatral porque adem§s de poseer ñconocimientos en §reas human²sticas y art²sticasò, debe, no 

s·lo conocer, sino dominar ñm®todos, estilos, t®cnicas y teor²as del arte teatralò, extra de 

conocer el espacio y tiempo, las ñcualidades del movimiento (valoraci·n corporal)ò, 

semejante a lo que ha trabajado Laban (1987) en sus estudios del movimiento, as² como el 

ñdominio del cuerpoò y ñla vozò, mencionados estos como si fueran ajenos entre s², e 
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independientes del conocimiento que se adjudica a la mente. Suma de requisitos que 

consideramos fuera del alcance para un aspirante en general, quien no necesariamente ha 

tenido alg¼n estudio previo o acercamiento con el arte.  

En el an§lisis leemos un cuerpo fragmentado, lo que nos permite recordar una 

concepci·n que cre²amos superada por Nietzsche (2017), cuando en voz de Zaratustra dijo: 

ñcuerpo soy yo ²ntegramente, y ninguna otra cosa; y alma es s·lo una palabra para designar 

algo en el cuerpoò (p. 37), o si pensamos en la aportaci·n de Merleau-Ponty (1994) al superar 

la expresi·n de tengo un cuerpo por ñsoy mi cuerpoò (p. 167). Y as² tenemos que el curr²culo 

se basa en la divisi·n donde la mente posee el conocimiento y las habilidades que 

corresponden al cuerpo f²sico, enlistadas como requisitos que radican algunas en la mente, 

como la ñhabilidad para analizar y sintetizarò, otra m§s que corresponden a la ñinteligencia 

emocionalò, ñel esp²ritu inquisitivoò y la ñcapacidad de asombroò. As² como varias 

habilidades esparcidas que bien podr²an agruparse en el mismo rubro de habilidad de 

comunicaci·n como la de ñredactar e investigarò, ñesp²ritu inquisitivoò, la ñcomunicaci·nò, 

ñcomprensi·n de lecturaò, conjuntamente con el ñtrabajo en equipo, la expresi·n oral y 

corporal, la cr²tica y an§lisis personalò, y he aqu² que no entendemos por qu® enfatiza en lo 

ñpersonalò como si analizar no fuese una habilidad individual, pero, dice que debe hacerse 

con compromiso y responsabilidad social. 

De modo que encontramos una distancia entre el aspirante ideal que motiva el perfil de 

ingreso a la licenciatura en Arte Dram§tico en relaci·n con el concepto de ente complejo e 

integral que se hace atento y sensible para el arte, al finalizar la licenciatura. Por lo que, para 

establecer el anclaje te·rico de la presente investigaci·n, recurrimos a Laban (1987) y a 

Serres (2011), para quienes el dinamismo es el principio en el cual se expanden todas las 

posibilidades del ser humano, y para quienes hay un comparativo constante de adaptaci·n 

cuando recurren a los ejemplos comparativos del ser con los animales. As², fuimos 

descubriendo durante el curso del trabajo de campo, que el estudiante busca reconstruirse en 

su cuerpo indivisible que la actualidad exige, que m§s all§ de la posibilidad que le 

proporciona para el desempe¶o del quehacer teatral, busca reconocerse en su cuerpo como 

una necesidad primaria de identidad.   
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Si bien es cierto que, al iniciar la investigaci·n, como hemos mencionado antes, fue un 

comenzar a caminar en la oscuridad porque tratar de descubrir los cambios corporales del 

estudiante m§s all§ de ver lo evidente como los cambios f²sicos, fue complicado y quedarnos 

en la superficie corporal no nos llevar²a a comprender la complejidad del ser. De modo que 

conocer el concepto de cuerpo que da soporte al curr²culo de la licenciatura nos permite 

comparar con los resultados obtenidos en el trabajo de campo y comprender el conflicto que 

enfrentan los estudiantes durante el curso de la licenciatura, donde se esfuerzan por cubrir 

los requerimientos de un cuerpo f²sico disciplinado, contra la adquisici·n de los 

conocimientos de las materias te·ricas sin hacerlas coincidir como su propia corporalidad le 

pide.  

Asimismo, vemos en el perfil de ingreso, un cuerpo fragmentado y ca·tico porque 

como hemos visto en la tabla 9, se enuncian habilidades que como sabemos son la realizaci·n 

de las capacidades propiamente, entendidas como potencialidades que se poseen a¼n sin 

realizarse. Donde adem§s se encuentran habilidades cognitivas como la habilidad de 

ñanalizar y sintetizarò; habilidades sociales como la capacidad del ñtrabajo en equipoò, 

adem§s de que la habilidad f²sica como ñel movimientoò, ñel dominio del cuerpoò y el de ñla 

vozò aparecen en la lista de conocimientos. Podemos pensar en una enumeraci·n asimismo 

ca·tica, porque precisamente la complejidad del ser no permite la separaci·n de una habilidad 

sin la capacidad, sin el conocimiento y menos a¼n sin la ñinteligencia emocionalò.  

As² tenemos que este perfil es la gu²a que marca la selecci·n de aspirantes que, una vez 

que ingresan a la licenciatura en Arte Dram§tico, necesitan ir en pos del autoconocimiento 

que posibilita su cuerpo para la actuaci·n. Nos parece que el perfil de ingreso enlista la suma 

de conocimientos, habilidades y valores que parecen m§s requisitos que posibilidades para 

pensarnos como ser cuerpo y accionar desde el conjuntar el yo en su totalidad. Es este hecho 

ca·tico que nos abre un amplio abanico para pensar el cuerpo situado que hemos definido 

como categor²a para comprenderlo como este ente ajustado por su contexto familiar, social y 

cultural, lo cual nos permite buscar c·mo concibe su cuerpo el estudiante que ingresa a la 

licenciatura para luego comprender c·mo transita la licenciatura tras el objetivo de ser actor 

o actriz.   
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Por lo que, si pensamos en el cuerpo del aspirante tenemos retos importantes que se 

espera desplieguen para el arte del teatro, lo cual se complica cuando observamos la 

diversidad de contextos que determinan a cada sujeto, y as² encontramos como obst§culo 

para su ingreso a la licenciatura en Arte Dram§tico, que el aspirante no necesariamente ha 

tenido contacto con las artes esc®nicas como requiere el perfil de ingreso que dice: ñQue el 

aspirante tenga conocimientos b§sicos en artesò, lo que es contradictorio entonces puesto que 

el estudiante en cuesti·n, reci®n egresado de una preparatoria o bachillerato general, no 

necesariamente ha tenido la experiencia art²stica que le permita tener los conocimientos 

espec²ficos como ñ(dominio de conocimientos integrales del §rea)ò de teatro. 

Es evidente la amplitud de habilidades que se asocian a las destrezas, adem§s de los 

conocimientos que debe poseer el aspirante a la licenciatura en Arte Dram§tico. Sin embargo, 

no se hace referencia a la importancia que el aspecto emotivo, afectivo y de salud se necesita 

tomar en cuenta para el aspirante que busca formarse como artista de la escena, lo que llama 

la atenci·n, adem§s, si consideramos que en el contexto del pa²s no es f§cil que los ni¶os y 

los j·venes reciban una educaci·n inicial en alguna disciplina art²stica que le permita ingresar 

a la licenciatura con conocimientos previos. 

Comparativamente, a partir de los requisitos establecidos para el ingreso a la 

licenciatura de teatro en la Universidad Aut·noma de Puebla encontramos semejanza con la 

Universidad de Hidalgo, con la diferencia de que en ®sta ¼ltima se ampl²a el campo de 

conocimientos en las Ciencias Sociales y las Humanidades en lugar de enfocarse de manera 

espec²fica a elementos que requieren una inmersi·n m§s minuciosa al teatro, como pueden 

ser las t®cnicas y las teor²as teatrales, de la voz, o del movimiento inclusive, al vocabulario 

del §mbito teatral. Raz·n por la que podemos apreciar una mayor oportunidad de ingreso a 

este programa, puesto que la exigencia corporal es m§s relajada, tal como podemos apreciar 

en el folleto de la convocatoria de la Universidad de Hidalgo que empleamos como ejemplo 

comparativo y que mostramos enseguida. (V®ase Figura 15)  
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Si comparamos los requisitos de ambas universidades ®stos nos remiten al pensamiento 

de Lossada (2013), cuando habla de la atemporalidad que se hace del cuerpo al ser sujeto de 

estudio, por lo que recuperamos lo siguiente: 

Por otro lado, esos cuerpos conforman una sociedad que hace paradigma de un cuerpo 

sano, siempre joven, limpio y distante, elemento propiedad de cada persona, es decir el 

hombre como propietario del cuerpo, pertenencia que parad·jicamente es la ¼nica 

receptora de las enfermedades (p. 235).  

Podr²amos completar con la idea de Lossada (2013), para decir del cuerpo que se enuncia en 

el folleto de la figura 18, que, al mismo tiempo que alude a un cuerpo sano, leemos que se 

requiere la capacidad y el dominio de la voz, del cuerpo y de los conocimientos que 

corresponden a un sujeto que ha recibido una educaci·n inicial en el arte. Exigencias que nos 

permiten interpretar tambi®n, una intenci·n de selecci·n excluyente. Bien sabemos que se 

trata de cuerpos que se forman para las artes esc®nicas, y que por esto se piensa en un cuerpo 

idealizado desde el canon cl§sico de perfecci·n, al cual se asocia la belleza y la salud. 

Ahora bien, observamos tambi®n en este cuerpo universitario que ingresa a la Facultad 

de Artes de la Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla, al que hemos llamado situado 

porque se encuentra anclado a su herencia cultural y a su contexto, mismo que, como ya 

hemos mencionado, no necesariamente ha recibido formaci·n inicial o acercamiento con el 

arte, por lo que al ingresar a la licenciatura en Arte Dram§tico recibe un bombardeo de 

informaci·n y ejercitaci·n. Pero, adem§s debe enfrentar su cuerpo ante las experiencias que 

le conducen al autoconocimiento para transitar hacia el cuerpo an²mico y despu®s alcanzar 

el cuerpo po®tico, capaz de romper el umbral liminal donde debe despojarse de su condici·n 

terrenal, biol·gica y m§s, para convertirse en obra est®tica para el espectador. Pero para no 

caer en contradicci·n en relaci·n con el canon, debemos apuntar que lo est®tico no es 

actualmente sin·nimo de la belleza cl§sica, sino de ruptura, como dijera Danto (2019), lo 

cual nos lleva al lado contrario donde lo grotesco y lo feo es hoy la est®tica y lo sublime 

asociado al dolor al estilo de Burke (1987). 

Dice Foucault (2002) que para el arte, el cuerpo se ha volcado hacia el inter®s por los 

objetos y no de la vida ni de los individuos y se pregunta c·mo la propia vida no puede ser 

una obra de arte, de modo que esta idea nos lleva a considerar que en los estudios actuales de 
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Latinoam®rica, el cuerpo se convierte en el centro para el arte, lo cual cambi· gracias a las 

vanguardias art²sticas del siglo XIX y XX, conque la evoluci·n en cuanto a la concepci·n 

simb·lica reformula al cuerpo para convertirlo en objeto, en artista o en espectador porque 

el arte contempor§neo se ha alejado de esperar la contemplaci·n del producto para mover su 

atenci·n hacia el proceso de creaci·n. Paradigmas que nos invitan a pensar en la necesidad 

de romper con el canon occidental que nos influye y que a¼n determina la selecci·n de los 

cuerpos que ingresan a la licenciatura en Arte Dram§tico. 

Ahora bien, luego de que hemos revisado el objetivo y el perfil de ingreso de la 

licenciatura en Arte Dram§tico es propicio conocer el mapa curricular y el perfil de egreso, 

por ser los documentos rectores bajo los cuales se forman los universitarios de dicho 

programa educativo. Puesto que analizar su contenido nos permite compararlo y contrastarlo 

con los hallazgos del trabajo de campo, el perfil del aspirante, el mapa curricular y el perfil 

de egresado, con el fin de poder interpretar los cambios corporales que vive el estudiante del 

arte teatral y que son contados por ®l mismo. 

Tenemos as², que el mapa curricular de dicha licenciatura se crea en 2016 bajo el 

soporte del Modelo Universitario Minerva basado en el constructivismo regido por los seis 

pilares de la educaci·n, que a decir de G·mez Aguirre (2014), se fundamentan en los 

principios de ñaprender a conocer, aprender a ser, aprender a hacer, aprender a vivir juntos, 

adem§s de aprender a emprender y aprender a desaprenderò (p. 73). A pesar de que los pilares 

de la educaci·n pugnan por el aprendizaje como suma de conocimientos y experiencias, el 

mapa curricular nos deja ver un cuerpo fragmentado que se organiza por §reas, como la de 

historia y dram§tica, la de investigaci·n, actuaci·n, §rea de corporales, §rea de voz, de 

m¼sica, de producci·n, direcci·n esc®nica, adem§s del §rea de formaci·n general 

universitaria y las optativas (V®ase la figura 16). 
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3. Título que se otorga: Licenciado (a) en Arte Dramático

4. Certificado que se otorga: Licenciado (a) en Arte Dramático (Terminal Actuación o Dirección Escénica)

5. Niveles contemplados en el mapa curricular: básico, formativo y terminal

6. Créditos mínimos y máximos para la obtención del título:

Terminal Actuación:                               325/337

Terminal Dirección Escénica: 326/338

Terminal Actuación: 5702

Terminal Dirección Escénica: 5082

5º

1er 2º 3er 4º 5º 6º 7º 8º 9º

La Escena en 

el siglo XX y 

actual 5(80)

Historia del 

Pensamiento 

Estético 

4(60)

Antecedentes 

del Teatro 

Mexicano 

4(60)

Dramaturgia 

4(60) 

Historia del 

Arte 

Universal I 

4(60)

Historia del 

Arte 

Universal II  

4(60)

Historia del 

Arte en 

México 4(60)

Taller de 

expresión 

escrita 4(60)

Laboratorio 

de actuación 

I   9(140)

Laboratorio 

de Actuación 

II  9(140)

Acondiciona

miento Físico 

5(80)

Acrobacia 

para la 

escena   

5(80)

Ballet I 

6(100)

Danza 

Contemporá

nea 6(100)

Deportes de 

Combate 

6(100)

Ballet II  

6(100)

Movimiento 

Escénico 

6(100)

Dramaturgia 

Corporal 

(100)

Maquillaje 

2(40)

Vestuario 

Teatral 2(40)

Producción 

Teatral 4(60)

Administraci

ón Teatral 

4(60)

Dirección 

Escénica I 

8(120)

Dirección 

Escénica II   

8(120)

Dirección 

Escénica III  

10(160)

Práctica 

profesional 

crítica

Servicio 

Social 

10(480)

Práctica 

Profesional 

5(250)

Asignaturas 

integradoras 

de Terminal 

Actuación

Laboratorio 

de Actuación 

III 10(160)

Práctica 

Escénica I 

10(160)

Práctica 

Escénica II 

11(160/20)

Asignaturas 

integradoras 

de Terminal 

Dirección

Laboratorio 

de Dirección 

Escénica I 

8(120)

Laboratorio 

de Dirección 

Escénica II 

10(160)

Puesta en 

Escena 

11(160/20)

Disciplinaria

s (1 en los 

periodos 6,7 

y 8)

Optativa I 

4(60)

Optativa II 

4(60)

Optativa III 

4(60)

Complemen

tarias

Optativa IV 

4(60

Optativa VI 

4(60)
Optativa VIII 

33 33 41 45 36 40 32/36 40/44 25/29

544 532 672 744 560 620 500/560 960/1020 570/630

33 33 41 45 36 40 38/42 50/54 20/24

544 532 672 744 560 460 580/640 1120/1180 490/550

8. Requisitos de permanencia:

8.1   Créditos mínimos y máximo de los periodos semestrales.

8.2   Horas mínimas y máximas de los periodos semestrales.

8.3   Tiempo mínimo y máximo del programa educativo: 4.5/7

7. Horas mínimas y máximas para la obtención del título:

Datos tomados de la Facultad de Artes online. Recuperado de: https://artes.buap.mx/pdf/mapa-curricular-lad?q=de 

Figura 16. Mapa curricular de la licenciatura en Arte Dramático

Benemérita Universidad Autónoma de Puebla

Vicerrectoría de Docencia

Matriz 4: Mapa Curricular

Programa educativo 2016: Licenciatura en Arte Dramático

1. Unidad Académica: Facultad de Artes

2. Modalidad: Presencial

O
p

ta
ti
v
a

s

Actuación: 307/350

Actuación: 5658

Dirección escénica

Dirección Escénica:

Lengua 

Extranjera I 

4(72)

Lengua 

extranjera II 

4(72)

Lengua 

extranjera III 

4(72)

Lengua 

Extranjera IV 

4(72)

Área de Formación 

General Universitaria 

Formación 

Humana y 

Social 4(72)

Atrezzo 

2(40)

Dirección escénica

In
te

g
ra

c
ió

n
 d

is
c
ip

lin
a

ri
a

DHPC 4(72)

Área de producción

Área de música

Iniciación 

Musical 

2(40)

Canto para 

Teatro 4(60)

Área de voz

Entrenamient

o de la voz I 

5(80)

Entrenamient

o de la voz II 

5(80)

La voz en 

Escena 

6(100)

Laboratorio 

de la voz 

6(100)

Interpretació

n Actoral IV 

9(140)

Interpretació

n Actoral V 

9(140)

Taller de 

Teatro 

Infantil 

6(100) 

Actuación 

ante cámaras 

5(80)

Áreas corporales

Seminario de 

Investigación 

II 4(60)

Iniciación 

Actoral 

6(100)

Interpretació

n Actoral I 

6(100)

Interpretació

n Actoral II 

8(120)

Interpretació

n Actoral III 

8(120)

Área de investigación

Bases 

Psicológicas 

para Teatro 

4(60)

Taller de 

Investigación 

Documental 

4(60)

Taller de 

Docencia 

Teatral 4(60)

Seminario de 

Investigación 

I 4(60)

La Escena en 

el mundo 

Antiguo y 

Medieval 

5(80)

La Escena en 

el 

Renacimient

o y Barroco   

5(80)

La Escena en 

el Neoclásico   

5(80)

Análisis de 

Texto 

Dramático 

4(60)

Teatro 

Mexicano 

4(60)

Teatro 

Latinoameric

ano 4(60)

Periodos semestrales

Área de Historia y 

Dramática

Área de actuación

Eje central Formación Integral y Pertinente del Estudiante

Niveles Básico Formativo/Terminal

Años 1º 2º 3º 4º
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Como se puede apreciar, la formaci·n del estudiante hacia su profesionalizaci·n en el 

Arte Dram§tico avanza conforme el mapa curricular a trav®s de dos l²neas que marcan la 

separaci·n, debido a que, por un lado, leemos el entrenamiento corporal, y por otro, las 

asignaturas de los contenidos te·ricos, por lo que interpretamos que el estudiante debe, de 

alguna manera integrar su corporalidad durante el recorrido por la licenciatura. 

Fragmentaci·n corporal que camina en direcci·n opuesta al cuerpo integral donde confluyen 

el sentimiento y la acci·n, la percepci·n y el pensamiento a la vez, por lo que es indisoluble 

ante la mirada fenomenol·gica, fragmentaci·n que el estudiante busca restituir al finalizar la 

licenciatura. 

As² tenemos que el mapa curricular se divide en ocho Ćreas, que son: 1. Historia y 

dram§tica; 2. Investigaci·n; 3. Actuaci·n; 4. Corporales; 5. Voz; 6. M¼sica; 7. Producci·n; 

8. Formaci·n general universitaria (FGU); adem§s de una Direcci·n esc®nica; otra de 

Integraci·n con Pr§ctica profesional cr²tica, Asignaturas integradoras de terminal actuaci·n 

y Asignaturas integradoras de terminal direcci·n, y concluye con Optativas: Disciplinarias y 

Complementarias.  

Podemos observar la separaci·n cuerpo mente debido al predominio por el trabajo del 

cuerpo f²sico, as² como por la adquisici·n de herramientas y las t®cnicas necesarias para la 

escena, cuyo fin es dar cumplimiento a la formaci·n de artistas, tal como dice DôAngelo 

(2016) recuperando a Csordas (1990), quien alude a la objetivaci·n que se hace del cuerpo 

en las instituciones. Como hemos dicho, en el mapa curricular el contenido se alinea en 

bloques de materias te·ricas y pr§cticas que se abordan tanto en el nivel B§sico como en el 

Formativo terminal. Apreciamos que el nivel B§sico contempla 23 materias que se 

distribuyen como sigue: seis para el §rea de Historia y dram§tica donde se hace un recorrido 

del hecho esc®nico a trav®s del contexto y las corrientes est®ticas de la antig¿edad occidental 

a la ®poca actual, adem§s de la Historia del arte; dos materias insertas en el §rea de 

Investigaci·n, las cuales son Taller de expresi·n escrita y Bases psicol·gicas para el teatro, 

de las cuales debemos decir que poseen poca relaci·n con el §rea que las alberga porque se 

enfoca a la escritura como base de la comunicaci·n humana y otra como una revisi·n de los 

procesos del pensamiento que bien pueden aportar a la comprensi·n del comportamiento 

humano aplicado a los personajes dram§ticos, pero no necesariamente a la disciplina de 
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investigar. Tres materias se destinan a la Actuaci·n mediante la Iniciaci·n actoral, adem§s de 

la Interpretaci·n actoral I y II, por lo que observamos una l²nea rectora que se prolonga hasta 

el nivel Formativo terminal para sumar cinco materias dedicadas a la formaci·n del actor.  

En el nivel B§sico, tres materias pertenecen al §rea de Corporales, las cuales atienden 

al cuerpo meramente f²sico, como se lee en el mapa curricular, el prop·sito com¼n es que el 

estudiante obtenga el ñconocimiento anat·mico, psicomotor y fisiolog²a del ejercicioò, 

concepto que empata con la idea que mencionamos en el apartado 2.1 Cuerpo normado, 

donde Escudero (2013) refiere que todos los dominios llegan al cuerpo y lo construyen, pero 

sin llegar a la reflexi·n de lo sensible y lo natural, siempre a favor del desarrollo en el dominio 

de la t®cnica para lograr un cuerpo normado y obediente necesario para el ballet, la danza 

contempor§nea y la dramaturgia corporal que son parte de las asignaturas del §rea de 

corporales. Si recuperamos lo dicho por Val®ry (1990) y Foucault (2002), pensamos en los 

cuerpos disciplinados que son convenientes para la obediencia. De modo que en las tres 

asignaturas en cuesti·n que persiguen reeducar al cuerpo para que a trav®s del entrenamiento 

adquieran conocimiento de la respiraci·n y del movimiento, adem§s de las adaptaciones para 

disciplinar al cuerpo dentro de su formaci·n actoral mediante el Acondicionamiento f²sico, 

la Acrobacia para la escena y el Ballet I en el nivel B§sico.  

Enseguida se destinan tres materias; dos para el Entrenamiento de la voz y una m§s 

para La voz en la escena. Una materia es para Iniciaci·n a la m¼sica y una para el §rea de 

Producci·n con cabida a otra m§s, que es Maquillaje. Asimismo, las materias comprendidas 

en el §rea de Formaci·n General Universitaria (DGU) donde quedan integradas las 

asignaturas de Formaci·n humana y social, adem§s de Lengua extranjera I, II y III. De modo 

que 23 materias se cubren durante los tres primeros semestres de la licenciatura, mediante las 

cuales vemos una clara divisi·n entre asignaturas te·ricas y pr§cticas, si nos proponemos 

superar la fragmentaci·n que enuncia el mapa curricular y agrupamos las asignaturas 

corporales como la voz, el canto, la m¼sica, la actuaci·n y la producci·n para incorporarla a 

las pr§cticas, podemos decir que hay un equilibrio del 50% de asignaturas dedicadas a la 

formaci·n corporal asociada con el concepto de cuerpo f²sico y en el otro 50% quedan 

contenidos los conocimientos te·ricos, sin que esto represente la exclusi·n del sentido de 

fragmentaci·n corporal que se expresa en el curr²culo.   



 

213 

 

  Por otro lado, encontramos que el nivel formativo terminal est§ compuesto por 48 

asignaturas que se cursan del cuarto al noveno semestre de la licenciatura, mismas que se 

distribuyen en siete asignaturas para el §rea de Historia y dram§tica; cuatro para 

Investigaci·n, siete para Actuaci·n; cinco para Corporales; una asignatura para el §rea de 

Voz; una m§s para el §rea de M¼sica, dos para el §rea de Producci·n, tres para el §rea de 

Direcci·n esc®nica, as² como dos asignaturas del §rea de FGU: DHPC y Lengua extranjera 

IV.  

Vemos que, de las 40 asignaturas del nivel formativo terminal, siete se abocan a la 

teor²a, una m§s completa el recorrido por la historia de La escena en el siglo XX y actual, 

una asignatura es dedicada a la Historia del pensamiento est®tico, otra para el An§lisis del 

texto dram§tico, una para la revisi·n del Teatro mexicano, otra m§s para el estudio del Teatro 

latinoamericano, adem§s de una asignatura para revisar los Antecedentes del teatro mexicano 

y una para Dramaturgia. Cuatro asignaturas para el §rea de investigaci·n son el Taller de 

investigaci·n documental, Taller de docencia teatral y dos Seminarios de investigaci·n, en el 

nivel I y II.  

Podemos decir que en la parte Formativa terminal que establece el mapa curricular se 

disminuye la carga de materias dedicadas a la teor²a con s·lo 11 para entonces concentrarse 

en la pr§ctica con 29 asignaturas, de las cuales, siete se destinan al §rea de Actuaci·n, como: 

Interpretaci·n actoral III, IV y V, Taller de teatro infantil, Actuaci·n ante c§maras, dos 

Laboratorios de actuaci·n, I y II. Tenemos que en el §rea de corporales se concentran cinco 

asignaturas, que son: Danza contempor§nea, Deportes de combate (esgrima), Ballet II, 

Movimiento esc®nico y Dramaturgia corporal, podemos notar que estas asignaturas centran 

su atenci·n en la acci·n del cuerpo f²sico disciplinado para el movimiento esc®nico, por tanto, 

con predominio en el conocimiento de una t®cnica basada en el movimiento.  

Para el §rea de la voz se destina una asignatura nombrada Laboratorio de la voz, en el 

Ćrea de m¼sica se destina una materia que es Canto para teatro. En tanto que en el §rea de 

Producci·n son cuatro asignaturas que comprenden: Atrezzo, Vestuario teatral, Producci·n y 

Administraci·n teatrales. El §rea de Direcci·n esc®nica que es una de las dos terminales de 

la licenciatura, aparte de la de Actuaci·n, contempla tres asignaturas para Direcci·n teatral I, 

II y III, las cuales se complementan con tres asignaturas que se cubren bajo el cobijo del §rea 
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de Integraci·n y que apuntan a las denominadas Asignaturas integradoras de terminal 

actuaci·n, que a decir son: Laboratorio de actuaci·n III, y Pr§ctica esc®nica I y II.  

Como parte del Ćrea de Integraci·n est§n consideradas como Asignaturas integradoras 

de terminal Direcci·n, el Laboratorio de Direcci·n esc®nica I y II, §rea que concluye con la 

materia de Puesta en escena. Se destinan tambi®n tres materias Optativas disciplinarias y tres 

Optativas complementarias. As² tenemos que 29 materias corresponden a la formaci·n 

pr§ctica contra 11 materias te·ricas, las cuales son la etapa con la que se considera concluida 

la licenciatura en Arte Dram§tico. Dejando dos asignaturas que constituyen tambi®n el Ćrea 

de integraci·n, tales como Pr§ctica profesional cr²tica, de las cuales una es para servicio 

social y otra para la pr§ctica profesional. 

De modo que luego de esta revisi·n, para realizar una mirada puntual que d® soporte a 

la afirmaci·n de que la formaci·n en la licenciatura apunta hacia el cuerpo f²sico por sobre 

el cuerpo complejo e integral que es el ser humano, y como ya hemos revisado los ocho 

programas de las asignaturas que integran el §rea de Corporales conforme el mapa curricular, 

observando que el cuerpo es considerado como una fragmentaci·n que apunta a la 

reeducaci·n del cuerpo f²sico, donde la voz, el canto, la actuaci·n y la direcci·n son aspectos 

diferentes para ejercitarse por separado. Encontramos que ocho de las 71 asignaturas que 

conforman el mapa curricular se agrupan bajo el t²tulo de Corporales, lo cual no excluye que 

en ®l existe una marcada inclinaci·n por la prioridad de ejercitar al cuerpo f²sico. De modo 

que, mediante las disciplinas expresamente corporales, se abocan a la formaci·n de un cuerpo 

obediente, donde las asignaturas como el Ballet, la Danza contempor§nea, la Acrobacia 

apuestan al movimiento como centro medular para la formaci·n del actor, por lo que 

parafraseamos a Mauss (1979), para referirnos a este cuerpo con el cual se realiza la 

interacci·n con los otros y con los objetos. As² que, el integrar la asignatura de Deportes de 

combate en el mapa curricular, nos acerca a la idea de Gonz§lez (2016), quien dice que la 

educaci·n f²sica actualmente recupera la importancia que tiene el cuerpo atravesado por lo 

social y lo antropol·gico, para entonces superar el concepto de conjunto de m¼sculos que se 

ejercitan, por la noci·n de ser cuerpo que todo lo puede como dice Serres (2011).  

Tenemos pues, que el mapa curricular de la licenciatura en Arte Dram§tico est§ basado 

en la fragmentaci·n corporal con que se aborda la tarea educativa, por lo que podemos 
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destacar que el mayor n¼mero de materias se encaminan hacia la formaci·n f²sica del cuerpo 

como se muestra en el nivel B§sico. Y que tras cursar en su totalidad las asignaturas que ®ste 

establece, el estudiante recibe el t²tulo de licenciado en Arte Dram§tico, cuyos logros se 

describen en el perfil de egreso, quien adem§s de ser un profesionista en el Arte Dram§tico, 

concluye como un ente integral y comprometido consigo mismo y con la sociedad, como 

versa la siguiente tabla que muestra la serie de conocimientos, habilidades, actitudes y valores 

con que el egresado de la licenciatura se inserta a la sociedad, seg¼n enuncia el perfil de 

egreso. Precisamente, a partir de la revisi·n del mapa curricular, podemos comenzar a 

comprender por qu® el estudiante enfrenta un desgaste cotidiano, lo cual creemos que radica 

en el hecho de tener que lidiar para organizar su tiempo y su dedicaci·n para solventar el 

conocimiento te·rico y de investigaci·n, por un lado, y por otro, cumplir con los ensayos y 

exigencias que el dominio de la t®cnica y la pr§ctica de la escena, le reclaman, sin considerar 

las problem§ticas familiares y de solvencia econ·mica personal que cada uno carga. 

Pues bien, ahora veamos a continuaci·n la tabla 10 que concentra los requisitos que 

debe reunir el estudiante que egresa como profesionista de teatro, luego de nueve o diez 

semestres de permanencia en la universidad, como se muestra en la siguiente tabla: 
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As² observamos en la tabla 10, que a pesar de que la enunciaci·n del perfil de egreso, 

el cual versa en torno al prop·sito de vincular la teor²a con la pr§ctica del estudiante, en la 

tarea docente cuya gu²a es el mapa curricular desarrollado en el programa de cada asignatura, 

podemos notar la problem§tica que enfrenta el estudiante para alcanzar lo enunciado en el 

perfil de egreso. Con el prop·sito de agudizar la mirada en la inclinaci·n que tiene el 

curr²culo hacia la formaci·n f²sica, hemos desarrollado un comparativo de las asignaturas 

corporales en la tabla 11 que mostramos a continuaci·n.  
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A partir de esta tabla destacamos que la base formativa de la licenciatura descansa en 

el conocimiento anat·mico, psicomotor y fisiolog²a del ejercicio, el estudiante recibir§ un 

periodo de reeducaci·n y correcci·n de movimientos b§sicos, conocer§ la importancia de la 

respiraci·n en su entrenamiento, con lo que se persigue desarrollar las competencias 

profesionales enunciadas como el dominio de las bases cient²ficas del entrenamiento f²sico 

del actor en sus diferentes dimensiones y cualidades del movimientoò Lo que nos hace 

recordar a Descartes (1997), quien alude a la noci·n de cuerpo concebido como una m§quina 

anat·mica y fisiol·gica en funcionamiento mec§nico, as², podemos subrayar la importancia 

que tiene el fin de disciplinar al cuerpo f²sico que se forma como artista.  

Observamos tambi®n que, las ocho asignaturas que integran el §rea de Corporales 

comparten las competencias definidas como el dominio de las bases cient²ficas del 

entrenamiento f²sico del actor en sus diferentes dimensiones y cualidades del movimiento, 

donde queda enunciada la separaci·n de mente y cuerpo, destacando la importancia del 

entrenamiento f²sico, adem§s del inter®s por volverlo cient²fico. El dominio f²sico que 

persigue el curr²culo tiene como fin la asociaci·n de la pr§ctica con la teor²a, bajo el concepto 

de que, al fundamentar la pr§ctica en la teor²a, ®sta adquiere el valor de cient²fica, desde 

donde pensamos que en realidad entra el cuerpo como idea totalizadora porque al tratarse de 

un cuerpo vivo, el movimiento es inevitable como el gesto, la voz, las emociones, los sue¶os, 

en fin, la corporalidad completa, todo aquello que en su conjunto constituye la praxis misma, 

asentando que el quehacer humano se invalida con el aval del razonamiento sistem§tico y 

comprobable del movimiento. 

Por tanto, tenemos que, contradictoriamente a la importancia que el curr²culo da a las 

asignaturas pr§cticas por sobre las te·ricas, las corporales dependen de la base racional para 

obtener el soporte de conocimiento acad®mico. Advertimos tambi®n que las competencias 

que debe desarrollar el estudiante se relacionan con las posibilidades propiamente f²sicas 

como la alineaci·n, la fuerza, flexibilidad, la respiraci·n, la creaci·n de sus emociones, las 

sensaciones y la energ²a a favor de la creaci·n interpretativa, lo que se llama tecnolog²a 

corporal como base del entrenamiento pertinente para el tipo de teatro que le interese realizar, 

seg¼n se lee en los programas de asignaturas del §rea de corporales como advertimos en la 

tabla 11. Por lo que decimos que el movimiento no tiene por qu® convertirse en cient²fico 
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para entrar al discurso acad®mico, por lo que lo asociamos lo que dice Laban (1987) en 

relaci·n con lo siguiente: ñCada estilo representa una selecci·n especial de movimientos que 

se originaron de caracter²sticas raciales, sociales, de ciertos periodos hist·ricos, y de otras 

fuentes, Los movimientos libres de los actores de teatro moderno abarcan muchas 

combinaciones de acciones corporales (p. 92). Entonces, los movimientos en el teatro no 

tienen por qu® volverse cient²ficamente razonados para emplearse en el Arte Dram§tico.  

A manera de cierre de este apartado podemos decir que, as² como observamos en el 

cuadro comparativo, las tablas de ingreso, egreso y en el mapa curricular en relaci·n con los 

objetivos, las asignaturas y los prop·sitos, ponderan la ejercitaci·n del cuerpo f²sico que se 

prepara para el arte de la escena, afirmamos as², que el curr²culo se basa en la noci·n de 

cuerpo fragmentado, con lo cual damos respuesta a la pregunta de investigaci·n àcu§l es la 

noci·n de cuerpo que soporta al curr²culo de la Licenciatura en Arte Dram§tico de la Facultad 

de Artes de la Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla? As² bien, ahora que 

encontramos en los documentos analizados, la tendencia por fragmentar el cuerpo, podemos 

entender la lucha que vive diariamente el estudiante al verse enfrentado a s² mismo en busca 

de conocerse, reconocerse y aceptarse cuando ingresa a la licenciatura, el cual a su ingreso, 

se mira desde su cuerpo situado, no importa la dimensi·n que ®ste posea al llegar a la 

universidad, pue igualmente se ve confrontado a responder creativamente en la escena sin 

a¼n encontrarse a s² mismo, por lo que consideramos importante atender que el estudiante 

reclama la integraci·n de su cuerpo total desde el inicio de la licenciatura. 

Precisamente por todo lo anterior, comprendemos este cuerpo que transita hacia el arte 

en un constante cambio hasta que muere, de ah² la importancia de que el estudiante  reflexione 

en lo vivido para encontrarse a s² mismo, desde su propia historia unida a los afectos, a las 

acciones, a los sue¶os, a las frustraciones, a los deseos, a sus posibilidades y a sus 

limitaciones y es ah² donde se encuentra no s·lo en el lenguaje del movimiento y de su voz, 

sino atrapado en la interrelaci·n con el espacio y con el tiempo, con los objetos y con los 

otros, para dar paso al cuerpo en su funci·n art²stica.  
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6.5 Cambios corporales descubiertos en el trabajo de campo 

Una vez que revisamos en el apartado anterior el curr²culo de la licenciatura en Arte 

Dram§tico y que descubrimos el cuerpo fragmentado, en el trabajo de campo nos damos a la 

tarea de buscar respuesta a las otras dos interrogantes que han motivado la investigaci·n, las 

cuales buscan conocer la noci·n de cuerpo que posee el estudiante al ingresar a la licenciatura 

y cu§les cambios corporales reconoce al concluirla, para con ello, poner al descubierto los 

cambios que el estudiante descubre al enfrentarse consigo al final de la licenciatura, con un 

cuerpo art²stico en el cual avanza en su formaci·n en el Arte Dram§tico. De esta forma, 

estudiantes e investigadores hemos caminado por el trabajo de campo un poco a ciegas ante 

hacer visible lo invisible y superar el cuerpo f²sico para llegar a las entra¶as y descubrir el 

cuerpo complejo e integral que intu²amos como sujeto de cambio al iniciar la investigaci·n. 

Una vez que iniciamos el trabajo de campo a partir de la metodolog²a planteada en el 

cap²tulo 5. Selecci·n de la metodolog²a, procedimos a la creaci·n del grupo focal como 

t®cnica fundamental para la recolecci·n de informaci·n, para lo cual se public· en las redes 

de la Facultad de Artes de la Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla durante el mes de 

junio, la convocatoria para participar en lo que se ofert· como materia optativa dirigida a los 

estudiantes de teatro, cuyo requisito fue el de encontrarse inscrito para cursar del s®ptimo 

semestre en adelante. As² que, para finales del mes de julio, el grupo focal qued· integrado 

por cuatro estudiantes que cursan los ¼ltimos semestres de la licenciatura en Arte Dram§tico, 

quienes inscribieron la materia optativa ñDe la filosof²a al cuerpoò. Para la cual fue asignado 

el horario del d²a lunes de 17:00 a 20:00 horas, estableciendo como fecha de inicio el 8 de 

agosto para concluir el 12 de diciembre de 2022, lapso que comprendi· 16 sesiones que 

suman 48 horas dedicadas al trabajo de campo. Lo que en la realidad no sucedi· debido a 

suspensiones institucionales y a la log²stica de cierre del edificio, por lo que las sesiones se 

redujeron a diez y las horas efectivas a 24, para realizar el grupo focal.  

Haciendo un recuento del proceso de gesti·n y preparaci·n para la realizaci·n del 

grupo focal debemos decir que en primera instancia solicitamos el permiso ante la 

Coordinaci·n de la licenciatura en Arte Dram§tico de la Facultad de Artes, cuya coordinadora 
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nos solicit· la propuesta de planeaci·n did§ctica para presentarla ante CEDESCUA47 a fin 

de buscar la aprobaci·n de la DGES48, instancia que una vez que lo dio como autorizado, 

asign· un c·digo para la materia optativa que fue registrada como LDAS49 Optativa 

complementaria IV con el t²tulo de la asignatura ñDe la Filosof²a al cuerpoò a llevarse a cabo 

durante el semestre de oto¶o 2022, cuya promoci·n se realiz· luego de la publicaci·n de la 

siguiente imagen que mostramos en la figura 17: 

 

Es obligado mencionar tambi®n que durante la marcha del grupo focal surgi· la 

necesidad de distribuir el tiempo de las sesiones a dos horas y media cada una. Debido a la 

propia mec§nica de discusi·n y an§lisis con la cual iniciamos formalmente el grupo focal 

donde promov²amos el di§logo acerca de temas que detonaron la reflexi·n en colectivo, para 

lo cual empleamos lecturas, v²deos en torno a diferentes temas del cuerpo. Actividades que 

nos sirvieron como disparador para la discusi·n, misma que necesariamente conflu²a en el 

 

47 Comisiones de Dise¶o, Evaluaci·n y Seguimiento Curricular encargado de revisar cada programa educativo 

de la Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla. 

48 Es la direcci·n General de Educaci·n Superior de la BUAP 

49 LDAS es una clave que asigna la Direcci·n de Educaci·n Superior para organizar las asignaturas por 

programas acad®micos. 
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cuerpo de cada uno de los asistentes al grupo focal, inter®s por el cual partimos el tiempo 

para dedicar la segunda hora a un taller, con el prop·sito de obtener el mejor provecho para 

la autorreflexi·n, ya que, en esta segunda hora de cada sesi·n, los participantes convirtieron 

sus propias reflexiones en un producto gr§fico, audiovisual o pl§stico.  

Por tanto, a la recolecci·n de datos escritos como notas obtenidas de la observaci·n 

participante en el Diario de campo, se sumaron los productos mencionados convertidos en 

grabaciones, narrativas autoetnogr§ficas escritas, material que en los siguientes apartados 

procedemos a analizar a partir de las categor²as que hemos establecido para comprender la 

transici·n corporal. As² encontramos que la categor²a de cuerpo an²mico se pone de 

manifiesto cuando el estudiante despierta su atenci·n y se hace consciente de sus 

posibilidades, limitaciones y emociones, para producir los gestos, acciones, discursos 

cargados de intencionalidad y emoci·n que da lugar al cuerpo po®tico, el que altamente atento 

y sensible es capaz de crear el hecho esc®nico. De este modo es necesario considerar que el 

tr§nsito del cambio corporal es simult§neo, donde la voz del sujeto objeto de investigaci·n 

puede decir que: cuando me reflexiono, me descubro, me explico y me rechazo o me acepto, 

pero finalmente, me conozco. Y este conocimiento nos ayuda a responder a voluntad como 

el ente complejo que soy, pero asociando mi experiencia en el arte, responder desde un cuerpo 

sensible a los est²mulos internos o externos que proponen acciones est®ticas. 

Enseguida mencionamos mediante la tabla 12 de contenidos tem§ticos, c·mo se 

sucedieron las actividades en el grupo focal, as² como los temas abordados que fungieron 

como disparadores para la reflexi·n y discusi·n entre los integrantes del grupo focal. 

Enunciamos tambi®n las cinco actividades que consideramos m§s enriquecedoras, resultado 

de las discusiones y reflexiones que sensibilizaron a los participantes del grupo focal para la 

creaci·n de su narrativa autoetnogr§fica escrita, mapa corporal, mon·logo, bit§cora art²stica 

y el performance el yo de trapo, mismas que permitieron a los participantes del grupo focal 

recuperar sus recuerdos y descubrir lo que han cambiado. Actividades que concentramos en 

la tabla 12. 
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De esta forma se desarroll· el trabajo de campo con cuatro estudiantes de la 

licenciatura en Arte Dram§tico, quienes cursan el 7Ü, 9Ü. y 11vo. semestre del programa de 

estudios que, conforme al mapa curricular de la licenciatura, es concluida en diez semestres, 

lo que nos permite saber que los integrantes del grupo focal est§n pr·ximos a concluir la 

licenciatura. Los estudiantes participantes tienen una edad que fluct¼a entre los 23 y 30 a¶os, 

dos de ellos desempe¶an una actividad laboral en el §mbito teatral extra de cursar la 

licenciatura, uno m§s estudia a la par, la licenciatura de m¼sica con la terminal de int®rprete 

de chelo y otro m§s es egresado de la licenciatura en artes pl§sticas y licenciatura en 

educaci·n secundaria con especialidad en qu²mica. 

Como hemos dicho antes, para conocer la transici·n corporal del estudiante de Arte 

Dram§tico no basta con descubrir los cambios f²sicos de su cuerpo, porque la preparaci·n de 

un cuerpo dispuesto para la actuaci·n requiere enfrentar cambios profundos, estos que son 

imperceptibles a la vista. Por esta raz·n hemos recurrido a la recuperaci·n de las narrativas 

autoetnogr§ficas que los participantes del grupo focal crearon a partir de los di§logos 

sostenidos en ®ste. De aqu² subrayamos la importancia que durante el grupo focal ha tenido 

para los participantes, el hecho de recordar o rememorar lo vivido porque les ha permitido 

reconocerse y darse cuente de c·mo han cambiado a lo largo de su estancia en la licenciatura. 

Del enfrentamiento que han tenido los participantes del grupo focal, se ha dado un 

enriquecimiento porque han socializado sus ideas, mismas que han puesto al descubierto ante 

el grupo, lo que ha permitido que vivan un enfrentamiento de su pasado con su mirada actual. 

Lo que trae consigo la reflexi·n, a trav®s de la cual han reconocido sus emociones y acciones 

negociadas en el momento del suceso, para actualizarlas y darles un nuevo significado. 

Porque como dice Serres (2011): ñEl cuerpo, en el campo de la experiencia sensible, ense¶a 

a bifurcarse m§s que a adaptarse a cualquier direcci·n entendida como naturalò (p. 136).  

Es en este momento de reflexi·n cuando el sujeto se explica lo que hizo, c·mo y por 

qu® reaccion·, accion· o sinti· de tal o cual manera, enfrentamiento que lo lleva a encontrar 

una nueva explicaci·n, es entonces cuando el estudiante se reconoce a s² mismo y hace 

visibles los cambios corporales para sobreponer asignarse un nuevo sentido. A partir de las 

narrativas autoetnogr§ficas creadas por el estudiante, realizamos un trabajo de an§lisis en 
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busca de encontrar las evidencias que asociamos con el cuerpo situado, an²mico y po®tico 

para entonces interpretar la transici·n del cuerpo del estudiante. 

Lo cual es posible gracias a los hallazgos que permiten al estudiante, la aceptaci·n de 

qui®n soy, por qu® soy, respuesta a la b¼squeda que enunciaron como motivaci·n a su ingreso 

a la licenciatura en Arte Dram§tico. Por lo que ahora cobra sentido lo que dice Serres (2011) 

cuando hace una met§fora del Arlequ²n de la Comedia del Arte50: ñel cuerpo es m¼ltiple, todo 

en ®l ocurre por el medio y funciona como un intercambiador de sensaci·n y sentidoò (p. 

136). De modo que el cuerpo integral, donde todo sucede y mediante el cual se establecen 

las relaciones con el mundo, para adquirir sentido, desde el curr²culo se mira fragmentado, 

mientras que en el trabajo de campo se busca integrado. 

 

6.6 Narrativa desde mi cuerpo 

Desde el comienzo de la presente investigaci·n como ya hemos mencionado, la 

incertidumbre ha sido una compa¶²a habitual, pues la b¼squeda por hacer evidente lo no 

visible es una tarea complicada, sobre todo cuando se trata de desentra¶ar el flujo que implica 

un estado de permanente movimiento al cual se enfrenta el estudiante que se forma como 

artista para la escena en una universidad p¼blica como la Aut·noma de Puebla. Estudiante 

que, generalmente no cuenta con un bagaje experiencial en el arte y se aventura a estudiar 

una licenciatura en Arte Dram§tico sin pleno conocimiento del reto que implica ser artista, 

donde el primer obst§culo es may¼sculo porque adem§s de familiarizarse con el entorno 

art²stico, debe desinhibir y sensibilizar al cuerpo en pos de la creatividad, de descubrir su 

potencial corporal y la afectividad consigo mismo, con el otro (comunidad) y ante el otro 

(espectador).  

Esta incertidumbre se ha visto aumentada, pues estudiar el cuerpo como ente integral 

que acumula la suma de sucesos internos y externos que se entra¶an en la profundidad del 

ser y que emanan por la carne que se manifiesta en el cuerpo f²sico, unido al org§nico, 

 

50 La comedia del arte  es el estilo dram§tico caracter²stico del siglo XVI, cuya obra an·nima, se compon²a de 

ca¶amazo (relacionado con la tela para bordados, canev§, porque el trabajo esc®nico es como un bordado) con 

bocetos de argumentos que segu²an la misma trama y reparto, cuya acci·n es propio del arte de las m§scaras, 

que, en armon²a con el vestuario, accesorios y objetos, movimientos, voces y temperamento, cobraban vida.  
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emocional, aderezado por aquello que es inclusive, metaf²sico, abstracto e invisible como los 

sue¶os, los ideales y las frustraciones, son el panorama que nos ha obligado a transitar por el 

sendero de la reflexi·n que ha enfrentado al otro, que es el estudiante, pero visto desde la 

mirada de quien investiga y no quien ense¶a para convertirlo en el sujeto de estudio, porque 

no hay nadie mejor que ®l para descubrirse transformado. De ah² que, recuperar la narrativa 

autoetnogr§fica de cada sujeto participante ha sido vital para construir el conocimiento de 

cambio, visto desde la cercan²a con ®l y su entorno, lo que ha sido posible gracias a la 

etnograf²a. 

La autoetnograf²a, hasta ahora desconocida para nosotros, tanto como metodolog²a y 

como recurso de escritura, la cual nos ha invitado a compartir preocupaciones e interrogantes 

que nos han acompa¶ado durante este trayectoria como docente de literatura, de artes y de 

danza, y ahora como investigadora. Sin duda, hablar del arte desde el arte es como sobrevolar 

sobre el horizonte del mundo haciendo breves aterrizajes en la tierra de la injusticia y el 

desorden para volverlo a organizar en la poes²a, en el Arte Dram§tico o en la danza, pero 

siempre viajando con la zozobra a nuestras espaldas ante la incertidumbre de si el cambio del 

estudiante ahora, futuro artista realmente transita a favor de la profesionalizaci·n. O tambi®n, 

cargando a cuestas la preocupaci·n al mirar irremediablemente cu§nto hay que trabajar para 

alcanzar los niveles de competencia en el arte. Pero al final, tras la convivencia con los 

estudiantes durante el trabajo de campo, podemos decir que hemos ido encontrando la luz 

entre la incertidumbre.       

Para entrar en contexto diremos que durante el periodo de oto¶o de 2022 en que 

iniciamos el trabajo de campo correspondiente a la presente investigaci·n, a partir del primer 

lunes de agosto cada tarde hasta diciembre subimos las pocas escaleras que separan la 

avenida de C¼mulo de Virgo y la Facultad de Artes, para una vez adentro caminar por entre 

el complejo de edificios blancos que encandilan la vista cuando el sol se refleja en sus 

paredes, mientras el viento fr²o acompa¶aba nuestros pasos hasta llegar al pasillo del edificio 

de Arte Dram§tico, el cual usualmente permanece vac²o hasta antes del mediod²a para 

despu®s convertirse en una romer²a con tendidos laterales que ofrecen venta de tortas, pizzas, 

cigarros, maquillaje, estampas, dulces y hasta brownies de marihuana. Vendimia que nos trae 

a la cruda realidad, ®sta que duele, porque se trata de estudiantes que aspiran a ser artistas, 
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quienes antes de centrar su atenci·n en las lecturas, en los montajes, en el acondicionamiento 

f³sico, deben buscar solventar sus gastos de sustento y transporte debido a que la Facultad se 

encuentra alejada de todo, pues est§ situada en los l²mites del municipio de Puebla y San 

Andr®s Cholula. Sin embargo, no es posible perder el optimismo al creer que el arte salva.  

Una vez ya en el sal·n de paredes tambi®n blancas con mesas y sillas acomodadas a 

manera de herradura habitamos con los cuatro estudiantes que se unieron al grupo focal para 

juntos explorar mediante la recuperaci·n de la memoria, los cambios que han marcado 

primero, su decisi·n para estudiar Arte Dram§tico y despu®s, los acontecimientos que le han 

transformado permiti®ndoles encontrarse con la escena. De esta forma comenz· la 

interacci·n con los participantes para reunir el recuento de lo vivido desde su ingreso a la 

licenciatura hasta ahora. 

Podemos decir que algunas de las narraciones y actividades realizadas durante el 

trabajo de campo nos han permitido destacar el gran peso que tienen los afectos en el cambio 

corporal, porque como dice Serres (2011): 

Sabemos que ñtodo trabajo nos transforma, toda acci·n realizada por nosotros es acci·n 

sobre nosotros.ò Escribir es mucho m§s que un problema personal: la vida no es ni un 

asunto privado ni un material de archivo. La vida excede al yo, a la conciencia y al 

sujeto; s·lo percibimos sus efectos en una vida. La escritura es un ñpaso de vidaò por 

unos umbrales perceptivos y afectivos (p. 25).  

Ciertamente el recordar pasajes de la vida hace presente tambi®n el c¼mulo de sensaciones, 

emociones y afectos de lo vivido, lo que sali· a la luz en la narrativa autoetnogr§fica de Uzi, 

estudiante de 30 a¶os, quien cursa el 7Ü semestre de la licenciatura en Arte Dram§tico con 

terminal en direcci·n, cuando dijo al grupo al recordar su primer d²a de clases: ñme rompi· 

el coraz·n, me caus· un vac²o, una gran nostalgia porque descubro la inmensidad del 

mundoò, porque el arte de la escena dijo: 

me alej· de la idea de entrar a un monasterio como pensaba cuando estaba influenciado 

por mi familia que es cristiana evang®lica, por eso mi b¼squeda en el arte. Tengo 

problemas obsesivos, compulsivos y me puedo encontrar a m² mismo (texto del Primer 

d²a de  clases de Uzi). 
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Lucero estudiante de 7Ü semestre con terminal en actuaci·n, de 25 a¶os de edad con carrera 

t®cnica en m¼sica, chelista y cantante, dice al recordar su primer d²a de clases en la 

licenciatura:  

estar aqu² (en Arte Dram§tico) era inc·modo por pasar al rompimiento, sentimiento de 

incomprensi·n, (ahora) me siento segura para verme como artista e ir trabajando 

siempre, para construirme como ser humano, para pararme ante el otro en la escena  

(texto del Primer d²a de  clases de Lucero).   

A partir de la reflexi·n que hacen Uzi y Lucero donde se mezclan la emoci·n y los 

sentimientos, recordamos que nuestra elecci·n por el arte seguramente fue tambi®n el espacio 

id·neo para fugarnos de la realidad y refugiarnos en las emociones y los sentimientos que 

tomar²an forma encarnada despu®s para la escena del arte y las letras, por lo que pensamos 

que el arte es un recept§culo donde descansa lo que expresa Laban (1987): ñel arte del 

movimiento en la escena abarca todo el amplio margen de expresi·n corporal que incluye la 

elocuci·n, la interpretaci·n, el mimo, la danza, y hasta el acompa¶amiento musicalò (p. 16).    

Siempre los seres humanos tenemos un objeto cercano, preferido, con ®l que hablamos 

o nos hacemos acompa¶ar, durante esta actividad surgi· la pregunta expresa de àqui®n soy 

ahora?, luego de unos minutos de un silencio que pareci· abrir una hondonada en en medio 

del sal·n, Uzi dijo: ñSoy una complejidad en busca de luzò. Respuesta que parti· del 

encuentro consigo mismo, por lo que recurrimos a Laban (1987) para asociar la reflexi·n con 

la posesi·n de experiencias, mediante las cuales podemos comparar para accionar o no, ante 

nuevas situaciones: ñEl individuo ha acumulado ciertas experiencias de situaciones y objetos 

que van a causar da¶o o dolor, y por ello trata de evitarloò (p. 40). As² que, sin duda, al mirar 

en retrospectiva los recuerdos y reconstruir las experiencias vividas, se abre la posibilidad de 

enfrentarse a s² mismo para actualizar el sentido, la concepci·n y el conocimiento de su 

corporalidad total que se hace presente ante la reflexi·n de lo vivido, lo que posibilita 

descubrirse a s² mismo, sin cuidar las apariencias. Lucero responde: ñme descubro y estoy a 

disgusto conmigo por darme cuenta de lo que dejo. Aqu² estoy con mi pasadoò (Lucero, 

2022).  

Mientras la escuchamos pensamos en las experiencias que le conforman y la cambian, 

porque al recuperarlas del pasado, podemos observar c·mo al enfrentarlas en el presente 
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desde una nueva situaci·n, que a pesar de que se trate de la mirada de uno mismo, o bien, 

como espectador, las palabras nos evocan im§genes con que se llena la narraci·n que hace 

posible la adquisici·n de un nuevo significado ante lo descubierto. As² Lucero se reconoce 

ahora lidiando a¼n con su pasado, algo com¼n porque es compartido con los otros 

participantes del grupo focal, puesto que el yo es parte ineludible del entra¶amiento con el 

otro y con el mundo. Chuy en tono mesurado, como hablando para s², expresa: ñme gusta 

reflexionar y hablar de mi vida, trabajo mi conciencia y me doy cuenta para enfrentar la 

disyuntiva. Me siento como salir de un sue¶oò (Chuy, 2022).   

Luego de observar el v²deo de Antropolog²as del cuerpo dirigido por  Velasco, H. (26-

07-2008), Director del Departamento de Antropolog²a Social y Cultural de la UNED 

Universidad Nacional de Educaci·n a Distancia de Espa¶a, el cual propone una revisi·n 

acerca de la idea de que: 

El cuerpo es el primer contacto con el mundo, base de experiencias, herramienta de 

presentaci·n en la vida cotidiana, la mayor fuente de placer, la llave del fracaso o del 

®xito. Los otros tambi®n son cuerpoé que es una reflexi·n sobre las diversas formas 

de dar presencia social al cuerpo, sus ideales, valores e ideolog²as (Introducci·n).  

Los integrantes del grupo focal dialogamos acerca del contenido, reflexionando lo que el 

v²deo le aport· a cada uno, llegando al consenso de que ñel cuerpo es un canal de 

comunicaci·n hacia la vida propia y el exteriorò, dicho por los estudiantes, donde cada uno  

recuper· la mirada de su compa¶ero y lo present· as², sin palabras, con im§genes. Im§genes 

que cada uno ley· coincidiendo en la b¼squeda del yo como se puede observar en el dibujo 

que cada uno realiz· mirando al otro, como se muestra en la figura 18.   
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Uzi comenz· haciendo un circunloquio para encontrar el apalabramiento, como dice 

Lucero, para sacar el estado que le anima en cada ejercicio y describi· el dibujo que le 

representa como sigue y el cual iremos fraccionando para interpretarlo: 

En este dibujo lo que puedo percibir, bueno, este ¼ltimo que hizo Lucero sobre el objeto 

me gust· mucho la parte como minimalista de las del color del fondo, representa mucho 

como est§ esta parte m²a, de estructurar mucho las cosas, no s®, creo que es muy 

interesante. Igual ver c·mo est§ dividido, no, el cerebro, una cabeza y est§n como las 

ideas as² como en cabos, no, todas revueltas y luego, dejamos como tratar de realizar, 

aunque se complica mucho de realizar, creo que no s®, est§ cosida la boca, pero bueno, 

creo que tambi®n esta parte (se¶ala el dibujo), es cierto que a veces como poder 

soltarme bien, no al hablar y tambi®n, este, pues ®ste me gusta tambi®n esta parte del 

que es un espejo, creo un espejo de mano y pues se ve que tengo una figura femenina, 

se me hace como una ni¶a, este, por la falda o por el tipo de ca²da, no, que tiene, bueno 

creo que yo, es con mi hermana, bueno ah² estamos los dos.  
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En este primer p§rrrafo, Uzi dice acerca del dibujo que le hizo Lucero, hemos podido lo que 

el propio Uzi, refiere como una cabeza con ideas ñtodas revueltasò donde se ha podido mirar 

en un espejo para decir que se ve en ñuna figura femeninaò, algo de lo que no es f§cil hablar 

y que asocia luego con su hermana para entonces justificar ñah² estamos los dosò. 

 Ah² me parece un coraz·n, la flor como ®stas. Y est§ el columpio y otra vez estoy yo, 

la verdad que, este, estamos, porque sigue mi hermana, cuando era m§s peque¶o jugaba 

mucho con ella, buenos momentos como que un momento muy padre, pero gracias, 

creo que no es como antes la relaci·n que tenemos, que ten²amos, pero, este, son as², 

este, sigue siendo especial para m², creo que est§ un poco, pues se expresa mucho de 

lo que quiz§s no dije que en el momento con el objeto, pero despu®s esta parte, deja 

que son los cuadrados centros, una serie o como algo externo de, no s® c·mo tratar de 

enfocarme en los de aqu², en esta relaci·n como de los que se encuentran, no, todos 

esos puntos que convergen, muy interesante, est§ tranquilizante, bueno, lo que quise 

decir, era por ejemplo, hacer que son dos, no distintos, podr²a decir como diferentes 

vistas a trav®s de, puede ser espejo, pensaba en, a trav®s de la lupa, pero tambi®n, este, 

me gusta, est§ muy bien, c·mo est§ todo (se¶ala todo el dibujo), quer²a, este, buscar el 

otro lado porque me parec²a que un recuerdo estaba como esa ®poca dorada, no, de la 

vida, muchas veces y no todo era bonito, este, en fin, no. 

En este segundo p§rrafo Uzi, elabora un ca·tico circunloquio con las palabras que parecen 

evadir la imagen de la hermana y del espejo para decir finalmente lo que parece una 

contradicci·n entre ñesa ®poca doradaò que contrasta con ñno todo era bonitoò y dejar el 

sentido en la ambig¿edad, para decir que: 

Y es s¼per colorido, este, alegre y pues est§n ah² como que las cosas importantes que 

hacen referencia, no, es colores, son sue¶os, la familia y el acompa¶amiento de seres, 

objetos y t¼ est§s vi®ndolo y lo est§s ac§ reportando, y sin embargo, hay una, como que 

dialogo, entonces curso ya recibido, no s®, una clase como de mundo, de pues, s², un 

poco de nostalgia de esos tiempos y quiz§s si es lo que se dice, este, uno puede decir 

cosas, pero a veces dice eso mmmh, hay cosas que uno no puede como apalabrar o uno 

dice ciertas cosas, pero sabe que tiene una carga emocional tremenda que es muy 

grande y compleja, entonces tambi®n necesito que, y tu cabeza con ideas, pero que a 
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veces esas no est§n, pues a¼n est§n desesperadas no, como los dos mundos que yo veo 

que a¼n est§n un poco separados y quiz§s en un momento se puedan unir porque, aqu² 

vuelvo al color de nuevo, entonces ®stas, as² como cosas que surgen, c·mo decirlo, en 

esta ®poca que son coloridas y brillantes, pero que a¼n no tiene como estructura s·lo 

sabes que est§n ah², ah², ah² y pues aqu² la podr§s, porque son como las dudas o las 

dificultades para apalabrar, algo te reconoces ah², s², s², s².  

Nuevamente en este tercer p§rrafo hace una enumeraci·n de ideas que parten de lo colorido 

como efecto visual, pero que podemos asociar con la ñcarga emocional tremendaò donde Uzi 

ve ñlos sue¶osò, ñla familiaò y la ñnostalgiaò, misma que quiz§ sea lo que no le permite 

ñapalabrarò. 

 Ah bueno, est§ muy bonito muy lindo porque pues, este, como es una escena muy bella 

de, o por los paisajes, as² y como una muy naturalista y griega, me entrega un poco 

porque no est® cerca y creo que de lo que dije que salga ahorita est§ muy cargado de 

las hojitas de los §rboles y de cosas que se rompi· como que alguien tambi®n cargu® 

mucho de leer, creo, pero tambi®n, este, como est§, yo, y quiero pensar que son muchas 

cosas por las que se quitan, pero no, lejos y algunas son m§s brillantes, otras son claras, 

otras son m§s oscuras, como que est§n m§s en la penumbra.  

En el cuatro p§rrafo Uzi, hace una interpretaci·n que asocia con la naturaleza con ñlas hojitas 

de los §rbolesò para decir que se rompi· en lo que parece asociar con lo cercano y lo lejano 

donde algunas cosas son ñbrillantes, otras son claras, otras son m§s oscuras, como est§n m§s 

en la penumbraò, dice en una cadena desorganizada de ideas. 

En otras aparte de estar en un abrazo muy pues muy dif²cil de ponerles un orden no 

est§n muy cargadas, pues bueno, tambi®n las dificultades, yo voy a decir muchas 

dificultades, muchos terrenos escabrosos, un poco no est§ limpio y pues es lo que creo 

que hay, no, bueno, para pasar, no, pero no s®, me gust· mucho que fuera, me gustan 

mucho. La libertad tambi®n, es como, bueno, a m² se me hace como que anda chido, 

mira (se¶ala) un cachito de horizonte, hay una mesa y que, por ah², pero todav²a hay 

mucho que alguien, eso es lo que veo y es que en principio yo fui como esta sensaci·n 

de estar en una atm·sfera, no, como c·mo has estado asistido por lo que tocaba este 

movimiento, es tambi®n algunas dudas como perdido, no, veo como en un bosque 
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perdido, no, una cosa muy intensa, este, no s® qu®, perd·n, pero como algo siniestro, 

pero tambi®n hab²a, áah!, los p§jaros, no s®, c·mo estoy, nada. 

En este quinto p§rrafo Uzi vuelve a describir desordenadamente las im§genes que en el dibujo 

le parecen ñmuy cargadasò, las cuales asocia con ñmuchas dificultades, muchos terrenos 

escabrososò, lo cual constrasta con la ñlibertadò, ñun cagito de horizonteòy verse ñen un 

bosque perdidoò, podemos asociar con el caos en que se descubre, pero que vislumbra como 

un ñcachitoò de esperanza. 

Entonces tambi®n hab²a cuando, esta, me quedo con esa sensaci·n como de imaginarme 

ese tipo de voz donde hay como que est§ saliendo de ese bosque y est§s encontrando 

ese camino pues al empezar, este, entonces tuvo sus propios, esos momentos dif²ciles, 

pero que sabes que lo est§s haciendo c·mo que no lo vas a dejar del todo, por eso puse 

m§s, pero as² debe estar conectada con eso, no, todav²a siempre vas a tener que ser ese 

recuerdo, se puede ser normal o sea lo vas a seguir teniendo creo que por eso me puse 

mal, comentado algo que todav²a hay, m§s todav²a hay, este descubrimiento fue lo que 

me hizo, tarde, vas a esperar a que sea algo no s® si s² puede ser palabras como espera 

que dice, pero tambi®n est§ esta reflexi·n, no, sobre todo lo importante que es ser 

cuando se cuente con un mismo sitio ideal, es decir, voy a, pero s® que para hacer eso, 

por eso puse la luz as², no, ah² est§ pues eso fue lo que trate de realmente y sin m§s que, 

eh, pero si se pone en su aqu² y brevemente se describe sola es que, o, bueno, yo soy 

un, creo, que un algoritmo todav²a que no puede esperar, no puedo decir adi·s, creo 

que tengo muchas cosas que aprender a completar la vuelta para poder visualizar, pero 

creo que lo importante es lo que tengo dentro, mis sentimientos.  

El el p§rrafo sexto, Uzi se mira como un ñalgoritmoò, pero tambi®n como una ñluzò que sale 

del bosque y que por ello se convence de que ñtengo muchas cosas que aprender a completar 

la vuelta para poder visualizarò, manifiesta. 

Yo creo que entre todas las much²simas cosas pues simplemente soy un ser que est§ en 

la b¼squeda de, pues de la vida, s², pues que era de la vida que ha caminado por abrir 

los ojos que estaba dormida y que empieza a ver y que se sabe que ha habido mucho 

camino, pero todav²a hay much²simo m§s, las cosas s² que realmente han sido suyas no 

se van a ir nunca, al contrario, van a regresar siempre de formas distintas y reaprender 
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a utilizarlas, a vivir con ellas que a vivir con lo mismo y es bueno, soy una persona 

contenta porque puedo reflejar un poco, un saludo a los dem§s esperando que en alg¼n 

momento podemos compartir tambi®n, s², de, eso creo y tambi®n de esa simpleza que 

parad·jicamente trae muchas dificultades para encontrar, pues ya estoy en realidad, 

gracias. (Uzi, Dibujo, 2022). 

En este s®ptimo p§rrafo Uzi pone de manifiesto que ñsoy un ser que est§ en la b¼squeda de, 

pues de la vidaò para caminar abriendo los ojos y aprendiendo de ñlas cosas. As², la forma 

perifr§stica acompa¶ada de muletillas que envuelven las ideas expresadas en el discurso 

anterior nos permiten pensar en la duda como esa b¼squeda que Uzi hace a trav®s de sus 

recuerdos, de sus experiencias y emociones porque se detienen sus palabras, en ideas 

cortadas, que pueden constituirse en hallazgos de aquello que ha vivido y que ha dejado 

huella en este cuerpo que se busca incesantemente, sin comprenderse tal como ®l refiere, 

vi®ndose confuso ante el espejo en que se constituye el dibujo que Lucero realiz· de ®l, en 

un ejercicio de recuperaci·n descriptiva con im§genes y trazos donde Uzi se descubre pintado 

por Lucero. En un juego donde el interprete, Uzi, que ha sido dibujado se lee desde su interior, 

mentras que la dibujante, Lucero, a su vez, dibujo su propio interior, como dice Barthes 

(1986) a prop·sito de R®quichot ñs·lo pinta su propio cuerpo: y no ese cuerpo exteriora que 

el pintor copia mir§ndose a trav®s, sino su cuerpo por dentro; su interior sale afuera, pero ya 

es otro cuerpoò (p. 213).   

Aunque en realidad, quien realiza la codificaci·n es el dibujante, por tanto es Lucero 

quien se mira al mirar a Uzi y plasma en su dibujo los s²mbolos desde su vivecia, y es como 

podemos observar en la figura 19. 
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Lucero mir· el dibujo que Uzi realiz· de ella, y comenz· diciendo que es muy bonito, 

tal como podemos leer en el texto que desarrollamos a continuaci·n. 

Es una escena muy bella y yo tengo preferecia por los paisajes as², una onda muy 

naturalista y me, no s®, me intriga un poco porque, no s®, esta escena y es que salta 

ag¿ita porque est§ muy cargado de las hojitas de los §rboles y de cosas que como que 

habl® mucho, tambi®n mucho de lo que habl®, entonces, bueno, eso es lo que yo veo. 

Pero tambi®n como esta amplitud, veo una amplitud y quiero pensar que, son muchas 

cosas las que se dijeron, las que pude decir y que, como que van, no s®, que van lejos, 

(se r®i) y algunas son, algunas son m§s brillantes, otras son claras, otras son m§s 

oscuras, como que est§n m§s en la penumbra y, otras est§n muy dif²ciles de, mmh, de  

ponerles un orden, est§n muy cargadas, que hay, y, bueno, tambi®n la dificultad, (se 

r²e). Veo muchas dificultades, terrenos escabrosos, un poco, no est§ limpio porque es 

dibujo y creo que es lo que hay, lo que creo que hay, (se r²e), que no todo es limpio y 

recto y bueno, para pasar. Pero bueno, pues no s®, me gust· mucho que fuera natural 

porque me gustan mucho los bosques, igual la madera y respirar, y la libertad tambi®n, 
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es comoé, bueno no s®, es como si hubiera un cahito de horizonte, o una luz como 

que, por ah², àno?, pero todav²a hay mucho que hay que limpiar, eso es lo que percibo. 

En la descripci·n del dibujo que Uzi realiz· de Lucero, se pueden leer cuatro enunciados que 

mantienen el pensamiento de Lucero, tales como: ñpaisajesò que le gustan porque, dice ñme 

gustan mucho los bosquesò, ñrespirarò y ñla libertad tambi®n. Y recupera tambi®n ñun cachito 

de horizonteò, ñuna luzò que contrasta con que ñtodav²a hay mucho que limpiarò, lectura que 

hace del dibujo que Uzi hizo de ella y que se puede observar en la figura 20. 

 

En el apalabramiento de Lucero entonces podemos leer una b¼squeda, un deseo por 

limpiar, por encontrar una luz y seguirla para encontrar (se), como la referencia que hace de 

la libertad. Lo que descubrimos de la convivencia con los estudiantes de la licenciatura en 

Arte Dram§tico durante el trabajo de campo es que tienen una gran necesidad de ser 

escuchados, tal parece que cuando ellos logran poner en palabras sus emociones hacen 

hallazgos de s² mismos. Es por ello que consideramos importante fomentar el di§logo y la 

reflexi·n corporal de una manera continua en la licenciatura en Arte Dram§tico de la 

Benem®rita Universidad Aut·noma de Puebla. Apalabramiento que ha sido para nosotros 
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tambi®n un cambio para alertar y sensibilizar la mirada hacia los j·venes, quienes lejos de 

ser estudiantes como muebles, se convierten ante todo en seres sensibles atravesados por el 

dolor, seres en busca de construirse en sus sue¶os de ser artistas. La reflexi·n es la estrategia 

que ha posibilitado la narrativa autoetnogr§fica que, como apalabramiento da lugar al 

encuentro de su yo, esa b¼squeda referida por los participantes del grupo focal, por tanto, 

®ste es un logro de la configuraci·n del sujeto ante la interrogante de àQui®n soy? Lo que 

consideramos que ha quedado resuelta al terminar el trabajo de campo con la respuesta de 

cambio que cada estudiante descubri·.     
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CAPĉTULO 7. EL ESTUDIANTE SE ENCUENTRA A Sĉ MISMO 

ñNo me busco como sujeto, necio proyecto; los ¼nicos que 

pueden  encontrarse son las cosas y los otros, aqu² est§ mi 

cuerpoò.  

Michel Serres 

 

Llegamos al cap²tulo donde analizamos las narrativas autoetnogr§ficas creadas por los 

estudiantes participantes en el grupo focal y taller. Donde buscamos acercarnos a la 

interpretaci·n que da lugar a las respuestas de investigaci·n que nos han marcado el camino 

para comprender àc·mo concibe su cuerpo el estudiante al llegar a la licenciatura en Arte 

Dram§tico? y àqu® cambios corporales reconoce el estudiante al concluir el proceso 

educativo de la licenciatura en Arte Dram§tico? Para lo cual hacemos un recuento de  la 

informaci·n vertida en narrativas autoetnogr§ficas que reunimos durante el trabajo de campo, 

donde seguimos la gu²a de la etnograf²a, apoyados en el diario de campo y el taller. Tiempo 

durante el cual, observamos que, tras las vivencias que los estudiantes recuperaron de su 

memoria y remembranzas, pudieron reflexionar contrastando con su presente, lo vivido, para 

entonces actualizar el sentido que dio lugar al descubrimiento del cambio que los conduce a 

formarse como actrices y actores, o bien, directores de escena.  

  As² es como a trav®s de la motivaci·n de recordar el primer d²a de clases y escribirlo, 

de realizar un mapa corporal y narrarlo, de reunir sus vivencias en una bit§cora art²stica, 

adem§s de crear un performance con un objeto preciado y con su yo de trapo, surgi· la 

informaci·n que nos permiti· conocer el concepto con el cual llegaron a la universidad y 

luego poner de manifiesto el cambio corporal con el que se encuentran en la etapa previa a 

concluir la licenciatura en Arte Dram§tico. Y de este modo analizamos las narrativas 

autoetnogr§ficas bajo el cobijo de la teor²a del movimiento de Laban (1984) y del concepto 

de las variaciones del cuerpo de Serres (2011) y bajo la mirada de las categor²as de cuerpo 

situado, an²mico y po®tico que desarrollamos en el cap²tulo 5.  

La herramienta fundamental que nos ha permitido reunir la informaci·n necesaria 

para el an§lisis en la presente investigaci·n es la narrativa autoetnogr§fica de los participantes 

del grupo focal y taller realizaron. Mediante ellas hemos podido seguir los recuerdos que les 
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han conducido a reflexionar y poner al descubierto los cambios con que se miran desde su 

llegada a la licenciatura hasta este tiempo de realizaci·n del trabajo de campo. Por lo que no 

es gratuito que los cuatro participantes en el grupo focal siendo de semestres avanzados, a 

punto de concluir la licenciatura en Arte Dram§tico, logren reconocerse anclados a sus 

contextos, categor²a que nombramos cuerpo situado. As² es como lo vivido les permite 

mirarse en retrospectiva y resignificarse, dando como resultado un despertar de su atenci·n 

en s² mismo, como si de un nuevo cuerpo se tratase. Donde comprendemos la transici·n 

corporal como un fluido que se repite incansablemente para permitir, al cuerpo, adecuarse y 

adaptarse como dice Serres (2011). Y es bajo este principio de reconocimiento ante las 

posibilidades y limitaciones que creamos la categor²a de cuerpo an²mico, pues es la mejor 

manera de poner la atenci·n en s² mismo para realizar movimientos intencionados, generar 

la energ²a, salir y entrar de historias y personajes. De esta manera compleja en que un cuerpo 

transita motivado por lo vivido se descubre atento y altamente sensible para reaccionar antes 

los est²mulos que le permiten reaccionar est®ticamente en la escena, lo cual explicamos como 

categor²a de cuerpo po®tico. Y pensamos en Serres (2011) a partir de que: 

Tanto Serres como Nancy parten de las potencias del indicio y del inconsciente como 

modos para apresar el mixto corporal: sus potencias, metamorfosis y transfiguraciones. 

Algo en com¼n los lleva a pensar, entre Lucrecio y Merleau-Ponty, que el cuerpo como 

una mol®cula de carne -m·rula, bl§stula, g§strula- es tejido viviente en el que anidan 

la percepci·n y la afecci·n (p. 13).  

Y es entre esta combinaci·n que el cuerpo del artista esc®nico fluye manteni®ndose en una 

constante transici·n, a la cual Serres (2011) llama transfiguraci·n porque, dice que: ñexpone 

la incandescencia de los posibles y la omnitud de las metamorfosisò (p. 70), lo que podemos 

referir como cambio corporal, de ah² que, a sabiendas que un cuerpo humano es imposible 

fragmentarlo, para efectos de an§lisis partimos de las categor²as de cuerpo situado a cuerpo 

an²mico y a po®tico, cambio de uno a otro que depende del auto conocimiento y sensibilidad 

corporal que posean. Por tanto, en la medida que los estudiantes del grupo focal y taller se 

alejan de su contexto familiar despiertan su atenci·n ante el descubrimiento de sus 

limitaciones y posibilidades porque logran asociar su corporalidad para dar intenci·n a sus 

emociones, a sus gestos y movimientos acerc§ndose al cuerpo an²mico que se hace sensible 
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y dispuesto para la escena en un cuerpo po®tico. As² el cuerpo del estudiante de Arte 

Dram§tico se manifiesta motivado por la reflexi·n de sus vivencias para descubrir que ha 

cambiado en para desempe¶arse en el arte de la escena teatral. 

Durante la vida el ser humano va acumulando episodios, algunos de los cuales le hacen 

girar el rumbo, a veces con plena atenci·n en ello, mientras que otros no, y he aqu² lo 

interesante de reflexionar en lo vivido porque nuestro sentir, actuar, pensar es lo que se nos 

revela, permiti®ndonos explicar y comprender nuestro presente. As², los participantes del 

grupo focal, durante las actividades realizadas en el trabajo de campo, se confrontaron con 

sus remembranzas y recuerdos, en tanto encuentran explicaci·n para el yo en que ahora 

habitan, cuerpo complejo, requisito obligado para enfrentar el presente. Los cambios que 

reportaron en sus narrativas autoetnogr§ficas nos permiten mirar m§s claramente por lo que 

atraviesa su cuerpo y la relaci·n que establecemos con las categor²as de an§lisis que hemos 

construido para esta investigaci·n.   

De modo que el estudiante de Arte Dram§tico aspira a cubrir la necesidad de mantener 

un cuerpo atento y consciente m§s all§ de lo requerido para cualquiera de los seres que 

caminamos por la calle, porque, como recupera Centeno Ćlvarez (2005) de Barba y 

Meyerhold, el actor ñencarna al ser que es y al ser imaginarioò (p. 1), para lo cual requiere 

transitar de esa presencia cotidiana a la potenciaci·n de su energ²a. Idea sobre la cual 

descansa la importancia de vivir un cuerpo atento y sensible para el arte esc®nico, porque es 

el medio de comunicaci·n, de expresi·n y de creaci·n de s²mbolos, de ah² la preocupaci·n 

que han tenido diversos estudiosos del Arte Dram§tico por el desarrollo de la expresividad y 

la conversi·n a cuerpo extra cotidiano. Resulta indispensable tener como gu²a de luz la 

concepci·n del cuerpo que vive, y, por tanto, que se mueve, porque, dice Serres (2011), ñes 

la confluencia m·vil de flujos, turbulencias y deslizamientos: un conjunto de relaciones 

din§micas. As², el cuerpo vivo danza como las mol®culas de Lucrecio en el vac²o y la vida 

en su conjunto tambi®n lo haceò (p. 135). Porque en ella, en la vida, radica la experiencia 

hecha carne, sue¶os, recuerdos, proyectos y todo aquello que permanece invisible, como el 

dolor, pero que se constituye en el cuerpo y que se pone de manifiesto como cambio mediante 

la voz de quien lo vive. Donde la experiencia y los ñestados an²micos forman una unidad 
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corporo-an²micaò (p. 103), como afirmara Heidegger citado por Ramallo (2020) el cuerpo es 

la unidad que integra todo lo que se vive y que da forma al mundo.  

 

7.1 Del cuerpo situado 

Tras revisar la informaci·n recababa durante el grupo focal y el taller, elegimos algunos de 

los datos anotados en el diario de campo y las grabaciones de las narrativas autoetnogr§ficas 

de los participantes que han hecho visible la presencia del cuerpo situado que ellos mismos 

van reconociendo al relacionar su presente y su pasado, por medio de lo cual se hacen 

evidentes los testimonios de la influencia que reconocen obtener de su hogar, de su relaci·n 

con sus padres, hermanos, otros familiares o amigos de la infancia o la adolescencia, por lo 

que, al reconocerse influidos por su entorno familiar, podemos explicarlos desde la categor²a 

que nombramos cuerpo situado. 

Tenemos que en la narrativa autoetnogr§fica de Uzi desde la elecci·n con que titula su 

escrito, Mis afectos, da un sentido de intimidad porque habla desde sus sentimientos, porque 

al acompa¶ar el sustantivo afectos con el pronombre posesivo delimita su pertenencia, lo que 

nos indica la disposici·n para compartir aquello que Uzi reserva s·lo para ®l. De este modo 

cuenta lo que sinti· antes de entrar a la carrera, refiriendo que no sab²a si hab²a una causa 

para elegir estudiar Arte Dram§tico, ya que s·lo ñsab²a que ten²a que intentarloò, dice. Idea 

que podemos asociar con el movimiento y, por tanto, de la acci·n de las hablan Laban (1987) 

y Serres (2011) como realizaci·n del cuerpo. En su escrito Uzi refiere la influencia de su 

contexto familiar, el cual no le acerc· a la experiencia del arte, por ello considera que el arte 

representa una prueba a la cual se enfrenta desde su cuerpo determinado por su entorno 

familiar, situado, nombramos. Manifest· que su cuerpo es como una masa, por tanto, lo 

concibe como moldeable, dice: ñmi cuerpo, seg¼n lo veo, estaba sobre el torno del alfarero, 

dispuesto a ser moldeado por esas manos virtuosas y la t®cnica del ñmaestroò si puedo decir 

que esta mirada falo c®ntrica a¼n cuesta despojarla de m²ò expresi·n que nos permite 

relacionar el centro de poder familiar centrado en el padre, por lo que leemos un cuerpo 

reprimido por el entorno familiar que busca liberarse.  

M§s adelante, en una charla con el grupo focal Uzi cont· que le gustaba la cumbia, el 

rock, pero que su educaci·n era en la m¼sica cristiana y, por tanto, no hab²a escuchado otros 
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estilos musicales, lo que analizamos como un cuerpo condicionado por su contexto familiar. 

Se refiri· al atuendo para decir que tuvo que mantenerse ña rayaò, con tal de vestirse como 

sus padres establec²an, y lo mismo refiri· en cuanto al consumo de la m¼sica, regido por la 

religi·n, lo cual marca una separaci·n decididamente entre ®l y los j·venes de su edad, por 

lo que Uzi se asume como un joven diferente. Dijo: ñmi familia es testigo de Jehov§ y ha 

sido un proceso un poco complicado para m²ò, por lo que podemos entender este cuerpo 

situado acondicionado por el entorno familiar en que Uzi ha crecido.  

Apreciamos la determinaci·n familiar que act¼a sobre la forma de vestir, incluso de 

relacionarse y de concebir su propia sexualidad como mencion· Uzi durante una de las 

charlas en el grupo focal: ñcreo que la noci·n sobre la que giraban mis afectos ven²a situada 

desde una cierta revelaci·n y/o reticencia por encontrarme a m² mismo y trabajar desde las 

propias barreras psicol·gicas y personalesò (Uzi, 15 de agosto de 2022). Dicho testimonio 

corresponde al acondicionamiento que recibe de su entorno, que como hemos mencionado, 

define su cuerpo situado desde la prohibici·n, con que Uzi reconoce haber ingresado a la 

universidad.  

Contin¼a diciendo que al entrar a la universidad y pasar por otras experiencias con 

compa¶eros y amigos con vidas diferentes a la suya, ha cambiado sus perspectivas que, 

motivadas por su propia reflexi·n, le han hecho descubrirse, dice Uzi, que le gusta ahora la 

m¼sica que los j·venes de su edad escuchan o bailan, la cual ha conocido por los medios de 

comunicaci·n. Hecho que le ha colocado ante la disyuntiva de seguir sus deseos o acatar la 

barrera de la prohibici·n familiar que, como menciona tambi®n, su educaci·n estaba regida 

por la religi·n de sus padres y ante esta restricci·n no pod²a hacer nada. Esto es muestra de 

que Uzi se reconoce a s² mismo. Es precisamente que ante este despertar su atenci·n se 

concibe diferente, cambio que interpretamos desde la categor²a de cuerpo an²mico, pues 

ahora Uzi puede apalabrar su represi·n y sus dolencias reconoci®ndose diferente en su 

presente. Con lo cual interpretamos el despertar de su potencial en correspondencia con la 

categor²a de cuerpo an²mico. En la figura, 21 mostramos la narrativa autoetnogr§fica de Uzi, 

que vemos escrita descuidada y apresuradamente, lo que interpretamos como una necesidad 

por dejar fluir lo que guarda para su intimidad, pero que recupera y externa al recordar su 
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primer d²a de clases en la universidad, de la cual hemos extra²do las ideas que hemos 

mencionado y cuya transcripci·n completa se puede consultar en el Ap®ndice 1. 

 

 

De la autoetnograf²a de Iv·n en torno al primer d²a de clase en la Universidad,  

destacamos algunas expresiones que nos permiten leer la categor²a de cuerpo situado, donde 

se observa el acondicionamiento familiar, cuando dice: ñEs dif²cil hablar desde otra posici·n 

de g®nero con la familiaò. Tambi®n encontramos que, durante la charla sostenida durante el 

grupo focal, Iv·n regresa a su ni¶ez para mencionar el conflicto personal que le imped²a 

aceptarse y reconocerse desde otro g®nero. Muestra de que la educaci·n y la influencia 

familiar contiene esta carga heredada con la cual los seres humanos andamos siempre, misma 

que nos sit¼a en un cuerpo que no necesariamente reconocemos como habitado por uno, sino 

como un cuerpo que es herramienta o acompa¶ante, o que, como en el caso de Iv·n, ha sido 

reprimido por el entorno familiar como un freno para aceptar y reconocerse en el cuerpo que 

es ahora. 

De igual forma rescatamos de su escrito del primer d²a de clase, la expresi·n que nos 

indica el cuerpo situado de Iv·n cuando dice: ñDesde el proped®utico ten²a segura tres cosas: 

Ivonne Pati¶o Bello de Teziutl§n donde no hab²a arte y que quer²a estudiar Arte Dram§tico 
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para conocermeò, enunciado que habla de la b¼squeda de s² misma, necesidad con la cual 

lleg· a la universidad.  y al referirla en la narrativa autoetnogr§fica muestra lo que para 

nosotros es un hallazgo de cambio corporal porque lo asociamos a su reciente aceptaci·n en 

torno a la definici·n de su g®nero. 

As², en la figura 22 del mapa corporal de Iv·n podemos observar coloridas im§genes a 

las cuales les ha asignado los significados que une a reflexiones que trae del pasado vivido 

en su pueblo Teziutl§n y las que reconoce como sus ra²ces. Lo que pone en evidencia el 

reconocimiento de un cuerpo situado, en la imagen vemos sus pies representados separ§ndose 

de la tierra en lo que podemos leer un acto de movimiento en el que Iv·n se aleja de sus 

ra²ces. En dicha figura podemos observar tambi®n, la importancia que da a sus pies, pues 

considera que ellos son necesarios para comenzar a contar acerca de sus ra²ces geogr§ficas y 

familiares de las cuales se desprende al trasladarse a Puebla a estudiar Arte Dram§tico.  

 

 

Iv·n muestra un par de pies coloridos, donde el derecho contiene el color naranja a lo 

largo del empeine y se mezcla hacia el tal·n con tonos de azul, morado y rosa que se 

desvanecen como si se tratase de la vista a®rea de la tierra y el mar. El pie izquierdo contiene 

la misma combinaci·n de colores en el tal·n mientras el empeine es de color caf® y contiene 

escritas las palabras ñra²z puebloò, pie que se une al tobillo con franjas de colores del arco²ris 

como el s²mbolo de la diversidad humana, quiz§. Pies que se sostienen apenas sobre las 

puntas tocando el suelo, por lo que podemos interpretar que est§n a punto de soltar la ra²ces 

que le atan al entorno familiar, que asociamos con el cuerpo situado, cuando Iv·n dice: 
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La rapidez y la ñagilidezò que me pueden dar mis piernas, es lo que me hacen tener 

seguridad de lo que mi boca y mis palabras no pueden decir. Entonces yo aqu² (se¶ala 

el pie izquierdo del lienzo) puse que mis pies son la ra²z porque haberme criado con 

puros hombres y primos en un pueblo, pues me marc· de una manera, muy rara (Iv·n, 

mapa corporal). 

Iv·n narra en su bit§cora art²stica, comenzando ubicada en los recuerdos de  su ni¶ez, lo que 

pone al descubierto la importancia que tiene para ella esta etapa de su vida, la cual 

interpretamos desde la categor²a de cuerpo situado, porque, como podemos apreciar en la 

figura 23 que es la primera p§gina de la bit§cora que presenta el rostro de la ni¶a Iv·n que se 

muestra segura y sonriente, delimitada con un marco en color claro con palabras que 

asemejan vi¶etas hechas a l§piz, entre las cuales se lee: ñvaliente, loca, aventada, protegida, 

peque¶a, Ivonne, traviesa, vulnerabilidad, sensibilidad, amor, paciencia, cuidado, fr§gil, 

llorona, miedosaò.  
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 Marco que conjunta adjetivos en oposici·n, como: valiente/fr§gil, aventada/miedosa y 

traviesa/paciencia, adem§s de adjetivos en relaci·n de consecuencia como: vulnerabilidad-

loca, sensibilidad-llorona, cuidado-amor, palabras que nos dejan leer acciones que definen a 

la ni¶a Iv·n envuelta en la dualidad de su cuerpo situado. Vemos a esa ni¶a ñamada y 

cuidadaò como se concibe Iv·n, imagen que nos lleva a la idea de Ferro (206) cuando habla 

de que Serres: ñnos invita a pensar la dualidad: especializaci·n interdisciplinariedad como 

una subversi·n de l²mitesò (p. 1), porque Iv·n busca expandir sus l²mites, a la vez que los 

dibuja en su cuerpo.  

Para Lucero, la narrativa autoetnogr§fica del primer d²a de clases fue un enfrentamiento 

con el pasado al recordar que optar por la m¼sica y el Arte Dram§tico fue una decisi·n que 

la liber· de una licenciatura en Ciencias, misma que fue determinada por su contexto familiar, 

lo que escribi· as²: ñEl sendero es pesado y a cuestas, hab²a elegido un camino agradable al 

mundo y no pude porque a m² no me agradaba para entregarle mi existenciaò, lo que signific· 

tambi®n una ruptura con la influencia familiar, por tanto, con su cuerpo situado, tal como 

narra Lucero, quien se muestra en la figura 24, en una posici·n de flor de loto51, que en el 

lenguaje yogui significa la postura para meditar, aunque tambi®n expresa la manera de 

enfrentar los problemas y quiz§ no es casual que Lucero optara por esta posici·n, ahora 

c·moda, para contarnos acerca de sus recuerdos, los que asociamos a su cuerpo situado 

cuando lleg· a la Universidad.  

 

51 La llamada postura de flor de loto se debe a la semejanza con los p®talos de esta flor considerada sagrada en 

varias culturas, posici·n que suele usar el yogui para meditar. Esta posici·n tambi®n recibe el nombre de 

padmasana tomado del s§nscrito, cuyo significado es: padma, loto y asana, postura. 
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En el mapa corporal de Lucero apreciamos tambi®n, que el pie simboliza el apoyo y el 

inicio, el origen, las ra²ces donde est§ la herencia gen®tica, de la cual dice que es una carga 

pesada, pero que es lo que le impulsa y lo que hay que descubrir: ñempiezo por el pie derecho, 

como el apoyoò. Por supuesto para Lucero los pies son la base del inicio para caminar, son 

el origen, las ra²ces que est§n en la gen®tica, en la herencia, expresa, ideas que contienen la 

determinaci·n familiar de lo que nombramos cuerpo situado con el cual inicia la licenciatura 

en Arte Dram§tico. 
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Al observar la figura 25, es posible leer en los pies que dibuj· Lucero de color rojo, lo 

que para la psicolog²a del color es el movimiento y la emoci·n, que como dice Mart²nez 

Ca¶ellas (1979) ñrojo=m§s r§pidoò (p. 36), donde vemos el impulso de movimiento que 

tienen ambos pies, pues el pie izquierdo se muestra elevado hacia arriba y adelante, mientras 

el pie derecho se despega del piso en posici·n de correr o de brincar. La pantorrilla derecha 

contiene un cuchillo cuyo filo apunta hacia arriba donde se encuentra una calabaza de las que 

se usan en Halloween, y por la pantorrilla izquierda hasta el pie baja una red nervuda que se 

asemeja a las ra²ces de una planta. Si el anclaje a las ra²ces, a la familia como refiere Lucero, 

los pies que se elevan proyectan movimiento, como el impulsa de separarse de sus ra²ces, es 

como una b¼squeda s², y por tanto la necesidad de no estar sujeto, lo que dice Laban (1987): 

Una de las acciones corporales m§s estimulantes es la elevaci·n del cuerpo del suelo, 

es decir, cuando los dos pies dejan de tocar el suelo en un salto, y se mantienen 

suspendidos en el aire por un momento. Saltar requiere en cierta medida acciones 

r§pidas y fuertes de las piernas, con el fin de elevar el cuerpo en el aire (p. 88).  

En la siguiente figura, 26, podemos ver el cuerpo situado de Chuy mientras narra lo que 

recuerda de su primer d²a de clases en la licenciatura en Arte Dram§tico y comenzamos por 

decir que, a partir del lenguaje corporal, Chuy tom· la postura de piernas y manos cruzadas 

a la que suele darse un significado de inseguridad, sin embargo, encontramos que, desde la 
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Sinergolog²a, cuando las personas tomamos una posici·n de burbuja52 es porque creamos un 

estado de comodidad ante una situaci·n de estr®s. Lo que puede venir bien a Chuy para 

recordar un pasado que le causa estr®s, lo que interpretamos desde la categor²a de cuerpo 

situado. 

.  

Chuy expresa: ñquiero salir del laberinto, todas estas emociones, sentimientos que 

emergen, recuerdos fantasmas, melancol²a y hasta cierto punto enojoò, lo que podemos 

asociar con su cuerpo situado desde el cual busa salir como si de un laberinto se tratarse, 

como un deseo de liberarse de algo que podemos decir est§ condicionado por su entorno 

 

52 Posici·n que se explica desde la Sinergolog²a, la cual se define como ñla disciplina de decodificaci·n y lectura 

de la comunicaci·n no verbal no consciente. Se ubica dentro del campo de las relaciones humanas, en un §mbito 

multidisciplinar entre la Neurociencia y las Ciencias de la Comunicaci·nò (Instituto Espa¶ol de Sinergolog²a).   
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familiar con el que asocia su pasado al decir que: ñquiere dar otro paso, la vida ya no es lo 

mismo para m², ni mi cuerpo ni yo mismoò. Donde se pone al descubierto la reflexi·n, que 

Chuy ante su presente en la b¼squeda del ser, donde dice que se sent²a al llegar a la 

licenciatura: ñlibertad, seguridad, rebeld²a, descubrimientoò, palabras de las cuales podemos 

abstraer que es el sentido contrario lo que impulsa a Chuy a buscar frente a la prohibici·n, la 

sumisi·n, inseguridad, esclavitud, represi·n, conformismo, lo que colocamos del lado de la 

determinaci·n familiar, social y cultural que explica a Chuy como influencia de su contexto, 

por tanto habla desde la categor²a de cuerpo situado.  

Enseguida tenemos lo que para Chuy representa el pie izquierdo alzado, ®ste que no 

toca el piso, dice, ñes se¶al de libertad, el poder caminar, es el avanzarò, en tanto que el pie 

derecho bien plantado simboliza su anclaje porque es lo ñque me hace tener los pies sobre la 

tierraò. Chuy representa el pie izquierdo elevado apuntando sobre un alto edificio que puede 

ser de cualquier gran metr·poli, cuya elevaci·n la podemos interpretar como el deseo de 

superar los propios l²mites para ir en busca de avanzar, acompa¶ado de la palabra ñlibertadò, 

cuyo pie contiene la imagen de un par de ni¶os  camino a la escuela o de regreso de ella, 

quienes cargan una mochila en la espalda. Imagen que regresa a Chuy a la infancia donde 

est§n las ra²ces y su cuerpo situado, lo cual podemos apreciar en la figura 27.  

 

As² tambi®n podemos ver que el pie derecho est§ plantado en el piso y en el cual 

escribi· la palabra ñra²cesò, pie que contiene un recorte de lechuga, que podemos decir es 
































































































































