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El trabajo de grado es una sistematizacion, cuyo tema central es la Formacion en danza con
nifios y niflas como espacio para la configuracion de subjetividades, en la compafia Danza
Kapital desde el afio 2000 hasta el 2010.

Como estructura general para la comprension de la sistematizacion partimos del asunto de que
Ser Nifio en Escena incide en la configuracion de subjetividades; dicha incidencia se puede
expresar en dos grandes categorias, una de €llas la emergencia de subjetividades singulares
conformada por las subcategorias.  puntos de quiebre, expresiones y relaciones. La otra
categoria denominada subjetividades normalizadas conformada por las subcategorias: técnicas de
Dominacién y Juegos de poder.

Desde la voz de los actores de la sistematizacion y en dialogo con los autores abordamos la
concepcion de cuerpo, danza, la relacion entre técnica 'y nifiez, y la metodologia empleada en la
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Contenidos;

La presente sistematizacion reline, organizay clasificalainformacion recabada, haciendo
evidente la relacion entre la formacion en danza con nifios y nifias en la configuracion y
expresion de subjetividades. Asi mismo devela las concepciones de cuerpo y danza infantil de la
compafiia, trascendiendo la concepcién dualista del cuerpo décil y encaminadndose hacia la
construccion de corporalidades.

Para el desarrollo de este trabajo se abordan cuatro capitulos, €l primero En camino hacia
horizontes expectantes, contiene las preguntas de indagacién y comprension de la experiencia, €
por qué de la sistematizacién, su objetivo y aspectos centrales.

En € capitulo dos, Volver la mirada hacia la experiencia danzada, narra la historia y
trayectoria artistica de la Compafia, explicando la forma empleada para la comprension de la
experiencia.

En e capitulo tres, Sumergirse en e Universo Danzado, se encuentran los desarrollos
tedricos de los autores, la interpretacion critica de la experiencia que realizamos desde € rol de
investigadoras, y que convoca lavoz de los actores en didlogo con |os constructos tedricos.

El capitulo 4 que denominamos Y asi nuestra vida danza, reiine las conclusiones que
como investigadoras podemos argumentar y que son €l resultado del proceso de sistematizacion.

M etodologia:

Los pasos de la sistematizacién fueron: Las preguntas iniciales, Recuperacion del proceso
vivido, reconstruir la historia, ordenar y clasificar la informacion, La reflexién de fondo, Los
puntos de llegada. (Jara, 1994).

Conclusiones;

* Lacompafia Danza Kapital alo largo de su experiencia ha buscado construir una forma
de danzar desde lainfancia, en la que se privilegia la condicién del nifio y la nifia.

* En € proceso de formacion en Danza Kapital infantil se configuran tipos de subjetividad,
en los que coexisten rasgos de singularidad y rasgos de normalizacion.

* El trabgo colectivo se reconoce como estrategia reconocida por los actores para €l
proceso creativo artistico.

* La danza se concibe desde la voz de los actores, como el espacio posibilitador de
experiencias liberadoras y trascendentales, que los acerca alafelicidad.

Dia 03 Mes Diciembre Afio 2010



INTRODUCCION

Los constructos de la Maestria en Desarrollo Educativo y Social de CINDE Bogotay la
Universidad Pedagdgica Nacional, particularmente en la linea de Cuerpo Poder y Subjetividad
propenden por € estudio, acercamiento y nuevas compresiones en torno a la configuracion de
subjetividades que fortalezcan o potencialicen los saberes educativos en beneficio del desarrollo
social y humano. Los proyectos de investigacion que de ali se generan circulan por diversas
perspectivas sociales en torno al cuerpo y su relacién  con e poder en los procesos de

subjetivacion.

Como parte del trabagjo de esta linea, la presente sistematizacion de la Experiencia de la
Compaiia Danza Kapital en procesos de formacién con nifios y nifias como espacio para la
configuracion de subjetividades reline, organiza y clasifica la informacion desde e afio 2000
hasta €l afio 2010, tomando como participantes de la sistematizacidn a tres grupos. bailarines
infantiles, bailarines profesionales que en su nifiez fueron parte de la Compaiiia, y formadores

acompanantes del proceso.

Laimportancia de esta sistematizacion de experiencia, radica en hacer evidente larelacion
entre laformacion en danza con nifios y nifias y la configuracion y expresion de subjetividades.

Esta indagacién pretendié develar las concepciones de cuerpo y danza infantil de la
compafia Danza Kapital, con base en el supuesto de que los nifios y nifias pueden construir una
forma singular de danzar en la que logren desarrollarse como seres del presente, con participacion
activay significativa en e ambito de la danza profesional y en @ contexto sociocultural que los
rodea, trascendiendo también la concepcion dualista del cuerpo docil 'y encaminandose hacia la

construccion de corporalidades.



El lector encontrara la estructura de sistematizacion desde la propuesta de Oscar
Jara (1994), metodologia que las autoras implementamos y presentamos en cuatro
capitulos. Iniciando con el que nombramos En camino hacia horizontes expectantes, que
contiene a las preguntas de indagacion y comprension de la experiencia de la compaifiia

Danza Kapital, el por qué de la sistematizacion, su objetivo y aspectos centrales.

En e capitulo dos, Volver la mirada hacia la experiencia danzada, narramos la historiay
trayectoria artistica de la Compafiia, haciendo énfasis en la forma como se dio la organizacion
para la comprension de la experiencia. Definimos log/las participantes en e proceso de la
sistematizacion, las herramientas de recoleccion de informacion aplicadas y las matrices
disefiadas para la organizacion de lo recabado.

En e capitulo tres, Sumergirse en e Universo Danzado, e lector inicialmente podra
apreciar reseflas de autores que consideramos aportaron a momento comprensivo de la
sistematizacion, luego podra internarse en la interpretacion critica de la experiencia que
realizamos nosotras en €l rol de investigadoras, y que convoca la voz de los actores en didlogo
con los constructos tedricos’. Asi mismo, desarrollamos la concepcion de cuerpo y danza, la
metodologia implementada y la relacion entre técnica y nifiez existentes en la Compafia Danza
Kapital.

El capitulo 4 que denominamos Y asi nuestra vida danza, reine las conclusiones
generales que como investigadoras podemos argumentar y gque son el resultado del proceso de

sistematizacion.

! Para la sistematizacién entenderemos constructo como e resultado de la reflexion y
construccion que realizan los actores en torno a un concepto, en un contexto o situacién
determinada. Basandonos €l |a definicion de constructo social como entidad institucionalizada o
artefacto en un sistema socia "inventado" o "construido" por participantes en una cultura o
sociedad particular. Encontrado en €l libro La Construccion Social de la Realidad, de Berger y
Luckmann, 1966.
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Capitulo/|
EN CAMINO HACIA HORIZONTES EXPECTANTES

1.1 ¢;Por qué serealizd la sistematizacion?

A lo largo de nuestra experiencia como bailarinas y maestras en los procesos de
formacion en danza, hemos notado cémo ésta influye en laformacion de seres sociales de manera
significativa, encausando los intereses y proyectos de vida hacia nuevas concepciones y
posibilidades de accién en la estructura social. Ademés de generar transformaciones en cuerpos
gue habitan despojados de conciencia y capacidad de accidn, hacia la configuracion de sujetos
gue encarnan corporalidades, entendidas éstas Ultimas como una unidad entre cuerpo y mente en
un contexto sociocultural y espacio temporal definido.

Hemos sistematizado |a experiencia de Danza Kapital porque somos parte del proceso
desde sus inicios hasta la actualidad, en el transcurrir de este tiempo hemos participado en la
construccion de sujetos (nifios, nifias y jovenes) que al pasar por la experiencia han transformado
su vida, encaminandose hacia un despliegue de acciones particulares en blsqueda del logro de
sus deseos. El hecho de que la sistematizacion se haya realizado por personas participes de la
experiencia, segun Jara (1994), genera mayor apropiacion del proceso, debido a que existe un
interés por parte de nosotras como investigadoras por indagar y comprender la experiencia de la
compafiia Danza Kapital en cuanto a la formacion en danza con nifios y nifias y la influencia de

este espacio en la construccion de subjetividades.
Nos ha interesado especidmente un asunto a tratar y es la danza con nifios, pues

consideramos que alli se encuentra el punto de quiebre que ha generado la singularizacién de esta

experiencia.
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Dado que usuamente en los procesos en danza, los proyectos son desarrollados con
mayor énfasis en la praxis, dejando a los mecanismos de repeticién y/o tradicion laformacion del
cuerpo infantil, en muchos de estos procesos se ha minimizado € espacio para € andlisisy la
indagacion conceptual. Por ello se hace necesario contribuir al desarrollo de la conceptualizacion
en torno a la formacion en danza con nifios, con € fin de visibilizar los procesos de formacién

emergentes en el ambito de la danza infantil.

Para lograr una mayor compresion del proceso de formacion en danza Kapital,
consideramos necesario realizar la sistematizacion con el fin de visibilizar lavoz de |os actores de
la experiencia en didlogo con los pensamientos de algunos tedricos especializados en 1os campos
de investigacion y nuestras comprensiones como investigadoras. Estas comprensiones estan
orientadas por las construcciones realizadas desde la linea de investigacion de Cuerpo, Poder y
Subjetividad, de la Maestria en Desarrollo Educativo Social en CINDE Bogota, de la cual somos

participes.

Redlizamos la sistematizacion como estrategia de visibilizacién de las técnicas de
dominacién, juegos de poder, expresiones, emergencias y relaciones dadas en € transcurso de la
experiencia, encaminandonos hacia el fortalecimiento y la transformacion del proyecto artistico
danzario de la Comparfiia Danza Kapital. Ademas de propiciar encuentros de reflexion que buscan
generar trasformaciones en € ambito de la formacion en danza con nifios y nifias, a través del
trabajo con los actores de la experiencia.

1.2. Objetivo de la sistematizacion

Sistematizar la experiencia de la Compafiia Danza Kapital haciendo evidente la relacion

entre los procesos desarrollados en danza con nifios y nifias y las expresiones de subjetividad que

emergen en laformacion de las corporalidades infantiles.
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1.3. Preguntas orientadoras de |la sistematizacion

¢Qué expresiones de subjetividades emergen de los procesos de formacion en danza con
los nifios y nifias de la Compafia Danza K apital ?

¢Como se dan los procesos que median en la configuracién de la subjetividad y en los
cuerpos de los nifios y nifias de la Compafia Danza K apital ?

1.4 Experiencia sistematizada

Durante diez afios, la compafiia Danza Kapital ha llevado a cabo en la localidad San
Cristobal, procesos de formacion en danza con nifios, nifias y jovenes. La experiencia inicio
dentro de un contexto escolar que privilegiaba el arte en laformacion de sus estudiantes; surgio6 €
grupo representativo institucional conformado por los nifios, nifias y jovenes que manifestaban
intereses y/o talentos particulares por la danza. Paulatinamente, la experiencia se fue
complgizando en términos de desarrollo y fue requiriendo mayor compromiso, aptitud,

preparacion e inversion.

De esta forma, se trascendié del contexto escolar a los contextos familiares, locales,
distritales, nacionales e internacionales. La experiencia fue adquiriendo cada vez mayor
independencia, hasta dedligarse completamente de la institucion escolar, y pasd a consolidarse

como una fundacion con exclusividad en procesos artisticos.

En la actualidad, la fundacion se compone de varios niveles de formacion dancistica: el
nivel basico con nifios y nifias entre los 3y 7 afos de edad; € nivel escuela infantil con nifios y
nifias entre los 7 y 14 anos de edad; Danza Kapital Infantil con nifiosy nifias entre 8 y 14 afios de
edad, que por su talento singular o por llevar dos o més afios de formacién en danza pertenecen
a este nivel y Danza Kapital profesional con jovenes entre los 15 y 25 afios de edad, con

formacién dancistica

13



La sistematizacion da cuenta de los procesos de configuracién de subjetividad en nifios y
nifias a través de la formacion de su corporalidad desde la danza entre el afio 2000 y 2010 en la
ciudad de Bogotéa en la Compafiia Danza Kapital. Aunque en la sistematizacion realizamos una
reconstruccion histérica de la experiencia, nos centramos en identificar y visibilizar desde la voz
de los actores los elementos que han congtituido la configuracion de sus subjetividades. La
sistematizacion la realizamos tomando como participantes a tres grupos: uno conformado por
nifios y nifas bailarines de la Compafiia Infantil; el grupo nimero dos, por los jovenes que en su
nifiez conformaron la compafia Infantil; y e grupo nimero tres, por adultos formadores

acompaiiantes de la experiencia.

1.4.1 Recorrido historico y artistico de Danza Kapital

La Compafiia Danza Kapital nacié en € afio 2000, en € colegio Parroquial Adveniat,
ingtitucion educativa de la Localidad Cuarta San Cristébal, con € nombre de grupo de Danza
experimental Sarao bajo la direccion de la maestra Angélica Nieves. Afio tras afios, la labor
artistica de este grupo de nifios y jovenes fue ganando mayor nivel y reconocimiento por la labor
realizada, hasta convertirse en un proyecto independiente que tomé por nombre Fundacién
Cultural y Artistica Acto Kapital consolidando en su interior ala Compafiia Danza Kapital. En la
actualidad la fundacion cuenta con esta agrupacion profesional y, adicionalmente, hace dos afios
abri6 las puertas a los jovenes, nifios y nifias de la Localidad en procesos de escuelas de

formacién artistica.

1.4.1.1 Trayectoria Artistica

A lo largo de su experiencia, la Compafiia Danza Kapital ha tenido participacion y

reconocimiento en diferentes escenarios artisticos, |0s cual es resefiamos a continuaci on;

Afo 2010

e XVII Muestra Latinoamericana de Baile Folcldrico por Pargja, Venezuela.
* Xl Festival los nifios del Mundo Bailan, Chile.

14



* XVI Festival Nacional de Baile En Pargja“ Colombia Baila”, Armenia.

e XVIII festival Internacional de la cultura en Boyaca.

* Lanzamiento del Disco Colombia Nvoz. Colombia

* |nauguracion del Festival |beroamericano de Teatro.

* Fedgtival Danza tradicional y de proyeccién folclérica Colombiana. Premio mejor
Compahia categoria nifios y nifias, Compafia ganadora Categoria profesiona OFB.

e Ganador convocatoria Fiesta de Amor por Bogotd en el Bicentenario- Desfile
Metropolitano de Comparsas 2010.

* Ganadores Fiesta de Nifios y Nifias 2010, Desfile Metropolitano de Comparsas Infantiles:
“Amor y Magia en laBogota Del Bicentenario”.

* Festival BaillaMaestro. México.

* Audicion Festival Ritmosy Bailes Populares del Mundo OFB.

* Celebracion A prender la Fiesta C.E.D Aguas Claras. SED Bogota. Localidad Cuarta.

Afio 2009

* Ganador Comparsa para Bogota: comparsa el Conmutador IDPC.

* Ganador Carnava de nifios y nifias:. Comparsa Alas de Libertad para Bogota. IDCP.
Premio mejor Comparsa.

* Festival BallaMaestro. Barquisimeto- Venezuela.

* Fedtival Folcléricade Danza, La Chorrera- Panama.

* Fedtival Internacional de Danza Folclérica- Limay Trujillo Perq.

* Festival Internacional de Teatro en Mesitas del Colegio. 20009.

* Ganador Festival Ritmosy bailes Populares del Mundo 2009. OFB.

* Ganador Festival Colombiaa Parque 2009.Categoria Nifiosy Nifias. OFB.

* Celebracion diaInternaciona de laDanza. Ministerio de Cultura. Los Danzantes.

* Celebracion diainternacional de la Danza. Universidad Antonio Narifio. Bogoté

* Festival Colombiaal parque. OFB. Bogota.

* Celebracion diainternacional de la danza. Los Danzantes.

e Celébracion A prender la Fiesta Colegios Distritales de la Localidad Cuarta.

15



Afio 2008

* Ganador Comparsa para Bogota: El Tranvia I DPC

* XV Muestra L atinoamericana de baile por pargja, Quito, Ecuador.

* Fedtival distrital de danzafolcldorica Colombiaa parque. OFB. Bogota.

* Losnifios de Colombiabailan - Santamaria, Baraya, Villaviga - Huila

* Festival nacional de danza por paregja Armenia — Quindio, Popayan — Cauca, Pereira —
Risaralda.

* Lo mejor de ladanza para dos - Aguadas — Caldas.

* Festival Nifiosy nifias al Parque, OFB Bogota.

* 12 Horas Record de Danza Folclérica por Pargja.

* Programa Franja Metro Cana Capital, Compafiia invitada.

* Celébracion A prender la Fiesta Colegios Distritales de la Localidad Cuarta.

Afio 2007

* Carnaval de Nifios y Nifias Secretaria Distrital de Cultura Recreacion y Deporte
(SDCRD) - ComparsaEl mundo y yo.

e Carnaval de Bogota Fiesta de la Reconciliacion Secretaria Distrital de Cultura Recreacion
y Deporte (SDCRD) - Comparsa Armando Y Desarmando.

* Coredgrafosinnovadores ddl folclor- Los Danzantes Industria Cultural.

* Cumpleafios Colegio Erasmo Vaencia, Region del Sumapaz (Cundinamarca)

* Fiesta Colombiana Encuentro Nacional de Danza en Paregja, Popayan (Cauca)

* Festiva danza Silvia (Cauca)

* Semana Cultural Localidad Cuarta San Cristobal.

* FiestaLoca “A laruedadelalLunalaAlegriaque nos una’

Afio 2006

* Fiesta Colombiana Encuentro Nacional de Danza en Pareja Popayan (Cauca)
* Festival Nifiasy Nifios a Parque IDCT.

16



* Festival Juvenil de Teatro Muestra Nacional Barrancabermeja Tierra de Chapapote
(Santander)

* Seminario Internacional de Danza Colegio Rochester.

* Festival de Danza Joven en Guatavita (Cundinamarca)

* Invitacion Especia a La Danza se Viste de Gala’ IDCT- Teatro Municipal Jorge Eliécer
Gaitén.

Afio 2005

*  XXXIV Festival Nacional del Folklore San Bernardo (Chile)

e Premio Culturaen Comun con € IDCT.

* Encuentro Nacional de Danza Folclérica Infantil Ciudad de Neiva.
* Festival Nifiosy Nifias al Parque 2005 IDCT.

* Fedtival naciona de danza por parejaen Armeniay Popayan.

Ao 2004

* Fedtival los Nifios del Mundo Bailan- Praga (Republica Checa)

* Fedtival Internacional de Zacatecas (México) dejulio 28 a 21 agosto 2004.

* Festival Nifiosy Nifiasa Parque IDCT.

e Premio Culturaen Comun Danza Infantil organizado por € IDCT.

* Ciclo de Conciertos de Muisca Andina con e Grupo ARKADIA (Musica
L atinoamericana)

Afio 2003

* Festival Jvenes por ladiversidad Cultural en Quito (Ecuador)

* Bogota una Ciudad que no para de bailar Récord Guines 50 Horas de la danza.
* Premio Recreo los nifios quieren bailar del IDCT.

* Larutadel Pesebre Instituto de Culturay Turismo- Bogota.

* Ciclode MusicaAndinalnstituto de Culturay Turismo- Bogota.

17



* Fedtival Colombia Caribe Instituto de Culturay Turismo- Bogota.
* Festival LunaAzul La Calera (Cundinamarca)

* Premio Culturaen Comun IDCT.

* Fedtival ZafraUniversidad Autonoma.

Afio 2002

VI Premio ‘Recreo los nifios quieren bailar” del Instituto de Cultura 'y Turismo: Grupo
Infantil SARAO.
* Festival Nacional Colombia Folclérica: Megor Grupo Bogota SARAO Juvenil.
* |V Encuentro Departamental de Comparsas- Sibaté Segundo Puesto
Comparsa.
* Primer Encuentro Internacional de Bibliotecdlogos.
* Festival Sol y LunadelaCalera
* Festival Los nifios de Colombia Bailan.
* X Muestrade danza L atinoamericana de baile por paregja.

Afio 2001

* Festival Nacional Colombia Folclérica: Megor Grupo Bogota SARAO Juvenil.
* Festival de Ascolpa: Primer puesto en danza Grupo Juvenil e Infantil.

* |Il Encuentro departamental de comparsas Sibaté. Primer puesto.

* Festival Vetusta Nova. Megor comparsa.

Afio 2000

* Festival Nacional Colombia Folclérica: Grupo Finalista.

* Festival de Ascolpa: Primer puesto en danza Grupo Juvenil e Infantil.
* |l Encuentro departamental de comparsas Sibaté. Primer puesto.

* Festival Vetusta Nova. Megor comparsa.

¢ |1l Encuentro de danza afrocolombiana.
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1.5. Aspectos centrales de la sistematizacion

El aspecto central que abordamos en la sistematizacion es € de ser nifio en la danza, con
el proposito de indagar laincidencia del proceso de formacién en danza para la configuracion de
subjetividades de los nifios y las nifias. Abordamos dos € es fundamental es de investigacion: uno
de dlos para dar cuenta de la construccién de subjetividades normalizadas y € otro para
evidenciar subjetividades singulares. Consideramos la danza como escenario en e cua se
evidencia la construccién de subjetividades y sus correspondientes expresiones de cuerpos y
corporalidades, conceptos estos enmarcados en la tension entre la concepcion biologicista y
dicotdmica del cuerpo frente a la corporalidad, entendida esta como una unidad entre cuerpo y
mente en un contexto sociocultural y espacio-temporal definido. La siguiente gréfica ilustra los
aspectos centrales de la indagacion:

SERNIF@ EM LA DANZA |

mcide en la
SUBIENIVIDAD

Exprasiones

Singular Nomalizada
A partir de A partic de
. I B
Pumtos de fxpresianes Nelacionss Técnicas de egoc de
culebre dominacion poder
' |
| Ideas Desarrcllo Formas
| Nuevas crestivo. Distancia

construcciones
toncepton -
alternativos l I

Sesxpresaen

Seexpresaen

| Corporeidades | Cuerpos Dociles

llustracion 1. Aspectos centrales de |a sistemati zacion
Para la comprension del proceso de construccion de subjetividades en nifios y nifias
partimos de diferentes aspectos que se hicieron visibles a partir de la aplicacién de los
instrumentos construidos. Posteriormente, establecimos dos categorias para la clasificacion de la
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informacion y su andlisis, que se encuentran inmersas en |os constructos conceptuales de la linea
de investigacion cuerpo, poder y subjetividad de la Maestria en Desarrollo Educativo y Social.

Una de €ellas es la emergencia de subjetividades singulares. La subjetividad singular se
entiende como la posibilidad que tiene €l sujeto de ser automodelador, es decir, de captar los
elementos de la situacién, gue “ construya sus propios tipos de referencias practicas y tedricas, sin
permanecer en una posicion de constante dependencia con respecto del poder global” (Guattari,
2005). Esta categoria estd compuesta por las tres siguientes subcategorias: puntos de quiebre
(contemplado como el encuentro de las tensiones dadas entre |la posibilidad de diferencia y el
seguimiento de normas, alli las fuerzas fisuran la estructura normalizada para dar salida a lineas
de fuga que buscan nuevos horizontes de accién); expresiones (formas de manifestacion corporal
originarias puestas en interaccion social desde la danza) y relaciones ( formas y matices de
encuentros consigo mismo, con los otros y con |o otro), en las cuales se ubicaron los quiebres,

fisuras, fugas tomadas por los actores en €l proceso vivido.

La otra categoria que encontramos, denominada subjetividades normalizadas, se entiende
como “la produccion de individuos en masa, articulados unos con otros seguin sistemas
jerarquicos, sistemas de valores, sistemas de sumision disimulados. Sistemas que son
«interiorizados» 0 «internalizados», es decir, implica una idea de subjetividad como ago
dispuesto para ser llenado” (Guattari 2005). Esta categoria estd compuesta por las siguientes
subcategorias: técnicas de dominacién (dinamicas generadas por sistemas sociales jerarquizados,
gue determinan las concepcionesy formas de vida en los grupos humanos; en ellas los sujetos se
ven inmersos actuando bajo sus lineas de poder) y juegos de poder (tensiones encontradas entre
los actores de la experiencia cuyo fin es gercer roles y/o funciones de determinacion), alli
ubicamos los elementos que mostraron tendencia a homogenizar la subjetividad de los bailarines
y mantener |a estructura de formacién dominante.

L as anteriores subcategorias comportan diversas concepciones de cuerpos. “ Descartes, se
encarga de redlizar la dualidad del cuerpo, en la que e hombre es un cuerpo mecanizado. Esta
idea consiste en que las operaciones de la mente se encuentran separadas del funcionamiento del

organismo biolégico, € cuerpo es fisico, sensible y, en consecuencia, mecanico, mientras que €l
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pensamiento es incorpdreo, siguiendo asi una estructura antropol égica filosofica dualista’ (citado
por Planella, 2006). Mientras que & cuerpo como corporalidad alude a “la dimension o capacidad
simbdlica del cuerpo, esto es, que e cuerpo en tanto corporalidad es desde donde se posibilitala
sociadlizacion del sujeto. Esto abre a cuerpo como una posibilidad pluridimensional, a su

proyeccion en un mundo cambiante” (Planella, 2006).
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Capitulo 11
VOLVER LA MIRADA HACIA LA EXPERIENCIA DANZADA

2.1 ¢COmo se recupero el proceso vivido?

Para la sistematizacion de la experiencia de formacion en danza con nifios y nifias de la
compafia Danza Kapital, tomamos como base la propuesta metodol 6gica desarrollada por Oscar
Jara (1994), porque nos permitio llegar a una comprensién mas profunda de lo que realizamos y
con elo entender y mejorar nuestra propia préactica, asi mismo nos sirvié de base para la
conceptualizacion y categorizacion del proceso, extrayendo sus ensefianzas. En sintesis, el
proceso de sistematizacion nos permitio “ pensar en lo que se hace” (Jara, 1994).

Se puede definir a la sistematizacién como “un proceso de adquisiciéon del conocimiento
gue hace posible rescatar, descubrir, ordenar, jerarquizar, interpretar y reflexionar sobre las
experiencias, conociéndolas no como experiencias aisladas sino en contextos y en procesos
dinamicos y que nos permite modificar, mgorar 0 adecuar practicas entre todos los agentes y
actores sociales involucrados en ellas’ (Jara, 1994).

Siguiendo a Jara, |os pasos de sistematizacion fueron:

Las preguntas iniciales: definir el objetivo: ¢para qué queremos sistematizar?, delimitar el
objeto a sSistematizar: ¢qué experiencia queremos sSistematizar?, precisar un ge de
sistematizacion: ¢qué aspectos centrales de esa experiencia nos interesa sistematizar?

Recuperacién del proceso vivido: reconstruir la historia, ordenar y clasificar la

informacion.

La reflexion de fondo: analizar, sintetizar e interpretar criticamente el proceso: ¢por qué

paso lo que pasd?
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L os puntos de llegada: formular conclusionesy comunicar |os aprendizajes.

2.2. ¢(Como se ordend y clasifico la informacion?

A continuacién, presentamos la organizacion dada a la sistematizacion de la experiencia
Danza Kapital, en la que se encontrara una descripcion de: los participantes, las técnicas de
recoleccion y las matrices de clasificacion de informacion. Lo anterior, orientado bajo el proceso
de la sistematizacion de Jara (1994), que da cuentade la recuperacion del proceso vivido.

2.2.1. Delimitacién de log/las participantes

Para la sistematizacion de la experiencia invitamos como participantes a tres grupos
conformados de |a siguiente manera:

Grupo uno: 20 nifios y nifias entre los 8 y 14 afios de edad, seleccionados por su talento
y/o porgue han recibido formacion en danza durante un periodo entre dos a seis afos, y que
conforman la Compafiia Danza Kapital Infantil.

Grupo dos. 12 jovenes entre los 15 y 20 afios de edad, que en su nifiez pertenecieron al
proceso de formacién dancistica en la compafiia Danza Kapital durante 6 afos, y que actualmente
conforman |la Compafiia Danza K apital Profesional.

Grupo tres. 4 jévenes entre los 20 y 25 afios de edad, formadores que han acompariado el
proceso dancistico en la Compafiia Danza Kapital durante tres afios, orientando a los nifios y
nifias en diferentes etapas del proceso.

El criterio para definir los participantes en la sistematizaciéon no fue etario sino
precisamente poblacional, es decir, por su recorrido en la experiencia. Por consiguiente, se
eligieron personas que transitan o han transitado en e proceso de formacién en danza infantil,
mas formadores que han participado en este escenario.
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2.2.2 Técnicas aplicadas

Para la sistematizacion de la experiencia en la Compafiia Danza Kapital utilizamos las

siguientes técnicas para la recoleccién de informacion:

Grupo de discusion:

Aplicamos esta técnica porque, inicialmente en la sistematizacion, fue necesario escuchar
delavoz de los actores, sus vivencias, percepcionesy emociones acerca de su experienciaen la
compafia Danza Kapital. El disefio de una sesion de grupo permite recoger dicha informacion
sin que sea inducida por preguntas que puedan sesgar la discusion, sino que € dialogo entre los
actores fluye. La dinamica propia de esta técnica nos brindd elementos para escoger y disefiar
otras técnicas de investigacion a partir de la informacion recolectada en la discusion de grupo,

asi como orientaciones acerca de lainformacién a sistematizar.

Realizamos una sesién por cada grupo de participantes, con esta técnica buscamos
reflexionar con los actores en torno a la experiencia vivida en el proceso de formacion en la
compafiia Danza Kapital. En el transcurso de la sesion, las investigadoras fuimos motivando y
orientando la discusion hacia recuperacion de la experiencia de cada bailarin en su formacion en
danzainfantil, los momentos y los sentires considerados por ellos como importantes.

Antes de iniciar las sesiones del grupo de discusiéon en los grupos uno y dos, realizamos
una actividad enfocada hacia la activacion de memoria. En ella proyectamos videos y
observamos fotografias de diferentes momentos de la historia de la Compafiia danza Kapital
(Anexo 1. Protocolo Grupo de discusion).

Sesion de relatos:

Aplicamos esta técnica porgue la investigacion centra su mirada en la danza infantil, por
lo tanto, queriamos saber la experiencia de cada bailarin en danza Kapital, como iniciaron, cOmo

ha sido su proceso y qué piensan hacer en el futuro con respecto a la danza. Esta técnica permite
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recolectar esa informacion de manera persona y sin presiones, 1o que nos permitié acercarnos a

comprender la experiencia de cada bailarin infantil en la compahia.

Esta técnica fue aplicada Unicamente a grupo uno, porgue la sistematizacion se centra en
la experiencia de la formacion en danza infantil y este grupo esta conformado por los bailarines
infantiles actuales de la compafiia. Por o tanto, ellos pueden brindar la informacion necesaria
para contemplar dos momentos. El presente ya que viven el proceso de formacion, y € futuro lo
gue nos permite también observar como ellos se proyectan en el mundo de la danza infantil.

Para la sesiéon de elaboracion de relatos, invitamos a los nifios y nifias bailarines que
conforman el grupo nimero uno en la investigacion. Iniciamos con un primer momento llamado
activacion de memoria; en e cual observamos videos y fotografias de diferentes momentos
histéricos de la Compafiia danza K apital, posteriormente entregamos a cada nifia y nifio una hoja,
I4piz o esfero, para que individuamente realizardn la narracion escrita de su experiencia como
bailarin en la Compafia Danza Kapital. Para ello, cada nifia y nifio se ubicé en un espacio del
salon o fuera de él, segln su propia eleccidn, luego procedieron a escribir su narracién personal.
A medida que iban terminado, entregaban el material escrito y se quedaban conversando con sus

comparieros de grupo (Anexo 5. Instrucciones sesion de relatos).

Entrevista Semiestructurada:

Aplicamos esta técnica porque permite a entrevistador llevar un guidn con preguntas
orientadoras que pueden ser reformuladas y explicadas en caso de no ser comprendidas por los
actores de la experiencia, y debido a la complgjidad de algunos términos propios de la
sistematizacién de la compariia danza Kapital, ésta posibilidad se hizo necesaria. Asi mismo, por
considerar las preguntas como guia, se pudo profundizar en elementos importantes gque iban
surgiendo en € didlogo con € entrevistado, lo que dio lugar a una mayor comprensiéon de la
informacién por parte del entrevistador gracias a la aclaracion y ampliacion pedida a los actores

de la experiencia en sus respuestas.
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Con e uso de esta técnica buscamos indagar respecto a los siguientes elementos:
concepcion de cuerpo, concepcion de danza, proceso de formacion, formas de relaciones en la
compafiia Danza Kapital, concepcion ideal de bailarin, formas de ser nifio en danza. La entrevista
se aplicd alos tres grupos de la poblacién adaptando |as preguntas a un lenguaje apropiado para
cada grupo.

Para los grupos uno (Anexo 1. Formato entrevista semiestructurada G1) y dos (Anexo 2.
Formato semiestructurada G2), la entrevista fue aplicada de manera individual. Para € grupo
tres, las preguntas de la entrevista fueron orientadoras de la discusion (Anexo 3. Formato
entrevista semiestructurada G3).

Sesiones de observacion de précticas danzarias:

Realizamos la observacién de practicas danzarias porque nos permitié acercarnos realizar
a la formacion en danza infantil de la compafia danza Kapital, y crear nuestras propias
percepciones del proceso, informacion que permitio completar la interpretaciéon critica que
realizé la sistematizacion.

Aplicada a grupo 1: se realizd la observacion de las clases de danza de este grupo en
especifico, porque la sistematizacion esta delimitada en la formacion de nifios y nifias, y este
grupo esta integrado por los bailarines infantiles de la compafiia Danza Kapital. Realizamos dos
sesiones de observacion de précticas danzarias. Con anterioridad acordamos con las maestras de
danza para acceder a los espacios de formacién dancistica, cuya finalidad fue observar y tomar
registro de video de las clases, para su posterior andlisis. Llegado € dia de la primera
observacion, la investigadora saludé a grupo conformado por nifias y nifios, la maestra explico
€l objetivo del registro de video que se realizaria. En la segunda clase, la maestra- investigadora
orientd la clase, mientras la otra investigadora observd y registr6. Terminadas las clases,
agradecimos a nifias y nifiosy ala maestra por la experienciavivida.
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Observacion de Videos montgjes dancisticos del Grupo 1:

Para la observaciéon de los videos, previamente recogimos e material filmico, que se
encontraba en los archivos de la Compafiia Danza K apital, realizamos una observacion general de
cada uno de €ellos con € fin de seleccionar los videos que serian objeto de andlisis para la

investigacion.

Analizamos los videos que contenian tres montajes de danza. Estos montajes fueron
seleccionados porque en las discusiones de grupo y en la sesién de relatos fueron mencionados

reiterativamente por |os actores de la experiencia. Los montgjes seleccionados fueron:

Nombre del Montaje: Juegos

La propuesta se compone de cuatro momentos coreograficos. El primero [lamado
Zancarron es un juego coreografico a ritmo de Rumba Criolla, en € que nifios y nifias danzan
representando la postura y saltos de los sapos, no pretende ser una danza Zoomorfa,
sencillamente es un juego danzado en el que los nifios y las nifias saltan en cunclillas con las
manos ubicadas en la zona poplitea; los bailarines se dividen en dos grupos nifias y nifios que se
enfrentan mutuamente oponiendo sus cuerpos, cuando alguno de los bailarines cae debe pagar
penitencia interpretando segmentos inspirados en la danza de la Chicha, en los que e penitente
danza con €l vaso en la cabeza sin dgjarlo caer. Esta coreografia lleva por nombre Zancarron en

alusion alas zancas de | os Sapos.

El segundo momento es una propuesta ltdica en torno ala danza del pasillo campesino, la
estructura basica es circular en el cua predomina el baile en pargjay la g ecuciéon de valseos,
enriquecidos con movimientos y figuras creadas por los nifios en relacion con e tema musical,
titulado Carcajada.

El tercer momento es un juego danzado del pasamanos a ritmo de merengue carranguero,

basado en la danza del pasamanos de Fomeque Cundinamarca, 10s nifios y nifias juegan a pasar

27



de mano en mano cambiando de velocidad, direccion y pargjas. La interpretacion pone a prueba

el sentido de la orientacion, ubicacién espacial, agilidad y respuesta corpora de los intérpretes.

En el Udltimo momento, llamado Los bailadores a ritmo de merengue campesino,
inspirado en las mojigangas, los bailarines visten doblemente (frente y espalda) como s los dos
fueran frente, detras de su cabeza llevan una mascara 'y encima un sombrero, € juego danzado
consiste en bailar con los dos frentes de manera aternada.

Nombre del Montge: “Al Giocco di la Pazzia”’

“El juego dela locura” esun montaje coreogréfico inspirado en la danza de la Tarantela,
representa una gran celebracion popular en ltalia, en la que las pargas de nifias y nifios
interpretan danzas cortesanas inspiradas en la tradicion. La primera de ellas caracterizada por
estructuras planimétricas cortesanas en la que predomina el circulo y las figuras en pareja tales
como: los valseos, saludosy puentes, al finalizar esta coreografialos nifios realizan un trabajo de
representacion dual de hombre - tarantula, en esta caracterizacion acontece que las tarantulas
pican a las danzantes, estas son invadidas por e supuesto veneno, que les produce la
transformacion de los movimientos rigidos, monétonos y altivos a movimientos en desarmonia

con €l cuerpo, evidenciado en lafalta de control muscular.

En & segundo momento, los nifios y nifias acuden a las panderetas para percutir sus
cuerpos ritmicamente intentando sacar € veneno de sus poros. Alli se desarrolla un juego
percutivo ritmico con los instrumentos y 10s cuerpos de los danzantes.

En la tercera parte del montgje se interpreta un juego de nifios que consiste en saltar a
rededor de cruces tgjidas en lana, puestas por los danzantes en € piso, esta coreografia se
caracteriza por la exploracion de saltos individuales y colectivos empleando diferentes posturas y
apoyos corporales para los saltos, en e juego las cruces representan las tarantulas; por €lo las
nifias y nifos se divierten mediante el reto colectivo de saltar sin ser tocado por ninguna de las

extensiones de las cruces.
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En la cuarta y Ultima parte, ya avanzada la celebracion y exaltados los espiritus, los
danzantes juegan a representar las experiencias corporales vivenciadas por los enfermos picados
por la Tarantula, en este cuarto momento el planteamiento se realiza desde la abstraccién de la
experiencia, dibujada en la escena a través de figuras, colectivas que expresan las etapas por las
gue pasa el contagiado; picadura, ataque, baile frenético y sanacion.

Al Giocco di la Pazzia es un montaje ritmico que pretende establecer gjecuciones de alta
complgiidad mostrando € virtuosismo corpora y e mangjo de los elementos através de la
lGdica, ladanza y laacrobacia.

Nombre del Montgje: “ Juega Pacifico”

El montaje Juega Pacifico es una interpretacion Udica, propuesta por nifios y para nifios,
seinspiraen ritmosy danzas de latradicion del pacifico colombiano, sin embargo no pretende ser
una muestra de folclor tradicional, sino una mirada ludica y pertinente a las posibilidades
corporales y expresivas de la nifiez, desde un &mbito enriquecido por la culturay la tradicion.
Desde esta propuesta, 10s bailes interpretados son eso mismo, bailes lUdicos inspirados en danzas
del folclor.

La propuesta se desarrolla asi:

a.  Jugando a bailar la marimba: a ritmo de currulao, nifias y nifios bailan y juegan con sus
faldas y pafoletas, esbozando en & espacio movimientos cadenciosos y ondulantes que semejan
el movimiento de las olas del mar, sus cuerpos se mueven armaénicamente entre esas olas, en una

conversacion melddica.
b. El candete: a través de figuras colectivas nifias y nifios, juegan a construir imagenes

creativas que hacen alusién, ala canoa, a los navegantes, y a la forma, en que los habitantes del
pacifico, se desplazan por las olas del mar, [legando a otro lugar del pacifico.
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c. Manteca de iguana: llegando de la travesia del mar, los cuerpos de nifios y nifias se
encuentran cansados, doloridos y rigidos, a escuchar la masica intentan mover sus cuerpos para
sacudir el cansancio, pero no les es posible, asi que desarrollan una serie de pasos, posiciones,
figuras y gestos liberadores de la rigidez, encontrando como solucion untarse mutuamente la
manteca de iguanay asi poder disfrutar del ritmo de la chirimia.

d. La galina: a ritmo de Porro Chocoano, nifios y nifias se disponen a jugar, inician
haciendo mimesis corporal de las gallinas, galos y pollitos, en esta pieza se reaiz6 una
abstraccion de los pasos tradicionales, en busgueda de la interpretacion zoomorfa.

e. Maguerule: para terminar el montaje, interpretan e juego danzado de Maquerule, a
través de movimientos, cadenciosos y vivaces, inspirados en una propuesta de fusién musical
moderna que diaoga instrumentalmente y estructuralmente, con e ritmo de la tradicion. Nifios y

nifias juegan entre si aamasar y quitar y poner las manos sobre sus cuerpos.

2.2.3. Matrices de la sistematizacion

Como estrategia de organizacion y clasificacion de la informacién, construimos
diferentes matrices para organizar |o recabado con cada instrumento de recoleccion empleado en
€l desarrollo de la recuperacion del proceso vivido, con €l fin de identificar rasgos comunes en la

informacidn recolectada.

En el proceso de formacién encontramos enunciados que nos proporcionaron informacion
y material conceptua que posteriormente constituyeron las categorias y subcategorias de andisis
retomadas desde las construcciones de lalinea de investigacion. Este proceso fue organizado en

las matrices que relacionamos a continuaci on para su comprensi on:

En la matriz N1 (Anexo 6. Matriz 1. Informacién instrumento / Relatos Grupo 1)
correspondiente a los relatos del grupo 1: agrupamos los enunciados, destacandose 1os siguientes
aspectos: los sentimientos experimentados por los nifios y nifias a ingresar a la compariia de

danza, motivos de permanencia, componente social, aprendizges, presentaciones, tipos de
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relacion entre bailarines y maestro, cuerpo, formacion, elementos de control, respuesta al control,

experienciasignificativa y deseos.

En la matriz N2 (Anexo 7. Matriz 2. Informacion Grupo de discusion / Grupo 1)
correspondiente a los grupos de discusién, con los grupos 1 y 2: agrupamos las expresiones,
destacandose los siguientes aspectos: 1os sentimientos experimentados por los nifios y nifias a
ingresar a la compafia de danza, motivos de permanencia, componente social, aprendizges,
presentaciones, tipos de relacion entre bailarines y maestro, cuerpo, formacion, elementos de
control, respuesta a control, experiencia significativa , deseos, apareciendo como nuevo

elemento los montgjes.

En la matriz N3 (Anexo 8. Matriz 3. Cruce informacion matriz 1 y 2 ubicadas en las
categorias de investigacion) realizamos el primer cruce entre la informacién recolectada en la
matrices 1 y 2. Para este cruce empleamos las categorias y subcategorias establecidas en la

investigacion (ver pagina 12).

En la matriz N4 (Anexo 9. Matriz 4. Cruce de informacién de los instrumentos aplicados
a los tres grupos) hicimos el cruce de datos entre la informacion recolectada a partir de las
entrevistas de los grupos 1, 2, 3y lo decantado en las matrices 1 y 2. Para este cruce empleamos
las categorias y subcategorias establecidas en la investigacion desde los componentes
transversales orientadores en €l proceso de formacion en la compariia Danza Kapital, estos son:

concepcion de cuerpo, concepciodn de danza, metodologia, técnica-nifiez y perfil de bailarin.

En la matriz N5 (Anexo 10. Matriz 5. Observaciones de las investigadoras/ Clases y
montajes) registramos las observaciones de las investigadoras en torno a las clases y montajes
seleccionados para andlisis (videos). Para esta clasificacion, empleamos las categorias y
subcategorias establecidas en la investigacion desde los componentes transversales orientadores
en e proceso de formacién en la compafia Danza Kapital, estos son: Concepcion de Cuerpo,
Concepcion de Danza, Metodologia, Técnica-Nifiez y Perfil de bailarin.
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Lamatriz N6 (Anexo 11. Matriz 6. Cruce de informacion) retine el cruce de informacion
obtenida de log/las participantes en términos de descriptores, de los autores referenciados en la
investigacion (conceptualizaciones tedricas), Yy de las investigadoras (registro de las
observaciones en torno a las clases y montgjes seleccionados para andlisis). Para este cruce
utilizamos las categorias y subcategorias establecidas en la investigacion desde los componentes
transversales orientadores en €l proceso de formacion en la compariia Danza Kapital, estos son:

Concepcion de Cuerpo, Concepcion de Danza, Metodologia, Técnica-Nifiez y Perfil de bailarin.
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Capitulo 111
SUMERGIRSE EN EL UNIVERSO DANZADO

3.1. Autoresinvitados a la interpretacion critica

Para realizar la reflexion de fondo, iniciamos exponiendo concepciones, compresiones e
investigaciones de autores que han trabagjado en torno a las teméaticas abordadas en nuestra
sistematizacion, luego desarrollamos la interpretacion critica de la experiencia de la Compaia

Danza Kapital, bajo las subcategorias de estudio y en didlogo con estas teorizaciones.

Las investigadoras consideramos necesario establecer un marco tedrico que sirviera de
referente para conceptualizar los e ementos a comprender en la sistematizacion de la experiencia
de la Compafia Danza Kapital. Este recorrido conceptual inicia por dar cuenta de |os constructos
de la linea de investigacion a la que pertenece este trabagjo de grado: Cuerpo, Poder y
Subjetividad. Este producto de la linea, Hilando ideas acerca de la subjetividad, fue realizado
por lacohorte UPN 22, en el cua desarrollael concepto de subjetividad y sus dimensiones.

Como segundo elemento vital a contemplar durante la sistematizacién consultamos el
concepto de cuerpo, porque uno de los intereses de la sistematizacion esta orientado a
comprender como se concibe e cuerpo en Danza Kapital y de qué manera los procesos de
formacidn en danza contribuyen a esa construccion. Para ello, invitamos a didogo a dos autores,
con €l fin de acercarnos a un abordaje tedrico del cuerpo que permita situar a la concepcién de la
compafiia Danza K apital.

El primero de ellos David Le Breton (2002) quién expone una mirada del cuerpo desde la
sociologia, brindando un panorama sobre los estudios y comprensiones realizadas acerca del
cuerpo y la corporalidad en diferentes miradas socioldgicas. El segundo autor es Jordi Planella
(2006), quien hace un recorrido histérico del concepto de cuerpo desde diferentes culturas 'y su
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transformacion en el tiempo, haciendo énfasis en que la concepcion de cuerpo de cada cultura es

el reflgo del pensamiento de la misma.

El tercer concepto a comprender es la danza. Al tratarse de la sistematizacién de una
compafiia de danza, se hace necesario situar con qué formas de la danza la compafia Danza
Kapital desarrolla su trabajo, y de qué constructos se algja. Iniciamos con un recorrido historico,
sus transformaciones y significados en diferentes culturas, basados en Iriarte (2000).

Luego, presentamos una contextualizacion del concepto de infancia. Consideramos
importante desarrollar este concepto porque la sistematizacion esta enmarcada por la formacién
en danza infantil, de tal forma que es necesario comprender como ha sido  ese reconocimiento
del nifio y de la nifia y como ha ido generando transformaciones en los diferentes contextos
sociales. Paraello invitamos al dialogo a Ellen Key (1900).

Para finalizar, abordamos la danza en relacion con la nifiez, exponiendo cémo ha sido
contemplada la formacion del nifio en esta disciplina artistica, retomando a cuatro autores:
Claudia Herrera y Bertha Buitrago (2004), Herminia Garcia (1997) y Arturo Garrido (Sf). Esto
nos permitira realizar tener unos referentes tedricos y metodol dgicos empleados en otras visiones
de formacién en danzay asi realizar una interpretacion critica sobre la metodologiay la relacion
entre técnica y nifiez existente en la compafia Danza Kapital. De igual forma, lo anterior, nos
permite familiarizar y contextualizar a lector con términos propios de la danza que son

indispensables para su acercamiento alos préximos capitul os.

Presentamos |os constructos de la linea de Investigacion Cuerpo, poder y subjetividad de
laMaestria en Desarrollo Educativo y Social.

3.1.1. Hilando ideas acerca de la subjetividad

El lugar de una linea de investigacion, parala Maestria en Desarrollo Educativo y Social,
es la produccion de conocimiento relacionado con objetos de estudio enfocados en el desarrollo

socia y comunitario y la educacién para el desarrollo humano. Esta produccién tiene lugar en un
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proceso considerado clave para la formacion como investigadores de los participantes en la
Maestria, pero ademas, para la integracion en comunidades académicas, capacidad de interaccion
con otras comunidades y para proyectarse socialmente (CINDE - UPN, 2006, pp. 55y 56).

Desde este horizonte ingtitucional, la linea Cuerpo, Poder y Subjetividades emerge en €l
ano 2004 situada en una perspectiva sociol gi co-antropol 6gica que permite mirar €l cuerpo desde
otro lugar, tomando distancia de la bio-medicina, para atender sus prolongaciones simbdlicas.
Asi, se comprende € cuerpo desde su inscripcion en una compleja red simbdlica que cobra
sentido en lamedida en que e grupo socia a que pertenece, le otorga un lugar, le sumerge en un

olegje universal de significados o le hace artifice central de las miradas sociaes.

Esta nueva mirada presupone recuperar el cuerpo como unidad, otrora fragmentada por el
pensamiento cartesiano. Unicidad en la que confluye lo biolégico, lo social y lo cultural, como
“corporalidad”. Superar este legado dicotébmico de la modernidad, que segmenta a ser humano
en el dualismo cuerpo / mente afianzado por la racionalidad instrumental que naturaliza fusiones
tan aparentemente diversas como € ascetismo cristiano y €l sistema de produccion capitalista.

Desde esta perspectiva, la linea ha avanzado en reconocer € lugar que ocupa hoy €l
cuerpo como objeto de investigacién en los campos antropol 6gicos, socioldgicos, en los estudios
culturales, literarios, histéricos, filosoficos y artisticos. Este dinamismo disciplinar abre nuevas
posibilidades para abordar € cuerpo como producto y escena de las construcciones simbdlicas

colectivas de comunidades, grupos 'y sociedades.

En consecuencia con los nuevos puntos de quiebre que recuperan la importancia y
visibilidad del cuerpo, su positividad, lalinea se propone avanzar hacialos siguientes objetivos:

» Construir conocimiento sobre el cuerpo, la constitucion de subjetividad y los gjercicios de
poder, desde |a perspectiva de las Ciencias Sociales.

* Aproximarse a las representaciones sociales del cuerpo, desde un enfoque hermenéutico
gue permita comprender sus significados en diferentes contextos socioculturales.
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e Construir propuestas metodol 6gicas para abordar €l cuerpo como construccion de sentido

y significacion socio-cultural.

e Diseflar propuestas educativas con énfasis en Nuevas Pedagogias Corporaes para la
configuracion de subjetividades emancipadas, singulares que conlleven al gercicio del
sujeto politico y al fortalecimiento del tejido social.

Frente al primero de estos objetivos, se ha trasegado por conceptos novedosos como €l de
corporeidad, o unidad bioldgica, social y cultural del cuerpo de la persona siempre en
construccion. El proceso de socializacion, mas alla de los presupuestos sociol 6gicos centrados en
la internalizacion, se asume como determinante en la constitucion de un sujeto encarnado en un
cuerpo (Emilio Tenti, 2002), construccion social del cuerpo en e que se inscriben valores,
ademas de predisposiciones. El concepto de “ habitus’, de Pierre Bourdieu (1980), para definir la
interiorizacion de las estructuras a partir de las cuales el grupo social en el que se ha sido educado
produce sus pensamientos y sus préacticas. También del mismo pensador, € concepto de “hexis
corporal”, para nombrar que el habitus se aprende mediante €l cuerpo, 0 sea que se incorpora a
través de un proceso de familiarizacion préctica, que no pasa por la conciencia y que se
representa en valores hechos cuerpo, como cuando a nifio o nifia se le dice “ponte derecho” ...
“no cojas € cuchillo con la mano izquierda’... Michael Foucault es convocado a la linea por sus
andlisis frente a poder sobre & cuerpo en diferentes ambitos de sociaizacién, en los cuales
emerge € individuo nifio, nifia, mujer u hombre, sometido, constrefiido en su subjetividad y
obligado al disciplinamiento corporal como dispositivo de poder, controlador de su expresion y
de su espontaneidad, que en Ultimas determina una condicién desfavorable a su constitucién
como sujeto de derechos, para la practica de la autonomiay de lalibertad ( Echeverria, 2006).

El cuerpo en tanto representacion social ha sido abordado por diferentes trabajos de grado
de participantes en lalinea. Desde € lugar de la representacion, el cuerpo da cuenta de un grupo
social, de sus cédigos, de las formas en que €l cuerpo se pone en juego tanto en la esfera publica
como privada. El estudio de las representaciones de cuerpo, en tanto imagenes, sistemas de
referencia interpretativa, categorias o teorias explicativas que € sujeto intercambia con otros en

su interaccion, 0 maneras de interpretar la realidad cotidianay formas de conocimiento social que

36



conceden una posicion al sujeto frente a una situacion, persona o hecho social, se reflgja en los

trabaj os de investigacion desarrollados.

AUn cuando varios trabgjos de grado se han preguntado por €l lugar de la representacion
del cuerpo en diferentes poblaciones, el interés de la linea no termina alli, pues es posible seguir
profundizando en una nueva hermenéutica del cuerpo que de lugar a nuevas narrativas, otros
lenguajes (performance), a descubrimiento de una nueva discursividad, a la comprensiéon del

silencio de los cuerpos, sus huellas, inscripciones, marcasy expresiones de resistencia, etc.

En la misma ruta de generar conocimiento sobre el cuerpo, la linea tuvo como centro el
andlisis sobre €l cuerpo en la historia, premoderna, moderna y postmoderna. El interés se orientd
aidentificar las diferentes concepciones de cuerpo en estos tres periodos, con acercamientos alos
procesos de constitucién de la subjetividad y aindagar acerca de las practicas hegemanicas sobre
el cuerpo, @ lugar de la escuela en la construccién de esos cuerpos y las posibilidades de otras
pedagogias que permitan la expresion de diferentes formas de subjetividad.

La apuesta de la linea, desde este lugar, apunta a develar las condiciones de posibilidad
para la produccion y reproduccién de concepciones de cuerpo que se traducen en gjercicios de
poder, cada vez més refinados, para la dominacién y subordinacién de las subjetividades y los
sujetos, como mecanismos Yy dispositivos de un sistema que no da lugar a la autonomiay ala
singularidad, pero también se mueve la linea por la pregunta por los nuevos dispositivos
pedagdgicos y culturales que potencialicen procesos de creacion, de autonomia, de singularidad y
de libertad.

La cohorte UPN 20 avanzd por esta ruta con € proyecto “ Construcciéon de propuestas
educativas con énfasis en Nuevas Pedagogias Corporales para la configuracion de
subjetividades emancipadas que conlleven al gercicio del sujeto politico y al fortalecimiento del
tgjido social”, del cua se desarroll6 el de “ Caracterizacion sociocultural de ambientes
escolares, en cuanto a gercicios de poder sobre el cuerpo y la subjetividad: Estudio de casos en
la ciudad de Bogotd” . Las preguntas que orientaron estas blsguedas se resumen en: ¢Cual es €l

rumbo de la pedagogia para la construccién de la subjetividad del cuerpo emancipado? ¢Cémo
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actan los mecanismos implicitos de poder sobre € cuerpo-sujeto en las practicas educativas?
¢Como se articula el poder para e control simbdlico del cuerpo-sujeto? ¢Coémo responder al
desafio que tiene la educacion respecto a la construccion de subjetividades singulares desde una
pedagogia del cuerpo?

Retomando los objetivos planteados para la linea, la cohorte UPN 22 se dio a la tarea de
fundamentar la relacion de la trilogia de conceptos que nominan la linea. Para esto, se parte de
conjeturar que “las subjetividades se constituyen mediante procesos de subjetivacion a partir de
gercicios de poder que pasan por el cuerpo, se inscriben en y se expresan con el cuerpo”. La
preocupacion central de lalinea, para este momento, es construir colectivamente el sentido a los
proyectos de grado que abordan una mirada, unas preguntas por la constitucién de subjetividades
bien sea normalizadas o singulares (Guattari, 2006). Las preguntas generadoras se expresan en:
¢como se da el proceso de subjetivacion normalizada, serializada, maquinica? ¢scud es el lugar de
los agenciamientos - de enunciacion — en la produccién de las subjetividades? ¢cudl es e lugar
del deseo en la produccién de las subjetividades? ¢cOmo agenciar procesos de singularizacion,
como inventar nuevas coordenadas de produccion de subjetividades singulares?

En consecuencia, asumir al sujeto como cuerpo subjetivado (corporeidad) implico dar un
giro de latradicién que coloniza laideacién corporal (afianzada desde proyectos institucionales y
politicos que definen previamente las subjetividades corporales que se quieren y desean).
Ideacion soportada en una forma de pensar lineal que entroniz6 € mito objetivista y sus

correlatos dicotémicos que devino en un mundo desencantado y domesticado.

Idear € cuerpo y la subjetividad desde una posibilidad des-colonizadora, requiri
apartarse de pensar en términos de estructuras, esencias o sustancias para darle lugar alafluidez,
la variabilidad, la experiencia, la comprensiéon del sujeto desde su singularidad, desde e deseo,
desde situarse en € contexto en € que se vive, en su historia y sus tradiciones, esto es, del
devenir, del estar siendo, del somos cuerpo.

No es una tarea menor (como diria el maestro Hugo Zemelman) hacer rupturas con estas

tradiciones modernas tan fuertes, afincadas en la produccién de modelos arquetipicos, ideales,
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guetal vez por lo exitosos al ser aplicados a contextos rel ativamente estables, han dado lugar aun
mundo donde & mismo ser humano ha quedado atrapado entendiéndose y configurandose en esa
misma | 6gica de estandarizacion y domesticacion.

Sin embargo, cabe resaltar el cambio en las Ilamadas ciencias duras que se ocupan cada
vez mas de abrirse a modelos cada vez mas complgos, como € transito desde la metéfora
mecanica a la metafora de la red (entramado de relaciones) para dar cuenta del universo con los
seres humanos como sus nodos. Este giro epistemol égico hacia la complgjidad esta impactando
las diferentes disciplinas tanto las denominadas duras y blandas.

Desde esta perspectiva, € sujeto va emergiendo como constructor de su propio mundo
como creacion simbdlica-vivencia (Ngjmanovich, 2001), lo que lgjos de pretender volver a
dualismo en tanto escision del sujeto y € objeto y la consideracion del mundo como “objeto
mental”, adquiere sentido para sefidlar el reconocimiento de la no posibilidad de separar nuestras
categorias de conocimiento, nuestra historia, nuestras experiencias, nuestra corporalidad, de la
realidad que construimos.

Nuestro abordaje de la subjetividad

La pregunta por la constitucion de la subjetividad implico apartarse de las miradas
deterministas y esenciaistas. Este nuevo giro nos condujo a la pregunta por la subjetividad
misma, a la necesidad de optar por apoyarse en alguna de las definiciones elaboradas o
aventurarse a construir la propia. En consecuencia, romper con €l modelo explicativo, nos exigio
encaminamos en la tarea de generar comprension a partir de identificar y hacer explicito lo que se
puede predicar sobre la subjetividad, mas alla de atrapar € concepto en una definicion.

No obstante, revisamos diferentes concepciones sobre subjetividad y nos encontramos con
un escenario polisémico: uso del término subjetivo para designar 10 opuesto a lo objetivo (ambito
epistemol 6gico), o referido al mundo interno del sujeto en oposicién al mundo externo (ambito
psicoldgico), o como forma de referirse alo inexacto, poco confiable, relativo a formas de pensar
no rigurosas (&mbito metodol 6gico).
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Estas ideas sobre la subjetividad tienen en comdn una l6gica “interiorista’ que alude alo
no tangible, pero de alguna manera expresable desde la discursividad. Esta subjetividad del
sentido comun (Vanegas, 2002) que alude a lo subjetivo como lo que se encuentra a interior de
nosotros esta muy cercana, impregnada de alguna de las corrientes psicol 6gicas que ha permeado
el tgjido social seincorporan alas tradiciones culturales.

Desde la filosofia tradicional, siguiendo a Vanegas (2002) la subjetividad alude al sujeto,
a su interior, a su vida interna, a sus pensamientos, afectos, a su conciencia ética. Aqui la
subjetividad es sinénimo de sujeto, no se puede pensar |a subjetividad sin sujeto.

Para quienes Vanegas (2002) aglutina con la denominacion “el pensamiento socia”, €l
sujeto esencial, Unico, arquetipico, universalizado y unificado, impide dar cuenta de la
subjetividad, pues esta se deriva de los procesos sociales. Como producto de poderosas fuerzas
externas a partir de procesos de internalizacion, socializacién, educacion, nuestro mundo interior
se configura como efecto de lo social, cultural, etc. Esta “version débil” del pensamiento social
gueda atada a los presupuestos esencialistas en tanto la construccion de la subjetividad resulta de
un moldeamiento de algo preexistente en €l individuo por las influencias del mundo externo.

Por otra parte, parala“version fuerte”, sujeto y subjetividad son construcciones sociales a
partir de dispositivos de diferentes Ordenes (naturales, humanos, no humanos) externos al
individuo. El sujeto, su subjetividad, se entiende como € resultado del proceso de subjetivacion
donde se conjugan tanto estos elementos (dispositivos) y distintos acontecimientos en su devenir
histérico, desde donde se constituye en sus formas de pensar, expresarse, actuar, desde unalégica
histérica atravesada por formaciones discursivas, tecnoldgicas, juridicas e institucionales
(Lanceros, 1996, citado por Vanegas, 2002).

Asi, la subjetividad se entiende como “la forma en que los individuos se construyen y son
producidos como sujetos. Existen formas de autoconstrucciéon de la subjetividad de forma
artisticay de construcciones mecanicas de la subjetividad a través de mecanismos productores de
lahistoria’ (Sauquillo, 2001:190, citado por Vanegas, 2002)



Nuestra linea de investigacion se sitla en esta corriente fuerte no determinista ni
esencialista que rescata a sujeto como producto — productor de su subjetividad y, en
consecuencia, desde su posibilidad de re-actuar, de construir visiones de futuros desde la vida
cotidiana (Zemelman, 2009). Volver la mirada hacia los microespacios de la cotidianeidad es
romper con la historia sometida a leyes inexorables, es recuperar a sujeto que se constituye “en
pequefios espacios y cortos tiempos’, asumir la historia como construccion, N0 como
reproduccion (Zemelman, 2006)

En estaldgica, traemos la definicion de Gonzalez Rey sobre subjetividad, en tanto sistema
de significaciones y sentidos subjetivos en que se organiza la vida psiquica del sujeto y de la
sociedad. A pesar del sesgo psicologicista de esta comprension, rescatamos |o que € autor infiere
delamisma:

* No es una organizacion intrapsiquica que se agota en €l individuo.

* No se refiere exclusivamente a los procesos que caracterizan e mundo interno del sujeto
(mundo que en su condicién de subjetiva, no ha sido claramente elaborado a nivel tedrico).

* No esdeterminada por la cultura. Ambas acontecen de forma simulténea.
* Lossignificadosy sentidos son producidos en la vida cultural humana.

* Hay dos momentos en su constitucion: individual y social, que se superponen reciprocamente
alolargo del desarrollo, se integran mutuamente (producto — productor).

* Esun sistema procesal, pluridimensionado, contradictorio, en constante desarrollo.

* Se caracteriza por su flexibilidad, versatilidad, complejidad, o que permite la reconstitucion
tanto individual y social.

* Es un componente diferente a lo psiquico, impide su cosificacion en categorias rigidas e
inmutables, o en entidades objetivas susceptibles de medir, manipular y controlar.

* Lasubjetividad no se interioriza (no es algo para “ser llenado”), se configura en un proceso
en que lo social actlia como instancia subjetiva, no objetiva desprovista de subjetividad. Esto
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comparte la vision de produccion de Guattari, para quien la subjetividad es esencialmente
social, es asumida y vivida por individuos en sus existencias particulares, en dos extremos:
alienacion, opresién / expresion, creacion, esto es, singularizacién (forma Unica y

diferenciada de constitucion subjetiva, diferente aindividualidad).

Toda situaciéon social objetiva (hechos sociales) se expresa con sentido subjetivo en las
emociones y procesos significativos que se producen en los protagonistas de estas

situaciones.

Lo social, lo econdmico, lo politico, todas las formas constitutivas de la vida social, se
configuran subjetivamente a partir de estructuras de sentido que caracterizan cada uno de los
momentos de la subjetividad social.

En la subjetividad socia los aparentes determinantes objetivos se separan més. Los sentidos
subjetivos que acomparian el curso de la subjetividad social van cambiando sin modificar las
acciones de grupos y personas en su entramado actual. Este entramado gjerce fuerte control
sobre los sujetos individuales a través de las instituciones. Pero, ante brechas en la trama
socia, y frente a acciones emergentes, se puede integrar una accion masiva que va cambiando
el sistema de sentidos en gestacion y puede devenir cambio del status quo de lo social actual.

En esta via, la linea se dio a la tarea de proponer algunas categorias que permitieran dar

cuenta del proceso de constitucion de las subjetividades. Las denominamos dimensiones o

atributos de la subjetividad y del proceso de subjetivacion, en tanto la pretension de dar cuenta

de sus expresiones, manifestaciones, aspectos o cualidades.

En este gercicio de construccion colectiva, se identificaron las siguientes: histérico —

cultural, politica, expresivay deseante.

Dimension Histérico — Cultural de la Subjetividad

Si habldbamos de como “La constitucion de la subjetividad implica que € sujeto posee

herramientas que e permiten reorganizar representaciones acerca de si mismo, de los otrosy de

su lugar en la sociedad” (Briuoli, 2007). Debemos reconocer que sus elementos esenciales giran
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en torno a la construccion del sentido, al sujeto como generador y constructor de ellos 'y a la
inclusion de su dimension afectiva dentro de la configuracién subjetiva (Gonzélez, 2000); o cual
no reduce la subjetividad a un estado interno, sino a una dimension compleja que involucra tanto
lo psicolégico como lo social en unarelacion dialécticay cuya naturaleza es histéricay cultural.
Por esta razén, se propone una manera de trdnsito desde e pensamiento dialéctico hacia €l

pensamiento complejo.

Las implicaciones de esta tesis se relacionan directamente con la constitucién subjetiva de
la persona humana, porque incita a una transformacién en la concepcion del hombre como
individuo, ligado a su conformacion dentro de una determinada especie; hacia la de un sujeto
como agente y/o generador de su medio cultural, como constructor o receptor de sentidos, a
propdsito, cabe recordar que Vigotsky (1998), desde sus estudios relacionados con la filogénesis
y la ontogénesis frente al desarrollo humano, enuncia lo que é denomind como la ley genética
genera del desarrollo cultural:

“Toda funcién en & desarrollo cultural del nifio aparece en escena dos veces, en dos
planos; primero en € plano social y después en € psicoldgico, al principio en los hombres
como categoria inter psiquica y luego en € interior del nifio como categoria intra psiquica.
Lo dicho se refiere por igual a la atencién voluntaria, a la memoria l6gica, a la formacion
de conceptos, y al desarrollo de la voluntad. Tenemos pleno derecho a considerar la tesis
expuesta como una ley, pero e paso, naturalmente, de lo externo a lo interno, modifica €
propio proceso, transforma su estructura y sus funciones’ . (Vigotsky, 1998, p. 150)

Asi mismo, se reconoce € dominio de las formas semidticas externas, que a su vez se
relacionan con las formas de significacién atribuidas a los acontecimientos del contexto cultural
en el cual se encuentra inmerso e sujeto debido a que la mediacion’ se realiza principalmente
gracias a lenguaje, y a que se convierte en la herramienta cultural por excelencia; éste juega un
papel trascendental en el proceso de la subjetivacion (Gonzél ez, 2002).

%Una estructura mediatizada es cualquier operacién que resuelve una tarea préctica, mediante el empleo de un
instrumento, o que resuelve un problema interno psicoldgico”. (Montealegre, 1994, p. 86)
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Cabe aclarar que estos fueron unos de los primeros estudios que giraron €l debate haciala
dimensién histérico cultural, pero estos han ido avanzando y se ha hecho eminente que la
subjetividad no se internaliza “no es algo que viene de fueray aparece dentro, lo cual seria una
forma de mantener la dualidad entre los términos’ (Gonzalez, 2002, p. 69).

El debate nos llevd a pensar el ser humano desde la unidad entre lo interpsquico y lo
intrapsiquico, areconocer la persona como ser, por tanto, en € pensar, €l querer (sentir-desear) y
el hacer (emprender) en los que se involucra-identifica-diferencia en la potenciaidad de su
pensamiento y accion, en la capacidad real de despliegue de autonomia para la generacion,
elaboracion e implementacion de sus ideas, construcciones y soluciones en la accion social, que
se inscribe primordia mente dentro del pensamiento dialéctico. Al respecto, Gonzél ez escribe:

“Las construccion de la cuestion de la subjetividad, o de conceptos que nos remiten a otra
representacion de lo psiquico susceptible a ser identificada como subjetiva, se expresan por
primera vez en la psicologia como la aparicion del pensamiento dialéctico, especificamente
de aquel procedente del marxismo. Fue en la obra de los autores soviéticos de la década del
30, fundadores del enfoque histérico-cultural, que se va a delinear una forma de
comprender la psique que la ubica en otra dimension ontoldgica, diferente a como venia
siendo comprendida por las diferentes puntos de quiebre de la psicologia hasta aquel

momento” . (Gonzélez, 2002, p. 2)

La psigue se comprendia solamente referida a los polos individualista y sociologicista; la
superacion de esta dicotomia gracias a la dialéctica, se constituy6 en un avance fundamental para
la comprension de la subjetividad en la actualidad y recuerda la nocién de la interdisciplinariedad
gue aparece como condicién para abordar algunos campos y fendmenos sociales, incluso
podemos ir més alaindicando que se esta presentando un transito, esto es, la interseccion y paso
de un punto a otro, desde la concepcidn de la categoria de la subjetividad inscrita dentro del

pensamiento dial éctico, hacia su concepcion dentro del pensamiento complejo (Morin, 1998).



La preocupacion por la naturaleza ontolégicay epistemol dgica® en el estudio de la psique,
incité también la emergencia del sujeto como categoria conceptual, haciendo referencia a aquel
miembro de los escenarios sociales, que responde a su propia historiay a su condicién Unica e
irrepetible (Abuljanova, 1980); aunque no se niega por supuesto su condicion social, ésta aparece
consolidada en una dimensién diferente, cuya comprension solo es posible dentro de la propuesta
de la complgjidad y/o de la integralidad. Los supuestos mas relevantes de esta propuesta, de
acuerdo con Castellanos (2003), se pueden enunciar de la siguiente manera: (a) La naturaleza
multiple y diversa de lo estudiado, lo cual rescata lo singular y la multiplicidad en € desarrollo
humano, es decir se integra lo social, lo cultural, lo bioldgico, etc.; (b) la presencia de lo
imprevisto como forma de expresion, o en otras palabras se refiere a la idea de incertidumbre,
esto es, a que lo Unico seguro dentro de la complegja realidad es € cambio, y (c) una concepcién
abierta de la relacion sujeto-objeto, o que involucra el contexto cercano o si se quiere su mundo
local, frente alas condiciones generales dentro de las cuales se encuentrainmerso el sujeto.

En e dmbito académico aparece un grupo de psicologos cubanos formados en € Instituto
de Psicologia General y Pedag6gica de Moscy, y en el Instituto de Psicologia de la Academia de
Ciencias de la Unién Soviética. Dicho grupo, que estuvo encabezado por €l psicdlogo Fernando
Gonzéalez Rey y que trabajo en compaiia de B. Bratus, se dedicd, entre otras actividades, a la
elaboracion de una epistemologia y una metodologia con miras a consolidar las categorias de
sujeto y subjetividad desde una perspectiva historico-cultural, y a su afirmacion como lineas de

investigacion en Psicologia. Por lo tanto, desde la perspectiva historico-cultural,

“Lo gue se trata es de comprender que la subjetividad no es algo que aparece solo en €
plano individual, sino que la propia cultura en la cual se constituye €l sujeto individual, y de
la cual estambién constituyente, representa un sistema subjetivo generador de subjetividad.
Tenemos que reemplazar la vision mecanicista de ver la cultura, sujeto y subjetividad como

fendmenos diferentes que se relacionan, para pasar a verlos como fendmenos que, sin ser

Concebida como un “tejido de eventos, acciones, interacciones, retroacciones, determinaciones, que constituyen
nuestro mundo fenoménico” (Morin, 1998, p. 32).



idénticos, se integran como momentos cualitativos de la ecologia humana en una relacion
derecursividad” . (Gonzélez, 2002, p.164).

Por esas razones, para Gonzdlez (2002), la subjetividad es un sistema dialéctico y
complgjo en € sujeto responde a la comprension del conjunto de tensiones, de contradicciones,
de interrelaciones dentro de un conjunto de procesos que permiten la configuracion de la
subjetividad y en el que e sujeto es generador de sentidos. La subjetividad vista desde una
perspectiva historico cultural se encuentrainmersa dentro de una perspectiva diaéctica, la cual ya
no se restringe a las sintesis y superaciones propuestas por aquélla ala luz del marxismo, sino en
las relaciones que e ser humano establece con los otrosy con el contexto, donde se construye a si
mismo y es construido, en una relacion dialéctica, dada su dindmica de interaccion en un proceso
de constitucién que

“es siempre transitorio, que alude a subjetividades fragmentadas, contradictorias, no
unitarias, atravesadas por elementos irracionales y conflictivos. Subjetividades que se
desplazan y aglutinan en torno a un proyecto, a un ideal o a un lider; pero constituidas con
la materia prima de miltiples redes grupales de pertenencia” (Zemelman, 1997, p.97).

El rasgo de complgjidad del sistema subjetivo lleva a Gonzdlez (2005) a elaborar
conceptualmente dos dimensiones de la subjetividad, que no son divisiones dicotdmicas, sino
expresan dos momentos de una unidad. La primera es |a subjetividad social®, que se asocia a los
espacios sociales en donde e sujeto actlia, pero que son vistos como sistemas subjetivos, |os
cuales implican sentidos y procesos simbdlicos gracias a comportamiento del sujeto en los
mismos. La segunda es la subjetividad individual y se asocia a la personalidad, pero no aguella
concebida como una estructura determinante, sino aguella concebida como un proceso dindmico

y en permanente constitucion.

*De acuerdo con Diaz y Gonzalez (2005), gran parte de la elaboracion de este concepto lo construy6 a partir de las
propuestas de Castoriadis (2003) en su libro: La institucion imaginaria de la sociedad, en donde se argumenta que la
sociedad no funciona por ninguno de los artefactos objetivos, sino por una institucion imaginaria que se expresa en
relaciones subjetivas.
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Este movimiento surge como resultado del acercamiento y actuacion del sujeto frente al
contexto cultural, y a su vez, origina un proceso de organizacion (segun el principio de
recursividad organizacional), que define las formas concretas de experiencia del sujeto dentro de
los espacios simbdlicos de la cultura, que est4 estrechamente relacionado con la historia
individual que no se limita a lo discursivo o a lo narrativo, no se agota alli, sino hace referencia
al conjunto de experiencias emocionales y que hacen que cada sujeto presente un caracter Unico
e irrepetible. En tal sentido, cuando se pretende conocer algiin fendmeno especifico, se debe
recurrir irremediablemente al andlisis de la manera como € sujeto se enfrenta al conjunto de
sentidos producidos socialmente, asi como a escudrifiamiento de la forma como é mismo

produce los sentidos que le permiten integrarse a el os.

De este modo, la condicion en que la nocion de la subjetividad desde e enfoque histérico
cultural rompe con un conjunto de dicotomias y se constituye en €l inicio de una fuerte discusion
gue propone igualmente & recorrido hacia la consolidacion de lineas de investigacion que
procuren ir mas alla de la simple contrastacion entre e momento empirico y tedrico, y se orienten
hacia una produccion genuina de conocimiento, que incluya desde luego, una reflexion critica
sobre si mismo. Significa la superacién y € darse cuenta de, las propias limitaciones

paradigmaticas incrementando € analisis hasta las tensiones intra e interdisciplinarios.

También implica, volver la mirada a la consideracion del mundo de la vida donde nos
constituimos como sujetos, mundo que nos preexiste y en e que nos vamos inscribiendo mucho
antes de estructurar un discurso y en el que vamos atrapando un lenguaje, megjor un conjunto de
lenguajes con los que le damos forma a nuestros pensamientos y acciones, a nuestro ser y estar en

el mundo.

Referenciarnos como sujetos histérico culturales nos remite igualmente, a “la subjetividad
constituyente de lo social” (Zemelman, 2006), como el conjunto de procesos que generan los
vinculos entre el sujeto individual y €l colectivo como entre e colectivo y lo individua. Esto
implica la capacidad transformadora del ser humano en términos de lo que Zemelman denomina
el “colocarse en su mundo’, no para explicarlo sino para interpretarlo, reconocerlo y

transformarlo. Alude a la capacidad creativa del sujeto en relacion con su subjetividad, esto es,
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gue la historicidad del sujeto se enraiza en el mundo de la vida, lugar donde tiene presencia la

historia.

Dimensién Poalitica

La dimension politica de la subjetividad esta planteada desde la reflexion sobre la
posibilidad de actuar del sujeto en los procesos de subjetivacion, para €llo, es importante
contemplar elementos que se dan en las relaciones de poder, en las tensiones de los encuentros

con los otros y consigo mismo.

La dimensién politica de la subjetividad, nos remite ala comprensién del cuidado de si en
la configuracion de subjetividades como uno de los dispositivos que ha estado presente a través
delahistoria. El origen del Cuidado de S data desde |a edad antigua.

Para entender el cuidado de si y su importancia en la historia del sujeto, Foucault acude a
la genealogia, paralo cual aborda €l significado del concepto seguin € contexto, comenzando por
la Grecia antigua, en donde tiene su origen, pasando luego por € cristianismo, hasta llegar ala
modernidad y encontrar otro sentir del significado del cuidado de si, en tanto principio esencial
para pensar en la constitucién de otros sujetos y mundos posibles.

En la Grecia antigua € cuidado de si se hallaba en funcion del cuidado de los otros, para
lograr €l gobierno y control de las castas inferiores que no tenian la posibilidad de acceder al
conocimiento. De esta forma, quienes tenian este privilegio eran quienes g ercian poder sobre los
otros, entonces puede entenderse que si no se contaba con este privilegio desde la cuna, €
individuo se veria obligado a llevar una vida en funcién de los otros, en funcién de los designios
de las personas que eran consideradas cultas. El poder entonces estaba dado en el conocimiento.

En e Imperio Romano, el cuidado de si, se erige como fin de la accion, basado en la
transformacion del yo para acceder alaverdad. Lavida a seguir estaba dada por la regulacion de
los placeres debido a que éstos los alejaban del gjercicio de laverdad y larazén. Laregulacion de

los placeres, puede ser analizada también como un dispositivo que normalizay limita el rango de

48



accion de las personas, por ende, el cuidado de s, copta y define la forma de vivir de los

individuos, para que estos logren acceder alaverdad y alarazon.

El cristianismo, por su parte, propone € cuidado de si en el camino de llevar una vida
instaurada en la ley de Dios para alcanzar la salvacion y vida eterna. Frente a esa ley
omnipotente (Dios) € individuo no es duefio de sus acciones, por tanto de su vida. Desde esta
perspectiva el poder no esta dado en otro individuo, sSino en un ser externo y superior, por lo cual
sus leyes son incuestionables y las acciones del sujeto mitigadas, pero no solo las acciones sino la

capacidad de reflexion sobre su propio ser.

Foucault halla una comprension del cuidado de si diferente, incluyendo los sentidos, 1o
estético, las expresiones y lareflexividad. Analizandolo desde la dimension politica, en lacua es
posible entenderlo como aquello que € sujeto esta dispuesto a aceptar, rechazar, modificar en si
mismo y en sus relaciones con los demas, con miras a gercer su voluntad de accion (2007:60).
En este punto podemos introducir €l concepto de Biopolitica de Foucault, aguella que establece
las relaciones de poder en la vida, es decir, la manera en que se gobierna 'y administra la vida
misma, analizandolo desde dos posibles sentidos: € negativo, en el gue se toma a las poblaciones
como una entidad biol égica que puede ser empleada como maquina de produccion y control; y €l
positivo, como una oportunidad para visibilizar la defensa a la vida como accién®, posibilidad de
resistencia y emancipacion, pues “lavida misma es €l territorio para la organizacion del poder
dominante y del poder que resiste a través de diferentes dispositivos’ ( Berger, 2008) entendidos
estos como 10s mecanismos, tecnologias, discursos o estrategias que actlian en la vida y quedan
inscritos en el cuerpo siempre mediante unarelacion de poder.

En semganza con lo anterior Foucault desarrolla € concepto de gubernamentalidad,
como la posibilidad del sujeto de autogobernarse e incidir sobre los comportamientos y acciones
de los demés. Posibilitando asi, € espacio comudn, para que los sujetos tomen decisiones y
generen la construccién de otros mundos, en €l campo de la relacion ético- politica, es decir, la
construccion de nuevas subjetividades. Este concepto de gubernamentalidad enmarca los

®Es la capacidad de poder actuar o no poder actuar frente a un hecho que responde a una situacion,
situacién que desde luego esta mediada por el poder
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conceptos de autorganizaciéon, autogestion, autogobierno, los cuales se encuentran
permanentemente en tension con los dispositivos de autorresponsabilizacion individua y
colectiva, gue tiene como fin lograr que los sujetos asuman “libremente” e desarrollo de si
mismos, haciendo de ellos |os directamente responsables del éxito o e fracaso.

Desde esta mirada Foucault replantea la relacion sujeto — conocimiento - verdad,
entendiendo &l conocimiento como la capacidad de crear, y la verdad, distanciada del concepto
positivista de la verdad inmutable, como la posibilidad de critica de |la realidad que conocemos,
lo que queremos y |o que deseamos (construccion de sujeto ético). Generando asi, resistencia a

los discursos hegemonicos, mediante la voluntad de accion los sujetos.

En linea con lo anterior, apuntamos el concepto de sujeto politico, entendido como aquel
gue ocupa un espacio e interactiia en el mundo. Haciendo referencia al “Dasein” referenciado por
Heidegger, ser hombre desde o que denomina el co-ser, visto como el ser que cohabita el mundo
junto con otros, detal formaque no sees, sinen e mundo y sin los otros. El ser debe crear de lo
gue es como esencia, algjandose del simple hacer “haciendo lo que se hace y diciendo lo que se
dice” porque con ello terminaria siendo dominado. El ser entonces debera pasar ala comprension
del hacer y del querer hacer dando significacion a sus vivencias. Estas vivencias estan dadas por
lainterpretacion que el ser realiza del mundo, generando asi una relacion dialéctica entre el ser y

el mundo.

La vida politica debe priorizar la construccion de lo social como un poder constituyente,
gue no implicaladilucién de las diferencias y las singularidades de |os sujetos, sino que se basa
en un actuar comun, quitando la creencia de que aquello que es diferente es merecedor de ser
combatido, ignorado o eliminado, sino en a camino de la construccion de subjetividades
singulares. Para que se logre la existencia de estas practicas politicas es fundamental concebir a
los sujetos como agentes aptos para gobernarse a si mismos, mediante el despliegue de sus
capacidades, saberes y formas de relacionamiento, a partir del reconocimiento y la reflexién
sobre su condicion histérica.
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Es claro que existen dispositivos de normalizacion y estrategias de dominacion, lo que no
se encuentra explicito eslaformaen que los sujetos hacen resistencia a estas. Asi como existen
dispositivos tendientes a la norma, también existen agenciamientos (Guattari, 2002) como
posibilidades de accién que buscan la singularidad y escapan de los lineamientos, generando
rupturas y quiebres. La produccién de agenciamientos responden a la necesidad del individuo de
transformar y a la vez incidir en los otros, todo enunciado tiene un contenido y abre las
posibilidades de sentido.

Por ello, se hace necesario hablar de la autonomia del sujeto en la construccion de la
subjetividad, autonomia que debe ser entendida como la posibilidad de desplegar fuerzas que
logren transformar, quebrar, fisurar. Autonomia que genere “revolucion molecular”,
comprendiendo que todo lo anterior trae consigo la necesidad de nuevas construcciones, de
nuevos discursos, capaces de subvertir el orden de las estructuras social es hegemonicas.

Dimension Expresiva

“ El cuerpo eslainterfaz entrelo social y lo individual,
la naturaleza y la cultura,
lo psicoldgico y lo simbdlico” .

Le Breton

La subjetividad es intangible, pero siempre esta implicita en nuestras expresiones. Estas
expresiones pasan por €l cuerpo, “é cuerpo en tanto vector semantico que permite la expresion
de la subjetividad”, Le Breton (2002). Estas expresiones pueden ser verbalesy gestuales. Las
expresiones |os deseos y |as intuiciones son expresadas, manifestadas, reveladas en todos | os usos
del lenguge en el cua se puede observar una manera de habitar y de ser en el mundo. Correay

Capador Protocolo Linea de Investigacion (2009).

Desde esta perspectiva las expresiones se conjugan de forma inseparable con el devenir,
entendido este como |10s procesos cambiantes de nuestra realidad en los cuales nada es estético y

todo esta expuesto a dinamicas de cambio en las que estainmerso el ser. Lafilosofia aristotélica
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disefia su teoria de la potencia y € acto para explicar €l problema del devenir: todo cambio o
devenir es €l transito de lo que esta solo en potencia al acto. En este devenir la historia no pasa
por nosotros, nosotros pasamos por la historia, de lo anterior resulta el devenir intenso que se
encarnay seinscribe en €l acto.

Siguiendo este orden de ideas la linea considera pertinente referenciar a Deleuze con su
acepcion de devenir —intenso, esta categoria nos convoca en € sentido que N0 SOMOS Seres
estaticos, en tanto estamos siendo y nos estamos constituyendo con el otro. Para Deleuze
referenciado en e proyecto pensamiento némada (2000) expresarse significa devenir-intenso,
este devenir esta conformado por: la temporalidad y el afecto. Devenir intenso es una forma de
devenir temporal, un modo de prehension del tiempo. Los cuerpos expresivos devienen a la
existencia y esto inaugura una determinada temporalidad, una especifica manera de pasar €
tiempo, aunque siempre como parte de esa temporalidad Unica de lo real. El tiempo es uno solo,

pero pasa de muchas maneras.

Estas intensidades conllevan en mayor o menor medida la ausenciay presencia del nos-
otros. En la temporalidad estamos constituyendo nuestra subjetividad situada en un contexto
histérico cultural en donde los procesos de subjetivacion estan dados por las tensiones entre €l
individuo, los otros y e contexto; es alli en donde entran a jugar un papel importante los
agenciamientos en los cuales se contempla la forma en que los sujetos actdan e inciden en la
transformacion de la subjetividad (afecto y afectacion).

Al hablar de cuerpos expresivos que son sometidos al afecto se hace referencia a los
procesos de subjetivacion, en tanto somos afectados y afectamos otros cuerpos, “El afecto es un
efecto, o la accién que un cuerpo produce sobre otro... la accién implica un contacto, una mezcla
de los cuerpos...“Toda mezcla de cuerpos sera llamada afeccion” (Cita en Rojas, 2000) este
permite que en el cuerpo se conjuguen diferentes aspectos sociales, culturales, politicos y
emocionales. “el cuerpo es tomado como €l lienzo en e que se inscriben todos |os componentes
para la construccién de la subjetividad” Correa y Capador Protocolo Linea de Investigacion
(2009)
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Hacer referencia a cuerpos expresivos gque devienen, afectan y son afectados conlleva ala
transicion del concepto de cuerpo a de corporeidad, referido por Merleau Ponty (1975) en tanto
expresion simbdlica del cuerpo en € que se plasma, se expresa una compl eta historia de vida que
es susceptible de ser interpretaday reflgjala subjetividad.

La corporeidad es construida desde un campo social y cultural, Cada cultura interviene en
las construcciones corporales y les va dando a estas, diferentes significados a lo largo de la
historia. En €l marco cultural, las visiones del mundo, la informacion percibida del entorno, los
encuentros y los lugares de la afectacién en los que se desarrolla un cuerpo, son € legado
congtitutivo del ser humano, en donde “el cuerpo metaforiza lo social y lo social metaforiza €
cuerpo” Le Breton (2002). Generando una relacién de inmanencia entre el cuerpoy lo socia y lo
socia y @ cuerpo. La metéfora, cumple con una funcién heuristica que permite dar cuenta de
algo y alavez descubrir nuevas posibilidades.

“El ser humano no es @ producto de su cuerpo, é mismo produce las cualidades de su
cuerpo en su interaccion con los otros y su inmersion en el campo simbdlico” (Le Breton, 2002).
Las relaciones con el cuerpo son efecto de una construccion socia y las interacciones
incorporan los significados de las historias de vida en el mundo, las cuales se manifiestan y son
habladas desde € cuerpo, aungque se asuma que estas son exclusivamente verbales, dejando de
lado gran cantidad de sentidos que se revelan por medio de la gestualidad (posturas, tonos de

VOz, proxemias).

Los cuerpos pasan por procesos de sefialamiento y adoctrinamiento dependiendo de la
cultura o contexto a que se pertenece hay diferentes valores y sentidos del cuerpo, lo cua
permite adquirir diferentes etiquetas o gestos codificados con una finalidad especifica, 1o que Le
Breton denomina las técnicas corporales. Estas suelen desaparecer con las condiciones socialesy
culturales que les dieron vida “la memoria de una comunidad humana no reside solo en sus
tradiciones orales o0 escritas, también se tejen en lo efimero de los gestos eficaces’” (Le Breton.
2002).
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Las configuraciones culturales generan determinadas concepciones de cuerpo que dan
paso a las expresiones simbdlicas, permitiendo una relacion dialéctica entre presentacion y
representacion; el cuerpo tiene sentido solo a través de las representaciones, si estas no existen
no existe € cuerpo. La apariencia corporal obedece a la escenificacion del actor como persona,
se relaciona con la manera de presentarse y representarse; presentarse a través de las investiduras
simbdlicas y representarse a través de lo corpéreo, fisico y morfolégico. Estas reflexiones nos
llevan a plantear nuevas implicaciones metodolégicas, que direccionardn las investigaciones
surgidas de la necesidad de darle la palabra al cuerpo buscando posibilidades de expresién més
alla de la verbalidad. ¢COmo agenciar entonces nuevos procesos de afecto y afectacion més alla
delavisién cartesiana ddl cuerpo? ¢Como posibilitar otras formas de devenir intenso que resulten
en subjetividades singulares? preguntas que dejan abierta la discusion para las proximas cohortes
de lalinea de investigacion.

El campo de la representacion toma lugar en € campo de la escenificacion, lo que se
muestra es |0 que se quiere que lean los demas (Le Breton, 2002). Esto conduce a un entramado
compuesto por significado y significante, en donde el valor en contexto seria e significante. El
cuerpo asume posturas en relacion con € tgido socia en e cual esta € personaje, “las
representaciones del cuerpo y de las personas estan siempre insertas en las visiones del mundo”
(Correa y Capador, 2009). Si € cuerpo se configura en lo social, las representaciones deben
enmarcarse en e campo socia estando en directa relacion con los otros 'y con lo otro, con lo que
el entorno permitey configura.

La existencia individual y colectiva de los seres humanos transita en el terreno de la
relacién mediada por el cuerpo. "A través de su corporeidad, e hombre hace que el mundo seala
medida de su experiencia’ (Correay Capador, 2009). En € afecto se reconoce unatendencia, un
colectivo hacia lo singular, siempre € exterior genera algo en nosotros, pero asi mismo en esa
busgueda de la medida propia se hace una afectacion del  entorno, somos transformados y
transformamos a otros (a pesar del otro), esto nos lleva a visuaizar que es posible ser un
“cuerpo sin organos (CsO) gue abandona lo organico por la esencia misma del ser, cuerpos
capaces de pensarse en sus diferentes niveles, que reconocen las fuerzas que actlian sobre él y las

subjetividades en las que se ha formado para ser “normal”, de esta conciencia de si mismo logra
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proponer nuevas formas de ser, de pensarse y de relacionarse con 10s otros, asi construye una
formasingular (no individual) de subjetividad” Salgado Linea de Investigacion (2009).

Este es el CsO del que hablan Deleuze y Guattari, aguel que no se puede adquirir, del que
se posee mas de uno desde lo que se experimente, en aguel que no es un concepto Sino es un
conjunto de précticas que nunca se acabaran solo van generando limites de un espacio propio
gue te permite realizar acciones que perduran para configurarse a si mismo (inmanencia) y nace
desde el momento en que se reconoce la desarticulacion en la que vive € cuerpo y se niegan los
Organos, se suprimen los significantes que Ilenan nuestro cuerpo para buscar vivir producciones

de deseo propias que circulan las intensidades del devenir.

Dimension Deseante: produccion deseante, una apuesta por la emergencia de
singularidades en lo social.

“Jempre es posible levantar al deseo de sus caidas y ponerlo en movimiento, resucitando las
ganas de vivir; y esto depende prioritariamente de los agenciamientos que se hacen”. Suely
Rolnik

Hablar de singularidades en los procesos de subjetivacion conlleva necesariamente a
pensar en el lugar del deseo en la produccién de subjetividades, y como se entiende en la apuesta
por otras posibilidades de estar y de afectar los territorios por |os que transitan |os sujetos.

La sola forma de enunciar esta apuesta, se desprende la necesidad de dar un giro
significativo a la forma de concebir € deseo, tomando distancia de aquellas concepciones
hegemonicas y peyorativas que sin duda alguna han deparado efectos coercitivos y castradores
sobre las sociedades, en sus representaciones y en sus précticas, al ubicarlo en € orden del

desequilibrio, deloinstintivo y de la carencia.

Asi como e cuerpo es atravesado por mecanismos de control en los procesos de
subjetivacion, el deseo también ha sido objeto de esos intereses de poder, en la medida en que ha

sido codificado de manera muy sofisticada, interpretado y representado por disciplinas,
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ideologias y creencias que gercen hegemonia. Al codificar € deseo se torna manegjable,
previsible y despotenciado (Diaz, 1999).

El deseo en la metafora fisica, acufiada en el terreno de lo socia para simplificar su lugar
en la existencia del sujeto, ha sido concebido como energia tendiente a contaminar y a
descontrolar un sistema, de ahi que se deba contener indefinidamente. No muy distante de esta
concepcion, y no menos imperante hasta hoy, se ubica la mirada biologicista. Desde esta
perspectiva, las producciones del deseo deben ser canalizadas, modelizadas, disciplinadas y
estilizadas, reduciendo sus expresiones a orden de la sublimacion o de lo simbdlico. Algo similar
ocurre con lamirada psicoanalitica cuando hace referencia a deseo como aquella carenciao falta
estructural del sujeto, gue determina sus indefinidas blsquedas por una satisfaccion que solo vaa
alcanzar en € orden de lo pulsional, y especificamente con la muerte (Baremblitt, 2009).

Todas estas miradas sobre € deseo, como se sefialé arriba, han hecho parte de
mecanismos de control moral y de dominacion propios de algunas disciplinas e instituciones
sociales, que buscan deslegitimar su lugar en laviday producciones del sujeto.

Sin embargo, como propuesta innovadora para romper de tgjo con estas concepciones
hegemonicas sobre el deseo, aparecen planteamientos como los de Deleuze y Guattari (1985),
gue apuestan por una produccion deseante en su mas estricto sentido, como posibilidad de resistir
todo aguello que conlleve una intencion de sujetar y de moldear. Pues por € contrario, € deseo
como produccién es creacion, es acto puro e inacabable, es expresion de nuevos sentidos y de
nuevas formas de percibir, es posibilidad de inventar territorios. El deseo es en si mismo, no
necesita ser representado, ni mucho menos interpretado (Diaz, 1999).

En esta misma linea, €l deseo se entiende como capacidad de afeccion, como esa
tendencia a mantener y a extender la capacidad de afectar y de ser afectados en los encuentros
con los otros, del mayor nimero de maneras posibles (Rodriguez, 74; 2007). Ante esto, el sujeto
aparece como pluralidad de afectos de potencia, 10 que se puede entender como que éste no
siempre actla del mismo modo y con la misma fuerza. Todo dependera de las intensidades que
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pueda desplegar en sus territorios a partir de su capacidad, pero también de su intencion para

producir nuevos agenciamientos.

La produccion deseante y su coexistencia con €l territorio

A propésito dd territorio, su papel en la comprension de 1o que encierra la produccion
deseante resulta fundamental, en tanto se entienda como el lugar en € que se inscriben todos los
devenires de los procesos creadores, que no son otra cosa que la expresion de las producciones
del sujeto. El territorio puede ser el cuerpo del sujeto cuando nos referimos alas inscripcionesy
huellas de sus experiencias, y que solo son posibles porgue le han afectado. Pero también puede
ser territorio € plano de las relaciones en medio de las cuales el sujeto puede actuar para afectar

su entorno, su realidad, sus condiciones de vida.

Podemos hablar igualmente de territorios virtuales, que pueden entenderse como agquellos
planos que aungue no sean tangibles y transitables en un sentido literal, comportan una
inmanencia de intensidades, energiasy fuerzas puras que se encuentran de multiples manerasy se
tensionan, produciendo en ocasiones nuevos pliegues, que cobran expresion en las subjetividades.
Es desde estas intensidades como se pueden producir nuevos territorios y nuevos sentidos, sin
gue cese con esto la produccion. Las intensidades son entonces la alianza més profunda entre 1o
virtua y lo actual (Barroso, 183; 2006).

Nétese entonces la magnitud de la importancia de entender €l territorio como aquel plano
en € que siempre estan fluyendo maltiples fuerzas, en diferentes lineas, como lo veremos mas
adelante, y asi mismo con diferentes intensidades. El territorio es la produccién en si, es el lugar
desde el cual es posible desterritorializar y generar nuevos agenciamientos del sujeto.

No se trata de entender lo mismo cuando hablamos de produccién deseante y territorio,
pero o que si es claro es que ambos son coexistentes en tanto ninguno precede a otro, pues las
producciones agenciadas por el deseo en determinado territorio van a afectarlo y areconfigurarlo
desde e mismo momento en que alcanzan su expresion. El territorio se constituye con el deseo, y

esen €l territorio en donde toman sentido las expresiones de este Ultimo.
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De laslineas de deseo o posibilidad de liberacion

Cuando se habla de territorio como plano de pura produccion, se alude ala posibilidad de
agenciamientos como creaciones y devenires del sujeto frente a aguello que le viene impuesto y
gue Deleuze denomina “la primera linea de vida” o “lineas segmentarizadas duras’, que se
entienden como aguella secuencialidad de puntos, posiciones y momentos muy concretos
definidos socialmente para simplificar y normalizar la vida de | os sujetos.

Dichas lineas de segmentaridad dura no se refieren a nada mas que a condiciones a las
cuaes llega € sujeto en determinados momentos de su vida, y en las que se instala sin mayor
posibilidad de eleccibn o de generar tensiones, por su misma rigidez e intencion de
homogeneidad. Se establecen rupturas y se imponen formas muy especificas de vivir la
existencia, que no solo buscan uniformar sino fragmentar a sujeto. De alguna manera, |o que se
busca desde alli es preestablecer formas de vida en una perspectiva naturalizadora en la que lo
gue existe es lo que es, aguello que ya estd dado y no lo que puede ser, cerrando cualquier
posibilidad de cambio.

Sin embargo, a pesar de lo que se busca generar desde esta rigida linealidad, existen
posibilidades de tension y de emergencia de nuevos sentidos en la vida del sujeto, en donde €l
deseo alcanza su mayor potencialidad. Para ello, por supuesto hay que partir de la necesidad de
entender la misma existencia del sujeto como aguel territorio en e que entran en relacién
multiples lineas, no solo de rigidez sino también lineas de fisura o de microdevenires, que son por
las que en Ultimas se moveran los flujos del deseo (Rodriguez, 2007). Esto para posibilitar la
constitucién de otras lineas (lineas de fuga) que permitan resistir a aquello que viene impuesto.

No obstante, es importante poner de presente la pertinencia de no entender estos
encuentros entre las multiples lineas de fuerza (de rigidez y de fisura) en la l6gica simple y
ademas perversa de asumir que lo que movilicen las primeras sea el resultado exclusivo de
producciones molares en 1o politico y que se expresan inmodificablemente en & plano micro de
las afecciones (plano inmanente), y contrariamente agquello que se agencie desde las lineas de

fisura, como producto puro de unainterioridad del sujeto.
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El sujeto entendido como territorio posee una geografia constituida por lineas que se afectan
entre si, con diferentes intensidades, en diferentes sentidos y a diferentes ritmos. Lo que resulte
de ali puede ser entendido como las subjetividades configuradas, que en la medida en que €
encuentro de dichas lineas devenga en nuevos territorios o “pliegues’ en términos de Deleuze,
podra entenderse como singularidades agenciadas desde € deseo. De ali laimportancia de hablar
de diagramas o de rizomas y no de estructuras o sistemas cuando se trata de entender |os procesos
de subjetivacion, ya que estos Ultimos son cerrados y herméticos, y no dan lugar ala huida.

Por el contrario, en € concepto abstracto de diagrama, los limites se diluyen, se extienden
y se desdibujan, abriendo la posibilidad para el sujeto de trazar nuevas lineas, lineas de devenir y
de desterritorializacién. Sus propias lineas de vida.

Para continuar contextualizando al lector en torno a los conceptos sobre los cuales
desarrollamos la sistematizacion, se exponen las comprensiones y transformaciones de cuerpo,
desde |la resefia de los textos de dos autores. El primero: Cuerpo, culturay Educaciéon de Planella
(2006), y € segundo La Sociologia del Cuerpo de David Le Breton (2002).

3.1.2. Cuerpo, culturay educacion.

La invitacion al didogo con este autor se realizé porque sus comprensiones brindan la
posibilidad de situar la concepcién de cuerpo de la compafiia Danza Kapital, por ello a

continuacién presentamos la resefia de su texto Cuerpo, culturay educacion.

Hablar de la historiade los cuerpos es hablar de la historia de los hombres pues son €llos,
los hombres, quienes encarnan los cuerpos en toda su dimensién, en este ensayo se aborda la
historia del cuerpo en occidente comenzando por €l nacimiento del dualismo desde la concepcién
platénica del cuerpo; entendida como la prision del alma, pasando por las controversias en la
cultura cristiana, la anatomizacion de los cuerpos en €l renacimiento, la concepcion del cuerpo
como una maguinaen lamodernidad y la blsgueda de cuerpos para un nuevo milenio.
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Para entender el sentido y rol que hatenido e cuerpo en los diferentes momentos de la
historia es fundamental empezar por estudiar sus diferentes significados que han sido gestados

por las culturas mismas.

En la lengua hebrea, se encuentran los términos Basar, Nefesh y Ruah, entendidos como
conceptos claves, en la concepcidon del hombre en su unidad psicofisica, una entidad espiritual y

corporeaen larelacion entre hombrey Dios.

Para los griegos, en cambio, existen los términos SOma y Demas € primero relativo al

cuerpo cadaver y el segundo relativo alo externo de un individuo.

En la lengua Castellana, cuerpo del latin Corpus, significa carne, individuo, cadaver, se

puede observar que para estas dos Ultimas culturas predomina la concepcién dualista.

En bisqueda de definiciones del concepto de cuerpo se han consultado los diccionarios”
de lengua general, de las ciencias sociales y de pedagogia, en los primeros las definiciones estan
enmarcadas en dos lineas; €l cuerpo se refiere alo material y alo fisico de la persona en donde
cuerpo - alma se contraponen, solamente el GDLI’ abre su definicién a entender el cuerpo en
un enfoque monista donde en la formacion de una unidad, concibiéndolo, en los segundos €l
significado de cuerpo cambia, dado que no se le otorga la Unica condicion de materialidad, €
cuerpo se vuelve sinbnimo de persona, y reaparece como elemento socializador caracterizandose
por una antropologia monista, en los terceros se entiende la educacién corporal como una vision
global-integral del cuerpo-alma, perfilandose ala educacion en larespiracion y la educacion en

el cuerpo vivido.

En lalabor de conocer y entender el cuerpo se han encontrado dos grandes dificultades:
1. Cada cultura tiene su definicién de cuerpo. 2. Los planteamientos dualistas (mente- cuerpo).
En esta labor se destacan investigadores como: Turner (1983), Le Breton (1992), Berthelot

6 . . s L. . . ;s . .
Herramientas linglisticas, objetos ideolégicos de una cultura en particular.

’ El Grande Dizionario della Lingua ltaliana
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(1983) Guibentif (1991), sus investigaciones tienden hacia tres corrientes fundamentales:
sociologia de contra punto (el cuerpo como analizador de larealidad social), sociologia funcional
(para aplicarla en la redidad), sociologia del cuerpo (produciendo teoria del cuerpo)® estas
corrientes tienen varios puntos de encuentro: €l significado del cuerpo es una ficcion no existen
cuerpos en estado natural pues ellos son construidos socialmente, € cuerpo es constitutivo de
cada persona la capacidad de simbolizacion del cuerpo de cada individuo representa y vive su
cuerpo como una unidad psicosomaética, € cuerpo es uno de los ges centrales en |os discursos de
las ciencias sociales en € andlisis de los sistemas e intercambios sociales, un cambio de
concepcion del cuerpo dejando atras la negatividad asumiendo un caracter de positividad.

En e antiguo testamento, se presentan dos visiones fundamentales de entender el cuerpo;
por una parte se observa una vision de unidad, un solo ser y solo eso, concebida por e hombre
semita. Por otra parte en la concepcién del judaismo Helenistico se inicia e camino hacia una
antropol ogia dualista influenciada por € pensamiento griego en donde se empieza aentender €l
cuerpo como origen y morada de las pasiones, ali se presenta un hombre compuesto por cuerpo
y dma. En el AT € papel del cuerpo de la mujer es tratado desde su funcionalidad maternal, su
lugar en la estructura familiar y tarea en la descendencia, papel que no ha tenido muchas
transformaciones en la cultura actual para las clases menos favorecidas de nuestro pais donde las
mujeres cumplen el papel natural de la gestacion y reproduccion como tarea asignaday obligada
generacion tras generacion.

En la culturagriega, € cuerpo se entiende desde la vision cotidianay la vision académica
tratados desde dos puntos opuestos Platon y Aristoteles. Homero por su parte se fundamenta en
las ideas de la belleza, la salud y la juventud como bienes supremos que se deben preservar, en
este sentido la enfermedad es vista negativamente y la vivencia intensa de la sexualidad es
necesaria para llegar a bienestar; la desnudez de los cuerpos, € deseo y su obtencion, son

admirados por ser simbolo de lafortalezay reafirmacion de la dignidad del ciudadano.

8 Planella, J. (2006). Cuerpo cultura y educacién. Pag. 29. Madrid, Espafia.
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Esta admiracion por e cuerpo tiene un punto diferencia entre la cultura de Atenas
(brindaba una formacion integral equitativa) y Esparta (entrenaba cuerpos fuertes). Platén
realiza la sentencia de que €l cuerpo es la prision del alma heredando la tradicién pitagérica de la
negatividad del cuerpo, pues considera que para acceder a mundo de las ideas es necesario
deshacerse de lo materia, lo terrenal, 1o carnal, |0 impuro, cuerpo y espiritu son opuestos y por
ello no pueden comunicarse, siguiendo una estructura antropolégica filosofica dualista, esta
concepcion ha marcado fuertemente |os procesos educativos en Colombiaatal punto que muchos
docentes hacen la division jerérquica entre mente y cuerpo invisibilizando este ultimo y
coartdndolo en todas sus capacidades expresivas y significativas en el desarrollo del ser humano,
esta postura docente en muchas ocasiones es asumida de manera inconsciente y mecanizada

como resultado del proceso educacion que recibieron en su propia formacion.

A esta posicion Platonica se opone la visiéon de Aristoteles quien en sus Ultimas obras
retoma las relaciones entre cuerpo y aima, en esta mirada toma el cuerpo como un instrumento
natural del alma, concibiendo nuevamente a hombre como un solo ser. Sin embargo la exaltacion
del cuerpo en lavida cotidianagriegaen € siglo IV a.C., abre espacio ala concepcién del cuerpo
cristiano con la conservacion de la virginidad, la austeridad, la fidelidad y €l rechazo por el amor

homosexual .

La concepcién del cuerpo de los romanos es una transicion entre la vision griega y €l
nuevo testamento, el deseo es visto negativamente y se empieza a crear un culto a cuerpo®
representado en muchas horas de higiene y cuidado, en una necesidad de lavarse del pecado. Es
importante destacar el aporte que la cultura Romana (Lucrecio) hizo a concepto de cuerpo para
lainfancia en un llamado a la dignificacion del infante como un ser del presente que merece ser
tratado con respeto y bondad. Deigual formala  moral de los gestos toma protagonismo
fundamentada en la belleza moral (la ciencia, la beneficencia, fortitud y modestia) haciendo

evidente la necesidad de controlar los movimientosy actitudes del cuerpo.

9 . . . . . .

En la actualidad se practican diversos tipo de culto al cuerpo; operaciones para lucir cuerpos perfectos,
sometimientos y vulnerabilidad a caer en enfermedades como anorexia, bulimia, embellecimiento externo de
determinados grupos sociales tatuajes, piercing entre otros.
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El nuevo testamento se basa en la concepcion dualista griega, cuerpo y ama, dma

primero y més importante que cuerpo, €l ama requiere de educacion y cuidado.

La discusiéon entre le antiguo testamento y €l nuevo consiste en que € NT habla de la
resurreccion de la carne de esto se puede inferir que la carne no es concebida desde la
negatividad, asi mismo San Pablo no concibe e hombre sin cuerpo en el NT, refiriéndose al
cuerpo como € templo del espiritu, esta posicion se encuentra con la oposicion de San Agustin
quien recomienda sospechar y vigilar todo aquello que tenga nexo corporal especialmente Si es

sexual.

La visién teocéntrica de la Edad Media trae consigo la negatividad para el cuerpo junto
con las enfermedades y las plagas. Existe entonces una concepcion dualista del hombre
enfrentado a la concepcion monista de Santo Tomas de Aquino que concibe el hombre como uno
solo ser adma- cuerpo. En este dualismo Medieval |o carnal serd enemigo de lo espiritua ali se
hace necesario huir de lo carnal para encontrar la pureza del amay en & Concilio de Tours
sucede un acontecimiento que paralizard € desarrollo de las sociedades en sus diferentes
dimensiones, especiamente en su concepcion del cuerpo, ali el cuerpo se convierte en intocable,
atal punto que los médicos solo podrian tratar las enfermedades externas y por ninguna causa

podriaintervenirlo.

En e Renacimiento cambia la concepcion antropolégica y se abre una vision
antropocéntrica, |lega una época de glorificacion para €l cuerpo de esta forma € desnudo, y la
forma de vestir adquieren una importancia relevante, e cuerpo se liberay esta liberacion se ve
refl§ada en la medicina en una etapa de anatomizacion del hombre'®, la medicina se centra
entonces en la parte del cuerpo que esta enferma, se da la transformacion de un cuerpo impuro a
un cuerpo abierto. En este mismo periodo se daladiscusion de Valladolid en donde se debatio s
los indios tenian alma, después de haber sido concebidos como seres con cuerpo y alma, pasan a
ser cuerpos destruidos aniquilados masivamente™.

e Breton

11 . .z o . . . . .
La invasion Espafiola con todos sus horrores trajo consigo miles de interpretaciones erradas en torno a la
corporalidad del indigena y del negro oprimiendo y juzgando hasta el exterminio sus practicas y creencias.
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Nuevamente la historia durante los siglos XVI1 y XVI1II se muestra con argumentos para
retomar la teoria dualista fundamentada en la teoria de Descartes Cogito, ergo sum que hacen
gue el hombre se convierta en un cuerpo mecanizado. Descartes realiza la division que alin rige
en la actualidad, consiste en gque las operaciones de la mente se encuentran separadas del
funcionamiento del organismo biolégico, € cuerpo es fisico y sensible, €l pensamiento es
incorpdreo, €l racionalismo Cartesiano genero una mirada biomecanica de donde se originaron
las técnicas gimnasticas, afortunadamente en la actualidad dichas técnicas han evolucionado a tal
punto que han comprendido que sin una mente sana'y preparada no es posible que un deportistas
alcance niveles de competitividad eficientes y significativos en el deporte ahora es claro que s
los individuos no estan fortalecidos mentalmente no podra obtener resultados exitosos pues sus

desempefios pereceran frente alatension, presion, los adornosy distractores del entorno.

En el siglo XVIII' 'Y XIX, surge una serie de mecanismo de control de los cuerpos, en
busqueda de lograr su docilidad utilizando métodos de exhibicién correctiva, en este caso los
cuerpos que son diferentes, que tienen apariencia extraia o con discapacidad requieren de una
reeducaciéon con necesidades especiales y ali aparece € aisamiento y la reclusion para estos
sujetos, en la actualidad se habla de inclusién en el aula regular'. Por otra parte la sociedad del
siglo XIX seguia atormentada con la sexualidad en torno a la situacion de la prostitucion y la
masturbacion, en este siglo se intenta controlar a los sujetos moramente a través de la higiene y
por otra parte se intenta que las clases trabgadoras (con problemas de higiene o enfermedades
infecciosas) se confundan con las clases peligrosas, todos aquellos cuerpos mutilados,
envejecidos, indigentes son los que ocasionan €l caos, €l higienismo y la moral victoriana se
apodera de la sociedad.

El cuerpo en laguerray posguerra aparece docilizado determinado por conductas estrictas
y marcadas por signos autoritarios, que demuestran vigor, valentiay altivez, cuerpos dispuestos a
eliminar a otros cuerpos enemigos, todo lo anterior compone la retorica corporal del honor. La
segunda guerra mundial deja a la poblacién en emergencia sanitaria predominado por

12 ., . . . i .
Inclusidn de nifios especiales y/o diferentes ¢realmente los proyectos educativos regulares comprenden las
necesidades e implicaciones de estas experiencias?



enfermedades de tipo social pues estan asociadas con las condiciones de vida de las personas en

especial lapobreza (tuberculosis, e paludismo, lafiebre tifoidea).

Terminada la guerra el cuerpo vive un momento de brillantez en los afios 20 se abre
espacio, para € baile, la velocidad y la presencia del cuerpo vivo desplazan a los cuerpos
uniformados del periodo anterior con las olimpiadas de Berlin 1936, pero a inicios de la segunda
guerra mundial € cuerpo e cuerpo vuelve a tornarse gris, politizado y docilitado, alli €
enfrentamiento entre |os cuerpos ortodoxos y 10s heterodoxos que serén eliminados masivamente
y la sociedad entrara en un estado de inconsciencia y falta de memoria frente a las enormes
masacres, amnesia que aln en la actualidad parece controlar los pueblos en una conveniente
armonia proporcionandoles un bienestar temporal, olvidando asi |as masacres de |os campesinos,
indigenas y de todos aquellos hombres que han luchado por ideales colectivos de las clases

menos favorecidas.

Después de 1953 del descubrimiento del ADN € cuerpo se ha convertido en textos
codificados y descodificados, inicio la transicién del sujeto biolégico a cybernetic organism y

con elladilemas bioéticos.

En EEUU de 1960, con la aprobacién de la pildora anticonceptiva el sexo empieza hacer
divertido, es entonces cuando se podra disfrutar del orgasmo, se abre la posibilidad experimentar
el placer con libertad, sin embargo considero que esta transformacion tiene mayores

implicaciones para el genero femenino.

La historia del cuerpo ha sido ciclica, en e desarrollo de ella han existido diversas
posturas a favor de su significacion unificada, otras a favor de una significacion dividida y/o
opuesta, ninguno de |os seres que han sustentado estas posturas han sido exentos de encarnarlo y
consciente o inconscientemente han sido productos de é, esimposible prescindir del cuerpo pues
en el habitamos, somos cuerpo.

La educacién generalmente ha puesto en primer nivel la formacion intelectual dejando en

altimo lugar el cuerpo entendido como lo fisico, por ello se hace necesario hablar de una teoria
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del cuerpo gque permita construir conocimientos en torno a esta tematica y asi comprender la

relevancia que tiene parael ser humano.

Para redlizar una pedagogia del cuerpo es necesario ser consiente de la capacidad
simbdlica del cuerpo es decir la corporalidad que posibilita la socializacién del sujeto y desde alli
se entenderd € cuerpo como una posibilidad pluridimensional, se entendera |a proyeccion del
cuerpo en un mundo cambiante, urge la transicion de la mentalidad de los educandos en torno a

la corporalidad.

A continuacion, encontramos los planteamientos del segundo autor David Le Breton

(2002) y sus constructos de cuerpo.

3.1.3. La sociologia del cuerpo

Invitamos a dialogo a este autor, y presentamos una resefia de su texto porque brinda
referentes acerca de como se ha abordado € estudio del cuerpo y como este ha sido contemplado,
por lo que nos permite tener referentes tedricos para realizar una comprension mayor sobre la

concepcion de cuerpo de la compafia Danza K apital.

Uno de los autores que ha desarrollado comprensiones acerca de la concepcién corporal,
ha sido David Le Breton, quien en su libro la sociologia del cuerpo (2002) recoge los
planteamientos y reflexiones construidas en torno a la corporeidad. Presenta entonces el estudio
de la sociologia del cuerpo desde tres momentos diferentes que delimitan y fijan orientaciones en

cuanto alaformade percibir el cuerpo.

En la sociologia implicita desarrollada durante el siglo XIX se puede observar la
coexistencia de dos pensamientos opuestos. En uno de ellos “el hombre es concebido como la
irradiacion de un medio socia y cultural” (2002), es decir € cuerpo es producto de la condicién
socia del hombre, este pensamiento se distancia de la concepcién que justifica el cuerpo como
resultado de su naturaleza bioldgica. En & segundo de ellos e pensamiento del cuerpo como

producto organico dependiente de su naturaleza y morfologia. Es decir la condicion socia del
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hombre como producto del cuerpo bioldgico, “El destino del hombre esta escrito desde €

comienzo en su conformacion morfologica” (2002)

El siguiente momento es la sociologia detallista. Esta se desarrolla bajo € postulado de
gue e hombre construye socialmente su cuerpo y alainversa el hombre no es e producto de su
cuerpo, a plantear esto, se le otorga a hombre la capacidad de producir las cualidades de su

cuerpo en interaccion con |0s otros.

El Ultimo momento es la sociologia del Cuerpo donde se dice que es un arraigo fisico del

actor en su universo social y cultural.

Constituido por una agrupacién de hechos socialesy culturales que se organizan en torno
al significante cuerpo, conformando asi un campo social que permite observar |0s imaginarios y

las précticas que |os provocan.

Le Breton ofrece en su texto unas acepciones histéricas sobre €l cuerpo, inicialmente
muestra como se desarrollan dos planteamientos que giran en torno a la relacién del hombre —
cuerpo. En e primero se menciona gque se debe dar cuerpo a hombre, en este se puede leer una
division entre hombre y cuerpo, entonces son contemplados como dos elementos susceptibles de
ser separados. El segundo a la inversa del primero consiste en dar carne a hombre, en estos
saberes no se distingue entre e hombre y €l cuerpo, asi a hablar de las representaciones del

cuerpo se habla también de las representaciones de |a persona.

Pero, ¢cOMO s que se construyen esas representaciones, como llegan a serlo? Se plantea
entonces gue laimagen de cuerpo es laimagen propia del hombre, ésta imagen esta nutrida de un
conjunto de significados que son construidos socialmente, aungue existen sociedades que
enmarcan a las personas en unos limites de relacion con los otros, el ser humano necesita de las
relaciones con sus semegantes y con el contexto en € que se encuentran para determinar la
conformacion de su corporeidad.
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¢En qué momento e cuerpo pasa a ser corporeidad? Este es quizéds uno de los
interrogantes alos cuales Le Breton dedica mayor desarrollo en su texto, El cuerpo operante vivo,
en relacién con otros es corporeidad, en este sentido se podria afirmar que €l cuerpo no existe
solo en una forma natural- fisica, Sino que esta inserto en una trama de sentido, por €llo & cuerpo

no es sblo cuerpo es corporeidad.

Continuando con algunas tesis desarrolladas por otros autores y presentes en el texto la
sociologia del cuerpo, se describe una clasificacion realizada por M. Mauss en 1934 (citado por
Le Breton, 2002) en la cua expone su investigacion acerca de las técnicas corporales “Son
gestos codificados para obtener una eficacia practica o simbdlica, se trata de Maria es de accion,
de consecuencias de gestos, de sincronia musculares que se suceden para obtener una finalidad
precisa’. Las técnicas corporales definen las acciones del cuerpo enmarcadas en una logicas
establecidas segun € grupo social a que se pertenece, a analizar las técnicas corporaes de una
persona se observa el modelo que su habitus cultural ha creado en el cuerpo.

Clasificacion de las técnicas de Mauss:

Seguin €l sexo: las definiciones sociaes de hombre y de mujer implican gestos codificados

de diferentes maneras

Seguin la edad: técnicas para cada etapa, nacimiento, infancia, adolescencia, adultez.

Técnicas de los cuidados de |os cuerpos (bafio, higiene)

Técnicas de consumo: comidas, bebidas, medicamentos.

Técnicas reproductivas: sexualidad

Técnicas de cuidado: masgjes

Seguin €l rendimiento: se piensa en relacion con la destreza y 1a habilidad
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Segun sus formas de transmision: ¢segun qué modalidades, a qué ritmos las jovenes
generaciones las aprenden.(Le Breton, 2002)

Estas técnicas pueden percibirse a través de los gestos de las personas, estos tienen una
significaciéon y un valor que se ha dado en € habitus cultural, se hace necesario entrar en €
estudio de la gestualidad. Entonces, la gestualidad es € conjunto de acciones que la persona
realiza con su cuerpo y que cobran sentido en el encuentro con € otro, asi, la mirada, la postura,
la distancia corporal, las formas de contactar, son considerados como elementos de la
gestualidad. Pero estos elementos no estan institucionalizados, sino que son creados y
transformados social y culturalmente, por lo cual la gestualidad no es impuesta a la persona, esta
la construye en lainteraccion. Tal como lo “definié R. Birdwhistell (citado por Le Breton, 2002),
kinésicaes € estudio de los movimientos del cuerpo durante lainteraccion”

Los gestos son construidos en la interaccion, “una interaccion implica cédigos, sistemas
de espera y de reciprocidad, a los que los actores se pliegan a pesar suyo’. En todas las
circunstancias de la vida socia es obligatorio determinada etiqueta corporal y el actor la adapta
espontaneamente en funcion de las normas implicitas que lo guia. Seguin sus interlocutores, su
estatus y €l contexto del intercambio, desde el comienzo se da cuenta de qué modo de expresion
puede utilizar, a veces no sin torpezay lo que puede decir de su propia experiencia corporal” (Le
Breton, 2002).

Asi pues, este postulado se convierte en un argumento fuerte para afirmar que el cuerpo es
una construccion social que realiza el individuo en el encuentro con lo social. Por €ello, cada
grupo socid tiene determinadas formas de concebir su corporeidad, que estdn enmarcadas dentro
de los pensamientos que ellos mismos han construido. Pero qué es lo que se da en € encuentro
con €l otro, una serie de gestos que van en funcién de manifestar 10s sentimientos de las personas,
puede decirse entonces que existe en € ser humano la necesidad inherente de manifestarse ante
otro para que ese otro reconozca esta manifestacion y entre los dos sigan construyendo sentidos.
Pero, esta necesidad de expresion no basta por si misma, debe realizarse cumpliendo con unas

69



normas establecidas y aprehendidas por los mismos sujetos, es decir modelan la actuacion para

gue se manifiesten esas expresiones y puedan ser significativos paralos demas.

Asi, en ese encuentro de expresiones, existe un desarrollo sensorial que hace que €l
individuo vincule nuevas informaciones a través de su experiencia corporal y que dga
inscripciones corporales que hacen a hombre participe de un grupo socia, en e cua la
colectividad realiza un control riguroso del individuo. En esto podria decirse que “la presentacion
fisica parece valer sociamente como una presentaciéon moral” (Le Breton, 2002). Las
definiciones corporales estan dadas también por € mercado que renueva constantemente los

requerimientos corporales que apuntan al mantenimiento y valoracion de la apariencia.

Para finadlizar es importante reflexionar sobre la forma de abordar e estudio de la
corporeidad, asumiéndola como e lugar que permita evidenciar las subjetividades. Segun
Durkheim el cuerpo representa al hombre, se convierte en una marca Unica que lo diferencia de
los demaés, estableciendo una frontera de distincion. Sin embargo es a la vez una posibilidad de

reconciliacion, de inclusién de conector con los otros.

D. Efron por su parte estudio las diferencias culturales desde tres ges: la dimension
espacio- temporal, la dimension interactiva, la dimension linglistica, en este pensamiento
encontramos herramientas para € andlisis de la corporeidad en el proceso de construccion de
subjetividades. El estudio de esta corporeidad nos permite visibilizar caracterizaciones propias

de los seres humanos, respecto a las relacionesy conexiones con el mundo y con los otros.

La historiaindividual, la culturay la diferencia han sido ocultadas bajo la figura de una
concepcion colectivista de la raza, € reconocimiento de la diferencia ha sufrido mutaciones
hacia el estigmatizacion y el sefidamiento, la discriminacién del otro, por ello vemos €l cuerpo
discapacitado como algo anormal, y e pedimos al hombre su integracién, esperando que se
acepte y que nos acepte en la inter accion como gesto de gratitud a la tolerancia que le

concedemos.
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Evidentemente en la construccion de subjetividades en torno a cuerpo, ha jugado la
politica un papel muy importante, pues se ha ocupado de imposibilitar el cuerpo de normalizarlo,
de ponerle restricciones, creando asi un orden corporal. En las sociedades heterogéneas las
relaciones jerérquicas son inscritas en la corporalidad y se evidencian en la diferencias de clases.
Seguin Bourdieu (Sf) € cuerpo es la objetivacion mas tangible del gusto de clase, del habitus de
cada clase, por gemplo entre menor sea la condicion socio econémica el hombre aumenta su
preocupacion por € trabajo fisico y € trabgjo manual, sin embargo como contradiccion no existe
un cuidado del cuerpo, entre mayor sea €l nivel socio econdémico prevalece € trabajo intelectual y

se elevala preocupacion por € cuidado del cuerpo.

El dualismo de la modernidad dgjé de oponer el ama a cuerpo, pero ahora opone €l
cuerpo a hombre, convirtiéndolo en un objeto que se puede moldear a gusto, modificando sus
apariencias es decir a hombre mismo, permite sustraer, cambiar, vender sus partes, ingresando

nuevamente a registro de o biol égico.

Y a expuestos los elementos tedricos considerados en la sistematizacion entorno a cuerpo,
ahora pasamos a desarrollar e concepto de danza desde |la resefia del texto: Historia de la Danza
(Iriarte, 2000)

3.1.4. Historia de la danza

Realizamos una resefia de las comprensiones realizadas por este autor porque brinda una
vision amplia de como se ha concebido, desarrollado y transformado la danza a través de la
historia. Lo que nos permite comprender y situar la concepcion de danza de la compafiia Danza
Kapital.

Tratando de acercarse a una definicion de la palabra danza el autor Francisco Iriarte
(2000), evoca a ese impulso natural a movimiento, a esa necesidad bioldgica de desplazarnos
por e espacio, mediante € cua € ser humano logra manifestar ansiedades, pesares, alegrias
movido por un impulso propio creativo interno, que se pone en contacto con la vivencia de cada

humano en su medio, en un tiempo histérico especifico.
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Se hace evidente desde |la mirada de Iriarte Brenner (2000), la argumentacion de que la
historia de la danza ha sido contada desde la dptica occidental en Europa dejando en €l nivel
subordinado la historia de la danza en tierra americana. Por ello iniciaa hablar de la historiade la
danza desde su origen primitivo, es decir antes de la llegada de los esparioles. Se trataba en ese
entonces de una mezcla de musica, danza, cancion, recitado, teatro y pantomima que vinculaba a
los individuos en actos comunitarios sacralizados. Dentro de los principales rasgos de la danza
primitiva se puede encontrar que la observacion de la naturaleza produjo por imitacion, las mas
antiguas y originarias expresiones colectivas, representada en el uso del cuerpo como elemento
productor de sonidos onomatopéyicos y guturales, en una relacion mégico religiosa.

El desarrollo de la agricultura, la observaciéon de los procesos naturales, tales como €l
crecimiento y reproduccién de las plantas y animales, aportan otros elementos para la inspiracion
comunitaria empleada en la danza primitiva. Aparecen también alli elementos teatrales y de
pantomima mediante la representacion simbdlica caracterizados en € uso de mascaras,

maquillgjes y accesorios corporales para la realizacion de rituales magico religiosos.

Desde €l paleolitico en Oriente, Grecia y Roma existen vestigios del uso de mascaras y
atuendos utilizados para comunicarse con los dioses agrarios. También la danza tiene alta
relevancia en actos comunitarios como o son el homenaje a guerreros afortunados, rituales que

acompanan las transiciones de una etapa a la otra de la vida humana.

En la mitologia griega, por egemplo, existen datos en los que aparecen musas
acompafiando a Apolo en fiestas, desbordantes de musica, danza y sabiduria, documentos que
luego estudiaran y exaltaran fildsofos como Pitégoras, Thalesy Anaximandro. Alli ladanzay la
musica penetran en el campo de lo sagrado sirviendo de vehiculo de comunicacién con las
fuerzas mas ala de lo humano, llegando al éxtasis y transformaciéon de personalidad en los
intérpretes, tal y como sucede en danzas como la Macumba brasilefia o danzas sagradas del vudu

haitiano.

Iguamente en Egipto, China y la india la danza se carga de mitologia y sacralidad,

aparecen entonces grupo de danzantes prestidigitadores, acrébatas y misicos que van de aldea en
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aldea realizando formas plé&sticas con amplios movimientos, algunos cargados de religiosidad con

significados profundos, y otros entrando al campo profano.

En China con € fortaecimiento del sistema monarquico aparece la danza de
entrenamiento convirtiéndose en espectaculo para las cortes, siendo los papeles femeninos y
masculinos interpretados igualmente por hombres, dado que las mujeres estaban excluidas de los

escenarios.

Grecia se convierte en cuna del movimiento cultural occidental, siendo heredera de las
culturas de oriente en los siglos VII a IV a.C., caracterizandose por e imperio de la razon, €
balance, la simetria, gusto por lo estable, sereno y armonico, siendo el cuerpo humano €l ideal de
belleza y centro de interés. Surgen alli las danzas circulares colectivas, las danzas guerreras
empleadas como adiestramiento para los jovenes reclutas, sin embargo las danzas dionisiacas
empiezan a independizarse del espectaculo dramético haciendo del teatro un acto independiente
marcado por la narracion. En las danzas el movimiento se expande hacia las extremidades el uso
de todo € cuerpo, con giros, saltos, corales e iméagenes estaticas que acompafian la vida social.

Por su parte Roma, empieza a mostrar danzas caracterizadas por movimientos bruscos,
con desplazamientos sensacionales, violentos y toscos. Con € imperio romano la danzallega d
circo, espectaculo brutal con gladiadoresy fieras, y afines del periodo pre-cristiano la danza se
involucraen festines de entretenimiento y de exhibicion erdtica.

En la época de Julio César, sobreviven a los ritos Dionisiacos las danzas Lupercales, a
manera de magia imitativa de la agricultura, se van mezclando con los carnavales por las
callguelas de la antigua Roma.

En los siglos oscuros del cristianismo tienden a desaparecer las expresiones danzadas de
Roma, dando espacio a danzas ingenuas en oposicion a las danzas que mantenian mimos,
comediantes y bailarines de origen pagano, de adea en aldea. Mientras tanto en Francia se
mantienen |as danzas circul ares sagradas comunitarias.
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El siglo VIII, €l culto catdlico se opuso fuertemente a todas las manifestaciones danzarias
de tipo profano, en cambio abrid las puertas de los templos para que danzas pantomimicas
evangelizaran. Hacia 1405 el obispo de Nantes contintia condenando juegos y danza de juglares,
de esta manera solo angeles diablos y personajes de la creencia cristiana bailaban rondas y
danzas, entre ellas |la danza macabra, encargada de mostrar € infierno para los no seguidores de
la palabra de Dios. Poco a poco musicos, cantantes danzantes, y comediantes se dispersaron por
los pueblos aegrando las vidas de las gentes humildes. Es entonces cuando los mercados y
aldeas comerciales fueron las encargadas de propagar manifestaciones musicales y dancisticas
profanos entre la gente.

Desde |la caida del imperio romano (476) hasta € siglo octavo se desarrolla € periodo
romanico, el arte experimenta su primer renacimiento, con reconocidos trovadores y juglares, que
por las adeas cantaban y acompafiados de danzantes, narraban historias heroicas, eréticas y

jocosas.

En América, a terminar e siglo XV ocurren los acontecimientos de la invasion de otros
mundos no conocidos hasta entonces, junto con los invasores europeos llegan a estas tierras
africanos subsaharianos y arabigos, que van a confrontarse y amalgamarse con las culturas
nativas Mayas, Aztecas, Incas y Chibchas. El infame trafico negrero trae con sigo el desarraigo
de multitudes de personas transportadas a tierras del nuevo mundo, en donde con e tiempo
apareceran formas raizales mestizas. mulatos, zambos, tercerones, cuarterones, entre otros,

[lamados asi por los invasores.

En e Caribe, los grupos Arawack y Caribes casi desaparecen en dos generaciones,
mientras que los africanos empiezan a echar raices. Dentro de las armas de penetracion
ideol6gica que utilizaron los invasores se encuentra la danza, cronistas de México precolombino
datan de maestros ensefiaban danzas y cantos g ecutados por Reyes y sacerdotes a la gente de los
pueblos, ensefiando que la danza no era un placer individual sino que tenia una funcién social,
por tanto se convirtié en actividad obligatoria, conservando asi la comunidad, bailando por
devocién y no por diversion.
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De Europa llegan danzas de saldn y también danzas populares que se mezclan con las
danzas nativas y africanas. Hacia € siglo XVI hace su entrada la Pavana, la Gallarda, la
Esparioleta, la Canaria, la Alemanda, la Zambra, e Contrapas, y las Contradanzas que pasan a
América através de maestros establecidos aquii.

Al establecerse los virreinatos en América, llegan también las danzas de las cortes que
utilizaban movimientos suaves, lentos, disciplinados y reglamentados, danzas que surgieron de
las manifestaciones populares, pero adaptadas a las normas de conducta de la corte, por €elo
caminaban presuntuosamente tomados de las manos, no saltaban y las mujeres llevaban trajes
largos pesados, corsé y mirifiaque.

Al terminar la edad media surge e humanismo, predominando entre los siglos XVI a
XVII larazon sobre e sentimiento, la creacion de normas artisticas precisas, imponiéndose €l
concepto de belleza sobre la base de la proporcién y equilibrio, aparecen la forma dancistica tanto
en & campesinado como en los circulos de la aristocracia, convirtiéndose la danza en un
importante elemento cultural, del que Domenichino y Piacenza el hebreo, degjan escritos en los
gue datan forma de gecucién pasos, costumbres comportamientos reglas de vestir y forma de
decoracion en ladanza.

Esen € siglo XV donde aparecen las danzas folkl6ricas para el campesinado mientras que
la aristocracia estableci6 e ballet académico, caracterizado por ceremoniales despoticos
interpretados por Reyesy principes, en donde prevalecia la etiqueta, més que su capacidad en
las artes del gobierno, los maestros de danza en esos dias eran aristécratas ante quienes todo se
inclinaban y cedian.

El minué por ejemplo expresaba € artificioso estilo de vida del siglo XVIII, € conde
Moroni decia de esta danza "trazar cifras del amor, las amas de los pies, mirada languida, boca
sonriente, aire imponente, manos inocentes y pies ambiciosos.” Por 150 afios fue la reina de las

danzas cortesanas.
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En la corte francesa fue introducida la Gavota, danza en la que no era necesario levantar
en €l aire alas damiselas sino sdlo besarlas y hacer travesuras con €ellas, jovenes aristOcratas se
deleitaban bailédndola, rompiendo con las duras estructuras de la corte, presagiando tal vez la

revolucion francesa.

En la época del renacimiento reaparecen las mascaradas con influencia en los carnavales,
aparece € [lamado Ballet cdmico de lareina, presenciado por 10,000 invitados € 15 octubre de
1581, mostrando aventuras de caballeros, los ballets predominando la figura geométrica en €l
desarrollo espacial, la elegancia, la brillantez mostrando € poderio de la corte, desde 1589 los

Ballets se reducen amascaradas a entremés de los banquetes.

Luego €l ballet empieza aindependizarsey perfeccionarse desde la técnica danzada, con
Pierre Beauchamp coredgrafo y bailarin. Hasta fines del siglo XVII la danza de |la aristocracia
continuaba siendo privativa de los hombres; no aceptando a las mujeres en el escenario. Con la
ilustracion la danza varia €l rumbo y aparece entonces la primera bailarina profesional Mlle La
Fontaine, aparecen también tratados. Coreografia €l arte de escribir la danza, EI maestro de
danza de Rameau, siendo alavez una guia de etiqueta cortesana.

En Inglaterra Franz Hilfeding, sustituyen los personagjes clasicos, por gentes sencillas
montafieses, con vestidos tipicos, recorriendo Europa con sus ball ets-pantomima.

En & siglo XVIII la épera balet que es rigida, mecanica y convenciona tiene que
enfrentarse a surgimiento del ballet de accién, donde predomina la expresion en cabeza de Juan
Jorge Noverre, dgjando sus cartas sobre la danza y sobre el ballet de 1758, Noverre trabaja en
busgueda de formas de hacer hablar €l cuerpo y contar historias antes escritas en los programas
gue se repartian en cada presentacion, creando un nuevo lengugje teatral.

En el siglo X1X con e surgimiento del romanticismo se da relevancia a un gusto por los
sentimientos de amistad, € honor, el amor, € sacrificio y muerte. Al tiempo que lo popular, lo
folklérico se desarrolla incitado por los movimientos nacionalistas. El romanticismo busca

inspiracion en la edad media, mirando la dualidad de materia y espiritu en e ser humano,
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[levando €l trabajo de punta del pie a maximo de la gracia de lafemineidad. Se establece alli un
nuevo estilo y método danza que se caracteriza por la suavidad, la precision trabajo disciplinado
de las piernas, elevaciones como simbologia de |o etéreo, la mujer ahora pasa a ocupar €l primer
plano y e hombre se convierte en una compafiia.

La revolucion industrial y el ascenso a poder de la burguesia pensante, inicia la
exploracion del mundo del folklor nacionalista, la danza se inspira en leyendas populares para sus
obras dandole una gran estimacién ala espontaneidad y la violencia de |os puebl os.

Hacia la segunda mitad del siglo X1X, en la Rusia Zarista llega Mario Pepita, maestro y
coredgrafo que recoge las multiples manifestaciones folkloricas de muchas comunidades de la
gran Rusia, produciendo espectaculos de gran trascendencia en Moscu, 10 afios después llega
Saint Leon, experto en variaciones para solistas.

Aparece entonces el Can Can en Paris con esta gran liberacion, ladanza, fue pasando a
los teatros populares, los cafés concert y los cabarets a ritmo de los cambios en la ciencia, la
técnica, lafilosofiay lapolitica.

A inicios del siglo XX Fokine, alumno de Noverre, objetando €l abuso de las puntas de
los pies la duracién de los largos ballets y e academicismo técnico de las rutinas, y reclamando
gue € cuerpo del bailarin debia ser expresivo sin la pantomima, que |la musica debia hacer una
unidad capaz de conducir a la accion dramatica al igual que €l vestuario y € decorado, inicio
reformas sentando las bases del ballet contemporaneo, entre su reformas se encuentran:
correspondencia con la época en que se trabaja, la gestualidad y la pantomima no deberdn ser
ambiguos, ni convencionales, la accion deberd ser continua, la musica expresara € argumento y
el contenido emocional, no se interrumpird el espectaculo con aplausos ni saludos.

Al Findlizar e siglo XIX se comenz6 cuestionar la estructura de la danza clasica
buscando cddigos mas accesibles e innovadores, ali Isadora Duncan (1838-1927), evoca una
danza libre en inspirada en su interpretacion de lo que creia fue la danza griega, sentando las

bases para una danza neocléasica e invitando a la experiencia artistica a los avances de la pintura,
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la fotografia, €l cine, y la mUsica. Su busqueda por una danza libre, un cuerpo expresivo, €l
aprovechamiento de la energia corporal mediante movimientos sencillos y eficaces coincide con
lalucha por la liberacién femenina.

Posteriormente Marta Graham crea un método eficaz para la preparacion de los bailarines
de danza, técnica caracterizada por €l trabajo de piso en busca del control lafuerzay la destreza
del cuerpo, aprovechando a méximo € espacio de manera vertical y horizontal mediante €
trabajo de caidas y manejo de la respiracion.

La danza moderna toma distancia de la danza cléasica, desde su estructura y por tanto
desde las formas de entrenamiento de los bailarines, un nuevo lenguaje corporal se hace evidente
en los escenarios, dando espacio a una democratizacion de los temas, socializacion de las
précticas, universalizacion de los conceptos danzarios, permitiendo a los espectadores observar
expresiones corporales gue antes se hallaban inhibidas. Basandose en € principio de que €
cuerpo se halla en €l interior del intérprete, por ello la expresividad del rostro y del cuerpo es
acorde alaenergia corporal, queseralibre y fluida

L os diferentes sucesos mundiales, avances en ciencia, tecnologiay arte abrieron espacio a
la incursion de la danza contemporanea. Hacia los afios 60 los nuevos conceptos en torno al
cuerpo humano y su historicidad incentivan nuevas indagaciones sobre las danzas populares
urbanas.

Merce Cunnigham plantea des-significar los movimientos es decir hacer danza sin
determinar secuencias, pasos, figuras, sino incorporando experiencias cotidianas, siendo tan
importante el silencio como la musica y los sonidos que nos rodean. Realiza una apertura muy
importante desde el manejo del espacio realizando la danza fuera de |os escenarios, incorporando
al espectador en la experiencia dancistica. La danza contemporanea entonces aparece en muchos

sitios no convencional es.

La segunda parte del siglo XX aparece Maurice Bejart considerado como € filésofo de

la danza através de su danza se aplica la modernidad, contemporaneidad y futuridad, en ella se
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pueden observar los estados de la musica desde € catolicismo a Yoking, pasando por el

hinduismo y el Zen, creando obras de profunda metafisica e introspeccion.

Cambios muy trascendentales en la danza aparecen en la década de los 70 movimientos
juveniles de danza popular urbana, musica rock nuevas reglas de conducta y otras apreciaciones
en torno ala cultura del cuerpo emergen. La danza popular urbana surge €l seno de las ciudades
de impulsos colectivos citadinos, representando ritmos, rutinas actitudes, emociones, conductas
delavidaen laciudad.

Hacia los 80 el paradigma de la danza se amplia dirigiendo su mirada hacia la danza
concierto y la electrénica aparecen disefios coreogréficos computarizados, tecnoldgicos,
desfiguraciéon y recombinacién de la figura humana, re-examen de los mitos y la historia del
hombre; reinterpretacion del humor, ironia en la danza cuerpos desnudos, cuerpos que niegan

cualquier técnica o cuaquier adiestramiento que lo ubigque en unatécnica determinada.

Simultaneamente |la danza folkldrica, la danza del campesinado continua haciendo su
pariciéon en diferentes escenarios de proyeccion ante los ojos de los espectadores, estas danzas
representan formas de concebir el mundo, habitos en el vestir, comer, sentido del ritmo, nociones
de belleza, en ocasiones incorporan anécdotas, o historias de la vida del pueblo, otras imitan
movimientos o costumbres de determinada region, recredndolas o modificandolas al gusto del

publico urbano.

En América Latina alin existen formas autdctonas de musica, canto, teatro, expresiones
originarias que sobrevivieron a la invasion de los europeos. En México por g emplo las fiestas
religiosas prehispanicas a los dioses ocurrian a lo largo del afio; después de la invasion las
manifestaciones indigenas se amalgaman en procesiones religiosas catdlicas, en las fiestas de los
Corpus Cristhi en 1689 se mencionan danza de espafioles, negros, indios y mulatos ofreciéndose

premios alos que mejor bailaran.

La zona del Caribe Cubay las Antillas se convierte en un crisol que muestra las danzas

gue se mezclan entre africanos, europeos y amerindios, la migracion canaria aportd
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fundamentalmente tres formas danzarias: una danza rastica popular y campesina; una segunda
cortesana, europea procesada por |os maestros de danza, y, finalmente el espectaculo basado en
las costumbres de |os Guanches.

Muchas de las danzas regionales espafiolas tienen influencia arabe y gitana y agqui en
América los pateos Yy escobillados campesinos se convierten en zapateados y toda América se
[leno de esta forma de danzar: Malambos, Chacareras, Gatos, Resbal osas, Zamacueca, Marineras,
Cuecas, Joropos, Galerones, Sones y Jarabes. A finaes del siglo XIX empiezan a aparecer las
Ilamadas rumbitas campesinas influenciadas por los centros urbanos aedafios a las regiones

rurales.

En Colombia, antes de la llegada de los hispanos existian grupos humanos en diferentes
niveles de desarrollos sociales y tecnol6gicos, llegaron también africanos y elemento amerindio
se desplazo hacia €l interior, mientras que los europeos se afianzaban en las costas, desde de la
segunda mitad del siglo XVI se celebra la festividad de Corpus Christi con la realizacion de
autos sacramentales, en los cuales participaban grupos mestizos. En la costa atlantica se destaca
la presencia afroamericana del siglo XVI que aln en la actualidad celebran sus ritos de origen
africano. Ahora toda Colombia presenta en sus danzas folcldricas manifestaciones triétnicas en

donde se amalgamaron las costumbres indigenas, negrasy europeas.

Ahora, pasaremos a concepto de infancia y posteriormente el de danza, con € fin de
ubicar al lector en torno alas comprensiones en las cuales se basd |a sistematizacion

3.1.5. Concepto de Infancia

A continuacion, realizamos una resefia del concepto de infancia, porque en la
sistematizacion se hace necesario comprender como son reconocidos los nifios en diferentes

épocasy culturas, lo que nos permite acercarnos a comprender larelacion entre danza e infancia.

Al situarnos en la actualidad y hablar de los nifios en la danza es necesario hacer un breve
recuento frente a lo que consideramos socialmente como infancia iniciaremos abordando la

configuracion historica del concepto de nifiez.
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El concepto de nifiez se ha configurado através de la historia, esdecir, parala humanidad
la infancia no ha existido silempre 0 no por |0 menos como nosotros 1o concebimos en la
actualidad.

En e siglo XVI, empiezan a asomarse algunos rasgos sociales para que los nifios
adquieran valor en si mismos, alli aparecen modos de vestir, que, en contrapartida con lo que
sucedia en tiempos medievales, se diferencia del atuendo de los adultos. En e siglo XVII,
comienza a configurarse la ternura en funcion de la infancia. Del siglo XVII a siglo XVIII, se
manifesta una revolucion en la afectividad que se expresa 'y simboliza a través de la infancia. En
la modernidad, la pedagogizaciéon de la infancia da lugar, a un infantilizacion de parte de la
sociedad. Esto significa que se pone en marcha un proceso através del cual la sociedad comienza
a amar, proteger y considerar a los nifios, ubicando a la institucion escolar en un papel central.
Infantilizacion y escolarizacién aparecen en la modernidad como dos fenbmenos paralelos y
complementarios.

Se podria decir que hasta antes del  siglo XVII, los nifios fueron considerados como una
etapa bioldgica transitoria previa ala adultez. ¢Qué quiere decir esto? se entendia que los nifios y
nifias eran tan solo unos cuerpos biol bgicos en crecimiento, preparandose para transformarse en
adultos y poder ser (tiles a la sociedad. Hasta entonces no existia diferenciacion entre la nifiez y
la adultez, no existia la serie de sentimientos de proteccion gue nos inspiran en la actualidad;
tanto asi, que a partir de los siete afios de edad |as nifias ocupaban roles de ama de casa, |0s nifios
iban al trabajo (fébricas, servidumbrey hastalaguerra).

El siglo XX fue €l siglo de los nifios porque es en é, en que el tema de la nifiez tiene un
valor particular alli empieza a entenderse a |os nifios como identidades auténomas. Ellen Key*®
(1900), escribid a principios del XX un libro titulado El siglo de los nifios, que influencio a
especiaistas y educadores, basdndose en la reaccion socia frente o ocurrido con la infancia en
la Primera Guerra Mundial. La primera masacre masiva que la sociedad reconoce como tal,
indicando el efecto devastador que tuvo en los nifios por haber participado en ella o por sufrir la

B Ellen Key (Sundsholm, 11 de diciembre de 1849 — Estocolmo, 25 de abril de 1926) fue una escritora y feminista
Pedagoga Sueca, con experiencia en los campos de la vida familiar, ética y educacion.
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orfandad o e exilio. La sociedad rechazo profundamente esta masacre. La Primera Guerra

Mundial degjé instalado para siempre € concepto de infancia.

Ingresando a campo de la Danzay estableciendo una relacion directa con e concepto de
infancia, en Colombia podemos encontrar que la danza tradicional es el primer espacio para que
los nifios y nifias hagan su aparicién, no como infantes en la concepcion de la actualidad, sino
como seres humanos que son parte de familias que en su cotidianidad (celebraciones sociales,
religiosas y culturales), bailaban imitando a los mayores, moviéndose detras de ellos, alrededor

de €llos 0 de manera informal, con €llos.

Después de los acontecimientos de 1810 € espiritu nacionalista requiere herramientas
contundentes para que € pueblo respete, ame, y éste dispuesto adar sus hijos por la patria; una
las estrategias que lleva a cabo para €llo es la escolarizacion, en este espacio institucional
aparece € interés de posicionar la danza folcldrica como rasgo homogenizador de los nuevos
ciudadanos. Y es cuando las instituciones educativas toman de la cotidianidad del pueblo
aguellas manifestaciones danzarias ubicandol as dentro de las prioridades nacionalistas a lado del

posicionamiento de |os simbol os patrios.

En este escenario los nifios fueron receptores de un sSistema, que aunque
contradictoriamente estaba disefiado para educar a la infancia no funciona bajo la l6gica del
pensamiento del nifio y la nifia, sino obedecia a intereses de los adultos, 1o que en e campo de la
danza significa; disefios de movimiento, la expresividad, las tematicas, |0s vestuarios que surgen

de cuerpos adultos.

3.1.6. Danza, técnica y nifiez

La formacion en danza para nifios y nifias ha sido trabagjada basicamente desde la
educacion formal (escuela), sdlo pocos autores han contemplado en sus textos la formacion en
danza desde una academia especializada en €l desarrollo de habilidades artisticas. Por €ello, nos
vimos en la necesidad de basar los referentes tedricos no solo en la danza para nifios, sino
también desde la danza en la escuela, haciendo especial énfasis en los elementos desarrollados en
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la formacion de bailarines. También abordaremos constructos realizados por bailarines en cuanto

al significado y trascendencia de la danza asi como el desarrollo de latécnicay lainterpretacion.

A continuacién, encontramos referentes tedricos en la formacion en danza infantil de
Herminia Garcia Ruso (1997), trabajamos esta autora porque desarrolla pautas de formacion en
danza con nifios correspondientes a: El cuerpo, latécnica, € ritmo, la expresividad. Aspectos que
serviran parareadlizar unainterpretacion critica de la experiencia en la compafiia Danza K apital.

3.1.6.1. Ladanza en la escuela

Realizamos una resefia del texto de Herminia Garcia porque nos presenta una alternativa
para la formacién en danza infantil, desarrollando una propuesta metodol 6gica que nos permite
situar |a apuesta metodol dgica de la Compafia Danza K apital.

La danza es propia de la humanidad, ha formado parte de todas las culturas, siendo
multiples las formas expresivas y artisticas que ha adoptado a lo largo de la historia. Podria
decirse que la danza es una actividad humana; universal, porque se extiende alo largo de toda la
historia de la humanidad; motora porque utiliza €l cuerpo humano a través de técnicas corporales
especificas para expresar ideas, emociones y sentimientos siendo condicionada por una estructura
ritmica; polimorfica, porque se presenta de multiples formas, pudiendo ser clasificadas en:
arcaicas, clasicas, modernas, populares y popularizadas; polivalente, porque tiene diferentes
dimensiones ddl arte, la educacién €l ocio y laterapia; compleja, porgue conjuga e interrelaciona
varios factores. bioldgicos psicolégicos, socioldgicos, histéricos, estéticos, morales, politicos,
técnicos, geograficos, y ademas porgue conjuga la expresion y la técnica 'y es simultaneamente
unaactividad individual y colectiva.

Ladanza hatenido alo largo de la historia de su existencia distintos campos de accion. En
ese sentido, € término dimensién hace referencia a las grandes esferas de intervencion en las que
la danza actta con la finalidad de conseguir los objetivos especificos. Asi pues, son cuatro las
dimensiones a saber: dimension del ocio, artistica, terapéuticay educativa.
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Como es competencia propia de la investigacion desarrollaremos la dimension artistica,
ésta se plantea como una forma de arte y debe cumplir para ser considerada como tal, los
principios y las normas que orienta las actividades artisticas, concentrdndose en obras
coreogréficas, autores, medios de produccion, escenarios, publico, etc. La danza como arte
requiere un alto nivel técnico y profesional. El profesor de danza es sinGnimo de entrenado,
trabaja con una poblacién seleccionada, dando origen a compafiias de danza que presentan sus
obras artisticas en teatros 0 espaci 0S escénicos propios.

El motivo especifico de la danza en palabras de Wiener y Lidstonte (citado por Garcia,
1997) "es conocer € cuerpo”, la trascendencia que reviste el conocimiento del cuerpo para la
préctica de la danza, se pone de manifiesto en la formacion ofrecida alos bailarines, se desarrolla
entonces el reconocimiento del esquema corporal que puede definirse como intuicién global o
conocimiento inmediato del cuerpo, sea en estado de reposo o en movimiento, en funcion de la
interrelacion de sus partes y, sobre todo de su relaciéon con el espacio y con los objetos que lo
rodean. El nifio tiene, en un principio, una nocion global de su cuerpo, que poco a poco, sevaair
haciendo cada vez mas articulada; es decir, va adquiriendo la nocién de que €l cuerpo posee
limites definidos y de que sus partes estén interrelacionadas y unidas, formando una estructura
bien definida.

Otro aspecto importante a tener en cuenta, para preparar e cuerpo para la danza es la
educacion de llamado sexto sentido o cinestésico que proporciona informaciéon del cuerpo en
reposo 0 en movimiento. El desarrollo de la capacidad de utilizar la informacion procedente de
sentidos cinestésico puede ayudar a los nifios a conocerse mejor y hacer més hébiles y creativos
en movimiento. Hamilton (citado por Garcia. 1997) expresa la importancia de la educacién de
este sexto sentido afirmando que: "cuando prestas atencién interna a tu cuerpo en movimiento,
obtienes una informacion personalizada e individualizada. Los bailarines deben adquirir esta
informacion, porque usan Sus cuerpos para comunicarse y cuanto mejor comprendan sus propios

sentimientos y sensaciones, mayor sera su capacidad expresiva.

Ahora, es necesario desarrollar los conceptos de regulacién ténica y gjuste postura. La

regulacion tonica prepara, orienta y mantiene la eficacia del movimiento, fijando la actitud,
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proyectando €l gesto, manteniendo la postura y la declinacién. La postura es la posicién
voluntariamente adquirida en un determinado momento. Corraze (citado por Garcia (1997). la
define como "la posicion de las partes del cuerpo, unas con relacion alas otras'y con relacién a
peso”. El gjuste postural se apoya en las sensaciones visuales. Un buen gjuste postural es la base
de una actividad motriz éptima.

Del gjuste postural, se desprende la alineacién corporal, la cua es definida como €l efecto
de hacer pasar determinados segmentos sobre un € e concreto. La buena alineacion corporal es la
base de la postura correcta'y del movimiento armonico, equilibrado fluido y eficaz. Si € bailarin
no desarrolla una postura correcta, se vislumbran problemas motores, sobre todo, en la falta de

equilibrio, coordinaciony en el aprendizgje de latécnica.

En danza, la relgjacion favorece un estado de conciencia que se caracteriza por un bajo
tono muscular, por la disminucién del ritmo cardiaco y respiratorio, por una mejor concentracion
y por una mayor capacidad perceptiva interoceptiva, exteroceptivay propioceptiva. Los efectos
de larelgjacion se pueden establecer en cinco niveles o planos:

* Nivel cognitivo: Favorece la atencién, la capacidad de concentracion, puede a la vez
repercutir sobre otros procesos cognitivos

* Plano psicomotriz: Favorece una mejor vivencia y un conocimiento adecuado del
esguema corpora

* Plano conductual: Puede actuar disminuyendo estados de agitacion.

* Plano de la persondlidad: Favorece e conocimiento de si mismo, € nivel del
autoconcepto, autodominio, confianza.

Existen dos tipos de relgjaciéon, definidos como la relgjacion global y la relgjacion

segmentaria.

Un elemento de relevancia en la formacién de los bailarines, son los estiramientos que se
desarrollan con los diferentes grupos musculares. Esta cualidad fisica es de las que requieren
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mayor atencion, por parte del formador de danza, porque se debe tener en cuenta que en las
edades de seis a doce afios, es cuando la relacion existente entre el estimulo de flexibilidad y 1a
respuesta organica es la méxima en la vida de la persona. Ademas, la flexibilidad es considerada
un medio paraevitar lesionesy deterioros funcionales.

En danza infantil, es importante considerar €l elemento del espacio. La construccion de
las relaciones espaciales se consigue sobre |os siguientes planos: el primero, el plano perceptivo:
es caracteristico del pensamiento infantil y engloba el periodo sensorio motriz y pre operacional
el egocentrismo esta fase, a nivel de la percepcion espacial, se sitlia en € hecho de que € nifio
considera € espacio seglin su Unico punto de vista; El segundo, € espacio representativo se
presenta hacia los siete u ocho afios en el periodo operativo €l nifio progresivamente, adquiere la
capacidad de analizar los datos inmediatos de la percepcién, elaborando relaciones espaciales
mas complicadas, es posible relacionar los otros y 10s objetos del mundo exterior sin situarse é

como referencia

La orientacion espacial, implica la capacidad paralalocalizacion en e espacio del cuerpo
en relacion a los objetos o la localizacion de estos en funcidn de la posicion del bailarin. Las
formas y evoluciones que €l bailarin puede gecutar en € espacio escénico son infinitas, S se
tienen en cuenta las diferentes composiciones gue se obtienen por combinacién de los siguientes
elementos: nivel, direccion, trayectoria, planoy foco.

Como elemento final, de los bésicos a desarrollar en la formacién en danza infantil se
encuentra la educacion ritmica, la cual une dos conceptos tiempo y ritmo. El tiempo, respecto al
movimiento, esta relacionado con la duracion que implica realizar una accion motriz. Respecto a
la musica, e tiempo de la duracién de cada una de las partes del compas musical. Si se gecuta
una accion motriz con un soporte musical, ésta debe estar realizada dentro del tiempo, 1o cua se
observa desde la sincronizacion o coordinacion entre la accion y la velocidad de la pulsacion de

lamusica.
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3.1.6.2. Cuerpoy silencio en la escuela a comienzos del siglo XX en Colombia

Realizamos una resefia de este texto, porgue en la formacion en danza es indispensable la
disciplina corporal, elemento que se desarrolla en esta investigaciéon. Brindando a la vez un
recorrido por las posibilidades e imposibilidades dadas a cuerpo infantil a lo largo de la
educacion colombiana

Las autoras Claudia Ximena Herrera y Bertha Nelly Buitrago (2004) muestran su
investigacion acerca del silencio y e cuerpo en los nifios en Colombia, resaltando € proceso
educativo y las transformaciones que estos conceptos han tenido a lo largo de la historia. En la
denominada escuela antigua, € silencio y la quietud eran elementos indispensables en €
aprendizaje de los nifios, debido a que estas préacticas disciplinarias fijarian en e pensamiento del
nifio la importancia del actuar silencioso, de obrar con cautela, de economizar energia para lo
considerado Util y virtuoso.

En el momento en que llega el movimiento de la Escuela Nueva a Colombia, abre €l
camino para comprender el movimiento, la expresion, el lengugje propio del cuerpo infantil.
Transformaciones que se dieron con pedagogos como Nieto caballero, desde e Gimnasio
Moderno. Las préacticas educativas basadas en € silencio € control y € disciplinamiento corporal
han pasado a ser descalificadas y consideradas como desaciertos en la educacién infantil.

En linea con |la propuesta de Rousseau (citado por Herreray Buitrago. 2004), la educacion
debe basarse en la libertad del movimiento, debe ser una educacion que ensefiara a vivir
momentos, una educacion cuyo modelo era la naturaleza. Asi entonces, el movimiento del nifio
debe ser espontaneo, producido por los sentidos, no inducido por la opinion adulta. El gjercicio
continuo del que habla Rousseau |e proporcionaria a nifio la capacidad de conocer € uso de sus
fuerzas, las relaciones de su cuerpo con los otros cuerpos. La vida del nifio deberia estar en
permanente actividad hasta los 13 afnos.

Sin embargo, estos preceptos propuestos por Rousseau, aungque acogidos fueron poco

viables para el tipo de educacién trabajada en Colombia, educacion con un maestro para un aula
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con muchos nifios, lo que sumado alas diferentes interpretaciones dadas por pedagogos sobre los
postulados, da como resultado el movimiento infantil de diferentes formas.

Desde la educacién tradicional, el silencio estaba presente como €l medio para lograr €l
orden de la clase, € progreso, € trabagjo adecuado, las actividades silenciosas garantizaban
buenos resultados. En el aula el cuerpo era totalmente dominado, la ausencia del movimiento
representaba el dominio total del nifio sobre su voluntad, sobre su alma, evidencia del dominio de
si. En caso de intentar escapar de estos dispositivos militantes, €l nifio seria castigado. Desde
entonces, se habla de un cuerpo correcto y de un cuerpo inadecuado, es decir, de un cuerpo que

responde a las exigencias sociales, un cuerpo gque todo el tiempo esleido y un juzgado.

Sin embargo, la insistencia por € gercicio, por e movimiento bien hecho, empez6 a
generar dinamicas corporales exclusivas de la escuela, referidas a la postura, a las posiciones
iniciales de cada gjercicio, a las formaciones escolares, a los desplazamientos coordinados.
Movimientos que permitian controlar al grupo en su totalidad, garantizando acciones precisas y
simultaneas, elementos indispensables en la educacién fisica. De esta forma, ya no habrian
movimientos alocados en el cuerpo infantil, ya no habria ruido, sino sonidos producidos por €l

movimiento juicioso y prudente que € profesor dirigia.

Con lo anterior, aparecen dos nociones indispensables en la educacién del cuerpo, las
nociones del tiempo y e espacio. Lo que permitiria que €l nifio pudiese incorporarse a una
sociedad cumpliendo con horarios, con puntualidad, con momentos para moverse, con momentos
para callar. Asi como también, garantizaba una adecuada postura corporal basada desde la
verticalidad, desde la rectitud, esto garantizaria € equilibrio y la conciencia de las practicas
fisicas.

El lenguaje corporal entraria a marcar la diferencia entre los educados y no educados,
aparecen normas de comportamiento, que definian los gestos y movimientos que evidencian
respeto, buena educacion. Eliminando las conductas indeseadas, los gestos que carecen de
refinamiento. Finalizada la primera mitad del siglo XX las pedagogias, tenian como finalidad
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educar a cuerpo del nifio como un ente separado del alma, pero comparniero fundamental de las
facultades intelectuales y morales que conforman al individuo.

Sin embargo, no todas | as tendencias educativas se habian quedado en esta contemplacion
del movimiento corporal desde la obedienciay la normalizacion, ya aparecian reflexiones acerca
de laimportancia del movimiento libre en el cuerpo infantil, reconociendo la naturaleza propia de
la infancia. Aparece el movimiento de la Nueva Educacion con una mirada distinta sobre €l
silencio, el sonido y € ruido corporal, rechazala separacién entre el almay el cuerpo.

Se retoman ideas pedagdgicas como las del Dewey (citado por Herreray Buitrago. 2004),
quien afirma que el aspecto activo es decir el movimiento existe y es necesario antes que €l
movimiento pasivo. El desarrollo muscular, la expresion, precede a sensorial, y que los
movimientos vienen antes que las sensaciones conscientes. ES necesario, privilegiar el
movimiento infantil, sin e cual no es posible e desarrollo del ser humano. Afirma también este
pedagogo, que todas las situaciones de la educacion tradicional sobre el movimiento y €l silencio
respondian al interés del maestro por launiformidad y desconocian €l interés propio del nifio.

Es aqui, en donde €l saber de la educacion fisica podia'y debia participar en la educacion
infantil encargandose de la salud con actividades que lo hicieran fuerte y resistente, con précticas
gue regulen los movimientos desde sus caracteristicas: repeticion, fin, agilidad y fluidez. Es decir
no habria silencio absoluto sino unamelodiay armonia visual y auditiva.

La idea de contemplar a ser humano como una totalidad y no como una dualidad entre
cuerpo y alma, desarrolla una educacién integral, que puede apreciarse desde el pensamiento de
Maria Montessori  sobre quien indica que la educaciéon se divide en motriz, sensorial y de
lenguaje; educacion que necesariamente se hace del cuerpo y su consiguiente manifestacion, una
educacion que permite la adaptacion psiquica interior, ligada a desarrollo y a la naturaleza
fisioldgica, necesaria en la educacion infantil. Bajo este pensamiento € movimiento libre y
constante, €l desorden y la gercitacion intensa llevara a nifio a organizar sus movimientos de
hombre. La labor del maestro sera la de ordenar 1os movimientos, comenzar a producir sonidos

pero no en forma impositivay rigida, sino a partir de las acciones y descripciones narrativas por
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los nifios, buscando una realizacién menos autoritaria y acorde con su desarrollo fisiolégico y

anatémico.

La propuesta de la nueva educacion abre e horizonte hacia una pedagogia corporal
distinta, que incluye € libre movimiento por & aula, que visibiliza e movimiento, dirigido a
partir de los intereses de cada nifio, ya no es considerado como un ruido gque aturde sSiho como un

sonido nuevo con sus propios silencios.

Con la creacion del Gimnasio Moderno en cabeza del pedagogo Agustin Nieto Caballero
y las propuestas que la Nueva Educacion hace del movimiento, genera transformaciones
planteadas desde la disciplina. La escuela habia perseguido una actitud fisica basada en €
silencio, larigidez y la precisién del movimiento corporal, la nueva busco una actitud mental que
lleve a orden, a la actividad regulada por € propio interés del trabgjo que se redliza, 1o que
desprende una disciplina interior que construye confianza y libertad de cooperaciéon para €
alcance de un objetivo. La disciplina no compete solamente la escuela, son normasy leyes a las
gue € hombre debe someterse, no debe plantearse como una imposicién sino como una
necesidad, asi la disciplina no es un problema sino un medio para alcanzar un fin, dejando de ser

inducida para convertirse en voluntad.

En e Gimnasio Moderno, los ruidos considerados molestos pasardn a ser sonidos
corporales desde |a organizacion temporal de las actividades escolares. Primero, aparece €l recreo
y los descansos entre clases en donde la exploracion fisica del nifio a través del movimiento esta
permitida, favorecida y siempre vigilada. Segundo, los ruidos, las risas y los gritos son
convertidos en sonidos corporales armoniosos, igua que los toscos y ruidosos movimientos del
cuerpo, en silenciosas y bellas formas gimnasticas mediante la musica y la gimnasia ritmica.
Tercero, la préctica del silencio en el saldon de clase como actividad escolar ejecutada por el
maestro de forma sorpresiva, y recibida con aegria por € nifio como un gercicio de disciplina

interior que se implementan en las rutinas escol ares de forma novedosa.

La propuesta educativa de esta ingtitucion fue acogida por otras generando

transformaciones en la educacion colombiana. El silencio corporal no desaparece, se hace
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necesario para oir al otro, para prestar atencion en las lecciones, una atencién que no debe ser
impuesta sino ganada por € maestro. El silencio ha sido y seguird siendo uno de los objetivos
primordiales en la educacion como garantia de mejores y mayores aprendizajes, la diferencia
radicaen lavisiéon que la escuela tenga sobre este.

3.1.6.3. Hacia una danza de incesantes contrarios

La resefia a continuacion, esta basada en € texto creado por el maestro, coredgrafo y
bailarin Arturo Garrido (Sf). Autor que invitamos a la interpretacion critica porque desarrolla en
su libro elementos propios de la actividad creativa, la experimentacion y la trascendencia de la
danza. A lo largo de su experiencia en la préactica de la danza, Arturo Garrido ha configurado una
propuesta dancistica a la que denomina método unitario o técnica de las diferencias. En dla,
plantea que la naturaleza de la educacién artistica estd regida por un movimiento constante, su
sentido es cambiante, todo es cuestionable y debe ser cuestionado. La danza es un arte que
aunque tenga datos fisicos inmutables como la mecénica articular o €l sentido del equilibrio, sus
contenidos, métodos y sistemas deben ser permanentemente reenfocados de acuerdo a los
cambios presentados en €l ritmo social.

En su propuesta no habla de un instructor de danza, ni contemplado como un profesor, la
persona que sea formador de artistas, es decir, en este caso de bailarines. Debe ser maestro.

¢QUE es la danza? Arturo Garrido (Sf) dice: "es €l cuerpo humano entendido como el
campo de batalla de una naturaleza expresiva o € reflgjo de nuestro ser total infragmentable”. El
cuerpo del bailarin es un todo expresivo, es decir, cada movimiento debe comprometer todas las
partes y cualidades del cuerpo. Una técnica corporal como la danza més alé de ser una simple
préctica fisica es una accién en la que e individuo estd emocional, fisica e intelectualmente
comprometido. Contemplar €l cuerpo del bailarin como un instrumento, es una vision errada,
porgue sustenta la division del individuo en dos, uno que piensa y otro que expresa y hace. El
bailarin no puede concebir e cuerpo esta forma, debe ser una unidad, debe sentir pensar y

expresar todo con su cuerpo.
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El bailarin, ademas de poseer un dominio fisico-emocional y un control (flexible) de la
energia y del espacio, debe llegar al mangjo autbnomo de cddigos corporales en permanente
movimiento, y cambio constante; y debe adquirir dominio en la articulacion y formulacion de
lenguajes corporales. El movimiento expresivo en la danza se manifiesta en unarelacion unitaria
de los procesos educativos y creativos en la que € bailarin se entrega fisica, emocional e
intel ectual mente a una préactica dancistica total.

La formacion en danza, hace que cada clase constituya un espacio donde el maestro y los
bailarines comprometidos bajo una intencion especifica, investigan, perfeccionan y reproducen
un concepto dancistico particular. EI conocimiento generado en cada clase, tiene efectos en las
relaciones internas, transformandose a su vez en relacion con las tendencias corporales, estéticas
e intel ectual es manifestadas. Es decir, cambia a todos |os actores.

El maestro en danza debe tener una accion pedagdgica en constante movimiento de
oposicion, resolucion y sintesis. EI maestro debe egjecutar todo e tiempo acciones creativas,
permitir la irrupcién permanente de nuevas formas y conceptos. Lo anterior, debe generar una
reflexion critica del proceso creativo y metodolégico implementado en la formacién de los
bailarines.

La estructura de una clase est4 determinada por € marco de objetivos presentes en €
concepto global de latécnica. Debe fijar objetivos, que orientan los contenidos, procedimientos y
etapas del aprendizaje de acuerdo a tiempo total requerido para la formacion del bailarin. Cada
clase, debe contener un principio, un desarrollo y un fin que responden a alcance de objetivos
estéticos, musculares, espaciales requeridos para la interpretacion del bailarin. Su dindmica debe
ser variada contener momentos de suavidad, rapidez, lentitud, agilidad, energia, fuerza,
relgjacion.

La técnica no es una rutina independiente de la expresion dancistica, sino méas bien su
resultado. En el momento en que la técnica se convierte en un fin, puede basarse solo en laforma
y perder la posibilidad de creacion, rompiendo la comunicacion con € mundo que nutre en la

danza y adquiera la vez se expresa. En esta situacion € bailarin pierde su expresividad y €
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contacto con larealidad dejando de ser significativo. Latécnica en ladanzano es solo el conjunto
de formas y normas necesarias de aprender para expresar un contenido, sino mas bien €
desarrollo de las formas en las que € contenido se expresa. La relacion existente entre los

procesos técnico-expresivos del movimiento, tiene su presentacion final en la creacion escénica.

El aprendizgje técnico conlleva una preparacion fisica y mental que desemboca en la
creacion de cédigos, en laampliacion y fijacidn de estructuras 'y conceptos espaciales cuya accion
esalavez consciente y autbnoma. Contrario alo que puede creerse, € aprendizaje técnico supera
la division entre cuerpo y mente afirmando la praxis de un cuerpo inteligente capaz de unir en un
solo acto lo interno y lo externo, 1o subjetivo y lo objetivo, 1o cerebral y lo animico. Es la

reconciliacion unitaria que lleva al bailarin a crear un cuerpo extracotidiano.

Los métodos, estilos y conceptos pedagbgicos deben mantener una relacion permanente
con los escénicos, garantizando una Optima relacion entre los coredgrafos y 1os maestros de tal
forma gque las blsquedas estéticas generen conocimiento que enriquezcay dinamice el proceso de
formacion de los bailarines, quienes deben estar dispuestos a experimentar constantemente

diversos movimientos.

Para lograr construir un momento propicio para la creacion, €l maestro debe generar
imagenes virtuales de las cosas, desarrollando en los bailarines estructuras mentales que recogen,
abstraen, sintetizan y recrean lainformacion dada a los sentidos. La poesia se convierte en la base
de todo conocimiento, en tanto es el medio através del cua se puede transmitir el conocimiento,
con €l uso de metéforas e imégenes cargadas de simbolismos y conceptos.

En & entrenamiento técnico de la danza, se le exige € bailarin un maximo de disciplina,
concentracion y esfuerzo. Ademés, en su formacion debe estar en la capacidad de interactuar

corporalmente consigo mismo y con |os otros.

En el momento en gque se tiene un dominio sobre la técnica, aparece €l virtuosismo. Es €l
punto en el que los movimientos se realizan con idealizada perfeccion, la belleza 'y la expresion

se fusionan. El bailarin construye un cuerpo extraordinario. Aqui, la danza no sblo eslaformaen
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gue se manifiesta la emocién; es en si la emocién, es espacio, volumen, formay energia, es todo

un ser en movimiento.

3.2. Interpretacion critica a partir del diadlogo entre participantes, autores e investigadoras

Ahora € lector podra encontrar la interpretacion critica que realizamos de la experiencia
de la Compariia Danza Kapital, para ello hemos utilizado como herramienta fundamenta la
matriz N6 (Anexo 11. Matriz 6. Cruce de informacion), en la cual pusimos en didlogo a los
participantes de la experiencia, alos autores invitados y las observaciones de las investigadoras.

A continuacion las compresiones realizadas sobre la concepcion de cuerpo de la Compafiia
Danza Kapital, analizada desde las categorias y subcategorias establecidas por las investigadoras
para la sistematizacion. Para la categoria de subjetividad singular seran nombrados como

expresiones y parala categoria de subjetividad normalizada seréan nombrados como atributos.

3.2.1. Concepcidn de cuerpo de la compariia Danza Kapital

En la multiplicidad y complgjidad de los procesos de subjetivacion, es indispensable
reconocer que como plantea Guattari (2005) “La subjetividad esta en circulacién en grupos
sociales de diferentes tamafios. es esencialmente social, asumida y vivida por individuos en sus
existencias particulares. El modo por €l cual los individuos viven esa subjetividad oscila entre
dos extremos: una relacion de alienacion y opresion, en la cua € individuo se somete a la
subjetividad tal como larecibe, o una relacion de expresion y de creacion, en la cual €l individuo
se reapropia de los componentes de la subjetividad, produciendo un proceso que llamaria de
singularizacion”. En el espacio de formacion que a través de su experiencia ha tenido la
compafia Danza Kapital, se ha dado la coexistencia de aienacién y singularizacién, que
fueron reconocidos y considerados en e proceso de sistematizacion, haciendo visible las
tensiones, lineas de fuga, quiebres, relaciones.

La experiencia que la comparfiia Danza Kapital ha tenido a lo largo de sus diez afios, ha

permitido la realizacién de constructos en torno a elementos propios de la danza, reconocidos
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como importantes por |os actores de la experiencia, debido a que constituyen larazén de sery de

actuar en el proceso de formacién en danza.

Como primer constructo que analizamos en la experiencia, encontramos la concepcion de
cuerpo que subyace en la compafiia Danza Kapital y que posee gran relevancia en la formacién
de los bailarines. La nocidn de cuerpo es concebida de forma consciente y trascendente, por €llo,
la presentamos desde unas subcategorias que nos permiten identificar los rasgos de
singularizacion (expresados a través de corporalidades) y de normalizacion (expresados en

cuerpos ddciles) dados en los procesos de subjetivacion de |os actores de la experiencia.

“La danza convierte €l cuerpo normal en un cuerpo fantastico” (Aparte de la entrevista

16. Grupo de formadores acompafiantes).

“El cuerpo es un un templo que se construye constantemente” (Entrevista 11 Bailarin

Profesional).

Es necesario, gque iniciemos diciendo que la concepcién de cuerpo es considerada como

diferente por los mismos actores de la experiencia. Tal como o menciona Planella (2006):

“Un cambio de concepcion del cuerpo, s a partir de los afios 70 € cuerpo inicia un ciclo
de positividad corporal reafirmada desde las mdiltiples disciplinas que han existido en la
posibilidad de e€ercicio hermenéutico en clave positiva. Posiblemente la més
representativa por 1o que significa eso de la negativa negativizacion del cuerpo sea el
trabajo de Martini (2001) e elogio de cuerpo. Alli €l cardenal parte de un interrogante
inicial ¢quién soy yo? para llegar a responder lo siguiente: "en efecto, nuestro cuerpo es
primero sujeto, més que un objeto; el sujeto no simplemente del tacto de la vista, sino de

todas nuestras acciones".

Asi, en Danza Kapital vemos que existe una mirada diferente acerca del significado del
cuerpo, gue parte desde una visién gue otorga mayor reconocimiento al cuerpo como sujeto,

dandole relevancia a este en la vida misma de los bailarines, a tal punto que le han sido
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reconocidos una serie de atributos que son considerados por |os mismos actores de la experiencia
como una forma diferente de contemplarlo. Estos atributos que consideramos como posibilidades
de expresiones singularizadas, marcan la posibilidad de la compafiia Danza Kapital por darle una
mirada diferente al cuerpo.

“El cuerpo toma formas particulares cuando hacemos danza” (Entrevista 12 Bailarin
profesional)

“El cuerpo en Danza Kapital es un concepto que se transforma” (Aparte entrevista 16.
Grupo de formadores acompariantes)

El primer atributo que trataremos ha sido denominado cuerpo posibilitador de
experiencias diferentes, contemplamos el cuerpo como elemento vivo y formador. Este atributo
puede ser entendido desde dos puntos. El primero como la multiplicidad de formas de vivir €
cuerpoy €l segundo como via pararealizar acciones fuera de lo comun.

En el primero encontramos que “acercarse a propio cuerpo de manera diferente como una
forma de allegar-se al cuerpo no sblo como materia Siho como cuerpo Vivido, como ese cuerpo
gue siente, goza, padece, sufre, da la posibilidad de atender € cuerpo con una actitud més
consciente” (Gallo y Castafieda, 2009). La formacion en danza que han tenido los bailarines
infantiles de la compafiia Danza Kapital, les ha permitido tener mayor exploracién corporal,
desde la posibilidad de realizar actividades diferentes, de conocer € cuerpo através de larelacion
con €l otro, de crear con €, de transformar, de romper paradigmas, pero sobretodo de reconocer
€l cuerpo del nifio como importante, complejo y majestuoso. Vision que hace que los nifios de la
compafiia vivan su cuerpo fuera de los cuerpos cansados, invisibilizados y coartados que genera
el disciplinamiento militante social y larutina.

El primer punto tiene relacion directa con € segundo, debido a que €l acercarse a cuerpo
de forma diferente, hace que su desarrollo y su concepcion cambien y que por lo tanto vivan a
través de @ experiencias diferentes, asi los bailarines infantiles de la compafia han tenido la

posibilidad de experimentar €l cuerpo en diversos escenarios y de tener con é mayor
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disponibilidad para sentir (alegria, satisfaccién, tristeza, enojo, ansiedad). Estos dos puntos
constituyen una vision corporal propia, que hace que los bailarines se consideren diferentes a los
demés.

“ Descubri que mi cuerpo puede hacer muchas cosas’ (Entrevista 5 Bailarina Infantil).

“ Puedo conocer mi cuerpo, explorarlo, experimentar” (Entrevista 4 Bailarin Infantil).

“Con € despliegue de la experiencia corporal, se modelan |as percepciones sensoriales a
través de laintegraciéon de nuevas informaciones’ (Le Breton, 2002) asi |as acciones a través del
cuerpo, los sentimientos que estas producen, hacen gue se generen nuevos pensamientos, nuevas
ideas, nuevas formas de actuar, por ende, se reconfiguré la subjetividad.

“A través de su corporeidad € hombre hace que € mundo sea la medida de su
experiencia’ (Le Breton, 2002). Es necesario, que recordemos que el proceso de subjetivacion no
consiste solamente en la interiorizacion que € individuo haga de las experiencias, por €
contrario podria afirmarse que esa configuracién es reciproca, por lo cua € individuo
reconfigura su subjetividad y ala vez afecta la subjetividad social. Las experiencias consideradas
como diferentes que viven los bailarines a través de su cuerpo, generan transformaciones en ellos
y en los otros, en tanto se relacionan, transmiten, comunican. Al respecto, Planella (2006)
expone: “el cuerpo, en una pedagogia de la narrativa, necesita ser pensado desde la experienciay
no como un simple objeto. Si & cuerpo es la experiencia vivida por e sujeto (encarnado), el
sujeto debe ser capaz de transmitir corpora mente episodios de sus trayectos vivenciales’.

El segundo atributo que constituye la concepcién corporal en la compafiia Danza K apital,
lo denominamos cuerpo expresivo, es importante aclarar que no se trata de afirmar que el cuerpo
€s expresivo por si mismo, ni de realizar una division entre personay cuerpo, desde luego como
mencionamos anteriormente para los actores de la experiencia estos dos conceptos son
inseparables, como plantea Planella (2006): “Estas concepciones se concretan en un cambio
hermenéutico en antropologia muy mixtaen la cual € cuerpo forma parte integral indisociable de

la persona, €l cuerpo se concibe como sinbnimo de persona, abriendo las puertas a una
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hermenéutica subjetiva del cuerpo”. Habiendo redlizado esta aclaraciéon, se puede pasar a
reconocer la union innegable entre persona y cuerpo, pero dando relevancia a cuerpo como
posibilitador de la expresiéon. Para los bailarines de la compafiia Danza Kapital, e cuerpo es
comunicador, permite mostrar 10 que se encuentra en la mente (pensamientos, ideas) que no es
otra cosa que reflgjo de su vida misma. La utilizacion del prefijo su en la frase anterior es
intencional, debido a que aungue la expresiéon corporal, utiliza codigos que se construyen en |o
social, se hace propiay unica. Asi como indica Le Breton (2002) “La expresiéon corpora se

puede modular socialmente, aunque siempre se laviva segiin €l estilo propio del individuo”.

Con este elemento también se hace necesario pensar que la concepcién de cuerpo de la
compafia Danza Kapital no es una concepcion simplista que 1o enmarca sdlo dentro de la
posibilidad de movimiento y que lo instrumentaliza. Podriamos decir que la compafiia piensa €l
cuerpo como unidad y le otorga trascendencia o sea lo convierte en corporeidad, tal como lo
describe Planella (2006) citando a Sanchez: “Es preferible hablar de corporeidad, de caréacter
corpora del hombre, o del nombre como espiritu encarnado, antes que de cuerpo, pues asi nos
acercamos mas a una comprension unitaria la persona, en esta aproximacion y planteamiento la
vision humanista es clara, para Sanchez el cuerpo es espiritu encarnado no es la parte material
sino la concrecion, la habitabilidad del cuerpo o lo que seria lo mismo, la vivencia de la
corporalidad.

Enmarcamos entonces la concepcion de cuerpo de la compafia Danza Kapital con un
enfoque unitario, e bailarin y su cuerpo son uno solo, no se unen sino gue constituyen la
totalidad.

“ Expresarme con la caray con € cuerpo” (Entrevista 3 Bailarin Infantil)

“Puedo expresar con € cuerpo lo que no quiero decir con las palabras’ (Entrevista 5.

Bailarina Infantil)

“Lo gue tienes en la mente, en tu vida, es lo que € cuerpo expresa’ (Entrevista 12

Bailarina Infantil)
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El trabgjo corpora que se realiza en la compafiia Danza Kapital deja ver larelevancia del
cuerpo en e proceso de formacion en danza, tan es asi que € tercer atributo expresiéon de
singularizacion es la contemplacion de un cuerpo técnico, desde luego que latécnica hasido vista
mas como un dispositivo de control en € cuerpo de los bailarines (elemento a desarrollar en la
subcategoria de técnicas de dominacion), pero la relevancia de este atributo no esta dada en la
apropiacion de los elementos técnicos, sino en la descripcion que realizan los bailarines de la
técnica como la posibilidad de construccién de un cuerpo diferente, en el cual se reconoce un
perfil técnico que esta fuera de otras visiones en danza.

Por lo tanto, Danza Kapital construye su propia tendencia en cuanto a la técnica,
otorgando primacia a la agilidad, a la busqueda constante de un cuerpo particular, que debe ser
formado diferente, bajo el principio de laformacién del cuerpo infantil y no el cuerpo del nifio
en imitacion del cuerpo adulto.

“ En Danza Kapital existe una exploracion de cuerpo como nifio” (Aparte de la Entrevista
16. Grupo de formadores acompariantes)

Al hablar de técnica se hace necesario que mencionemos € cuarto atributo que mantiene
relacion directa con e anterior, y es € cuidado fisico del cuerpo, la vision de la compafiia en
cuanto a este aspecto nos muestra expresiones de singularizacién en tanto el cuerpo de bailarin
(como mencionamos en parrafos anteriores) realiza acciones fuera de lo normal, y por ende su
forma de cuidarlo varia. Es necesario iniciar especificando que para los formadores
acompanantes de la experiencia, este es un elemento fundamental, debido a que se le otorga
superioridad a cuerpo del nifio frente al del adulto, en tanto €l cuerpo del nifio es més dado a
desarrollar condiciones para la danza. Por ende, se debe formar de una manera especia,
reconociendo las capacidades de cada nifio, sus condiciones fisicas (talla y peso), y evitando a

maximo producir lesiones.

Frente alo anterior, Danza Kapital desarrolla sus propias técnicas de mantenimiento que
como las define Mauss (citado por Le Breton, 2002): son los cuidados del cuerpo en sus

diferentes formas, que se gjercen aveces de manera privada o publica y en los diferentes valores
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gue se le asocian segun los grupos y las clases sociales’. Uno de estos cuidados considerado
importante para el desarrollo de las actividades en danza es la higiene corporal, ésta técnica de
mantenimiento no solo es aplicada para la danza sino para toda actividad fisica, tan es asi, “que
la educacion fisica junto con médicos y fisidlogos han privilegiado la dimension higiénica’
(Planella. 2006), ello por los cambios fisicos producidos durante €l gjercicio, en danza este
elemento es considerado fundamental para desarrollar las clases, debido a que la cercaniay €
contacto fisico son constantes. Asi pues, la forma en que la compariia de danza cuida su cuerpo
de forma consciente marca otra diferencia entre la concepcion corporal de otras personasy la de
los bailarines.

“ Cuerpo del nifio es receptivo, mas dispuesto a la transformacion y por ello € cuerpo del
nifio es superior al del adulto” (Aparte Entrevista 16. Grupo de formador es acompariantes).

“Al cuerpo debo alimentarlo, fortalecerlo, llenarlo de conocimientos en la danza’
(Entrevista 15 Bailarina profesional).

“Debo cuidarlo para no lesionarmey bailar mgjor” (Entrevista 1. Bailarina Infantil).

“Ami cuerpo lo visto, lo limpio, lo cuido” (Entrevista 2. Bailarina Infantil)

En varias ocasiones a lo largo de este recorrido por las expresiones singulares que
subyacen en la subjetividad de la compafiia Danza Kapital en cuanto a su concepcién de cuerpo,
hemos mencionado la conciencia corporal, por ello este es nombrado como el quinto atributo.
“La conciencia corpora es un proceso permanente de la vida, que tiene que ver con la mirada
hacia si mismo e implica cierta atencion sobre |0 que uno piensa, sobre la forma como uno se
relaciona consigo mismo, con los otros y con el mundo e influye en la manera de expresarnos. La
conciencia corporal me permite darme cuenta de como estoy y que estoy haciendo en
determinada actividad. La conciencia de si como €l rasgo de subjetividad predominante en los
bailarines’ (Gallo y Castafieda, 2009).
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La compariia Danza Kapital hace que la conciencia corporal enmarque laformacién de los
bailarines infantiles, desarrollandola desde tres puntos. 1. Conciencia del movimiento
(reconocimiento de la funcién y posicion de cada parte del cuerpo en la realizacion de los
movimientos), 2. Conciencia del propio cuerpo (Reconocimiento de sus capacidades, trabajo en
el desarrollo y fortalecimiento de las mismas) y 3. Conciencia de la respiracion, este ultimo
clasificado como indispensable para mejorar su capacidad corporal, € mangjo de la respiracion
se hace visible en e dominio del dolor en los gercicios de elasticidad y flexibilidad y en la
maximizacion del tiempo de desempefio fisico. “Educar en la respiracion: habitar € cuerpo -
propio exige aprender muchas cosas relacionadas con el cuerpo, entre las cuales encontramos la

respiracion” (Planella, 2006)

“ Cuando se es nifio € cuerpo se ve de manera general, pero al entrar a danza Kapital se

va tomando conciencia de cada parte’ (Entrevista 11. Bailarin Profesional).

“El cuerpo va adquiriendo una conciencia propia’ (Entrevista 12. Bailarina

Profesional).

El cuerpo que baila es diferente a los demas. Como hemos afirmado con anterioridad, el
cuerpo para los bailarines de la compafia Danza Kapital tiene un significado particular, aqui
aparece un ultimo punto de quiebre que puede generar singularizacion en la experiencia, €
cuerpo trascendental. “El cuerpo es constitutivo de la persona, ésta constituciéon se fundamenta
en e resurgimiento de algunos modelos antropoldgicos no dualistas, que permiten entender €l

cuerpo desde antropol ogias que no dicotomizan ala persona.

Este enfoque se traduce en la simbolizacidn de la construccion del cuerpo, que posibilita
gue € sujeto encarne su cuerpo, lo represente y lo viva como unidad psicosomética’ (Planella,
2006). El cuerpo es considerado la esencia de Danza K apital, es un templo en construccién que se
debe valorar y respetar, en é se evidencia € talento, a través de é la danza fluye, la energia

cambiay se convierte en un cuerpo fantéstico.

101



De esta forma los bailarines describen ese cuerpo trascendente que va mas alla de lo
tangible. Un cuerpo que es méas que cuerpo, que es corporeidad, “cuando afirmamos que €l
cuerpo humano es corporeidad, queremos seflalar que es alguien que posee conciencia de su
propia diversidad, de su presencia agui y ahora, de su procedencia del pasado y desorientacién a
futuro, de sus anhelos de indefinido a pensar de su congénita finitud (Dush, 2003:282)” (Citado
por Planella, 2006).

“Existe una esencia que caracteriza € cuerpo en danza Kapital” (Entrevista 13.
Bailarina Profesional).

“El cuerpo es un tesoro con talento que alimentar” (Entrevista 15. Bailarina
Profesional).

La concepcion de cuerpo que ha construido la compariia Danza Kapital, hace que €l
bailarin sea su propio cuerpo, en palabras de Merleau —Ponty (citado por Planella, 2006) pasara
por confirmar que "no estoy delante de mi cuerpo, no estoy en mi cuerpo, Sino que soy mi
cuerpo”. Cuando € bailarin concibe su cuerpo desde esta perspectiva, su subjetividad se
transforma, su forma de ver y actuar en el mundo cambia, por lo que sus formas de expresarse y
relacionarse son otras. En cuanto a la expresion, € cuerpo de los bailarines es reconocido por su
capacidad expresiva, irradian sentimientosy pensamientos, a través de sus movimientos.

Estos movimientos estan cargados de emocion, creatividad y significado, “El sentido de
los movimientos se construye mediante el desarrollo de la interaccién”. (Birdwhistell, citado por
Le Breton, 2002), Por ello, los movimientos de los bailarines infantiles estédn desarrollados en la
exploracion libre y espontanea de los momentos de creacion, en los cuales los nifios aprovechan
toda su sensibilidad y logran representar corporalmente sus pensamientos. Como el sentido del
movimiento es dado en lainteraccién, esimportante que consideremos las relaciones dadas en los
cuerpos de los bailarines de danza Kapital, relaciones que también son constituyentes de la
singularidad.
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En las relaciones de los cuerpos de los bailarines encontramos tres atributos, el primero el
cuerpo comunicador, al hablar de comunicacion “ Esta claro que no son dos individuos, un emisor
y un receptor, los que inventan e lenguaje en e momento en el que estdn hablando. Existe €
lenguagje como hecho socia y existe el individuo hablante” (Saussere citado por Gattari, 2005).
En concordancia con lo anterior, existe € lenguaje de los movimientos, existe el lengugje de la
danza, pero es €l bailarin € que comunica, e cuerpo de los nifios en danza, se caracteriza por
transmitir y hacer sentir en €l otro, en esto consiste la comunicacion, més alla de mostrar unaidea
concreta, se trata de producir algo en el espectador, de trasmitir los sentimientos del nifio que
danza.

“El cuerpo del bailarin es mas expresivo que €l del resto de la personas... El cuerpo
irradia lo que uno siente” (Entrevista 14. Bailarin Profesional).

“Los nifios tienen la sensibilidad a flor de piel, su expresion es libre y espontanea”
(Aparte Entrevista 16. Grupo de formadores acompanantes).

El segundo atributo en las relaciones de los cuerpos de los bailarines lo denominados
contacto corporal, “El cuerpo en las sociedades individualistas, es € interruptor, marca los
limites de la persona, es decir, donde comienza y termina la presencia de un individuo” (Le
Breton, 2002). Asi, en la mayoria de los espacios de encuentro social el contacto corpora es
minimo, solo se permite dar lamano, saludar de beso y tal vez abrazar si laocasion |o amerita.

La danza sin embargo, propende por generar €l contacto corporal, con la totalidad del
cuerpo, sin colocar limites, pero enmarcado siempre en la confianzay el respeto por €l otro. Asi,
mientras otros nifios ponen resistencia para tomar de la mano a otros nifios, los bailarines de
Danza Kapital generan diversos contactos entre ellos, sin barreras, con tranquilidad y normalidad.
Por |o anterior, podemos afirmar que los cuerpos de los nifios bailarines de Danza Kapital, no son
cuerpos coartados, sino libres en el contacto con otros.

“En Danza Kapital existe una relacion con el propio cuerpo y con los otros cuerpos’
(Aparte Entrevista 16. Grupo de formadores acomparantes)
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“Los cuerpos en pargja se sienten... El aroma y la energia se irradian a través del
cuerpo”’ (Entrevista 14. Bailarin Profesional)

Hasta @ momento hemos realizado una descripcion de las expresiones singulares que
subyacen en las practicas de la comparfiia Danza Kapital sobre la concepcién de cuerpo infantil,
analizandola desde unas subcategorias que contienen atributos, de esta forma en la subcategoria
de puntos de quiebre se han identificado los atributos de: Cuerpo como posibilitador de
experiencias diferentes, cuerpo expresivo, conciencia corporal, cuidado fisico del cuerpo, cuerpo
trascendental, cuerpo que baila y cuerpo técnico; en la subcategoria de expresiones encontramos
los atributos de: expresiéon corporal, exploracion del cuerpo del nifio; en la subcategoria de
relaciones encontramos |os atributos de: contacto corporal y cuerpo comunicador. Ahora se hace
necesario que realicemos una descripcion de los rasgos de normalizacién que coexisten con las

expresiones de singularizacion en la concepcion de cuerpo de la compariia Danza K apital.

Para efectos de clasificacion, la categoria de normalizacion tiene dos subcategorias.
Técnicas de dominacion y juegos de poder, los cuales a la vez tienen unos rasgos. Asi pues, en
las técnicas de dominacion encontramos como rasgo e cuerpo técnico, definido éste como €l
conjunto de requerimientos hechos a cuerpo para ser cuerpo de bailarin, aunque estos
requerimientos no son creados por la compafiia Danza Kapital, tampoco son negados o
transformados, por 1o tanto, buscan conducir la formacién del cuerpo del bailarin hacia unos
canones preestablecidos, es decir buscan la serializacion, este Gltimo término es desarrollado por
Guattari (2005) , en € cual explica que: “Los individuos son € resultado de una produccién en
masa. El individuo es serializado, registrado, modelado, La subjetividad no es susceptible de
totalizacion o de centralizacion en el individuo. Una cosa es la individuacion del cuerpo. Otrala
multiplicidad de los agenciamientos de subjetivacion: la subjetividad estd esenciamente
fabricaday modelada en €l registro de lo social”.

“ Se busca una estilizacion del cuerpo... Como un modelo de cuerpo europeo: sano y con
habilidades técnicas... El cuerpo tiene un desarrollo motor debe ser: flexible, fuerte, resistente,
coordinado, con capacidad de salto” (Apartes Entrevista 16. Grupo de formadores

acompanantes)
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“El cuerpo tiene una linea... debe formarse desde pequefio” (Entrevista 13. Bailarina
Profesional)

“De nifia veia € cuerpo como algo para mostrar y divertir, al crecer 1o veo mas en la
disciplinay e control corporal” (Entrevista 15. Bailarina profesional)

Partiendo de lo anterior, podemos decir gue la técnica busca la produccion de bailarines
con unas caracteristicas definidas, olvidandose de la posibilidad de diferencia. Pero, ¢cuéles son
estas caracteristicas? Los bailarines de la compafiia Danza Kapital manifiestan que para ser
bailarin son indispensables ciertos elementos como: atos niveles de elasticidad y flexibilidad,
poseer unalinea, desarrollar e ementos gimnasticos y tener un buen rendimiento fisico.

Dichos elementos son necesarios en la formacién de los cuerpos de los bailarines
infantiles de Danza Kapital porque “en latécnica € cuerpo es considerado un objeto posible de
ser manipulado y adiestrado, desde un esguema anatomo-cronoldgico del movimiento, para
[levarlo a un méaximo de virtuosismo” (Mora, 2009), entonces a mayor trabajo técnico mayor
nivel de interpretacion en la danza. Pero el cuerpo técnico no se desarrolla solo, viene
acompafiado de una serie de técnicas de corporales, que van més alla del desarrollo del
movimiento y que “son gestos codificados para obtener una eficacia practica o smbdlica, se trata
de maneras de accion, de consecuencias de gestos, de sincronia musculares que se suceden para
obtener unafinalidad precisa’ (Le Breton, 2002)

Mauss (citado por Le Breton, 2002) realiza una clasificacion de las técnicas corporales,
segun su finalidad, en la compafiia Danza K apital se tiene la presencia de las siguientes:

1. Segin el sexo: las definiciones sociales de hombre y de mujer implican gestos
codificados de diferentes maneras, en Danza Kapital observamos que existen unos movimientos
Y unos acciones propias de hombres y de mujeres, en la puesta en escena de |os montajes esto se
percibe con facilidad debido a que la mayoria de las danzas folkléricas exigen observar la

relacién hombre- mujer.
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2. Seguin la edad: técnicas para cada etapa, nacimiento, infancia, adolescencia, adultez, en
el proceso de formacidn en danza, esto es de facil percepcidn, no solo existe una diferenciaen las
précticas corporales de los bailarines segiin la edad, sino que también organizacionalmente la
compafiia se encuentra dividida asi: semillero (nifios de 3 a 6 afios), compafiainfantil (nifios de 6
a 12 afos), compahia profesiona (jovenesy adultos de 13 a 25 afios).

3. Técnicas de los cuidados del cuerpo (bafio, higiene), este es un aspecto que
desarrollamos con anterioridad en el capitulo, en general la higiene corpora y de los elementos
de trabgo (fadas, truza, baetas, sombrero, vestuario) son indispensables para desarrollar las
actividades en un ambiente agradable y en ocasiones se recuerda este requerimiento a los
bailarines.

4. Técnicas de cuidado, esto es evidente en € desarrollo de las clases, en estas se tienen
actividades como el calentamiento, el estiramiento y larelajacion como formas de evitar lesiones
y permitirle al cuerpo recuperarse luego del esfuerzo fisico.

5. Segun el rendimiento: se piensa en relacion con la destreza y la habilidad, en esta
técnica la comparia Danza Kapital dedica momentos de formacion que hacen que € bailarin
mejore su desempefio y realice su interpretacion con mayor calidad.

Aungue en la danza se considera indispensable la técnica, no sdlo es en este espacio que
esta presente, asi por ggemplo encontramos que “el racionalismo cartesiano generé una nueva
imagen biomecéanica que sometio a cuerpo a un andlisis mecanico que hizo fortuna durante los
siglos XVII y XVIII. En cuaquier caso, bgo la impronta racionalista se produjo una
proliferacion de los gjercicios gimnésticos que durante afios quiso uniformizar € discurso
corporal desde la escuela hasta € cuartel” (Planella, 2006). Asi pues, la técnica corpora sigue

canones impuestos de tiempo atrés y que aln prevalecen.

Es necesario que comprendamos por gué la técnica cobra tanta importancia. La técnica
busca la perfeccidn, es decir tiene un fin, una meta, un objetivo, aqui aparece el segundo rasgo de

normalizacién, el modelo fisico. Los bailarines describen un anhelo de cuerpo de bailarin con
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unas caracteristicas determinadas y de cierta forma impuestas, “el cuerpo es moldeado por €
contexto socia y cultural en el que se sumerge el actor” (Le Breton, 2002), esto se evidencia en
los momentos en los que los bailarines manifiestan que el cuerpo debe ser delgado, estilizado,
arreglado, atal punto que por gemplo se delimita el uso permitido de ciertas prendas e incluso €l
peinado adecuado para desarrollar la préctica de la danza, regulando € aspecto del cuerpo y
buscando la uniformidad. Asi pues, e cuerpo comienza a apropiarse de estos rasgos que lo
delimitan y lo definen como cuerpo de bailarin.

“La marca socia y cultural del cuerpo puede llevarse a cabo a través de una escritura
directa en lo colectivo sobre la carne el actor (modificaciones de la forma del cuerpo). "Engorde
0 adelgazamiento”. Cualquier marca corporal sobre la gque o colectivo tiende a g ercer un control
riguroso” (Le Breton, 2002). Este ultimo aspecto €l adelgazamiento marca la subjetividad de los
bailarines de la compafiia, debido a que un cuerpo delgado es reconocido y seleccionado para
realizar ciertas tareas escénicas que lo privilegian y hacen lucir, esto sumado a bombardeo
constante de los medios de comunicacién sobre la vida light, crean un tributo a cuerpo, no desde
una vision trascendente sino desde una visién materialista y comercial. Al respecto algunos
actores afirman que “Un mercado en pleno crecimiento renueva todo el tiempo los signos que
apuntan al mantenimiento y a la valoracion de la apariencia bajo los auspicios de la seduccion o
de la "comunicacion" (Le Breton, 2002), y, “lo propio de la naturaleza humana es tener un
cuerpo, que con e espiritu constituyd una sola estructura sustancial... la corporeidad forma parte
de la esencia humanay tiene una misién tan importante como insertar al hombre larealidad. Sin

embargo una problemética actual es el culto a cuerpo” (Planella, 2006).

“Puedo arreglar mi cuerpoy ser un poco mas flaca” (Entrevista 6. Bailarina Infantil)

Reconociendo como la técnica corpora y e modelo fisico constituyen en Danza Kapital
acciones gue tienden a la normalizacion, y gque no por ello dejan de ser importantes, tendriamos
gue contemplar qué incidenciatiene esto en el proceso de formacion de los cuerpos de los nifios y
nifas bailarines. Asi, observamos que también aparecen rasgos que tienden a la serializacion. La

formacion corporal como técnica de dominacion, la describimos asi, porque €l cuerpo no puede
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ser libre totalmente sino que necesita responder y darse bgjo ciertas condiciones descritas por |os

bailarines de la compafia asi: laformacion corporal debe darse desde temprana edad.

“Se educa a cuerpo para aumentar su rendimiento, su capacidad, su habilidad, su
eficacid’ (Mora, 2009), por ello es considerado iniciar €l proceso desde la nifiez, debido a que €
cuerpo esta mas dispuesto a los cambios y se puede implementar con mayor eficacia la técnica,
permitiendo modelar e cuerpo es decir formarlo segin los requerimientos de la danza, estos
requerimientos quedan inscritos en el cuerpo y definen los rasgos propios del bailarin. “Una
interaccion implica codigos, sistemas de esperay de reciprocidad, a los que los actores se pliegan

apesar suyo”.

En todas | as circunstancias de la vida social es obligatorio determinada etiqueta corpora y
el actor la adapta espontdneamente en funcién de las normas implicitas que lo guian. Segin sus
interlocutores, su estatus y el contexto del intercambio, desde € comienzo se da cuenta de qué
modo de expresion puede utilizar, a veces no sin torpeza y lo que puede decir de su propia
experiencia corporal” (Le Breton, 2002). En concordancia con lo anterior, el cuerpo del nifio
formado en la danza es definido por |os rasgos de bailarin.

Es necesario reconocer que innegablemente existen desde el nacimiento dos el ementos
gue son considerados como rasgos de serializacion porque estan definidos como condiciones
innatas y necesarias para ser bailarin. Al respecto Mora (2009) menciona que: “Las condiciones
consisten en una serie de caracteristicas y disposiciones anatdmicas que en su conjunto forman un
cuerpo-base que se percibe como € sustrato necesario para € aprendizaje total de la técnica
especifica de la danza, constituyen una dimension corporal que se supone que no puede ser
ensefiada ni construida, Sino que son caracteristicas puntual es que las nifias traen con €llas, que se

tienen o no setienen”’

Aungue, lo anterior no esta de forma impuesta en Danza Kapital y no son necesarios para
pertenecer ala compariia, en otros espacios de formacion de bailarines son determinantes para ser
aceptado, estos elementos son: las condiciones morfolégicas “El destino del hombre esta escrito

desde el comienzo en su conformacién morfolégica’ (Le Breton, 2002) y el talento, aunque de
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nuevo se aclara que esto no es necesario en Danza Kapital, los bailarines los describen como
criterios que hacen la diferencia, los cuerpos que presentan estos requisitos ocupan lugares
privilegiados en los montajes, |os que no requieren mayor esfuerzo y dedicacion para lograr tal
reconocimiento.

“El cuerpo es algo que hay que explotar y alimentar para crecer como bailarina... El
cuerpo necesitaba de entrenamiento porque no tenia las condiciones fisicas que otros si, pero
igual yo tenia otras cosas que otros no” (Entrevista 15. Bailarina Profesional)

A todo o mencionado anteriormente, le sumamos que el cuerpo de los nifios bailarines no
solo esta formado en Danza Kapital, sino que también esta inmerso en un contexto que define,
por ello en los cuerpos de los nifios y nifias de Danza Kapital evidenciamos las marcas o
inscripciones hechas por e grupo socia al que pertenecen, a esto se le denomina construccién
socia del cuerpo, “pero ademas, esta construccion social del cuerpo, tiene un correlato en la
percepcion social del propio cuerpo. Es decir, a los aspectos puramente fisicos, se suman otros
de tipo estético, como el peinado, la ropa, los cédigos gestuales, las posturas, las mimicas, que €
sujeto incorpora para si. El cuerpo es entonces aprehendido” (Daniel Gémez, 2008). Los nifios y
nifas que pertenecen a Danza Kapital aprehenden su cuerpo en este espacio de formaciéon y en su
contexto social.

El cuerpo debe ser formado, afirman los bailarines de Danza Kapital, debe ser entrenado,
moldeado, debe responder a una disciplina y a un control. En las practicas en danza,
identificamos estos elementos en €l desarrollo del trabajo corporal, definido como las acciones
gue la persona realiza para mejorar su desempefio a danzar, asi pues en este trabajo corpora se
observan momentos dedicados a: segmentacion corporal, fortalecimiento cardiovascular, salto,
fuerza, resistencia, acrobacia, elasticidad y flexibilidad, elementos que dejan inscritos rasgos que

moldean el aspecto fisico del bailarin, modelan |a forma de sus muisculos y sus posturas.

“El cuerpo del nifio es un cuerpo moldeable, como una joya preciosa’ (Aparte de la
entrevista 16. Grupo de Formadores acompariantes)
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Como ultima técnica de dominacién encontramos el cuerpo herramienta, “la concepcion
de cuerpo esta ligada con la materialidad” (Plan€ella, 2006), |a comparfiia Danza Kapital a pesar de
otorgarle un carécter trascendental a cuerpo, en ocasiones |o percibe como un instrumento que
le permite a la persona desarrollar algo, |0 observan como un medio para. Esto se hace evidente
en el momento que los bailarines manifiestan utilizar su cuerpo para mostrar y divertir a las
personas cuando danzan, sumado a ello, como toda herramienta € cuerpo tiene una vida Gtil que
en cierto momento dejara de servir parala danza. Al respecto Le Breton (citando a Mauss, 2002)
plantea que: “como mencionaba Mauss, el cuerpo es € primero y e mas natural instrumento del
hombre, que modelado de acuerdo con €l habitus cultural, produce eficaces précticas’. En €
momento en & que el cuerpo modelado por la danza no cumple con los requerimientos técnicos
debe dgjar de bailar.

“Bailaré hasta que mi cuerpo lo permita” (Entrevista 11. Bailarin Profesional)

Como ultima subcategoria de la normalizacion, contemplamos los juegos de poder, las
tensiones dadas por los diferentes actores de la experiencia en sus relaciones. En esta
subcategoria la encontramos relacion con la anterior, debido a que a ver e cuerpo como
herramienta, se busca usarlo para ser e meor bailarin, para sobresalir y recibir mayor
reconocimiento en el desempefio interpretativo, 1o que le ofrece privilegios frente a los demés.
Esto se puede analizar desde e planteamiento que realiza Bourdieu (Citado por Gémez, 2008)
sobre € cuerpo legitimo y € cuerpo alienado, en este aspecto é plantea que: “Existe una
percepcion de cuerpo de los que dominan (cuerpo legitimo) y un cuerpo de los dominados

(cuerpo ilegitimo o alienado).
Ambos estan unidos por una relacion de complementariedad”, asi pues, para que haya un
Cuerpo con reconocimiento en escena, debe haber un cuerpo que le sirve de antesala 'y que ayude

aexaltar a cuerpo con mayor nivel interpretativo.

“Veia e cuerpo en relacion con ser la mgor, frente a las demas’ (Entrevista 15.

Bailarina Profesional)
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Asi mismo, en la generalidad de los bailarines de la compafiia Danza Kapital existe una
percepcion de superioridad corporal frente alas personas que no estén vinculadas a mundo de la
danza, €llo es posible visibilizarlo en expresiones como “€ cuerpo del bailarin hace cosas que
otros no pueden”, “las otras personas no poseen una conciencia corpora”. En estas afirmaciones
podemos leer que los nifios y nifias por pertenecer a un proceso de formacién en danza, adquieren
ciertos rasgos corporales que generan reconocimiento social, 1o cual los hace sentir diferentes a
los demés, y la diferencia marca un status social que los separa de otros. “Estas inscripciones
integran simbdlicamente al hombre dentro de la comunidad, del clan, y lo separan de los hombres
de otras comunidades clanes’ (Le Breton, 2002)

“Las personas que no practican la danza no tienen conciencia de su cuerpo... Mi cuerpo
de nifio hacia cosas que otros nifios no podian por falta de formacion y conciencia” (Entrevista

11. Bailarin Profesional)

Por ultimo en la concepcién de cuerpo de la compafia danza Kapital existe un claro
poder que gerce la directora y los formadores acomparantes sobre los nifios y nifias, y es la
orientacion de la formacion del cuerpo de bailarin hacia los requerimientos que ellos consideran
indispensables para la formacién en danza, degjando en ellos rasgos que definen el modelo fisico y

la concepcion de cuerpo.

“En los cuerpo de los nifios es mas facil implementar lo que el docente quiere” (Aparte

Entrevista 16. Grupo de formador es acompariantes)

Luego de este recorrido de la concepcién de cuerpo que subyace en las précticas de la
compafiia Danza Kapital, podemos concluir que en dicha concepcion coexisten tanto rasgos
tendientes a la normalizacién como rasgos tendientes a la singularizacion, y estos juntos definen
la subjetividad de los actores de la experiencia y aunque en ocasiones se aliena a la concepcién
socia de cuerpo, también realiza fugas, escapes frente a algunos elementos que el medio social y

en especial el mundo de la danza intenta imponer.
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“Segun Bourdieu (citado por Gomez, 2008), € cuerpo humano es un producto socia
(mucho mas que natural), modelado (construido) en relaciones sociales que lo condicionan y le
dan forma. Es decir, €l cuerpo humano es por ello, un cuerpo “desnaturalizado” en un sentido
estrictamente hioldgico. A través del cuerpo hablan (y como tal pueden ser leidas) las
condiciones de trabgjo, los habitos de consumo, la clase social, € habitus, la cultura. El cuerpo es

pues, un texto donde se inscriben las relaciones sociales de produccién y dominacion”.

3.2.2. Concepcidn de danza de la Comparia Danza Kapital

Para acercarnos a comprender ¢Qué tipos de subjetividades emergen de los procesos de
formacion en danza con los nifios y nifias de la Compafia Danza Kapital?, ¢Como se dan los
procesos que median la configuracion de subjetividad en los cuerpos de los nifios y nifias de la
Compafia Danza Kapital? Abordaremos el andlisis de la concepcidn de Danza que subyace en
los bailarines y formadores de la Compafiia- actores de la sistematizacién, en dialogo con € autor

Francisco Iriarte (2000) quien define la danza como:

“Impulso natural al movimiento, a esa necesidad bioldgica de desplazarnos por €l
espacio, mediante la cual € ser humano logra manifestar ansiedades, pesares, alegrias,
movido por un impulso propio creativo interno, que se pone en contacto con la vivencia

de cada humano en su medio, en un tiempo histérico especifico” .

En & proceso de la sistematizacion de la experiencia de formacion en Danza Kapital,
hemos logrado identificar la coexistencia de dos corrientes que encauzan la experiencia;
alienacion y singularizacién, ubicando en cada una de €llas las tensiones, puntos de quiebre,

lineas defuga y relaciones.

En e capitulo anterior abordamos el primer constructo que atraviesa la experiencia: la
concepcion de cuerpo, a continuacion desarrollaremos la concepcion de Danza que subyace en la
compafia Danza Kapital, la cual se constituye en piedra angular para la construccion del
proceso. La nocién de danza es concebida de diversas formas por |0s bailarines, para acercarnos a

su comprensién hemos establecido unas subcategorias que han permitido identificar los
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atributos de singularizacién y los rasgos de normalizacion dados en |os procesos de subjetivacion

de los actores de la experiencia.

En la subcategoria de puntos de quiebre se identifica e primer atributo La Danza
trascendental, experimentada por los actores como la genialidad de ser en ella, estableciendo

vinculos de amor, respeto, compromiso y pasion, atal punto de convertirse en lavida misma.

“ Al bailar se me olvida todo........"” (Entrevista 3 Bailarin Infantil)

“La danza me permite liberarme de todo y me renueva’ (Entrevista 14. Bailarin
Profesional)

Esta experiencia transformadora de la danza otorga a sus intérpretes elementos para ser,
pero a la misma vez les despoja de elementos que les permiten no ser, por tanto podemos decir
gue la danza ha hecho parte de la constitucién de cada ser “ Isadora Duncan marca la libertad con
movimientos propios, con un arte personal, siendo una figura inimitable, buscando formas més
libres de expresiéon en la danza, coincide con la lucha por la liberacion femenina, la sociedad
industrial y € aprovechamiento de la energia corpora a través de movimientos mas eficaz”.
(Iriarte, 2000)

En el transcurso de la nifiez los actores de la experiencia, han vivenciado la danza como
elemento congtitutivo su ser corpéreo, en ella han aprendido a vivir, pues en ela se han
agenciado transformaciones desde la experiencia paralaliberacion y renovacion.

“Quiero ser bailarin cuando grande y seguir una carrera como dancista” (Entrevista 4.
Bailarin Infantil)

“Mi suefio desde pequeiia ha sido ser una bailarina” (Entrevista 5. Bailarina Infantil)

“En la danza los nifios identifican la forma de ser de cada uno” (Aparte Entrevista 16.

Grupo de formadores acompariantes)
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Haciendo alusion a esta experiencia liberadora en otros tiempos el autor Iriarte Brener
menciona “ Pronto se incorporan corros de danzantes que hacen juego alamelodiay a compas de
la musica, finamente se entrelazan, sobre todo cuando la danza y la musica dgan e mundo
profano para penetrar en lo sagrado, para servir de vehiculo de comunicacion con esas fuerzas,
mas alla de lo humano, que llegan al éxtasisy el cambio de personalidad en los intérpretes tras de
la méscara 0 no, como ocurre con tantas danzas africanas, amerindias o australianas, cuya
etnicidad repercute en las cgjas craneana y toracica para lograr que el personaje alcance niveles
de comunicacion extra humanas’ (Iriarte, 2000).

El segundo atributo La Danza como posibilitadora de experiencias diferentes.
entendiéndola como el escenario en el que se construyen nifios y nifias singulares, la vivencia en
la formacion en Danza Kapital ha contribuido a que cada uno de los actores de la experiencia se
determinen como persona singulares, empoderandose a si mismos através de la enunciacion de la
diferencia respecto a los otros, es decir respecto a las personas que no vivieron esta experiencia.
Entre los aspectos que los actores de la experiencia enuncian como esenciales para constituirse
en seres singulares se encuentra la potencialidad de actuar en contextos diferentes, realizando
acciones inimaginables, es decir acciones que ni ellos mismo sabian que eran capaces de

realizar, por tanto, cosas que €l resto de la sociedad no entenderia, ni imaginaria.

“Con la danza he aprendido que con € cuerpo se pueden hacer cosas que uno ni se
imagina” (Entrevista 7. Bailarin Infantil)

En la experiencia de formacion en danza Kapital los nifios y nifias lograron satisfacer
necesidades particulares tales como: jugar, aprender, compartir, experimentar, conocer lugares,
personajes, emociones, sensaciones y sSituaciones que les permitieron  algarse del estrés
cotidiano, de los hogares, del colegio y la familia, entrando en un universo particular construido
en torno a la experiencia danzada, esta multiplicidad de experiencias los constituyeron en los
seres que ahora son.

“ Satisface mi necesidades de espacios activos y diferentes’ (Entrevista 13. Bailarina

Profesional)
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Este atributo dialoga con las caracteristicas de la danza moderna enunciadas por €l
autor Iriarte (2000) “la danza moderna se algja de la danza clésica tanto en o formal como en sus
sistemas de adiestramiento, apareciendo alli un nuevo lenguaje dancistico a partir del primer
decenio del siglo XX, en donde los espectadores pueden ahora entender gque las expresiones del
cuerpo se hallaban inhibidas, permiten que la danza puede asomarse a la forma de vida y

organizacién del mundo, revolucién que democratiza los temas, socializalas practicasy efectos’.

El tercer atributo es la Danza Expresiva constituyéndose este, en la forma elegida por los

actores de la experiencia para agenciar su libertad,

“De mi depende: Como se expresa a través de la danza, a quién y para qué’ (Entrevista
11. Bailarin Profesional)

Mediante la experimentacion de su sensibilidad exteriorizada desde €l cuerpo simbdlico
-“Por lo tanto, hacemos mucho més que manifestar sentimientos, se o manifestamos alos demas,
ya que hay que manifestarselos. También nos los manifestamos a nosotros mismos al expresarlo
a los demas y a cuenta de los demas. Se trata, esencialmente de algo simbdlico” (Le Breton,
2002). La estructuracion de su pensamiento, elementos que son socializados desde € lenguaje
de su corporalidad paraLe Breton (2002), La gestualidad humana es un hecho socia y cultural y
Nno una naturaleza congénita o biol égica que se impone alos actores.

Alli entraajugar un papel muy importante las relaciones entre bailarines y relaciones con
personas externas al proceso, estos vinculos han contribuido ala configuracion de subjetividades
en la danza pues como hemos mencionado anteriormente “El hombre no es producto de su
cuerpo, e mismo producen las cualidades de su cuerpo en su interaccion con los otros y en su
inmersién en e campo simbdlico” (Le Breton 2002).

Los actores de la experiencia anotan reiteradamente y con gran relevancia la forma en
gue los montajes infantiles dan tratamiento a la comunicacién de historias, acciones, emociones
ylo situaciones exponiendo cddigos de expresividad particulares construidos desde la

corporalidad infantil,
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“ El baile escomo un juego” (Entrevista 1. Bailarina Infantil)

“El pablico percibe esa vibra expresiva del nifio” (Aparte Entrevista 16. Grupo de
formador es acomparniantes)

“Fokine, Figuraimportante de principios del siglo XX, queria abandonar el academicismo
técnico de rutinay desarrollar una accion dramética en forma continua con la danza, suprimiendo
las danzas aidladas y sin mayor significacion; estimaba que € cuerpo del bailarin debia ser
expresivo sin lapantomima” (lriarte, 2000).

Se puede observar en la interpretacion de los nifios y nifias bailarines actores de la
experiencia matices de movimiento diferentes a los convencionales, de la danza que sigue
parametros establecidos por la tradicion tales como: simetria, pretension de coordinacion y
uniformidad en aras de la conservacion de la tradicion. Alli aparece € cuarto atributo que hace
referencia ala Danza Infantil, es alli donde se pueden observar |os movimientos diferenciados de

la corporalidad de los adultos,

“El nifio en Danza Kapital no representa al adulto sino expresa” (Aparte Entrevista 16
Grupo de formadores acompariantes)

explorados desde la experiencia del juego, la diversion, la alegria, la ladica, en cuyos montgjes

escénicos €l nifio y la nifia no representan, sino expresan, necesi dades, sentires, suefios, gustos,

“Es un proyecto que me fascina” (Entrevista 5. Bailarina Infantil)

“Me gusta mucho la danza” (Entrevista 3. Bailarin Infantil)

“Me gusta mucho la danza por eso lo hago” (Entrevista 8. Bailarina Infantil)
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Formas de coexistencia 'y comprension del mundo, es entonces donde los nifios hacen
uso de codigos de movimientos particulares de la nifiez para movilizarse en € lenguaje danzario

escénico

“La danza nos da la posibilidad de sentirnos nifios al bailar” (Entrevista 14. Bailarin
Profesional)

“Ladanza Doris Humphrey se basa en laidea de que el cuerpo crea el movimiento como
resistencia a la gravedad y que la caida y la recuperacién contribuyen a la reaccién primaria e
cuerpo se basaba en acciones de correr, caminar, saltar” (Iriarte, 2000).

El quinto atributo La danza formadora, en un panorama que aborda € aprendizaje
(social, afectivo, cognitivo,) entendido como una experiencia unificadora, la experiencia en la
Compafia Danza Kapita parte del deseo como produccion, ese campo para la creacion,
expresiones de nuevos sentidos y de nuevas formas de percibir, la posibilidad de inventar
territorios como la danza,

“La danza me ha ensefiado todo lo que yo se, lo debo transmitir a otros que lo
necesitan” (Entrevista 9. Bailarin Infantil)

“La danza eslo mio. Tengo mucha experiencia y siempre he sentido que me gusta” .
(Entrevista 8. Bailarina Infantil)

Siendo ladanza sanadora, dadora de fortaleza para vencer los miedos,

“La danza me ha enseflado a vivir: aca me enseflaron que no hay que tener miedo al

publico, ni panico....... hay que sonreir” (Entrevista 5. Bailarina I nfantil).

para sonreirse a si mismos y al mundo, mientras se construyen como persona particular con
posibilidades de resistir atodo aguello que conlleve unaintencion de sujetar y de moldear, de alli

laimportancia de “La pedagogia performativa sugiere, lo importante no es llegar a final sino la
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vivencia que tengamos del camino; el camino ha representado un verdadero proceso formativo en
el sentido que nos propone Gadamer (citado por Planella 2006) : educar es educarse, pero sobre
todo ha representado un proceso de corporizacion del mismo texto.

El sexto atributo a tratar tiene que ver con €l Reconocimiento Publico este responde a esa
satisfaccion consciente y regocijo experimentado por los actores de la experiencia, a entrar en
interaccién con el publico, siendo participes de las manifestaciones de aegria y admiracion,
forma en la que se reconoce sociadmente e talento que se considera como un elemento
importante para la consecucion de los suefios, generando ali una relacion de interinfluencia
energética irrepetible. Histéricamente podemos encontrar antecedentes en las celebraciones
cortesanas en las que “El artista vigero, que recibe el amparo de los potentados se vuelve
elemento indispensable en banquetes, ferias y festividades, como ocurre desde la época rigvédica
delaindiao en los tempranos tiempos del celeste imperio” (Iriarte, 2000).

Pese a que este atributo podria ser un rasgo caracteristico de los juegos de poder,
encontramos que en esta experiencia también se ha constituido en un atributo del constructo
danza en la corriente de la singularizacion, dado que ha sido elemento congtitutivo de las
caracteristicas particulares de |os bailarines de Danza Kapital Infantil, pues es en e otro y con el
otro, que el ser socia se hace en los procesos de subjetivacion.

En linea con lo anterior, €l séptimo y Ultimo atributo del constructo danza es la Danza
Técnica, igualmente en otras experiencias la técnica se ha observado como rasgo homogeni zador
en la corriente de normalizacion, sin embargo en la experiencia de la Compafiia Danza Kapital, l1a
observamos desde otra mirada, dado que la técnica ha sido uno de los elementos que ha
contribuido al proceso de singularizacion de los nifios y nifias mediante elementos propios de la
danza enfocados de manera especial hacia la satisfaccion de las necesidades, formas de creacién
y posibilidades de movimiento de la corporaidad infantil; desde la técnica se aborda la
proyeccion como forma de representacion ampliada de la realidad o la fantasia, la inspiracion en
el folclor reconoce que “Las mas primitivas formas actuales, muy elaboradas, son €l resultado de
largos procesos de la adecuacion coreogréfica, en concordancia con los planteamientos

ideol 6gicos, los sucesos historicos y la cosmovision de los pueblos (Iriarte, 2000).
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La preparacion fisica del cuerpo, la utilizacion de tiempos estaticos y dindmicos, €l
manejo de dinamicas espaciales abiertas — medias — cerradas, encontrdndose este elemento
enmarcado en la corriente expresionista Alemana en la que “Mary Wigman concibe €l uso del
espacio en todas sus dimensiones, sin subordinacion a la musica, obedeciendo € principio de la
tension relajacion muscular” . (Citado por Iriarte, 2000).

La exploracion de niveles y matices de movimientos amplios, que se encuentran en la
linea de entrenamiento de Martha Graham mediante la exploracién y € trabajo del piso en busca
del control, la fuerza y la destreza de sus bailarines, trabagjando ademas el espacio vertical y
horizontal, asi como las caidas y la respiracion. (lriarte, 2000), la composicién de figuras con
diferente nimero de intérpretes, exploracion del movimiento en relacion con el e emento, uso de
la acrobacia en las coreografias, como bien o menciona Iriarte (2000) “La existencia de grupos
de danzantes, prestidigitadores, acrObatas y musicos, que se desplazan de aldea en € diay que
presentan formas sumamente pléasticas y con gran movimiento”, formacion de figuras colectivas

en diferentes niveles, einclusion de diversos géneros de danza en los montajes.

“ Descubrimos otros lenguajes diferentes a la danza folclérica, ballet, contemporaneo,

salsa, tango y empezamos a experimentar” (Entrevista 11. Bailarin Profesional)

Para la siguiente subcategoria, Formas de Expresion, en € constructo de danza
encontramos cuatro atributos. la alegria, la expresion dancistica, la creacién y la danza
posibilitadora de experiencias diferentes; en las formas de interpretacion dancistica de |os nifios
y nifias bailarines de la compafia Danza Kapital se puede observar, escuchar, sentir y percibir €l
disfrute que experimentan en la gecucién de las coreografias, dicho disfrute es exteriorizado
mediante su corporalidad ahora hecha elemento expresivo “El cuerpo ha sido el primer
instrumento de produccion de sonidos, a través de la voz, € silbido, las palmas, golpes contra el
suelo, incluso palmeos sobre las partes del cuerpo, que fueron los que marcaron los pasos de las
mas antiguas formas coreogréficas’ (Iriarte, 2000).

“En las coreografias la gozamos, reimos, nos divertimos’ (Entrevista 1 Bailarina
Infantil)
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“ Bailando me divierto” (Entrevista 10. Bailarin Infantil)

En & segundo atributo La expresion dancistica podemos ver como los nifios y nifias han
encontrado € vehiculo especial para expresar sus sentimientos, emociones e intenciones,

“La danza me sirve para expresar como me siento” (Entrevista 2. Bailarina Infantil)

Asunto que muestran como resultado del agenciamiento de su libertad. * Es evidente que
existen impulsos naturales a movimiento, la necesidad bioldgica diriamos que nos lleva
desplazarnos en e espacio, por cierto no siempre con ritmo y elegancia pero, sin lugar a dudas
desde muy temprano € hombre ha podido manifestar ansiedades pesar de su alegria por un
propio impulso creativo interno a que debe afadirse los resultados de la vivencia del persongje
humano con su medio, en un especifico tiempo historico” (Iriarte, 2000). De esta manera
podemos decir que la expresion dancistica se ha convertido en lainterinfluencia de lineas de fuga
gue emergen frente alarepresion y los tabus sociales.

“El artista se expresa libremente sin tabus, sin represion” (Entrevista 12. Bailarina
Profesional)

La creacion aparece como tercer atributo “Si considerasemos lo que efectivamente pasa
en e campo de la creacion artisticay cientifica, jamas encontrariamos sistemas de centralizacion,
instituciones que controlasen totalmente los procesos creativos. De algin modo, |as producciones
artisticas y cientificas proceden de agenciamientos de enunciacién que alavez atraviesan no solo
las instituciones y las especiaidades, sino ademas paises y hasta épocas. Hay siempre una suerte
de multicentrismo de los puntos de singularizacion en el campo de la creacion. Por esencia, la
creacion es siempre disidente, transindividual, transcultural” (Guattari, 2005), en la experiencia
de la compafia Danza Kapital podemos distinguir en los nifios y nifias un alta capacidad
creadora, que desemboca en la generacion de elementos innovadores en torno a la danza, alli
encontramos las corporalidades a  disposicion de la dindmicas de trabajo en equipo para la
produccion de movimientos, posturas, posiciones, y figuras.
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“La Danza me ayuda a adquirir confianza en mi misma y me ensefia a trabajar en

equipo” (Entrevista 5. Bailarina Infantil)

Es importante anotar |la importancia que toma €l tiempo de experienciay trayectoria de
cada uno de los intérpretes en la compariia siendo este un factor importante para descubrir

técnicas de creacion.

“Uno aprende desde la experiencia, desde € entender y el comprender” (Entrevista 5.
Bailarina Infantil)

En la corriente de normalizacion se ubican las subcategorias de técnica de dominacion y
Juegos de poder: en la primera de ellas encontramos €l primer rasgo llamado Formacion, en este
rasgo se hace evidente que los actores de la experiencia comparten la concepcion de que es

necesario iniciar laformacion en danza a temprana edad,

“Como yo empecé a bailar desde pequefia voy a para tener meores resultados’ .
(Entrevista 8. Bailarin Infantil)

Considerando que esta condicién les permitird educarse disciplinariamente, formando
habitos de responsabilidad y constancia, para asi lograr mayor cualificacion en los niveles
interpretativos dancisticos.

“La danza educa como persona, me ayuda a ser constante y responsable’ (Entrevista 9.
Bailarin Infantil)

Para la sociedades no es nuevo la utilizacion de la danza como instrumento de formacion
de seresdisciplinadosy aptos para €l sistema, ya en la antigliedad “ Aparecen en Grecia danza
guerreras que se emplean como adiestramiento de los jovenes reclutas’. (Iriarte, 2000). En ese
proceso de formacién en danza hacen fuerte presencia requerimientos que son exigidos a los
actores de la experiencia para su interpretacion en escena estos son: establecer relaciones con €
publico mediante €l signo;
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“En las coreografias toca sonreir” (Entrevista 1. Bailarina Infantil)

Ademas poner a disposicion un cuerpo Util cuya evolucion técnica vaya en incremento.

“Debo cuidar mi cuerpo para no lesionarme y bailar mgor” (Entrevista 1. Bailarina
Infantil)

“La danza me sirve para aprender a valorar mi cuerpo, que es uno solo y no lo puedo
dafar” (Entrevista 7. Bailarin Infantil)

Asi mismo, se hace fundamental la responsabilidad, el compromiso y la atencion activa en
€l proceso para seguir los movimientosy las rutinas de las que hacen parte del repertorio.

El siguiente rasgo de normalizacion llamado Aprobacion social, la danza ha adquirido
terreno dentro de las técnicas de dominacion; en la experiencia de la Compafia los actores
coinciden en que la danza ha sido € refugio en e que han podido distraerse y adegarse de las
cosas gue los angustian en la sociedad,

“ La Danza me distrae de cosas que no debo hacer” (Entrevista 2. Bailarina Infantil)

“Me hacia sentir bien emocionalmente, era un espacio en € gue me olvidaba de mis
problemas familiares” (Entrevista 12. Bailarina Profesional)

Por €ello, la han empleado como un pasatiempo que posibilitala vida sana 'y productiva.
Ya en tiempos historicos aparecen escritos como “Los relatos biblicos presentan la danza
individual o colectivaligada ala muasica, como exaltacion patridtica, jubilo colectivo, homengje a
guerreros afortunados glorificacion de Dios o busqueda de amparo en las fuerzas sagradas
[legandose a éxtasisy al abandono total en el frenesi ritual” (Iriarte, 2000)

El siguiente rasgo dentro de las técnicas de dominacion es la Danza Técnica mencionada

anteriormente como atributo de singularidad, sin embargo aparece en esta ocasion desde la
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gecucion e interpretacion de pasos, figuras, posiciones y posturas que tienen origen y
estructuracion en diversas técnicas danzarias que han venido consolidandose a través de los
tiempos en la diferentes culturas “La danza de |as Cortes utilizaban preferentemente movimientos
suaves, lentos, medidos, disciplinados y reglamentados, surgen ademas las danzas populares pero
adaptadas a las condiciones y normas de la corte, no se salta, las parejas se deslizan por € piso o
caminan (Iriarte, 2000). La formacién técnica aparece como un fin especifico para alcanzar altos
niveles interpretativos.

“Hay que ser €l mgjor y para eso toca hacer e sacrificio” (Entrevista 7. Bailarin
Infantil)

Ingresando a la sub categoria Juegos de poder, encontramos rasgos de normalizacion
como lo son: la técnica, reconocimiento y el ser bailarin. En este caso las técnicas se muestran a
través de la generacion de status dentro de la compafiia de Danzay fuera de €ella, Segin Bourdieu
(citado por Gomez, 2008):

“ Las propiedades corporales, en tanto productos sociales son aprehendidas a través de
categorias de percepcion y sistemas sociales de clasificacion que no son independientes
de la distribucién de las propiedades entre las clases sociales. las taxonomias al uso
tienden a oponer jerarquizandolas, propiedades mas frecuentes entre los que dominan (es
decir las masraras) y las mas frecuentes entre los dominados” .

Dado lo anterior, podemos afirmar que entre mayor nivel técnico alcance un bailarin
mayor sera el reconocimiento que le sera otorgado por € medio que lo rodea concediéndole un
lugar privilegiado en la sociedad. “El hombre alimenta con su cuerpo, percibido con su mejor
valor, una relacion maternal de tierras cuidado, de la que extrae al mismo tiempo, un beneficio
narcisista y social, pues sabe que a partir de en ciertos ambitos, se establece € juicio de los
demés’ (Le Breton, 2002)

El ser bailarin se constituye de esta manera en otro rasgo de las técnicas de dominacion,

se mueve entre fuerzas jerarquizadas, “Esta claro que siempre se reencuentra €l cuerpo del
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individuo en esos diferentes componentes de subjetivacion; siempre se reencuentra e nombre
propio del individuo; siempre existe la pretension del ego de afirmarse en una continuidad y en
un poder”. (Guattari, 2005). El ser bailarin catapulta la posibilidad de sobresalir entre los demés
individuos, pues solo los bailarines ostentan la capacidad y la virtuosidad de realizar acciones que
otros no pueden.

“Los otros nifios no pueden bailar, como nosotros o hacemos’ (Entrevista 8. Bailarina
Infantil)

Por esta virtud serén reconocidos y por consiguiente tendran acceso a mecanismos y
estructuras de poder que no estan al alcance de los otros.

“La Danza me ha servido para conocer cosas que otros nifios no conocen, Sitios

importantes, otros paises, personajes’ (Entrevista 8. Bailarina Infantil)

3.2.3. Metodologia de la compafiia danza Kapital

En € desarrollo de la experiencia de la compafia Danza Kapital, se han ido creando
expresiones y rasgos en los bailarines que definen su forma de ver y actuar en el mundo (tal como
lo presentamos en |os capitul os anteriores) y por tanto hacen parte de la subjetividad de cada uno
de los participes en la experiencia. Sin embargo, no se obtiene subjetividad sin un proceso de
subjetivacion, y es por ello que una de las preguntas de investigacion que le planteamos a la
experiencia es como se dan estos procesos de subjetivacion através de la danza.

Como un acercamiento a la comprension de los procesos de subjetivacion decidimos
entrar a contemplar los constructos metodol dgicos dados € proceso de formacion en danza y
asi identificar las formas y espacios en los cuales se desarrollan expresiones de singularizacion y
rasgos de normalizacion de la compafia Danza K apital.

Al igua que en los capitulos anteriores, la metodologia fue analizada desde las

subcategorias correspondientes a las categorias de normalizacion y singularizacién. De tal forma,
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presentamos los resultados obtenidos desde la voz de los actores de la experiencia, nuestra
observacion de las clases y montagjes y los referentes tedricos de algunos autores gue nos

permiten realizar unainterpretacion critica.

Inicialmente desarrollaremos |la categoria de subjetividad singularizar (Ver pagina12), la
primera subcategoria que denominamos como punto de quiebre (ver pagina 12), en esta
encontramos que la forma de ensefiar en Danza Kapital posee ciertos atributos que consideramos
la constituyen como diferente. Asi pues, e primer atributo es denominado principios, los cuales
son reconocidos e incorporados por todos los actores en sus practicas. En estos principios

encontramos que imperala busqueda de percibir a nifio como nifio en la danza.

“ S6lo digamos que se fue nifio de forma diferente se fue nifio en la danza” (Aparte Grupo

de discusién con los Bailarines Profesional es)

Tomando como referencia a Planella (2006):

“La cultura romana hizo importantes aportaciones en la construccién del concepto
infancia y de sus cuerpos, entre los autores mas significativos se encuentra Lucrecio
realizando aportes a la educacion del cuerpo de los nifios "tampoco en su desarrollo
requeririan los cuerpos paz alguna para la reunion de sus &tomos si de la nada pudieran
crecer, pues en un instante los pequefios se harian adultos (Lucrecio, libro |: 185-112).
En la obra de Quintiliano, en un intento de terminar con las brutalidades que muchos
nifios recibian sobre sus cuerpos, en nombre de la pedagogia. La escritura de Quintiliano
iba contra la flagelacion y otras précticas corporales que estaba seguro que no podian

contribuir a megjorar la educacién de los nifios” .

Aungue en e mundo de la danza no se utiliza la flagelacién, podemos afirmar desde
nuestra experiencia en danza que, el cuerpo del nifio si es lastimado y desconocido, no desde €l
castigo fisico, pero si desde forzarlo a realizar acciones correspondientes a los cuerpos adultos,

sin reconocer sus condiciones fisicasy sus intereses particulares.
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Danza Kapital plantea un punto de quiebre en este aspecto al girar todo su trabgjo artistico
en torno a reconocimiento del nifio, vemos que propende por desarrollar sus procesos de
formacion basados en la ludica, por involucrar alos nifios y nifias en € proceso de formacion y
creacion de montgje, por acertar en los intereses de los nifios y tratar de cumplir las expectativas
de ellos, por buscar que los nifios dancen como nifios partiendo de las vivencias propias de la
infancia. Todo lo anterior es posible evidenciarlo en la puesta en escena de sus montajes donde se
plasman los juegos y actividades propias de la nifiez. De esta forma, Danza Kapital ha construido
un trabajo escénico con un estilo propio.

“La fenomenologia de Merleau-Ponty- de la necesidad de incorporar € cuerpo en €
marco del discurso pedagdgico. La educacion ha priorizado los aspectos intelectuales y morales
en detrimento de los fisicos y corporaes’ (citado por Planella, 2006). Danza Kapital, contraria a
la vision escolar que cohibe el cuerpo infantil, cree en la formacién del cuerpo de bailarines
infantiles, en brindarles alos nifios y nifias la posibilidad de sentir, desarrollar, percibir, concebir
su cuerpo de forma diferente ala educacion formal.

“Los nifios de la compafia son diferentes por la formacion que han tendido” (Entrevista

16. Grupo de formadores acompariantes)

Danza Kapital forma bailarines desde una vision integral, asi no sélo se trabajan cuerpos
adecuados para la danza, sino que se desarrolla la corporeidad de cada bailarin, se busca que no
solo se vea € cuerpo como instrumento sino que se transforme esa vision dualista y se vuelva el
cuerpo contenido, cuerpo con sentido, cuerpo gue trascienda a su subjetividad. “Educar en una
vision global e integral del cuerpo ama, en un contexto donde el cuerpo es un instrumento de
produccion o de placer, la educacion global (entendida desde su presencia y desde la
intersubjetividad) es necesaria’ (Planella, 2006).

Existe en la compafiia otro principio que enmarca su metodologia, y es la autonomia del
sujeto en su propio proceso. Detal forma, encontramos que las actividades son planeadas para
ellos, se sienten participes, autores, duefios de su propia formacion. Desde luego que, orientados

por los lineamientos de la compafiia, pero con la capacidad de intervenir y generar los cambios
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gue se consideren en comun acuerdo. “La pedagogia de la performatividad corporal, busca
potenciar la autonomia corporal del sujeto. Se trata de pasar a ser € actor de su propia
corporeidad, disefiandola como lafinalidad de encarnar el cuerpo con libertad” (Planella, 2006).

“El docente debe ser un buen observador e intérprete para poder identificar las
necesidades y expresiones de los nifios’ (Aparte Entrevista 16. Grupo de formadores

acompanantes)

“En las clases los bailarines también aportamos a la creacién no solo la maestra”

(Entrevista 9. Bailarin Infantil)

“Nos sentiamos involucrados como nifios” ... “ El docente observaba las necesidades y
desde alli implementaba ejercicios especificos para atenderlas’ (Entrevista 11. Bailarin

Profesional)

Como otro punto de quiebre aparece e atributo que los actores de la experiencia le
otorgan a la metodologia y es denominado como trascendental, ali encontramos que la
formacion en danza que han recibido los bailarines no se queda solamente en el saldn de ensayos
0 en los escenarios, sino que llega a lo mas profundo de su ser, define sus acciones cotidianas,
llega a su vida. “Aparece una nueva figura, la del cuerpo - propio, mi cuerpo, en cuanto
experimentando por la conciencia personal. El cuerpo - propio, € mio, la corporeidad de esta
parte simbdlica que trasciende por encima de mi cuerpo fisico, yendo mucho mas alla’ (Planella,
2006).

Los bailarines afirman gque su formacion en danza transmite amor y compromiso por la
misma, lo cua les hace tener una visiéon diferente de la vida, por lo que ellos mismos se

consideren diferentes alos demés.

Durante la observacion de las clases de la compafia, percibimos que se propende por la
formacion del bailarin desde la integralidad, dedicando esfuerzos no sélo en la educacién del

cuerpo, sino en la capacidad critica del sujeto, en la autonomia, en larelacion con € otro, en la
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responsabilidad con el propio proceso. Podriamos decir que desde Danza Kapital se forman
rasgos del sujeto en diferentes dimensiones: politica, expresiva, deseante. No con € propésito de
la normalizacion, sino como posibilidades de singularizacién, con €l fin de buscar que cada

bailarin sea Ginico, diferente.

La metodologia de Danza Kapital podria estar enmarcada desde una nueva formacién en
danza. “Es asi como en la escuela nueva se privilegiaran pedagogias que muestran que cuerpo y
alma estan estrechamente ligados. Para "construir" la personalidad del nifio, habra que tener
presente su dimension biomecanica, fisioldgica, motriz, psicolbgica, afectivay socia” (Planella,
2006).

En e mismo atributo, la metodologia trascendental implementada en danza ha
contribuido a cambiar las concepciones de cuerpo establecidas en la sociedad, de tal formaque a
dedicar espacios a la concientizacion corporal, a cuidado sano del cuerpoy ala contemplacion
de la corporeidad de cada sujeto, se han ido generando visiones que rompen con los modelos
estéticos impuestos por €l comercio y la sociedad. Al respecto Planella (2006) plantea: “Educar €l
cuerpo vivido: e sujeto se condenaba a mantener un cuerpo con un estandar de belleza; para
romper con esa imposicion externa de los canones estéticos, la pedagogia ha de favorecer la
experienciainternade lare apropiacién del cuerpo”

Hasta el momento hemos hecho una comprension de la percepcion que los actores de la
experiencia tienen de la metodologia implementada en Danza Kapital para la formacion de
bailarines. Es el momento de describir € Método utilizado en este espacio, con € fin de conocer

el proceso y comprender como se materializan los atributos anteriormente mencionados.

La formacién en la compafiia Danza Kapita parte de un diagndstico que permite
identificar las necesidades de cada nifio o nifiay las necesidades de la compariia, esto conlleva a
realizar una planeacion que orientara €l trabagjo a desarrollar, pero esta planeacion no es rigida,
sino flexible, abierta a posibles cambios.
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Ya en la practica diaria, los bailarines identifican tres tipos de clases diferentes, que
describimos de la siguiente forma; una clase se dedica alaformacion técnica de los bailarines; la
segunda dedicada a la préctica de los montajes, es cuando se trabaja para la realizacion de una
presentacion o de una audicién; y la tercera es una combinacion de las dos anteriores, se dedica

espacio paralaformacién y parala préctica

“A veces se divide en calentamiento y practica, 0 a veces solo practica 0 solo
calentamiento” (Entrevista 2. Bailarina Infantil)

Al inicio de las clases de danza en la compafiia los bailarines y la maestra se ubican en
circulo, momento que percibimos como especial ya que permite concentrar la energia y la
organizacion circular es de por si considerada como una organizacion que reconoce a todos los
sujetos y que los hace participes e importantes en las decisiones a tratar. Luego de esta
organizacion se realiza una explicacion del trabajo arealizar con € fin de que los nifios y nifias
conozcan las actividades a desarrollar y el por qué de las mismas, detal formaque s laclasevaa
dirigirse hacia la correccién y limpieza (término utilizado para mejorar la presentacion de los
montajes en cuento alaformay la armonia en la escena) de los montgjes es porgue se acerca una
presentacion o una audicion. Ahora bien, si la clase se va a centrar en la formacion técnica 6 en
un elemento en especifico por gemplo en la easticidad, es porque se ha identificado la necesidad
de trabgjar en este aspecto paralograr mejor desempefio de los bailarines.

Existe un momento inicial de juego, como forma de preparar a bailarin para € trabgo
fisico, este momento responde al principio de Danza Kapital de centrar los esfuerzos de la
formacién de los bailarines en € reconocimiento del nifio en la danza, contraria a la vision de
otras clases de formacion que centra sus esfuerzos en la formacion del nifio en funcion de su

desempefio como futuro adulto.

“ Nos ensefian la danza desde una manera ludica” (Entrevista 7. Bailarin Infantil)

“Sempre nos decian que debiamos bailar como nifios no representar a los adultos”

(Entrevista 11. Bailarin Profesional)
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Durante la préctica de los montgjes la maestra realiza las correcciones que considera
necesarias paramejorar el montgje, correcciones que son adaptadas y realizadas por los bailarines

en una nueva gjecucion de la coreografia.

“Seinicia con explicacion de los que vamos a hacer, practicamos, si hos equivocamos la
maestra para la misica nos vuelve a explicar y al terminar aplaudimos y nos felicitamos’
(Entrevista 1. Bailarina Infantil)

Para los bailarines de la compafiia Danza Kapital e momento final de las clases es €
aplauso, todos al terminar el ensayo aplauden en sefia de felicitacion por €l trabajo realizado y

agradecimiento por el espacio compartido.

En los momentos dedicados a la formacién en danza existen espacios considerados de
quiebre porgue se le da relevancia a todos los actores y no solo a la maestra. Asi, uno de estos
espacios es e momento de creacién disefiado para que los bailarines aporten a la construccién de
los montgjes. La directora da e tema sobre el cua es necesario crear y ofrece una
contextualizacion, los bailarines se organizan en grupos o pargjas e inician €l proceso.

Con respecto ala creacion dice Guatari (2005):

“9 considerdsemos lo que efectivamente pasa en € campo de la creacién artistica y
cientifica, jamas encontrariamos sistemas de centralizacion, instituciones que controlasen
totalmente los procesos creativos. De algin modo, las producciones artisticas y
cientificas proceden de agenciamientos de enunciacion que a la vez atraviesan no solo las
ingtituciones y las especialidades, sino ademas paises y hasta épocas. Hay siempre una
suerte de multicentrismo de los puntos de singularizacién en el campo de la creacién. Por

esencia, la creacién es siempre disidente, transindividual, transcultural” .

En este proceso de creacion los bailarines exploran formas y conceptos, expresan sus
ideas a través de la socializacion de sus creaciones. Cuando € momento de creacion ha

finalizado, todos los bailarines observan las propuestas creadas, manifestando su apreciacion
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hacia las mismas. La maestra selecciona los elementos creados por |os bailarines y 1os organiza

en la estructura coreogréfica de los montajes.

“La maestra daba g emplos para nifios para que desde alli salieran los montajes, por
gjemplo desde los animales o la creacion de personajes’ (Entrevista 15. Bailarina Profesional)

En cuanto ala técnica observamos que existe un punto de quiebre en la metodologia de la
compafia Danza Kapital debido a que los nifios y nifias manifiestan aprender de forma diferente,
ello porgue se trabaja € aprendizaje de los elementos técnicos desde la gjemplificacion con la
vida cotidiana, con las actividades propias de los nifios, con la utilizacion de referentes infantiles,
partiendo de sus vivencias. Con la suma de todo |o anterior se logra estimular la imaginacién de
los bailarines infantiles y llevar la técnica hacia la diversion. Al respecto podria decirse que la
compafia trabaja desde: “La pedagogia naturalista que es aquella que experimenta a través de
las sensaciones corporales, la pedagogia vivenciada (y no inculcada desde €l intelecto o €
poder)” (Planella, 2006)

“Se trabajaba desde las vivencias para hacer montajes infantiles’ (Entrevista 15.

Bailarina Profesional)

“ Es necesario partir de la diversion para hacer una formacion técnica” ... “ Se busca la
relacion entre la cotidianidad de su mundo y ladanza” ... “ Experiencias de los nifios [levadas al

gercicio deladanza” (Apartesdela entrevista 16. Grupo de formador es acompariantes)

En las clases observadas, la maestra realizaba cambios musicales constantes, con ritmos
gue gustan alos nifios y las nifias, con €l fin de mantener la atencion de los nifios y de posibilitar
un trabajo mas eficaz, ya que le ofrece a nifio desarrollar 1os requerimientos de la formacion en
danza en relacion con sus gustos musicales. “El método de la doctora Maria Montessori se
basaba en la actividad del nifio a partir los intereses de éste, pero también en relacion con la

actividad sensorio- motriz” (Planella, 2006).
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La Compariiia Danza Kapital centra sus construcciones dancisticas bajo una creacion
dramatlrgica propia para la interpretacion infantil, asi pues, observamos que sus montagjes
dancisticos cuentan historias y los bailarines no sblo realizan una secuencia de pasos, sino que
esos pasos Yy figuras vienen cargados de una interpretacion dramatica propia de cada personaje.
Al respecto indica Piaget (citado por Planella, 2006) que: “la actividad motriz se encuentra en
relaciéon con la actividad psiquica global de oro del nifio... la invitacion permite e paso de la
sensoriomotricidad al pensamiento representativo”

Al incluir una propuesta dramatUrgica en la danza, se da la posibilidad a bailarin infantil
de que adapte y utilice la técnica dancistica desarrollada, en funcién de su proceso creativo en
cuanto a la interpretacion de su persongje. Esta estrategia permite que los nifios potencien su
creatividad tanto en la construccién de ideas como en la expresion corporal de dichas

construcciones.

Como cuarto atributo perteneciente a los puntos de quiebre en la compafiia Danza K apital,
se encuentra la técnica, i bien es cierto que la técnica hace parte de los dispositivos de
normalizacion, la manera como se ensefia la técnica en Danza Kapital constituyen rasgos
tendientes a la singularizacion. Entonces, encontramos como atributo €l descubrimiento de las
préacticas de estiramiento. Aungue mas adelante desarrollaremos como la habilidad natural o
adquirida en elasticidad y flexibilidad marcan la diferencia entre bailarines y puede considerarse
como una técnica de dominacion, lo interesante aqui es que los bailarines de la Compafiia Danza
Kapital, reconocen que la posibilidad de realizar gjercicios de contraccidn y extension muscular
y articular, asi como lograr realizar figuras como: arco, Split, spagat, hace gque sus cuerpos sean
diferentes a los cuerpos que no danzan, por lo tanto los momentos dedicados a desarrollo de
estas habilidades se constituyen como momentos que propician singularizacion en los cuerpos
bailarines frente a los cuerpos de otras personas.

Podemos decir entonces que las practicas corporales gue se realizan en la danza van méas
alla de aprender movimientosy figuras. Lépez (citado por Planella, 2006) afirma: " 1o que no me
pasa por € cuerpo, no lo aprendo” podemos entender parte de lo que puede significar la

incorporacion”
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El quinto atributo que aparece en la metodologia de la Compafiia Danza Kapital y que se
considera como un punto de quiebre, es €l aprendizaje entre comparieros. Como plantea Planela
(2006): “No se trata de partir del concepto de incorporizacién (interiorizacion de la vida socia a
través del cuerpo), este cuerpo aprende més alla de la concienciay del lenguaje, a través de los
sentidos y de la afectividad. La pedagogia de la subjetividad corpora parte de la idea que se

puede aprender através del cuerpo y de lainteraccién de nuestro cuerpo con |0s otros cuerpos’.

En concordancia con lo planteado por el autor, segun las experiencias de los bailarines y
las observaciones de nosotras como investigadoras, podemos decir que Danza Kapital realiza una
apuesta por la formacién de bailarines desde el encuentro con €l otro. Asi entonces, encontramos
gue se delegan tareas tutoriales de los bailarines con mayor experiencia, y que aunque esta labor
no sea delegada por la directora de la compariia, €llos mismos toman la iniciativa de ensefiar y
apoyar en el proceso a los nifios y nifias que posean dificultades a la hora de redlizar alguna
actividad.

Este momento metodol 6gico es considerado como singular porque degja de lado la postura
gue dicta que sélo e maestro es € indicado para orientar e proceso de formacion en danza, y
porque este espacio de colaboracion y aprendizaje entre pares genera rasgos particulares en la
subjetividad de los bailarines. Lo anterior, nos lleva a deducir que al darse este proceso de
aprendizgje entre compafieros, los bailarines pasan a incidir de forma mas tangible en la
construccion de subjetividad de los otros. Tal como lo plantea Planela (2006): “Una opcion pasa
por entendernos no como simples productos, sino como productores de subjetividad, y esta
accién pasa necesariamente por repensar, revisar €l espacio nuestros cuerpos en 1os espacios
sociales’.

Como segunda subcategoria correspondiente a la categoria de singularizacion estéan las
expresiones (ver pagina 12), en la metodologia utilizada por danza Kapital para €l proceso de
formacion de los bailarines infantiles, encontramos dos atributos. El primero de ellos denominado
codigos de comunicacion, La experiencia de la compafia Danza Kapital, y los procesos de
interaccion de los diferentes actores han permitido la creacion de codigos propios de la

compafiia, que conocen y manejan los participes de ella. En concordancia con lo anterior dice Le
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Breton (2002): “Los sentimientos que experimentamos, la manera en que repercuten y se
expresan fisicamente nosotros, estan arraigados en normas colectivas implicitas. No son
espontaneos sino que estén organi zados ritualmente y significan paralos demas”

Asi pues, este atributo 10 consideramos de singularizacion ya que existe una creacion
propia, que esta fuera de los cédigos que manegjan otros contextos sociales (colegio, casa, barrio)
y le permite a nifio o nifa expresarse de otraforma, diferente ala cotidiana

En Danza Kapital encontramos que la expresion corporal es importante y muy utilizada
por los bailarines en diferentes momentos, no siempre intencionales y planeados sino a veces
espontaneos. Estos dltimos los observamos en las clases, cuando € bailarin realizaba
movimientos libres cargados de sentimiento, motivados por la misica o por la emocién de la
actividad mientras, la maestra daba la indicacion o mientras esperaba su turno para realizar €l

gercicio.

“ En las presentaciones soy espontédnea” (Entrevista 2. Bailarina Infantil)

Es entonces cuando aparece e segundo atributo de la subcategoria de expresion
denominado momentos de expresion. En la metodologia de Danza Kapital este es un el emento
gue pretende desarrollar la singularizacion debido a que se da €l espacio para que los bailarines
exploren, jueguen, sean creativos y realicen propuestas de composiciones dancisticas. Al respecto
Guattari (2005) dice que: “Pienso que existen multiples elementos de expresidon que no pasan por
el lengugje tal como es fabricado por la escuela, por la universidad, por los medios de
comunicacion de masas y por todas las formaciones de poder. La expresion del cuerpo, la
expresion de la gracia, la danza, el riesgo, la voluntad de transformar el mundo, de circular, de
codificar las cosas de otro modo, son lenguges que no se reducen a pulsiones cuantitativas,
globales. Constituyen la diferencia’.

Al participar en un proceso de formacion en danza, se inicia también un proceso de
transformacién de la subjetividad, alin més cuando en la Compafiia Danza K apital busca que cada

bailarin sea diferente y que todo el tiempo este inmerso en espacios de fantasia, imaginacion y
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creacion. “La danza se convierte en un movimiento contrario ala normativizacion, pues " permite
al sujeto liberarse de las imagenes preconcebidas sobre los usos del cuerpo, para encontrar sus
propias imégenes. Los cuerpos en movimiento experimentan los imaginarios, mas ala de lo que
previamente se podran imaginar al empezar procesos formativos ligados con la danza y €
cuerpo’ (Planella, 2006)

Ahora bien, a hablar de la metodologia de Danza Kapital, se hace necesario nombrar los
actores del proceso, asi entonces encontramos a los bailarines y la directora- maestra. Es este €
momento en € que aparece la tercera subcategoria de la categoria de singularizacion,
denominada: relaciones. Esta fue analizada desde dos formas de relacion presentes en la
experienciay un atributo reconocido por los actores.

Iniciaremos describiendo la relacién entre la maestra y los bailarines. Esta relacion fue
descrita desde dos espacios diferentes, €l primero denominado informal (fuera de los ensayos) en
el cual los nifios y nifias consideran ala maestra como una amiga, con la cual pueden hablar, reir
y jugar, € segundo denominado el ensayo en e cua la maestra gerce una autoridad sobre los
bailarines, quienes sienten hacia ella en ese momento respeto, obediencia, y ella con ellos
respeto, exigencia (aspectos que se desarrollaran en el capitulo mas adelante). La maestra motiva
alos bailarines para que sean creativos, libres y espontaneos. En términos generales describimos

larelacion entre bailarin y maestra como unarelacién tranguilay armoénica.

“Veo a la maestra como una amiga y como una persona gue hay que respetar y hacerle
caso” (Entrevista 2. Bailarina Infantil)

“Veo a las maestras normal como maestras en e ensayo y fuera del ensayo como
amigas’ Entrevista 3. Bailarin Infantil)

“ La maestra es exigente en sus ensefianzas’ (Entrevista 5. Bailarina Infantil”

La segunda forma de relacion que se logré identificar en la sistematizacion de la

experiencia es la relacion entre bailarines, generalmente desarrollada entorno a lazos de amistad.

135



Como en todos los espacios de convivencia se presentan inconvenientes entre los bailarines,
guienes manifiestan que en ocasiones las bailarinas con mayor experiencia son creidas y
regafionas, estos conflictos generan sentimientos de tristeza, pero que las peleas son

momentaneas 'y se superan con facilidad.

También, mencionan gue |os espacios de mayor esparcimiento son |os momentos libres en
los cuales aprovechan para compartir con los otros nifios y nifias de forma diferente a ensayo.
Surge la pregunta por ¢Como es la relacion de los bailarines en los ensayos?, a la cua los
bailarines nos manifiestan que los espacios de ensayo se caracterizan por e apoyo entre
compafieros cuando se presenta dificultad en la interpretacion de algin elemento de la danza,
consgjos cuando la maestra realiza un [lamado de atencion a alguin bailarin por un error cometido

en la coreografia.

“ Con algunos soy amiga y tengo buenas relaciones. Pero con otras nifias no tanto porque
son creidas o regafionas’ (Entrevista 1. Bailarina Infantil)

“ Conflictos con los comparieros me ponen triste y me siento atrapada” (Entrevista2.

Bailarina Infantil”

“Nos damos apoyo cuando nos regafian, para no sentirnos tan mal” (Entrevista 3.

Bailarin Infantil”

Por ultimo, el atributo que surge en esta subcategoria de relaciones correspondiente a la
metodologia es €l trabajo en equipo, “ La nueva mirada al cuerpo se traducira como corporeidad
y situard a sujeto en una posicion relacional, pues su corporeidad no surgira, sino através de la
entrada en contacto (de la socializacién) con los otros cuerpos que son diferentes a él” (Planella,
2006). En la danza es indispensable trabajar con € otro, reconocer € cuerpo del otro y de los
otros y desarrollar una percepcion especial con respecto a la totalidad de los bailarines. Por €llo,
como estrategia metodoldgica se propician constantemente trabajos de creacion colectiva, de
comunicacion con €l otro, de contacto con € otro, tratando al maximo de hacer participe a cada

bailarin en el hecho de propiciar encuentrosy relaciones,
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“Los métodos activos nos indican que el aprendizagje por parte del alumno también serd
activo y que éste abandonard su posicion "de espectador" o receptor pasivo de los aprendizajes.
La presencia corporal activa del sujeto pedagdgico serd necesaria para posibilitar los
aprendizagjes, pues éstos se gjecutardn através de los sentidos” (Planella, 2006).

Danza Kapital parte del reconocimiento de la experiencia individual en tanto
enriquecedora de la colectividad, por 1o tanto en el trabgjo en equipo se escuchan las voces de
todos los participantes, por ello cada coreografia logra mayor apropiacion de los bailarines,
porque todos ayudaron a crearla. Asi mismo, todos son participes de los logros a canzados por
cada bailarin, ya que la interaccién entre ellos ha ayudado a que las destrezas y |a concepcién
corpora llegue a la construccion que tiene. Tal como lo plantea Planella (2006): “Podemos
aprender a vivir en nuestro cuerpo a lo largo de la vida, a través de todos los cambios que
experimenta, pero también podemos aprender a lo largo de la vida cosas sobre todos |os otros

cuerpos, que también cambian y se transforman através del tiempo”.

Hasta el momento hemos analizado los atributos considerados como singulares que
subyacen en las practicas de formacion en danza de la Compaiiia Danza Kapital desde las
subcategorias correspondientes. puntos de quiebre, expresiones y relaciones. Ahora pasaremos a
comprender |os rasgos de normalizacion que muestra la experiencia de formacion en danza para
nifios y nifias. Recordemos que por normalizaciéon entendemos “la produccién de individuos en
masa, articulados unos con otros segln sistemas jerarquicos, sistemas de valores, sistemas de
sumision disimulados. Sistemas que son «interiorizados» 0 «internalizados», es decir implica una
idea de subjetividad como algo dispuesto para ser llenado” (Guattari, 2005)... Como se ha
mencionado en capitulos anteriores esta categoria esta compuesta por dos subcategorias
denominadas como técnicas de dominacién y juegos de poder.

Iniciaremos con la subcategoria técnicas de dominacién (Ver pégina 12) aqui
encontramos que en las précticas de la Compafiia Danza Kapital existe en la metodologia
implementada un rasgo gque busca la normalizacion y es la existencia de una participacion
jerarquica, como plantea Guattari (2005):
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“La discriminacién es una funcién de la economia subjetiva capitalistica directamente
vinculada a la culpabilizacién. Ambas presuponen la identificacion de cualquier proceso
con cuadros de referencia imaginarios, o que propicia toda suerte de manipulaciones. Es
como S para mantenerse, €l orden social tuviese gque instaurar, incluso de las maneras
mas artificiales posibles, sistemas de jerarquia inconsciente, sistemas de escalas de valor

y sistemas de disciplina” .

Esta participacion jerarquica, realiza una discriminacion de los actores de la experiencia,
cada posicion les otorga o les priva de poder y privilegios. A la cabeza de |la compafiia esta la
maestra y directora, le siguen los formadores acomparantes, luego vienen los bailarines con
mayor experiencia y mayor nivel interpretativo denominados como bailarines antiguos,
terminando con los bailarines de poca experiencia 0 que su nivel es bueno denominados como

bailarines nuevos.

Estar en los lugares méas altos garantiza tener mayores privilegios, por gemplo las
decisiones son tomadas por la maestra'y en ocasiones son consultadas a los otros formadores 6 a
los bailarines. Asi mismo, €l lugar que ocupe cada bailarin segun su nivel interpretativo varia,
encontramos entonces que los bailarines buscan siempre ser los mejores, aumentado su nivel
dancistico, mgiorando su técnica, siendo exigentes consigo mismos, todo esto con €l fin de
obtener privilegios como |lo es participar en las presentaciones de mayor importancia, ser
escogidos para explicar a los otros elementos de danza que son compleos, ser destacados y

reconocidosy ser el modelo a alcanzar.

Cuando hablamos de un modelo a alcanzar podemos darnos cuenta que existe un
tendencia de serializacion, se le pide a los bailarines gque realicen acciones como las realiza otro,
desconociendo en ese momento posibilidad de realizacion de la accion segun la apropiacion de
cada bailarin.

Para subir en la escala jerérquica de la compafia es necesario tener un mayor nivel
interpretativo, poseer mas experiencia y esperar a que los bailarines antiguos no asistan a los

ensayos 0 no puedan estar en las presentaciones y asi tener la posibilidad de acceder a alguna de
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las coreografias, mientras tanto deben practicar los pasos a un lado del sal6n mientras los

bailarines antiguos realizan las coreografias.

“Entre porque un alumno de la maestra que era mi profesor me entreno, me dijo y me
recomendo con la maestra” (Entrevista 5. Bailarina Infantil)

“Primero ingrese a la academia, luego observe la compafiia y luego ingrese a los
montajes’ (Entrevista 3. Bailarin Infantil)

“Al inicio de la experiencia es necesario seguir modelos de interpretacion dancistica”

(Aparte entrevista 16. Grupo de formador es acompariantes)

La maestra 'y directora, por estar a la cabeza de la Compariia emplea ciertas técnicas de
dominacién con los bailarines. Es hora de que nombremos e segundo rasgo denominado
regafnos. Es considerado como una técnica de dominacion porque le permite a la maestra gjercer
control sobre los bailarines, evitando que realicen acciones que no han sido pedidas. Ahora
preguntamos a los actores ¢Por qué se presentan estos regafos? los bailarines manifiestan que
estos regafios por parte de la maestra son dados por olvidar algin elemento del vestuario en la
presentacion, por molestar en los ensayos, por realizar repetidamente una equivocacion en la
coreografia o como forma de pedir silencio y concentracion. Los bailarines justifican los regafios,
porque consideran que estos hacen que mejoren su desempefio y a la vez los hace personas mas

responsabl es.

“ A veces nos regafian: Cuando solo recochamos y no bailamos y cuando hacemos las
cosas bien no nosregafian” (Entrevista 1. Bailarina Infantil)

En lo anterior, se ve claramente que la maestra ocupa un lugar privilegiado en € que
detenta poder, reconocimiento jerarquico que no puede ser obviado, y que le permite tener
respeto que merece. A continuacion, presentamos un € emplo desarrollado por Guattari (2005) a
respecto: “La frase «¢Usted sabe con quién esta hablando?» permite precisamente el pasgje del

individuo a la persona, esto es, del terreno de la impersonalidad de las relaciones capitalistas al
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sistema jerarquico y autoritario de las relaciones personales, a territorio del favor, de la
consideracion, del respeto, del prestigio, con sus figurones, sus personas importantes, sus
padrinos, sus recomendaciones’.

Durante la observacion de las clases se identifican ciertas acciones consideradas como
estrategias para mejorar la formacion en danza de los bailarines tales como: la presencia
constante de la voz de la maestra para realizar correcciones, en ocasiones las correcciones son
realizadas directamente en el cuerpo del bailarin sobre todo cuando se trata de la postura en la
gjecucion de algun gjercicio, exigencia constante de la maestra para mejorar € nivel técnicoy €

nivel interpretativo de los montajes.

Pero si bien es cierto que la maestra detenta poder, también es cierto que esta relacion
como afirman los bailarines es necesaria, |0 que si es importante es entrar a evaluar si 10s regafios
son indispensables 0 se pueden ser cambiados por otras estrategias. En concordancia con 1o
anterior Planella (2006) expone: “La propuesta de Gore, alo largo de su investigacion no es hacer
desaparecer el poder, st no estudiar sus mecanismos para comprenderlo mejor. Ya Foucault
plantea la ausencia de poder como utopia o abstraccion. El problema, por |o menos desde una
perspectiva pedagdgica, es que e gercicio del poder a menudo se mantiene a nivel invisible y
oculto. Ahora bien, € solo hecho de conocer los mecanismos del poder pedagdgico nos puede
hacer entender si todos son necesarios y cuales pueden ser eliminados o cambiados’.

Sin embargo, asi como existen los regafios también aparece la contraparte, que es
comprendida como el tercer rasgo de normalizacion en la metodologia, las felicitaciones, agui
encontramos que alo largo de la experiencia también se han desarrollado estrategias como esta,
en la cual se reconoce publicamente los alcances y logros de los bailarines, atal punto que en un
momento de la experiencia se premiaba a meor bailarin. Este rasgo es considerado de
normalizacion porque establece para los bailarines un modelo a seguir, entrando a definir los

rasgos gue quieren verse en todos los bailarines.

“El individuo, a mi modo de ver, estd en la encrucijada de miltiples componentes de

subjetividad. Entre esos componentes algunos son inconscientes. Otros son mas del
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dominio del cuerpo, territorio en e cual nos sentimos bien. Otros son mas del dominio de
aquello que los sociélogos americanos [laman «grupos primarios» (€l clan, € grupo, la
banda). Otros, incluso, son del dominio de la produccion de poder: se sittan en relacion
con laley, lapolicia einstancias de género” (Guattari, 2005).

Tal como lo afirma Gauttari en el parrafo anterior, € sujeto se encuentra inmerso en una
multiplicidad de espacios que llegan a configuran su subjetividad. Es asi como podemos decir
gue la compafia Danza Kapital por ser un grupo social, genera unas reglas, normas, estrategias
gue le permitan de cierta forma normalizar las conductas de los participantes de la experiencia.
Aqui encontramos €l cuarto rasgo de normalizacion: las estrategias de control, disefiadas y
gercidas para alcanzar ciertos logros, para determinar ciertas conductas. Una experiencia muy
significativa para los bailarines era la ausencia de la maestra en algunos ensayos, en los cuales

ellos aprovechaban pararealizar diversas travesuras 'y escapar un poco a larutina de ensayo.

La maestra entonces disefiaba estrategias de control con el fin de controlar la conducta de
los bailarines, como por gemplo enviar otros muchachos a observar a los bailarines o llamar
constantemente para estar pendiente del desarrollo del ensayo. Asi mismo, se utilizan 10s retos,
acuerdos colectivos y € compromiso para lograr que los bailarines mejoren su desempefio como
bailarines y a la vez se sientan participes de los alcances de la Compafiia en genera. Las
reacciones de los bailarines a estas estrategias de control serén desarrolladas mas adelante en €

capitulo cuando tratemos | os juegos de poder.

En linea con lo anterior surge e quinto rasgo de normalizacién de la metodologia
integrado por dos componentes la responsabilidad y €l aprendizaje del error. Aunque estos
rasgos de normalizacién no son Unicamente de la compafia Danza Kapital, es importante
desarrollarlos porque reaparece constantemente en los relatos de los bailarines. La
responsabilidad es entendida como un dispositivo de control, porque define la forma de actuar del
sujeto, en este caso no solo con sus ideales y sus deseos, sino con los compromisos adquiridos en
la compafiia, se generando un cuidado de los otros.
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En lo que respecta al aprendizaje del error, encontramos que existe una cul pabilizacion
del bailarin por las acciones consideradas como incorrectas por los miembros de la compafiia, a
respecto Guattari (2005) desarrolla € siguiente postulado: “La culpabilizacion es una funcién de
la subjetividad capitalistica. Laraiz de las tecnologias capitalisticas de cul pabilizacién consiste en
proponer siempre una imagen de referencia a partir de la cual se plantean cuestiones tales como:
«¢Quién es usted?» «¢Se atreve a tener opinion, en nombre de qué habla?» «;Qué vale usted en
la escala de valores reconocidos en la sociedad? » «¢A qué corresponde su habla? «;Qué
etiqueta podria clasificarlo?” Asi encontramos gue cuando se comete una falta e bailarin se
encuentra en una encrucijada y decide reconocer su error y enmendarlo, decision que pasa a

normalizarlo.

El séptimo rasgo de normalizacion encontrado en la metodologia o denominamos como
formacion continua, Para la Comparfiia Danza Kapital |a formacion en danza constituye su razon
de ser, es contemplada como normalizadora porque existe un ideal de bailarin infantil a alcanzar,
asi hasta el momento de la sistematizacion no se hayan reconocido y fijado los pardmetros, si
existia y existe, “La maguina de produccion de subjetividad capitalistica se instaura desde la
infancia, desde la entrada del nifio en e mundo de las lenguas dominantes, con todos los

model 0s, ya sean imaginarios o técnicos, en los cuales debe insertarse” (Guattari, 2005)

Asi entonces, en lo gque respecta a la metodologia empleada en la compafia, existe una
forma determinada de formacion que parte de un diagndstico, del cual surge una planeacion para
superar las debilidades detectadas en los cuerpos de los nifios y las nifias para que sean
considerados como cuerpos bailarines.

Continuando con Guattari (2005) é nos presenta qué: “Ya en nuestras sociedades, las
grandes fases de iniciacion de la infancia a los flujos capitalisticos consisten, exactamente, en
interiorizar la siguiente nocion de cuerpo: «Usted tiene un cuerpo desnudo, un cuerpo
vergonzoso, usted tiene un cuerpo que ha de inscribirse en cierto tipo de funcionamiento de
economia doméstica, de la economia social». El cuerpo, €l rostro, la manera de comportarse en
cada detalle de los movimientos de insercion socia es siempre algo que tiene gque ver con €

modo de insercion en la subjetividad dominante.
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Aungue reconocemos que ésta no es la hocién de cuerpo que subyace en las practicas de
la compafiia Danza kapital, si nos interesa € cierre que hace Guattati en este postulado y es €
hecho de afirmar que la conducta corporal asi como la concepcion de cuerpo de cada nifio y nifia
perteneciente a la compafiia danza Kapital ha sido formado desde los rasgos ya sean de
normalizacion o de singularizacién impartidos en la formacion en danza. Por ello, fue necesario
gue comprendiéramos cuales son los momentos y principios de la metodologia en Danza Kapital
gue facilitan la insercion de estos rasgos en la subjetividad de los bailarines. “Para Faure, la
incorporacién es "la forma sensorio motriz y cognitiva de los movimientos y las posturas, de los
lugares principales y de los valores estéticos surgidos de la historia de la danza' (citado por
Planella, 2006)

Continuando con la descripcién de la metodologia utilizada por Danza K apital, vemos que
se trabaja en laformacion del cuerpo de los bailarines, logrando que desarrollen movimientos que
van de lo fécil alo dificil, se inicia con la explicacion de los pasos bésicos, se contintan con las
figuras, y se termina con € montaje de las coreografias. Comprendemos este tipo de formacion
como progresiva porgue va aumento €l nivel de dificultad.

Asi mismo, se dedica un espacio de trabajo para el desarrollo de actividades grupales que
les permiten a los bailarines reconocer a otro, sentirlo, percibirlo, observar, adquirir confianzay
trabgjar juntos. Estos elementos son considerados como importantes para la gecucion de una
puesta en escena. En relacion con lo anterior Planela (2006) nos muestra que: "Cuando |os nifios
son pegquefios aprenden sobre todo a través del cuerpo, los otros cuerpos y las diferencias
existentes entre su yo corpora y los otros yo corporales’

Existen también momentos dedicados al ensayo de |os montgjes coreogréficos que buscan
perfeccionar la interpretacion de los bailarines. Un rasgo de dominacion es que los montajes
coreograficos en su mayoria son folklore colombiano y sélo en los Ultimos afios se han
desarrollado propuestas de folklore internacional. Es considerado como un rasgo de
normalizacion en tanto €l trabajo de este género dancistico forma una perspectiva y un cuerpo
diferente a de los otros estilos de la danza, por |o tanto produce un tipo de bailarin especifico.
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Asi mismo, de la formacion continua en danza se desprende e octavo rasgo de
normalizacion perteneciente a la categoria de técnicas de dominacion. Este rasgo es la técnica
dancistica, encontramos que dentro de la metodologia de la compafiia Danza Kapital existen
momentos dedicados a acondicionamiento fisico, la acrobacia, la elasticidad y flexibilidad y €l
desarrollo de formas corporales establecidas para la danza, asimismo los gercicios son
nombrados desde un lenguaje técnico y se le pide a bailarin que le exija al méximo a su cuerpo

para alcanzar un mayor desempefio.

Podemos decir gue la técnica busca la formacion de un cuerpo determinado, todos los
anteriores elementos inciden en la contextura, formay postura corpora de los bailarines, por 1o
tanto generan rasgos fisicos que se detectan con facilidad. De igual forma, se busca que haya una
unificacion corporal, la técnica en danza siempre ha buscado acanzar e modelo establecido de
cuerpo bailarin. Retomando a Guattari (2005) quien plantea que: "Latendencia actual consiste en
gue todo se iguala a través de grandes categorias unificadoras y reductoras —tales como €l
capital, el trabgjo, cierto tipo de saario, la cultura, la informacion— que impiden que se dé
cuenta de los procesos de singularizacion”. Por lo tanto, podemos decir que en e momento en
gue existe un ideal de cuerpo, una técnica que busca formar ese cuerpo ideal se cierra el espacio

paralasingularizacion.

“ Aprendo técnica flexibilidad y elasticidad” (Entrevista 3. Bailarin Infantil”

Como ultima subcategoria de analisis se realiza una comprension de los juegos de poder
(Ver pagina 12), que encontramos en la metodologia utilizada en Danza Kapital, de igual forma
gue en las técnicas de dominacion existen unos rasgos tendientes a la normalizacion que impiden
gue €l bailarin salga de las normas establ ecidas.

El primer rasgo es denominado participacion jerarquica, en este rasgo, encontramos
claramente que la maestra gjerce poder frente a las decisiones a tomar en la compariia, y su
palabra cuenta més que la de |os bailarines, aungue no en todas |as ocasiones esto ocurre asi, pero
en €l caso que se llegue a presentar conflictos de intereses, la maestra decide. También,

encontramos que los bailarines de Danza Kapital manifiestan ser los mejores, y la concepcion de
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ser el mgor trae consigo privilegios que otorgan poder ya que existen unos otros que por no ser

consideradas como |os mejores estan debgjo de ellos.

“La maestra hace los pasos cuando no le gustan los borra y hace otros’ (Entrevista 6.
Bailarina Infantil”

“La profesora decidié cuando entraba a las coreografias’ (Entrevista 2. Bailarina

I nfantil”

“ A veces no decimos cuando no nos gusta algo en las coreografias porque nos da miedo y
otrasveces si ledecimosy ellalascambia” (Entrevista 4. Bailarin Infantil)

Aparece € segundo rasgo tendiente a la normalizacion, denominado experiencia, en la
recoleccion de la informacion existe una clara division entre los bailarines, clasificandolos como
bailarines nuevos y bailarines antiguos, 10s bailarines antiguos poseen mas tiempo de trabajo en
la compafiia por lo tanto conocen la dinamica, las experiencias vividas, la historia de la
compafiia. Entre mas experiencia adquiera el bailarin mayor posicion jerérquica ocupa, aumenta

su empoderamiento y su participacion en latoma de decisiones.

Como tercer rasgo tendiente a la normalizacion se encuentra € reconocimiento, no
entendido como € reconocimiento dado a un bailarin por su nivel de interpretacion dancistica,
sino e reconocimiento de la compafia Danza Kapital en general. El trabajo de la comparfia
Danza Kapital ha sido vishilizado en diferentes escenarios distritales, nacionales e
internacionales, 1o que le otorga ala compariia un reconocimiento por su labor artistica, ademés
de €ello, como se presenté en la resefia histérica de la compafiia se ha hecho ganadora de
diferentes concursos y festivales organizados por reconocidas entidades artisticas y culturales.
Esto ha logrado crear un rasgo en la compafiia en tanto los bailarines siempre buscan tener el
reconocimiento de su trabajo como e mejor. Por lo tanto la estrategia metodoldgica de
presentaciones constantes e importantes va en funcion de seguir generando reconocimiento.
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“Los ensayos son muy duros para que podamos ganar, asi deben ser” (Entrevista 6.

Bailarina Infantil)

“En las presentaciones uno se luce” (Entrevista 2. Bailarina Infantil)

El dltimo rasgo de normalizacion que subyace en la metodologia de la compariia Danza
Kapital, recibe e nombre de estrategias de control, aqui este rasgo es tratado de forma diferente
al referenciado en las técnicas de dominacion, este rasgo habla mas de las tensiones generadas
entre €l poder gercido y las formas de escapar de é. Para iniciar traeremos a Guattari (2005)
quien nos presenta el siguiente planteamiento: “La tentativa de control social, a través de la
produccion de subjetividad a escala planetaria, choca con factores de resistencia considerables,
procesos de diferenciacion permanente que yo llamaria «revolucion molecular» aunque €l
nombre poco importa’. Aunque no podriamos definir las acciones desarrolladas por |os bailarines
para salir de las estrategias de control empleadas por la maestra como una revolucion molecular,
s las tomamos como un intento de escapar del poder.

Asi, encontramos como una experiencia significativa de los bailarines, los momentos en
los cuales la maestra no podia estar en el ensayo. En este momento encontramos claramente un
juego de poder. La maestra decidia utilizar estrategias como Ilamar o enviar una persona para
gué informara si efectivamente estaban trabajando, mientras los bailarines creaban sus propias
estrategias para simular € ensayo y hacian todo un despliegue de acciones para que pareciera que

se encontraban cumpliendo con las indicaciones de la maestra.

Asi mismo, encontramos que una estrategia de control presente en la compafia es la
importancia otorgada a cada presentacién, debido a que en la Compariia se encuentra €l deseo de
realizar una alta interpretacion artisticay por continuar con la imagen que hasta e momento ha
construido, y ésta es lajustificacion pararealizar ensayos fuertes, dedicar mayor tiempo a ensayo
incluso sacrificando otros espacios que son importantes con e fin de cumplir con los
requerimientos para hacer posible €l objetivo coman.
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3.2.4 Técnica y Nifiez en la compafiia danza Kapital

Para continuar la compresion de la experiencia y dando respuesta a las preguntas de
investigacion, abordaremos el andlisis de la concepcién de técnicay nifiez que subyace en los
bailarines y formadores de la Compafia- actores de |a sistematizacion.

Anteriormente abordamos la metodologia como componente orientador que atraviesa la
experiencia, a continuacién desarrollaremos la concepcion de técnicay nifiez que subyace en la
compafiia Danza Kapital, lacua se hace visible en el encuentro de tensiones que se dan en la
configuracion de subjetividades singulares y subjetividades normalizadas.

Larelacion entre técnicay nifiez es concebida de diversas formas por los bailarines y los
formadores de la compafia Danza Kapital, para acercarnos a su comprensién hemos establecido
unas subcategorias puntos de quiebre, expresiones, relaciones, que han permitido identificar los
atributos de singularizacion y los rasgos de normalizacion técnicas de dominacion y juegos de
poder dados en los procesos de subjetivacion de los actores de la experiencia.

En la subcategoria de puntos de quiebre se identifica e primer atributo La Entrega,
experimentada por los actores y expresada en una frase trascendental

“Los nifios de danza Kapital Infantil amamos la danza” (Entrevista 2. Bailarina Infantil)

“De las mgiores cosas que me paso en las nifiez’ ... “ Sempre me diverti, jugué, hice
travesuras...” (Entrevista 12. Bailarina Profesional)

“ Eramos muy felices” (Entrevista 15. Bailarina Profesional)

Rousseau (citado por Planella, 2006), entendia que la educacion debia promover €l
desarrollo espontaneo de la sensibilidad para que € ser humano pudiera experimentar por é
mismo y no atraveés de las experimentaciones de |os otros. En este atributo, |os actores se refieren

a la danza movidos por su emocionalidad, ubicandola en un plano superior y relevante para sus
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vidas, sefialdndola a través de uno de los sentimientos més profundos para los seres humanos, el

amor.

“La danza para nifios debe ser algjarse de lo rigido, frio y calculador - acercarse a lo
sensibley expresivo.” (Aparte Entrevista 16. Grupo de formador es acompariantes)

El segundo atributo, Ser diferente: ser nifio en el campo de la danza se ha constituido para
los actores, en una experiencia que los ha diferenciado de los demés nifios bailarines de su
generacion “La obra de Wallon, girara alrededor de la idea de mostrar con qué importancia €
movimiento contribuye a desarrollo del nifio, hasta llegar a afirmar que e movimiento de la
expresion de la vida psiquica del nifio y configura toda su personalidad’. (Planella, 2006),
mencionando como elementos para su distincién: la alegria que experimentan en el proceso de
interpretacion, la satisfaccion personal a expresarse a través de la danza, la fuerza que como
nifios atribuyen a sus movimientos, dicha fuerza trascendia e umbral de los bailarines,

impactando alos espectadores.

En la experiencia de danza Kapital, los nifios y nifias logran recrearse, divertirse como
nifios bailarines, esto implica aprender a mangar su tiempo de manera especial, dado que deben
organizarlo parael colegio, lacompafiiay lafamilia.

“El tiempo se debia mangjar de manera diferente a los demas nifios” (Entrevista 11.

Bailarin Profesional)

Es interesante analizar como los actores de la experiencia se han empoderado de su
proceso, ali nifiosy nifias logran construir su propiavision de bailarin y de danza, teniendo como
elementos centrales la exploracidn y creacion de movimientos propios de la nifiez. En este punto
es importante mencionar los caminos que através de la historia, €l arte danzado ha explorado “El

arte marcara considerablemente la percepcion y la concepcion del cuerpo” (Planella, 2006).

Es de esta forma, como €l surrealismo rompera con las formas de 10s cuerpos, porque su

luz llana y formas estables preestablecidas, y a partir del arte ahora se pueden transformar y

148



modificar como se deseen” (Planella, 2006), Asi mismo, la interpretacion de historias creadas

basadas en los pensamientos de |os nifios,

“ Nosotros basamos nuestros montajes en los pensamientos de los nifios” (Entrevista 7.
Bailarin Profesional)

Innovacion en la formas de interpretacion, procesos de concientizacion en e proceso
formativo, inclusion de juegos, proyeccion y técnica entendida como la creacion de unaformade
bailar con nifios para nifios “Para Freud se trata de representar e cuerpo tal y como es, sin
ninguna predeterminacion estética. El hecho de que escoja personajes "no estéticamente” ya es
una apuesta clara por e gercicio de constructivo de los estereotipos corporales. Esta
deconstruccion de los estereotipos corporales hara posible € giro hacia la dimensién simbdlica
del cuerpo, leida desde una perspectiva culturaista’ (Planella, 2006), € papel fundamental de
ldica punto de encuentro entre e aprendizaje y la diversion, algandose de las estructuras

convencionales, mientras se acercaalo sensibley expresivo.

El atributo de Ser Diferente se encuentra en varios aspectos con € atributo de singularidad
la Danza posibilitadora de experiencias diferentes, reafirmando la  oportunidad para que los
actores de la experiencia, construyan una conciencia corporal, evidenciada desde el auto
reconocimiento que se da a través del juego en dialogo con los elementos técnicos “La danza
como impulso y accion es un medio que permite experimentar de manera profunda la relacién del
hombre consigo mismo, con los otros y con la naturaleza; ésta se remite a profundos impulsos
animicos para cumplir necesidades que trascienden los limites que el marco significante de los
simbolos verbales nos permite” (Garrido, Sf).

La creacién de figuras basadas en la ladica y € movimiento infantil, haciendo uso de
elementos y situaciones de la cotidianidad de la nifiez. Aqui Danza Kapital reconoce que “Es
importante durante la infancia diversificar las actividades para desarrollar las distintas
capacidades motrices, fomentar las relaciones interpersonales, los estados afectivos y la
capacidad de reaccionar fisicamente frente alamusica’ (Garcia, 1997).
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La danza, ademés, se convirtio en un espacio en el gque construyeron un circulo especial
de amigos bailarines, en e cudl hacian resistencia a la presion social de aquellos nifios y nifias,
familiares y profesores que no eran parte de esta experiencia.

“Tuvimos que vivir con la presion de los demés nifios por dedicar tanto tiempo a la danza
y no poder estar con ellos’ (Entrevista 12. Bailarina Profesional)

Entre los aspectos que mayor importancia y recordacion presentan en su infancia se
encuentran los vigjes artisticos, € conocer personajesy lugares reconocidos del ambito artistico.

“En los paseos compartiamos, nos divertiamos, discutiamos’ (Entrevista 12. Bailarina
profesional)

El siguiente atributo es la Alegria y disfrute que hemos desarrollado anteriormente en el
concepcion de danza (Ver pagina 121), apareciendo aqui ligado al quinto atributo la Satisfaccién
personal: en esta ocasion explicaremos simultaneamente los dos atributos. Los actores
mencionan alcanzar el nivel interpretativo en € que desplazan la técnica a un lugar secundario,
para pasar a un nivel de interpretacion satisfactorio y trascendental en donde la emotividad fluye
através del cuerpo del bailarin singular.

Los montajes son designados por los bailarines como divertidos, dado que en ellos se
recrean aspectos de la vida cotidiana de los nifios y nifias tales como: peleas, bromas, saltos,
cargadas entre otros, convirtiéndose en un espacio propio para cada ser y Su propio cuerpo.
Como expresion particular se observa que |os nifios aplauden al finalizar la clase.

“De nifio no me gustaba jugar pero en la danza de adolecente aprendi a jugar”.
(Entrevista 14. Bailarin Profesional)

“La maestra daba espacios para la ludica para algo mas divertido” (Entrevista 15.
Bailarina Profesional)

150



Alli, aparece el sexto atributo que hace referenciaa Talento, en el cual se puede observar
la singularidad emergente, “El cuerpo humano se transforma en funcion de los movimientos que
habitualmente hace, tanto en las técnicas corporales cotidianas como en las extracotidianas. El
virtuoso ha llegado a un punto en e gue sus movimientos se realizan con idealizada perfeccion,

se han roto linderos: €l sentido inicial hasido superado. La belleza es su funcién” (Garrido. Sf).

A continuacion, abordaremos dos subcategorias paralelamente dado que coinciden en los
atributos dados por los actores de la experiencia, estas son Expresiones y Relaciones para €
constructo de Técnica y Nifiez, en ellas encontramos cinco atributos. Satisfaccion personal,

Dificultades, Lazos afectivos, Creacion y Expresiéon Corporal.

En e desarrollo de la experiencia los actores han encontrado la satisfaccion personal en
diferentes procesos, uno de ellos e estiramiento, aunque a inicio del proceso es uno de los
elementos que mas causa dificultades y dolores fisicos, en el avance del mango corporal los
actores se introducen en un disfrute al descubrir las capacidades que tiene su cuerpo y lalibertad

gue les proporciona el estiramiento al danzar.

“No me gustaba la flexibilidad pero al ver que los nifios que eran mas avanzados, podia
bailar megjor entonces uno empezaba a verle lo positivo” (Entrevista 12. Bailarina

Profesional)

Otro elemento de gran importancia ha sido la capacidad de hacer sus deseos realidad, han

podido satisfacer sus gustos mediante la danza,

“ Desde mi individualidad voy creando mi vision de bailarin y de danza” (Entrevista 11.

Bailarin Profesional)
Se sintieron plenos a descubrir la relajacién como elemento que les permitia descifrar sus

emociones y deseos “La relgjacion favorece un estado de conciencia que se caracteriza por un
bajo tono muscular, por la disminucién del ritmo cardiaco y respiratorio, por una mejor
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concentracion 'y por una mayor capacidad perceptiva interoceptiva, exteroceptiva y
propioceptiva’ (Garcia, 1997).

“Con larelgjacion se pretende que € nifio: llegue a un mejor conocimiento de su cuerpoy
aun mayor control muscular y sea capaz de localizar tensiones en zonas especificas de su cuerpo,
de percibir la nocién de su peso, contacto, equilibrio, € estado emocional, etc.” (Garcia, 1997).
Asi mismo encontraron la diversién jugando a danzar los montgjes de los bailarines
profesionales.

Anteriormente mencionamos que €l estiramiento es un elemento que da amplias
satisfacciones a los actores de la experiencia, sin embargo es de anotar que al inicio del proceso
de formacion en danza es un de |os procesos que mas dificultades presenta por €l dolor fisico, por
generar sentimientos de frustracion a no alcanzar niveles mas altos o al quedarse rezagado del

grupo que va en avance.

“Proyeccion y la técnica enriquece y caracteriza € trabajo con nifios en danza Kapital”
(Aparte Entrevista 16, Grupo de formadores acompafiantes)

Es importante aclarar que para algunos actores, pese a su experiencia 'y niveles técnicos
alcanzados, € estiramiento contintia siendo un elemento ambival ente, que en determinadas etapas
de la vida de un bailarin puede traer consigo grandes satisfacciones y/o frustraciones. “Para la
formacion en danza deben ser desarrollados |os siguientes elementos:. e conocimiento del cuerpo,
la cinestesia, la regulacion ténica y guste postura, la relgjacion, la alineacion corporal, los
estiramientos, las acciones motoras béasicas. locomotoras y no locomotoras. Es importante
considerar que en la préactica todos estos el ementos estén relacionados entre si” (Garcia, 1997)

L os Lazos Afectivos es otro de los atributos a nombrar: para los actores de la experiencia
son fundamentales las relaciones construidas a través de los afios con |os comparieros, pues son
ellos quienes ha estado ali paralos momentos mas felices y también para los més dificiles, estas
relaciones se han dado para trabgjar en la creacién, para e crecimiento, como apoyo en la

realizacion de sus suefios, atal punto de llegar a considerarse unafamilia.
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“ Se cred un lazo familiar con los comparieros que crecimos en danza Kapital" (Entrevista

11. Bailarin Profesional)

“En su formacién el bailarin interactia animica'y corporalmente consigo mismo y con los
otros, reproduce (fisicamente) ideas y conceptos alimentando un espacio sutil (atmosfera)
atravesado por corrientes y circuitos gue solo en profunda comunién colectiva e individua es
posible conseguir” (Garrido, Sf).

La capacidad de Creacion, hace su aparicién como una de los atributos en |a experiencia,
entendida como la capacidad de utilizar todos |os elementos construidos y logrados en €l proceso

de formacion,

“La técnica nutre la imaginacion para € desarrollo creativo” (Aparte Entrevista 16

Grupo de formadores acompariantes)

es decir, emplear cada elemento en pro de la innovacion y la produccién dancistica, cabe tratar
agui la aportacion realizada por Guerber- Walsh, Leray y Maucouvert en 1991, “quienes estudian
como factores del movimiento danzado desde la composicién escénica: € cuerpo, peso, contacto,
espacio, tiempo, intensidad e interaccion. Considerando que estos factores son los materiales o
determinantes creativos a partir de los cuales se elabora el movimiento significativo” (Garcia,
1997).

Los nifios y nifias de la Compafia Danza Kapital son consientes de sus capacidades
creadoras, las cuales pone en interaccion en €l trabajo dancistico,

“El nifio conoce y da razon de sus creaciones dancisticas’ (Aparte Entrevista 16, Grupo

de formadores acompariantes)

El trabgo colectivo es una de las estrategias mas reconocidas por 10s actores, quienes son
consientes de la importancia que tiene e trabajar con los otros, escuchar sus ideas, ponerlas a

discusion, transformarlas, nutrirlas ponerlas en interinfluencia con las propias en un contexto
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determinado, del cual ademas toman diversos elementos que las trascienden, para luego
aplicarlas en la creacion dancistica. “El mundo objetivo es accesible al hombre a través de la
accion creativa: generando imagenes virtuales de las cosas, establecemos coordenadas de
relacion, desarrollando estructuras mentales que recogen, abstraen, sintetizan y recrean la
informacion dada en nuestros sentidos’ (Garrido. Sf).

Ahora, trataremos la Expresion corporal, como ese agenciamiento trabajado por los
actores de la experiencia, “El cuerpo ha estado como expresion viva del hombre, inherente a é
como sujeto y como objeto a la vez es, conminado a manifestarse, a moverse, a detenerse”
(Herrera y Buitrago, 2004), la expresién corporal ha sido € elemento posibilitador para
conectarse y/o comunicarse con € contexto y con los otros a través de su ser, es decir su
corporalidad hecha expresion libre, “El movimiento y la danza debera de capacitar no slo para
adquirir unas destrezas mimicas sino también para alcanzar esa necesidad de expresion y

comunicacion que toda educacion estética de desarrolla’ . (Garcia, 1997).

L os actores de |la experiencia hechos corporalidad, esencia compuesta por todos y cada
uno de los elementos experienciales, es asi como los actores hacen uso de capacidad expresiva
para trascender en lo otros y con los otros, en aras de la transformaciéon de las realidades
normalizadas “Entender € cuerpo humano como un todo expresivo para € bailarin significa
experimentar un accioén integral. Es decir un tipo de movimiento que en su accién comprometa de

manera manifiestatodas las partes y cualidades del cuerpo”. (Garrido, Sf).

Es dli, en donde logramos observar las expresiones de los nifios movidos por su
espontaneidad (hablan, rien, gritan, discuten, difieren y pelean), se desligan de momentos rigidos
de las clases para entrar en momentos de trance a incorporar las situaciones experimentadas,
observandose alli movimientos particulares de cada corporalidad. “Proceso cinético: educacion
por e movimiento para desarrollar desde el lenguagje corporal cotidiano € lenguaje corporal
expresivo. Proceso comunicativo: para desarrollar el propio potencial comunicacional vy llegar a
didlogo corporal. Proceso creativo: para desarrollar €l propio lenguagje corporal expresivo su
propio estilo de danzar” (Nora Ros, 2000).
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Nuevamente |la subcategoria Relaciones coincide con la de Técnicas de Dominacion,
pero en esta ocasion se presenta como rasgo de normalizacion, por tanto se presenta en este
punto un carécter ambivalente en las relaciones bailarines- Maestra, Bailarines — Padres de
familiay la Danza como Posibilitadora de Experiencias Diferentes.

Respecto a las relaciones entre bailarines y maestra se enuncian como expresiones de
singularidad las manifestaciones de admiracion frente a la labor profesional y € trabajo liderado
en la experiencia de la Compafiia Danza K apital, por ello los bailarines expresan sus sentimientos
de gratitud, y su anhelo de continuar compartiendo su experiencia, en términos generales se
puede afirmar en este atributo que en las relaciones existe una comunicacion clara respecto a la
escucha reciproca. “Ser formador de artistas significa profesar de manera creativa una accién
pedagogica’ (Garrido, Sf)

“La comunicacion es buena con la maestra porque ella nos habla y nos explica las cosas
y nosotros entendemos. Ella nos escucha y nosotros la escuchamos a ella” .
(Entrevista 8. Bailarina Infantil)

A lavez, se presentan rasgos de normalizacion tales como: la concepcion que los actores
infantiles de la experiencia tienen respecto a la imagen de autoridad que representa la maestra,
asumiendo que como autoridad ellos deben hacer caso y comunicar todo lo que sucede, pues en
los diferentes momentos de la experiencia vivida siempre la autoridad o conocera todo y nada se

guedara oculto.

“La relacion con la maestra es como un comedia: a veces nos reimos con €lla, nos
divertimos, pero en momentos cercanos de presentacion ella se pone seria y espera que
nosotros respondamos’ (Entrevista 5. Bailarina Infantil)

En cuanto a las relaciones entre los bailarines- padres de familia, los actores expresan
como elemento importante €l apoyo constante recibido para su eleccion en torno a la danza,
argumentando que a muchos de ellos les gusta la danza desde su nifiez y/o juventud, y a no tener

la oportunidad de realizarse en el campo de la danza ahora apoyan a sus hijos, alli se encuentra un
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elemento que nos llama la atencidn pues varios actores de la experiencia entraron por interés de
sus padres, en este punto ubicamos € rasgo de normalizacién, aungque después de la vivencia en
la experiencia los mismo actores hayan descubierto la genialidad de la danza.

El siguiente rasgo de normalizacion son los Regquerimientos que son solicitados a los
bailarines infantiles, se espera de los bailarines estén en un ato rendimiento fisico, avancen
constantemente en el trabajo técnico concretamente en el desarrollo de la elasticidad, flexibilidad,
“Fexibilidad, como habia del aparato motor, es calificada por ciertos autores como una cualidad
maestra 'y por otros como secundaria. Algunos autores le conceden mas importancia 'y coinciden
en considerarla como una cualidad fisica basica y necesaria para asegurar el aprovechamiento
Optimo de las demas cualidades fisicas.

Laflexibilidad puede definir como la capacidad que permite realizar movimientos de gran
amplitud en una articulacion o conjunto de articulaciones. Sus componentes fundamentales son
tres: la movilidad articular, la elasticidad muscular y la fuerza®’ (Garcia, 1997) alineacion, “La
alineacion corporal es e efecto de hacer pasar determinados segmentos sobre un gje concreto. La
buena alineacion corporal es la base de la postura correcta y del movimiento arménico,
equilibrado, fluido y eficaz. En la danza la postura incorrecta va siempre asociada a problemas
motores gque se vislumbra, sobre todo, en lafalta de equilibrio y coordinacién en el aprendizaje y
la técnica” (Garcia, 1997), motricidad, lateralidad y coordinacion, resistencia fisica en los
ensayos, en términos generales incorporar la disciplina de bailarin.

Frente a este disciplinamiento los nifios y nifias actores de la experiencia, agenciaron
estrategias consientes de fuga tales como: en la ausencia del maestro simular los entrenamientos
y emplear el tiempo en juegosy travesuras.

“ Cuando se tenia que ensayar se ensayaba, cuando se podia jugar, jugabamos, pero casi

siempre fue la rigidez de hay que ensayar, hay que ensayar” (Entrevista 15. Bailarina
profesional)
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En la subcategoria Juegos de Poder, encontramos como rasgos de normalizaciéon La
Presién Social, los actores de la experiencia en su nifiez han sido expuestos a la presién social,
celos de las personas que no pertenecian a la compahia por no tener la disponibilidad de tiempo
para compartir espacios sociales y familiares, otra presion fuerte fue la no aceptacion de algunos
Padres (hombres) respecto a que sus hijos (hombres) dancen.

“Para mi papa fue dificil qgue yo como hombre bailara” (Entrevista 11. Bailarin
profesional)

Respecto a este asunto traemos a continuacion “La danza es un arte que aunque contenga
datos fisicos inmutables como la mecanica articular y el sentido del equilibrio, sus contenidos,
métodos y sistemas deben ser permanentemente reenfocados de acuerdo a cambiante ritmo del
espiritu social. Y aun, la oral y la ética dancistica tienen que disponerse a movimiento, aunque
esto signifigue muchas veces ubicarse de manera contraria a lo socidmente establecido”
(Garrido, Sf).

Otro rasgo de normalizaciéon es el Reconocimiento; hacer parte de la Compariia Danza
Kapital hatraido consigo un posicionamiento social, obtenido por las participaciones realizadas,
los concursos ganados. Ese posicionamiento ha sido reconocido y expresado de diversas formas
entre ellas se encuentran, €l orgullo expresado por los padres de familia, la admiracién del
publico, la admiracion por danza Kapita por parte de otros bailarines, enunciando como
caracteristicas que hacen que los bailarines de la compafia se ubiquen en un nivel alto, el talento,
la alegria, € carisma. “La dimensién artistica de la danza se plantea como una forma de arte y
debe cumplir para ser considerada como tal, los principios y las normas que orientan las
actividades artisticas, concentrdndose en obras coreogréficas, autores, medios de produccion,

escenarios, publico, etc” (Garcia, 1997).

Al interior de la Compariia se puede observar como otro rasgo de normalizaciéon la
Participacion por Jerarquia, a ingresar como integrantes nuevos alli 1os actores han manifestado
sus sentires y sus angustias entre ellos se encuentran, el miedo por no tener las habilidades

necesarias para € rendimiento de la compafiia, presion gercida por los bailarines antiguos,
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timidez a presentarse alos bailarines antiguos por su falta de experienciay claridad en el mangjo
de elementos, en pocas paabras falta de credibilidad en si mismos. Simultaneamente
experimentan admiracion por los niveles de interpretacion de los bailarines més antiguos.

Los nifios y nifias bailarines son consientes del posicionamiento interno que van ganando
a mediada que sus niveles interpretativos aumentan, asi mismo |os nifios argumentan que como
nifios poseen un cuerpo superior a de los adultos y que con é pueden lograr niveles que un
adulto ya no alcanzaria. De igual forma reconocen que las caracteristicas de sus corporalidades
las han logrado con trabajo, constancia y talento, requerimientos que no todos los nifios podrian
alcanzar.

“No todos los nifios podian estar en danza porque no tenian las habilidades o porque no
eran responsables’ (Entrevista 11. Bailarin Profesional)

“El lengugje corpora debe insistir en un respetuoso conocimiento el orden jerérquico, la
edad, € oficio y € sexo de las personas con las que se establecian relaciones- la calidad de los
gestos y movimientos estaba determinada por e lugar que ocupaba socialmente esa persona a la
gue nos dirigiamos’- (Herreray Buitrago, 2004)

Para finalizar con este capitulo correspondiente a la fase de interpretacion critica,
mostramos a continuacién un acercamiento hacia € imaginario de bailarin infantil que subyace
en las voces y acciones de los actores de la experiencia. Inicialmente se hacen visibles en las
categorias de estudio “expresiones de singularidad” y “rasgos de normalizacién” que

describiremos a continuaci on.

El bailarin infantil de Danza Kapital muestra como expresiones de singularidad las
siguientes caracteristicas en su interpretacion: Fuerza, acrobacia, energia, alegria, expresion libre,
proyeccion y disfrute en escena. Emergen en la experiencia danzada particularidades del
movimiento infantil tales como: matices propios del movimiento, carisma, swing, talento,
reconocimiento y comprension de las caracteristicas bioldgicas.
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Como expresion singular relevante los actores de la experiencia manifiestan la
satisfaccion personal entendida como: el empefio, la actitud positiva, € gusto por ladanzay la
diversion gue encuentran en €lla, la felicidad experimentada en la practica dancistica, la
materializacion de sus anhelos, dedicacion y superacion en proceso formativo, la
correspondencia a sus sentires y necesidades desde la voluntad del nifio. Todo lo anterior,

constituye la danza como esencia de su vida.

En esta experiencia, se reconoce a nifio como un ser en desarrollo fisico, cognitivo,
socia, y emocional. Entendiendo asi el desarrollo humano desde la danza como potenciadora de

la capacidad reflexiva, criticay argumentativa parala accion singularizada.

Se muestra como expresion singular de la experiencia la exploracién descrita como: la
posibilidad de recrear, aprender cosas nuevas, crear y expresar desde su corporeidad a partir de
una motivacién particular. De esta forma, emergen expresiones singulares caracterizadas por la
libertad expresiva, la espontaneidad y la proyeccion de habilidades. En todo este proceso €l
bailarin infantil de la Compafiia danza Kapital reconoce la importancia del trabajo en equipo
como base para e desarrollo de todo €l proceso artistico danzario.

Paralelamente a las expresiones de singularidad, encontramos rasgos de normalizacion
gue son aceptados e incorporados por los actores de la experiencia constituyéndose como
model os ha alcanzar, estos son:

Requerimientos técnicos tales como: calidad interpretativa, memoria corporal, elasticidad,
flexibilidad, mangjo de la acrobacia, capacidad de salto, segmentacién, ritmo, coordinacion y
disociacion.

Requerimientos disciplinarios: esfuerzo, responsabilidad, concentracién y compromiso.

Requerimientos fisicos. contextura delgada, condiciones innatas.
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A si mismo, encontramos tensiones entre los actores que se hacen visibles a través de los

juegos de poder dados en la experiencia dancistica, que mencionamos a continuacion:

Participacion jerarquica: ser el mejor, tener las capacidades, ser un nifio o nifia profesional
de ladanzay ser inteligente conlleva a que a mayor nivel en la gecucién técnicay expresiva,

mayor representatividad jerérquica, por tanto mayor empoderamiento en la toma de decisiones 'y
obtencién de beneficios.

Talento: asunto relacionado con las condiciones innatas, aguellas condiciones con las que
se nace, acercandose cadavez mas a virtuosismo.

Reconocimiento: obtener € aplauso, la aprobacion y admiracion por € desempefio
artistico.
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Capitulo IV
Y ASI NUESTRA VIDA DANZA

4.1. Conclusiones

En @ proceso de sistematizacion de la compariia Danza Kapital podemos observar que
respecto a los tipos de subjetividad que se configuran, coexisten rasgos de singularidad y
rasgos de normalizacion, estos se dan como parte del proceso formativo en danza infantil,
evidenciando tensiones entre la posibilidad de generar nuevas compresiones en torno a la
danza infantil y los requerimientos del ambito de la danza. Es importante aclarar, que, con la
sistematizacién no podemos afirmar que en los actores subyacen con la misma relevancia
rasgos normalizados o singulares, mejor podemos decir que esto varia segun cada bailarin,
notando que en algunos predomina la normalizacién y en otros emerge la singularizacion. Lo
anterior, dado evidentemente por los juegos de poder que se dan de forma internay por las
relaciones de jerarquia que se encuentra en la compafia, jerarquia que no es del todo
establecida ni impuesta, pero que si es posible percibirla en el empoderamiento de |os actores

y en la participacién de los mismos en los montajes.

Encontramos también en la voz de los actores de la experiencia que existen cualidades
corporales congtituidas en la formacion en danza que marcan la diferencia con los cuerpos de
las otras personas, estas diferencias son dadas desde dos puntos. € primero, concepcion
trascendental del cuerpo, alli se puede observar una amplia compresion frente ala conciencia
corpérea, € cuidado de si, 10 que conlleva a que sus cuerpos, ahora asumidos como
corporalidad sean concebidos como diferentes. Es decir, corporalidades conformadas por
entendimientos y habilidades desarrolladas tales como: capacidad de creacion, expresividad

singularizada, y particulares niveles de interpretacion dancistica

La experiencia de los actores durante su infancia en la Compafiia Danza Kapital, ampli6 €l
panorama de posibilidades para la construccién de su ser social, trascendiendo sus
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existencias, convirtiendo la danza en espacio posibilitador de la singularizacion. En la
experiencia de vida de los actores de la Comparfiia podemos notar que la formacion en danza
marc6 de manera significativa sus horizontes profesionales, en algunas ocasiones
emancipandose de las exigencias sociales y familiares. En otros casos, 10s sujetos que no han
logrado salir de la dominacién, mantienen su vinculo con la danza como linea de fuga para

escapar a estas exigencias.

El reconocimiento es considerado como elemento social fundamental, que brinda un
posicionamiento interno y externo en el ambito de la danza. Se concibe como una de las
etapas del proceso danzado, que permite la retroalimentacion con miras hacia la reflexion de
la experiencia y la accion futura. A este elemento también se le otorga la capacidad de
contribuir a la configuracion de la personaidad del sujeto, puesto que genera confianza
frente a la admiracion recibida o desestabiliza frente a la no aceptacién. Por tanto
encontramos que el reconocimiento se ubica en la construccion de subjetividades con
posibilidades de singularizacién, ya que posibilita la reafirmacion del nifio y la nifia en la

interaccién con |os otros.

La compafiia Danza Kapital alo largo de su experiencia ha buscado construir una forma de
danzar desde la infancia, en la que se privilegia la condicién del nifio y la nifia desde sus
posibilidades, biologicas, expresivas, vivenciales, tomando ademés como elemento
importante las capacidades particulares de cada uno. Es decir, €l proceso de formacién se
orienta desde principios que buscan explorar a méximo la voz de los nifios y nifias, sus
sentires e intereses, tomandolos como sujetos activos, con posibilidades de influir y
transformar la experiencia danzada, mediante actitudes criticas, reflexivas y propositivas.

El trabgo colectivo se observa como estrategia reconocida por los actores para € proceso
artistico, es asi como & material de trabajo escénico, y las obras dancisticas son €l resultado
de la interaccion, creacion y consolidacion de todos los actores del proceso. Es importante
anotar aqui, que los nifios y nifias tienen la misma posibilidad de incidencia en este proceso,
dado que sus construcciones y compresiones son tomados como elementos constitutivos para

la creacion.

162



Al contemplar las relaciones dadas entre los actores de la compafia, se evidencian fuertes
lazos afectivos, tejidos a lo largo de los afios. La experiencia en danza Kapital fue el espacio
para crecer juntos, compartiendo anhelos, tristezas, alegriasy recuerdos, 1o que conllevaalos
actores identificarse como parte de una familia cuya conexion es dada por la experiencia

danzada.

Se observa una relacion ambivaente entre los bailarines y la maestra directora de la
compafia. En un plano, se puede identificar en lavoz de los actores una relacion marcada por
el gercicio del poder desde la normalizacion, el cual generatensiones, en las que cada uno de
los individuos tiene una posicion desde € rol que ocupa. Paralelamente se identificaen lavoz
de los actores una relacion dada desde la afectividad, alli se pueden observar expresiones de

admiracién mutua, agradecimiento, solidaridad y confianza.

En la sistematizacién de la experiencia de la comparfiia Danza Kapital se lee en lavoz de los
actores, la danza como el espacio posibilitador de experiencias liberadoras y trascendentales,
gue los acercan alafelicidad. Entendiéndola como la oportunidad para hacer 1o que les gusta,

expresarse sin represion, agenciar la consecucion de sus anhelos mas profundos.
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ANEXQOS

ANEXO 1: Protocolo Grupos de discusion
Fecha:
Horadeinicio: Hora de finalizacion:

Nombre de | os participantes:

Objetivo de la sesion: Escuchar alos bailarines en cuanto a su experiencia en lacompafiia danza
Kapital, sus vivencias, sentires, anécdotas, alegrias, tristezas, que puedan mostrar cémo fue
(Grupo 2) y/o cémo es (Grupo 1) su proceso formacion en danzainfantil.

Protocolo a seguir:
1. Disponer el espacio para la realizacion de la sesién con los elementos necesarios
(Televisor, DVD, Videos, fotografias, Videograbadoray grabadora).
2. Recibir de manera cordial alos participantes de la sesion
3. Redlizar un saludo general cuando se encuentren todos | os asistentes

4. Agradecer por acceder a participar de la discusion de grupo y por la informacion que van
a brindar, reconociendo la importancia de su experiencia en el proceso de sistematizacion
de la compaiia Danza K apital .

5. Solicitar permiso para realizar €l registro audio y video de la sesion. Encender la
videograbadoray |la grabadora.

6. Iniciar lasesion explicando €l objetivo delamisma

7. Solicitarle alos participantes hablar de su experiencia de formacion en danza desde nifios,
motivarlos a contar sus sentires, vivencias, suefios, frustraciones, alegrias, triunfos,

tristezas, etc.

8. Orientar ladiscusion en e momento gue los actores desvien la conversacion
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9. Procurar lograr que todos los participantes intervengan en la conversacion, recordandoles

gue su experiencia es importante.

10. Para findlizar € grupo de discusion, se agradece por e espacio compartido, por la
informacion brindada. Se le informa a los participantes el paso a seguir para el manejo de

lainformacion en el proceso de sistematizacion.

11. Se redliza la invitacion a los participantes para disfrutar de unos bocadillos y tener un

momento de compartir.

ANEXO 2: Guion entrevista semiestructurada G1

Fecha:

Entrevista#

Nombre del entrevistador:

Nombre del entrevistado:

Objetivo de la entrevista: Indagar por la experiencia del bailarin en la compafia danza Kapital

haciendo énfasis en la concepcion de cuerpo, la concepcion de danza, €l proceso de formacion,
las formas de relaciones en la compariia Danza Kapital, la concepcién ideal de bailarin y las
formas de ser nifio en danza.
I nstrucciones de aplicacion:
1. Recibir cordiamente a entrevistado, saludandolo y realizandole preguntas sobre temas
como €l clima, e ensayo de danza, las presentaciones, con el fin de liberar la tension

propia de la entrevista.

2. Agradecer al entrevistado por acceder a compartir este espacio y por la informacion que
vaabrindar ala sistematizacion, aclarando que esta es de gran importancia

3. Pedir laautorizacion parareadlizar la grabacion de la entrevista

4. Encender la grabadora e iniciar preguntandole e nombre y a qué grupo de la compafia

DanzaKapital pertenece

5. Comentarle al entrevistado el objetivo de laentrevista
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6. Redizar las siguientes preguntas, procurando solicitar ampliacion o aclaracién en los
momentos que la respuesta lo amerite, y recordarle siempre a entrevistado que hable
desde su experiencia como bailarin infantil en la compafia Danza Kapital.

El orden de las preguntas puede ser modificado segn la dinamica de la entrevista.

Pregunta 1: En la experiencia como bailarin infantil de la Compafiia Danza Kapital:

Pregunta 2: ¢Qué puedes hacer con tu cuerpo?:Como te sientes en danza K apital ?

Pregunta 3: ¢Para qué te ha servido la danza?

Pregunta 4: Cuéntame ¢cOmo aprendes a bailar en Danza Kapital ?

Pregunta 5: ¢Cuaes son las diferencias que encuentras entre danza Kapital infantil y Danza
Kapital Profesional?

Pregunta 6: Al frente de cada nombre de tus comparfieros escribe una habilidad o cualidad que lo

caracterice como bailarin.
7. Si setiene aguna pregunta adicional es el momento de realizarla
8. Agradecer a entrevistado por ladisposicion, el momento y lainformacion compartida.
9. Cerrar laentrevista. Despedida

ANEXO 3: Guién entrevista semiestructurada G2

Fecha:

Entrevista#

Nombre del entrevistador:
Nombre del entrevistado:

Objetivo de la entrevista: Indagar por la experiencia del bailarin en la compafia danza Kapital
haciendo énfasis en la concepcion de cuerpo, la concepcion de danza, €l proceso de formacion,
las formas de relaciones en la comparfiia Danza Kapital, la concepcién ideal de bailarin y las

formas de ser nifio en danza

170



I nstrucciones de aplicacion:

1. Recibir cordiamente a entrevistado, saludandolo y realizandole preguntas sobre temas
como €l clima, e ensayo de danza, las presentaciones, con el fin de liberar la tensién
propia de la entrevista.

2. Agradecer al entrevistado por acceder a compartir este espacio y por la informacion que
vaabrindar ala sistematizacion, aclarando que esta es de gran importancia

3. Pedir laautorizacion parareadlizar la grabacion de la entrevista

4. Encender la grabadora e iniciar preguntdndole e nombre y a qué grupo de la compafiia
DanzaKapital pertenece

5. Comentarle al entrevistado el objetivo de laentrevista

6. Redizar las siguientes preguntas, procurando solicitar ampliacion o aclaracién en los
momentos que la respuesta |0 amerite, y recordarle siempre a entrevistado que hable
desde su experiencia como bailarin infantil en la compafia Danza Kapital.

El orden de las preguntas puede ser modificado segun la dinamica de la entrevista.

Pregunta 1: En la experiencia como bailarin infantil de la Compafiia Danza Kapital:

Pregunta 2: ¢Como bailarin como concibes &l cuerpo?

Pregunta 3: ¢Cémo defines |la danza?

Pregunta 4: ¢Cudéles son los elementos empleados para laformacion en danzainfantil dentro de
la compania?

Pregunta 5: ¢Coémo eran las relaciones interpersonales que se daban en la compafiia Danza
Kapital?

Pregunta 6: ¢Como fue larelacidn entre tu condicién de nifio y la formacion en danza dentro de
la Compafiia Danza Kapital ?

Pregunta 7: Describe el perfil anhelado para un bailarin infantil en la Compafia Danza K apital

7. Si setiene aguna pregunta adicional es el momento de realizarla
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8. Agradecer a entrevistado por ladisposicion, el momento y lainformacion compartida.

9. Cerrar laentrevista. Despedida

ANEXO 4: Guioén entrevista semiestructurada G3

Fecha:

Entrevista#

Nombre del entrevistador 1:

Nombre del entrevistador 2:

Nombre del entrevistado 1:

Nombre del entrevistado 2:

Nombre del entrevistado 3:

Nombre del entrevistado 4:

Objetivo de la entrevista: Indagar por la experiencia del formador acompafante de la compafiia

danza Kapital haciendo énfasis en la concepcion de cuerpo, la concepcion de danza, €l proceso
de formacién, las formas de relaciones en la compafiia Danza Kapital, la concepcién ideal de
bailarin y las formas de ser nifio en danza.

I nstrucciones de aplicacion:

1. Recibir cordialmente a los entrevistados, saludandolos y realizandoles preguntas sobre
temas como €l clima, €l transporte parallegar a la entrevista, las presentaciones proximas,

con €l fin deliberar latensién propia de la entrevista.

2. Agradecer a los entrevistados por acceder a compartir este espacio y por la informacion
gue vaabrindar ala sistematizacion, aclarando que esta es de gran importancia.

3. Pedir laautorizacion pararealizar la grabacion (audio y video) de la entrevista

4. Encender la grabadora y la videograbadora e iniciar preguntandoles e nombre y
solicitandoles comentar como ha sido su participacién en la compafia Danza K apital

5. Comentarles alos entrevistados €l objetivo de la entrevista

172



6. Redizar las siguientes preguntas, procurando solicitar ampliacion o aclaracién en los
momentos que la respuesta lo amerite, y recordarle siempre a entrevistado que hable
desde su experiencia como formador acompafiante en la compafiia Danza Kapital.

El orden de las preguntas puede ser modificado segun la dinamica de la entrevista.

Pregunta 1: ¢Cudl eslaconcepcion de corporeidad que tienes como formador en danza para
ninos?
Pregunta 2: ¢Cudl es la concepcién de Danza que tienes como formador en danza para nifios?

Pregunta 3: ¢Cudl eslametodologiaempleada en laformacion en danzainfantil dentro dela
compafia?

Pregunta 4: ¢De que formarelaciona laformacion disciplinar dancisticay €l desarrollo de las
habilidades creativas- expresiva del nifio?

Pregunta 5: Describe el perfil anhelado para un bailarin infantil en la Compafia Danza K apital
7. S setiene alguna pregunta adicional es el momento de redlizarla

8. Agradecer a entrevistado por ladisposicion, el momento y lainformacion compartida.

9. Cerrar laentrevista. Despedida

ANEXO 5. Instrucciones sesion de rel atos

Fecha:

Horadeinicio: Hora de finalizacion:

Nombre de | os participantes:

Objetivo: Recolectar la experiencia de cada bailarin infantil de la compafia Danza Kapital, para
conocer como fue, cdmo esy cdmo sera su proceso de formacion en danzainfantil.

I nstrucciones de aplicacion:

1. Disponer € espacio para larealizacion de la sesion con los el ementos necesarios (Hojas,
boligrafos, lapices, colores, equipo de sonido, musica)
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. Recibir cordialmente a los participantes infantiles saludandol os

. Agradecer alos nifios y niflas por acceder a compartir este espacio y por € relato que
van a elaborar. Recordandoles la importancia de su experiencia para €l proceso de

sistematizacion.
. Comentarles a los participantes €l objetivo de la sesidon de relatos

. Solicitarle a los participantes que por medio de dibujos o de un escrito describan como
ingresaron a danza Kapital, como aprender en danza Kapital y piensan continuar con su

formaciéon en danza.

. Acompafiar alos participantes en la elaboracion del relato, solucionando sus inquietudes y

motivando alarealizacion del relato
. Solicitar laentrega de los relatos

. Agradecerle a los participantes por e momento compartido y por e relato elaborado.
Comentarles el manejo adar a estainformacidn, segun la sistematizacion.

. Brindar €l refrigerio. Cierre delasesion
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Anexo 6: Matriz 1. Informacion Relatos/ Grupo 1

MATRIZ 1: Informacion Relatos/ Grupo 1
Sentimientos al ingresar Motivos de Componente social Aprendizajes Presentaciones
permanencia
Relato 1 Suefio de bailar.  Alegria Amabilidad enel | Aprender sobre Danza
grupo
Relato 2 Alegria. Inicio de una| Me gusta y me apasiona Aprendizaje del error| Falta de experiencia y
nueva etapa. Nervios, | ladanza (dgjo el vestuario en €l | claridad en el manejo de
ansiedad y expectativas teatro) los elementos
Relato 3 Posibilidad de hacer cosas|Me gustabailar Compartir con | Conocer otro pais Le gustan las
diferentes amigos después de presentaciones
clase.
Representar a
Colombia.
Relato 4 Fata de credibilidad en s | Divierte. Admiracion del Ritmo de presentaciones
misma Estiramiento publico progresivo
Relato 5 Deseo de bailar con sarao Integracién con los Mucha Alegria.
infantil. Nerviosy alegria nifios mas Ganar o0 perder lo
experimentados importante es lo chévere
gue la pasdbamos
Relato 6 Gusto por la danza en|Reto. Al iniciar sentia una
especial en ballet. | Diversion actitud negativa del
Reto grupo hacia ella
Compartir con los
comparieros
Relato 7 Cuestionamiento sobre: Amigas
bailaré?, es facil?, por qué mi
maméa me meti6?
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Relato 8

Expectativa frente a la
maestra, los compafieros y el
baile

Alegria

Compartir con la
maestra. Apoyo
de los comparieros.
Tristeza por disgusto
con los comparieros.
Gratitud con los
compafieros y las
maestras

Presentaciones  exitosas.
Tristeza cuando no salen
bien las presentaciones.

Relato 9

Alegria 'y pena por no
conocer anadie

Gusto por €l baile

Presentaciones en varios
lugares

Relato 10

Nervios

Apoyo del papé para
afrontar el ingreso.
Amistad. Celos
de las compafieras
del colegio que no
pertenecian a la
compafia.

Gratitud con amiga

Relato 11

Falta de credibilidad en sus
habilidades

Diversion.
Felicidad

Espacios para
compartir con los
amigos

Mejorar en danza
Los viges son d
resultado del
compromiso 'y la
union con ladanza

Mantener la alegria a
través de chistes
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Relato 12 Gusto por la danza desde los | Felicidad Admiracién por el Muchas presentaciones
dos afos. grupo Danza
Talento Kapital. Se
sentia en e nivel
interpretativo de los
bailarines con més
experiencia.
Tristeza porque la
hermana no se
destacaba.
Socializacion ~ con
nifios y jovenes.
Amor por un
compariero.
Relato 13 Indecisién  -Determinacion. | Diversion. Nervios en la primera
Descubre la genialidad de la| Felicidad. presentacion.
danza Soy un nifio feliz con lo Diversion en las
gue hago siguientes presentaciones
sin importar aciertos vy
desaciertos
Relato 14 Gusto por ser bailarina. | Amistad Gusto por las
Alegria. presentaciones
Gusto por ver bailar a
los demés.
Variedad de actividades
en el grupo.
El lugar donde se siente
mejor es Danza K apital
Relato 15 Gusto.
Familiaridad con la danza
Talento desde peguefio
Relato 16 Gusto por €l baile Compartir con mis

comparieros
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MATRIZ 1: Informacion Relatos/ Grupo 1

Relacion Cuerpo Formacion Elementosde Respuesta al Experiencia Deseos
estudiante control control significativa
maestro
Relato 1 Ser un
bailarin
famoso
Relato 2 Reacciones  del | Responsabilidad Regafio de la mama | Aceptacion Primera
cuerpo  Cuando por el vestuario presentacion,
bailo siento olvido de
cosquilleo en el vestuario
estbmago y
adrenalina
Relato 3 Admiracién  por Impacto por el | Bailar otras
el docente cambio del | cosas.
docente en el |Bailar por
colegio, tristeza| méstiempo
porque €l grupo
Sarao no
continud
funcionando
como antes, se
fue acabando.
Vigje aPer(
Relato 4 Estiramiento Fortalecimiento de|Ingreso a pre- | Resignacion
positivo sus habilidades infantil por proceso
Relato 5 Los bailarines de La mayoria de| Entrar a
mas  experiencia los antiguos le| juvenil

ensefian  a
nuevos

los

dijeron a la
maestra que no
querian bailar y
fue la
oportunidad

para que los
nuevos tuvieran
sus puestos
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Relato 6 Consgjo de | Regafios Penso en | Cambio de
bailarin con més abandonar el grupo | Sarao a Danza
experiencia Kapital

Relato 7 Dolor y llanto por | Admiracién  por | Ingreso por | Resignacién.

los estiramientos | niveles de|decisién de la|Aceptacion por
interpretacion  de| mama.  Regafios | superacion
los bailarines
como més
experiencia

Relato 8 Golpes a realizar Futuro

gjercicios bueno

Relato 9 Cambio de Ingreso a pre Cambio de

docente motivo infantil por proceso preinfantil a
de retiro del infantil por
grupo nivel de
interpretacion.
Frustracién por
no poder salir
del pais
(documentos
legales).
Entrar a Danza
Kapital .
Vigie a Peru.
Conocer el mar
Relato 10 Gratitud con la Regafios. Paseo final de
maestra Felicitaciones afio.
Vigje aPer(

Relato 11 Dar todo de mi Vigjes

Relato 12 Admiracién  por Vigjes

la docente
Relato 13 Admiracién por | Dolor y llanto por | Ingreso por Clase intensa
lamaestra el estiramiento recomendacion de de estiramiento.
un amigo. Cambio del

Regafios por no
realizar los

docente lo cua
lleva a retiro
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gjercicios

del grupo sarao

correctamente porque perdié
la magia.
Ingreso a
Danza kapital
Relato 14 Admiracién  por No me gusta
la maestra. ensayar bajo el
Afectividad por sol
lamaestra
Relato 15
Relato 16
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Anexo 7: Matriz 2. Informacion Grupo de discusion / Grupo 1

MATRIZ 2: Informaciéon Grupo dediscusiéon / Grupo 1

Sentimientos al
ingresar

Motivos de permanencia

Componente social

Aprendizajes

Presentaciones

Discusién
grupo 1

1. Gusto por el baile
2. Taento referido por
los adultos.
3. Deseo de la madre.
4. Las presentaciones.
5. Miedo por no tener
las habilidades
necesarias para estar
alli.

6. Miedo por no saber
s los comparfieros lo
iban a aceptar.
7. Por progresar cada
dia para ser mejor
bailarin.

8. Por ser el orgullo de
mis papas.

1. H gusto  por  bailar.
2. El gusto por estar en un
escenario.

3. Le gusta sobresalir
individualmente en ensayo y en
presentacion.

4. Les gusta el reconocimiento del
espectador a la vez le da pena
5. Por ser diferente a los demas.

6. Por los companeros.
7. porque aprende cosas nuevas.
8. Espacio que le brinda
experiencias diferentes.
9. Por las oportunidades que se
pueden presentar.

10. Romperia € suefio de ser
bailarin.

11 Por los vigjes.
12. Por continuar la formacion.
13. Expresar cosas con €l cuerpo.
14. Los compafieros han pasado a
ser como de lafamilia

1. Los bailarines se
destacan del resto de

las personas.
2. El regafio en
publico.

3. Se experimentan
pena ante la burla de
los compafieros.

1. Estiramiento como
elemento nuevo.
2. Comprension del
estiramiento como
elemento de
preparacién  corporal
para evitar lesiones y

mejorar nivel
interpretativo.
3. Al principio hay

rechazo por falta de
dominio del elemento,
luego se vuelve facil
porque se aprende a

manejar.
4. El eror como
oportunidad de
mejorar

1. Al incorporar pasos
y figuras técnicas que
requieren niveles de

elasticidad y
flexibilidad del
bailarin le da vida a
las danzas.
2. Estar en e
escenario produce
alegria 'y emocion
3. Estar frente a
publico produce
nervios
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MATRIZ 2: Informacion Grupo de discusion / Grupo 1

Relacion Cuerpo Formacion | Elementosde Respuesta al Experiencia Deseos Montajes

estudiante control control significativa

maestro

Discusién 1. Gusto por|1l. El bailarin|1. Regafio por|1. Miedoy optanpor|1l. Llanto por e |1. Bailar | 1. Pasamanos como
grupo 1 los €ercicios|que exige | olvidar los| no decir e olvido. | dolor fisico | pasamanos. danza alegre.

de cada vez més|elementos de la| 2. Apoyo entre|causado por | 2. Bailar | 2. Vueltas
estiramiento. porque le | presentacion. compafieros ante el | estiramiento. bailadores. Antioquefias desde que
2. Descubre €l | gustahacerlo. | 2. Regafio por | regafio. 2. Primera| 3. Suefio de|vio a hermano mayor
cuerpo  como dificultad- presentacion en la| ser bailarin bailar.
elemento que felicitacién por cual bailaba en 3. Zancarron porque
le permite logro. primer plano vy ali se ve reflgjado lo
realizar tuvo un incidente gue realmente son
actividades con el vestuario. como nifios, en sus
diferentes 3. Vigie a Neiva juegos, relaciones
como bailar. 4. El regafio en entre nifias y nifios.
3. Agotamiento publico. 4. Bailadores porque
fisico al 5. Observan de en un baile que tiene
terminar  los manera jocosa los historia 'y  mucho
ensayos. errores de los juego, se ve que los
4. Se companeros. nifios se divierten.
experimentan 6. Conocer lugares 5. Redova porque era
sensaciones diferentes: Viaje a una fiesta después de
corporales con Perq. terminada la historia
el miedo. 6. El mufieco porque

es de elegancia y
mucho  movimiento.
7. Tarantella porque es
Internacional y porque
se sdta y le gusta
satar.

8. Pasamanos porque
es alegre y muestra los
dotes de bailarin.
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MATRIZ 2: Informacién Grupo de discusion / Grupo 2

Sentimientos al Motivos de Componente social Aprendizajes Presentaciones
ingresar permanencia
Discusién 1.Pena por | 1. Gusto, satisfaccién y | 1. Presién de grupo dirigida| 1. Empoderamiento en la toma|1l. Las presentaciones dan la
grupo 2 presentarse frente | aprecio por ladanza. hacia los nuevos integrantes | de decisiones sobre el ingreso de | posibilidad de conocer diferentes
a los bailarines de danza | nuevos bailarines a  grupo | teatros.
antiguos quienes 2. El nivel técnico corpora | 2. El cuerpo como elemento de|2. El grupo se distinguia por la
contaban con la genera status | expresion. alegria y € disfrute en la
experiencia 3. Reconocimiento y|3. Formas de dirigir la vida. |interpretacion
privilegios. 4. La danza es vista con respeto, | 3. La alegria y el disfrute hacia
4. Crecimos juntos hay una|amor y compromiso olvidar los  requerimientos
relacibn  energética muy técnicos
fuerte.
5. Existia un ambiente
fraterno y de igualdad en €
grupo
6. Presion socia  por
pertenecer al grupo de danza
7. Su circulo de amigos eran
nifios bailarines de otras
compahias.
MATRIZ 2: Informacién Grupo de discusion / Grupo 2
Relacion estudiante Cuerpo Formacion Elementosde | Respuest | Experiencia Deseos Montajes
maestro control aal significativa
control
Discusién 1. Exigencia del|1. Dolor por la|l. El pertenecer a|l1."Si tal puede| 4. 1. Relgjaciones|1. Pertenecer | 1. Bolita y fandango
grupo 2 maestro  hacia el | realizacion de|danza definié la|todos pueden" | Simulacié | después de los|al grupo base|con los  cuaes
bailarin para mejorar | gjercicios de| eleccion 2. Regafio | n de | ensayos de danza | ganaron premios y
su condicién técnica | estiramiento. profesional 3. Estrategias| ensayo 2. Momentos| 2. haber | se presentaron en
2. Admiracién | 2. Frustracion por €l | 2. laexperienciaen | de control de en ausencia del | iniciado  la|television
profesional por la|estiramiento a los que | danza ha|los bailarines maestro formacién en| 2. El ciempies por la

maestra se les dificultan los| contribuido a ser|en los ensayos (Juegos y | danza desde|exigencia fisicay la

3. Se transmite el |gerciciosy gusto alos|las personas que|sin la maestra travesuras) mas pequefia | caracterizacion

amor y el [que por condiciones|son hoy en dia|(llamadas, 3. El apoyo de colectiva de la danza

compromiso por la|naturales selesfacilita| 3. se adquieren|visitas las familias en gue requeria un

danza 3. Exigencia para|més sorpresa) las acople corpora
aumentar el nivel | responsabilidades presentaciones. exacto.
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técnico

gue ayudan en la 4. El apoyo de 3. El grupo se
4. Se descubre € |formacion como los comparfieros distinguia por la
manejo de la| persona en las alegria y el disfrute
respiracion para presentaciones en la interpretacion
mejorar su desempefio 5. Retos, 4. El juego de nifios
fisico acuerdos y como inspiracion
5. El cuerpo como trabajo para la creacién de
herramienta de colectivo para montajes
expresion alcanzarlos 5. Los montajes
6. La danza permito 6. se fue nifio tienen un selo
descubrir  mditiples en el campo de particular  (Danza
formas de expresion a la danza para nifios)
través del cuerpo (diferentesalos 6. El proceso de
demas) montaje era
7. Vide a colectivo
México

Anexo 8. Matriz 3: Cruce informacién matriz 1 y 2 ubicadas en |las categorias de investigacion

MATRIZ 3: Cruceinformacién matriz 1y 2 ubicadas en las categor ias de investigacion

Normalizacién

Singularizacién

Técnicas de dominacion

Juegos de Poder

Emergencias

Expresiones

Relaciones

Relatos G1

Aprendizaje del error: +

Falta de experiencia y
claridad en e manejo
de los elementos.

Ser un bailarin famoso
++

Alegria: + ++ +

Amabilidad en €l grupo

Grupo
Discusiéon 1

Responsabilidad

Posibilidad de hacer vy
aprender cosas
diferentes: + ++ + +++

Inicio de una nueva
etapa. Nervios,
ansiedad y
expectativas: + +

Compartir con amigos : + +
+ ++

Regafio de la mamé por el

Vigjes para representar

Mantener la aegria a

Le gustan las

Admiracion por e docente:

vestuario a Colombia +++ través de chistes | presentaciones: + +++
mientras se baila
Aumento de| Admiracion del | Talento Divierte: + + + + Al iniciar sentia una actitud

presentaciones de acuerdo
a los niveles de
interpretacion.

publico: +

negativa del grupo hacia
ela
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Ingreso a un nivel superior | Integracion con los| Descubre la genialidad | Expectativas Compartir con la maestra.
por proceso: + + nifios maés | de ladanza

experimentados
Retos- Por progresar cada|Los bailarines de mas| El lugar donde se siente | Felicidad: + + Apoyo de los compafieros:

dia para ser mejor bailarin:
+

experiencia ensefian a
los nuevos: +

mejor es Danza K apital

++

Regafios: + + +++++

La mayoria de los
antiguos le dijeron a la
maestra que no querian
bailar 'y fue la
oportunidad para que
los nuevos tuvieran sus
puestos.

Sobresalir en el ensayo y
en las presentaciones

Nervios en la primera
presentacion.

Cambio de docente

negativo: +

Ingreso por decision de la
mamé.+

Admiracion por niveles
de interpretacion de los
bailarines como méas
experiencia,

Ser diferente a los

demas: +

Gusto por €l baile: +

Apoyo del papa para
afrontar el ingreso.
Amistad.

Celos de las comparieras
del colegio que no
pertenecian ala compafiia.

Presentaciones exitosas:
++

Estiramiento
elemento nuevo.

como

Expresar con €l cuerpo

Amor por un compariero.

Felicitaciones +

Admiracion  por €
grupo Danza K apital.

Al incorporar pasos Yy
figuras técnicas que
requieren niveles de
elasticidad y flexibilidad
del bailarin le da vida a
las danzas.

Estar en €l escenario
produce alegria y
emocion

Los compafieros han
pasado a ser como de la
familia

Doy todo de mi

Talento referido por los
adultos.

Descubre el cuerpo
como elemento que le
permite realizar
actividades  diferentes
como bailar.

Estar frente a publico
produce nervios

Se experimentan pena ante
la burla de los compafieros:
+

Miedo por no tener las
habilidades necesarias para
estar ali

Al principio hay
rechazo por fata de
dominio del elemento,
luego se vuelve fécil
porque se aprende a
manejar.

Diferentes  sensaciones
corporales

Gusto por los gjercicios
de estiramiento.

Pena por no conocer a
nadie
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Por ser el orgullo de mis| Al ingresar falta de Llanto por el dolor | Tristeza por disgusto con
papas. credibilidad en s fisico causado por | los compafieros.

misma: + estiramiento.
Comprension del | Frustracion  por no Deseo de bailar las| Gratitud con los
estiramiento como | poder salir del pais danzas en las que no | compafierosy las maestras:
elemento de preparacion | (documentos legales) estan ++
corpora para  evitar

lesiones y mejorar nivel
interpretativo.

Como resultado Miedo y

Se sentia en €l nivel

Gusto, satisfaccion y

optan por no decir € |interpretativo de los aprecio por ladanza.
olvido. bailarines con més
experiencia.

Continuar laformacion
Discusién Pena por presentarse frente| Presiéon  de  grupo|Su circulo de amigos| Dolor por la| Crecimos juntos hay una
grupo 2 a los bailarines antiguos|dirigida hacia los|eran nifios bailarines de | realizacion de|relacion energética muy

quienes contaban con la|nuevos integrantes de | otras compafiias. gjercicios de | fuerte.

experiencia. danza estiramiento.

Empoderamiento en la|El nivel técnico | El cuerpo como | Frustracion  por el | Existia un  ambiente

toma de decisiones sobre el
ingreso de nuevos
bailarines a grupo

corpora genera status

elemento de expresion:
++

estiramiento a los que
se les dificultan los
gjercicios y gusto a los
gue por condiciones
naturales se les facilita

fraterno y de igualdad en el
grupo

Exigencia del maestro

hacia € bailarin para
mejorar  su  condicién
técnica

Reconocimiento y
privilegios.

La Danza contribuye ala
constitucién como
personas diferentes: ++

Gusto por relgjaciones
después de |os ensayos

Admiracion
por lamaestra

profesional

Se transmite el amor y el
compromiso por ladanza

Presion  social  por
pertenecer a grupo de
danza

La danza es vista con
respeto, amor y
COMpPromiso

El apoyo de las familias en
las presentaciones.

Exigencia para aumentar €l
nivel técnico

Retos, acuerdos vy
trabajo colectivo para
alcanzarlos

Las presentaciones dan
la posibilidad de conocer
diferentes teatros.

El apoyo de los
compaferos en las
presentaciones
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"Si tal puede todos| Viajes El grupo se distinguia
pueden” por la alegria y €
disfrute en la

interpretacion
Regafio Pertenecer a grupo|La aegria y € disfrute
base de danza hacia olvidar los

regueri mientos técnicos

Estrategias de control de

Simulacion de ensayo

Se descubre el mangjo de

los bailarines en los la respiracion  para

ensayos sin lamaestra mejorar su desempefio
fisico

haber iniciado la] Momentos en ausencia|El pertenecer a danza

formacién en danza desde | del maestro (Juegos y |defini6 la  eleccion

mas pequefia travesuras) profesional

se fue nifio en el campo
de la danza (diferentes a
los demaés)

Anexo 9. Matriz 4. Cruce de informacion de los instrumentos aplicados a los tres grupos

MATRIZ 4: Cruce deinformacién delosinstrumentos aplicados a los tres grupos

CONCEPCION | CRUCE: GRUPO DE GRUPO DE ENTREVISTA GRUPO 1 ENTREVISTA ENTREVISTA
DE CUERPO DISCUSION 1 DISCUSION No 2 GRUPO 2 GRUPO 3
RELATO
Puntosde quiebre | Descubre el cuerpo | El cuerpo como | Debo cuidarlo para no|Es un templo que se|Exploracion de cuerpo

como elemento que le|elemento de expresion: | lesionarmey bailar mejor. | construye como nifio

permite realizar | ++ constantemente.

actividades  diferentes

como bailar.

Diferentes sensaciones| Se descubre el manegjo|Lo visto, lo limpio, lo|Cuando se es nifio €l | Formacion de Ideal de

corporales

de la respiracion para
mejorar su desempefio
fisico

cuido.

cuerpo se ve de manera
genera, pero a entrar a
danza Kapita se va
tomando conciencia de
cada parte.

bailarin infantil
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A veces el cuerpo se mueve
solo fluye.

Instrumento de trabajo
gue se debe respetar,
valorar, formar: + +

Concepto se

transforma

que

La energia no se agota.

Lo que tienes en la
mente en tu vida es lo
que el cuerpo expresa.

Un cuerpo que rompe
paradigmas

Sentir

El cuerpo
adquiriendo
conciencia propia.

va
una

Cuerpo natural:
necesidades, gustos,
capacidades propias de
los nifios: +

Puedo conocer mi cuerpo,
explorarlo, experimentar.

Se toma conciencia y
comprensién de los
movimientos.

Cuerpo libre

Expresar con €l cuerpo lo
gue no quiero decir con las
palabras.

El cuerpo toma formas
particulares cuando
hacemos danza.

Cambio de concepcion
de que los nifios hacen
cosas féciles.

Bailar- progresar

Herramienta de creacién

Cuerpo saludable: ( peso
talla, indice de masa
corporal) de acuerdo a
laedad.

Es necesario

Elemento para mostrar
en laescena

Cuerpo del nifio es
receptivo, mas dispuesto
alatransformacion

Descubri que mi cuerpo

Laformacion del cuerpo

El cuerpo del nifio es

puede hacer muchas cosas. | es un proceso. superior a del adulto.

Bailar Laesencia caracteriza el | Conocimiento de s
cuerpo en danza| mismo: ( propiocepcion)
kapital.

Es muy diferente lo que un | Sensible: + Convertir el cuerpo

nifio bailarin siente por el
cuerpo, porque  para
nosotros el cuerpo eslo més
importante.

normal en un cuerpo
fantéstico en el
escenario.
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Puedo moverlo con mucha
fuerza, répido y muy égil.

Alimentarlo,
fortalecerlo, llenarlo de
conocimientos en la
danza

Alimentarlo,
fortalecerlo, llenarlo de
conocimientos en la
danza

Un tesoro con talento

Un tesoro con talento

que alimentar que alimentar
Expresiones CRUCE: GRUPO DE GRUPO DE ENTREVISTA GRUPO 1 ENTREVISTA ENTREVISTA
(Desarrollo DISCUSION 1 DISCUSION No 2 GRUPO 2 GRUPO 3
creativo) RELATO
Expresar con €l cuerpo Expresarme con la cara y | El cuerpo del bailarin es | Exploracién de cuerpo
con el cuerpo. mas expresivo que el del | como nifio
resto de la personas
Me puedo expresar a través | El cuerpo irradias o que | Expresién  libre  y
de sefias, con mi cuerpo | uno siente. espontanea:
expreso todo lo que siento.
A través del cuerpo expreso Los nifios se expresan
como quiero a alguien, como nifios a través del
como quiero ladanza. cuerpo: +
Expresar lo que siento Sensibilidad a flor de
piel
Represento personajes
Relaciones CRUCE: GRUPOS GRUPO DE ENTREVISTA GRUPO 1 ENTREVISTA ENTREVISTA
DE DISCUSION 1 DISCUSION No 2 GRUPO 2 GRUPO 3
RELATO
L os cuerpos en pareja se | Cuerpo frégil
sienten
El aromay laenergiase| El cuerpo del nifio
irradian a través del | absorbe todo lo de su
cuerpo. entorno.
Como se relaciona el
cuerpo propio con los
otros cuerpos
Técnicas de| CRUCE: GRUPOS GRUPO DE ENTREVISTA GRUPO 1 ENTREVISTA ENTREVISTA
Dominacion DE DISCUSION 1 DISCUSION No 2 GRUPO 2 GRUPO 3

RELATO
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Hago Spagat

Bailare hasta que mi
cuerpo lo permita.

Estilizacién del cuerpo.

Puedo estirarlo, doblarlo, a
veces lastimarlo.

Debe tener linea

Modelo Europeo
Integral (sano-
habilidades técnicas)

Gimnasia: +++

Formarse desde

pegueiio.

Retos

Deporte

Algo que hay que
explotar

Cuerpo Desarrollo
motor (flexible, fuerte,
resistente, coordinacion,
capacidad de salto) +

Puedo arreglarlo y ser un
poco més flaca.

Alimentarlo para crecer
como bailarina

Técnica

Técnica

De nifia veia el cuerpo
como algo para mostrar
y divertir, a crecer lo
veo més en la disciplina
y el control corporal

Cuerpo moldeable

Fisicamente puedo hacer
muchos movimientos como
estiramientos.

El cuerpo necesitaba de
entrenamiento  porque
no tenia las condiciones
fisicas que otros si, pero
habia que igual yo tenia
otras cosas que otros no
tenian

Joya preciosa

Pre concepciones de los
hogares cuerpo: Tabuy
cuerpo libre: +

Juegos de Poder

CRUCE: GRUPOS
DE DISCUSION 1Y 2
RELATOS

GRUPO DE
DISCUSION No 2

ENTREVISTA GRUPO 1

ENTREVISTA
GRUPO 2

ENTREVISTA
GRUPO 3

Me gusta mover el cuerpo
con excelencia para que se
luzca.

Las personas que no
practican la danza no
tienen conciencia de su
cuerpo.

En los cuerpo de los
nifios es més féacil
implementar lo que el
docente quiere: +
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Puedo hacer figuras que
casi nadie puede hacer bien

Mi cuerpo de nifio hacia
COSas que otros nifios no
podian por
formacién y conciencia.

fata de

Veia
relacién con serla mejor
frente alas deméas

cuerpo  en

Anexo 10. Matriz 5. Observaciones de las investigadoras/ Clasesy montgjes

MATRIZ 5: Observaciones de las investigadoras/ Clasesy montajes

TENDENCIAS  (ldeas, | Expresiones (Desarrollo Relaciones Técnicasde Dominacién | Juegos de Poder
construcciones creativo)
conceptuales)
Concepcion de| Conciencia y cuidado del | Momentos de expresion | Existe seguridad en el |uso de prendas deportivas
Cuerpo cuerpo:+ corporal esponténeos libres. | contacto con losotrosy lo|de acuerdo a  gusto
otro: + posibilidades de los nifios
Logran mayor grado de Se observa confianza en | Cabello recogido para las
expresividad a través del el propio y € de los|nifias
contacto corporal comparieros.
Conciencia del cuerpo y Trabajo de segmentacion
concentracion para soportar corporal
el dolor del estiramiento
Se observa confianza el Cardio
contacto corporal:+
Hay exploracion de la parte Salto, Fuerza, resistencia,
posterior del cuerpo como fortalecimiento.
posibilidad dancistica:+
Se observa frenesi a bailar Acrobacia
inducido por los tambores.
Ejercitacién elasticidad vy
flexibilidad
Segmentacion corporal
Concepcion de| TENDENCIAS  (ldeas, | Expresiones (Desarrollo Relaciones Técnicasde Dominacién | Juegos de Poder

Danza

construcciones
conceptuales)

creativo)
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Manejo libre del espacio: + | Algunos de los nifios se|relacion de pareja| Momento ubicacién | Manejo individual
expresan a través de pasos | hombre- mujer : + colectivaen centro: + de elementos:+
gue utilizan en diferentes
momentos.

Ubicacion libre en e |Se observan movimientos | Se sigue el movimiento de | Préactica de pasos Se observa €

espacio: + ampliosy fuertes al bailar. |lapunta manejo virtuoso de

elementos
técnicos: ++

Es importante la creacion de| Se observa gusto por la|Relacién de pargja el | Técnica: + La competencia

los nifios danza. danzar:+ + como elemento de

composicion
coreogréfica.

Exploracion individual del | Relacion expresiva con e | El  aplauso y gritos| Manejo de figuras | El rol que cumplen

movimiento en colectivo.

publico:+

constante del publico,

convencionaes en la danza

los bailarines de

muestra  aceptacién vy | tradicional:++ mas experiencia es
gusto:++ diferente al de los
mé&s nuevos.
Exploracion de niveles Se observa gusto y disfrute | Momentos de | Agrupacion por género:++
por los interpretes:++ coreografias en
subgrupos.+

Se observa e desempefio
individual:++

Se trabajan propuestas de
danza internacional.

Representacion teatral : ++

El juego infantii como
elemento de composicion
coreogréfica:++

Utilizacibn de  tiempos
estéticos. ++

Exploracion  de  niveles
espaciales.:++

Manejo de  dindmicas

espaciales abiertas, cerradas,
medias.++

Composicion de figuras con
diferentes ndmero de
interpretes:++

Interpretacién de matices del
movimiento diferentes a los
convencionales:++
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Uso frecuente de saltos:+

Ideas creativas y
diferentes.++

Exploracion de movimiento
en relacién con el elemento.

Uso de la acrobacia en las
coreografias.

Formacion de
colectivas a
niveles: ++

figuras
diferentes

El desarrollo planimetrico
permite momentos  de
asimetria espacial y
coreogréfica: +

Se trabaja innovacion desde
lamusicay el movimiento.

Se incluyen otros géneros de
danza en el montgje.

M etodologia

TENDENCIAS  (ldeas,
construcciones
conceptuales)

Expresiones (Desarrollo
creativo)

Relaciones

Técnicas de Dominacion

Juegos de Poder

Inicia la clase con
calentamiento , juego

Existe
maestra.

respeto por la

Uso de lenguaje técnico.

competencia, retos:

+

MduUsica de la actualidad.,
cambios de ritmo constante.

Existe respeto hacia los
nifos.

La voz de la maestra
acompafia  continuamente
los gjercicios
(correcciones): +

La maestra motiva la
creaciony lalibertad.

En términos generales se
observa una relacién
tranquila entre maestra-
bailarin.

Ejemplificacion
del gercicio: +

corpora

Manejo circular del espacio:
+

Momento de recuperacion
corporal:+

Juego integrado con baile

Ejercitacién de posturas y
posiciones técnicas : +

El maestro incentiva la
blsqueda de manejo espacial
individual

La maestra realiza
correcciones en el cuerpo
individualmente: +
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La maestra aprovecha los
gustos e intereses de los
nifos para crear

Explicacion de las normas
del juego: +

Momentos dedicados a la
creacion de los nifios

Diagonales

Observacion de las silencio, atencion:+
creaciones colectivas
Se gemplifica con La maestra explica €

situaciones 'y  elementos
cotidianos

trabajo a redlizar a iniciar
laclase

La complejidad aumenta

Exigencia de la maestra
para meorar € nivel
técnico

Existe un modelo técnico a
alcanzar dentro del grupo

La maestra induce e
estiramiento haciendo que
cada nifio Ilegue al méximo.

Momento de ensayo de
repertorio

Los nifios que no se
encuentran en las
coreografias practican los
pasos alos lados del salén

El maestro observa los
montajes y realiza
correcciones

Exigencia en la calidad
interpretativa en e ensayo
de montajes

Se gjemplifican los errores

Al findlizar se recuerda la
informacion dada €l inicio
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Técnica- Nifiez

TENDENCIAS  (ldeas, | Expresiones (Desarrollo Relaciones Técnicasde Dominacién | Juegos de Poder
construcciones creativo)
conceptuales)
Diversion: + Laexpresién de los nifios es | En el calentamiento existe Estrategias  para
espontanea ( hablan, rien, | independencia en cada ganar
gritan, pelean):+ uno de los nifios.
Existe conciencia corporal, | Comparten el juego con la| Se relacionen nifios vy Simulacion de
se evidencia en auto| maestra, celebran nifias sin distincion: + gjercicios que
reconocimiento generan dolor

A través del juego se
trabajan elementos técnicos.

Manifiestan verbalmente no
querer realizar gercicios de
estiramiento:+

Apoyo entre compafieros
paralacreacion.

Creacion de figuras basadas
en laludicay el movimiento
infantil:++

En la expresion corporal se
observa  cansancio
finalizar ensayo

Los niflos de més
experiencia lideran €l
proceso de creacion

Uso de las bromas vy
equivocaciones intencionales

Durante €l estiramiento los
ninos se distraen con la

Apoyo y aplausos entre
compafieros por el trabajo

en la coreografias musica y realizan | de creacion
movimientos ~ expresivos
propios

Se ponen en escena
personajes propios de la
nifiez como mufiecos

Los nifios aplauden a
finalizar la clase.

En €l trabajo colectivo se
escuchan las ideas y las
aplican.

Cada nifio trabgja su

estiramiento de manera

individual.
Frente a aplauso del
publico los  bailarines

sonrien y bailan con mayor
fuerza

Frente a la equivocacion
individual, corrigen
rapidamente y sonrien.
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Anexo 11. Matriz 6. Cruce de informacion

MATRIZ 6: Cruce deinformacién/ Concepcién de cuer po compafia Danza K apital

EXPRESIONES SINGULARES

DESCRIPTORES PALABRAS CLAVES (Voz delos actores) AUTORES INVESTIGADORAS
Puntos de| El cuerpo como | Actividades Sensaciones,  conocer, | Planella (2006)
Quiebre posibilitador de | experimentar, creacion, nifio, transformacién, |[Le  Breton  (2002)
experiencias diferentes | rompe paradigmas, nifios complejidad Galo y Castafeda
(2009)
El cuerpo expresivo Elemento, lavida, mente Le Breton (2002)
Planella (2006)
Conciencia corporal Manegjo de la respiracion, partes, nifio, |Gallo y Castafieda| 1. Concienciay cuidado del
conciencia propia, movimiento. (2009) Planella | cuerpo
(2006) 2. Conciencia del cuerpo y
concentracion para soportar
el dolor del estiramiento
Cuidado fisico del | Lesiones, higiene, formar, gustos, capacidades, |Le  Breton  (2002)
cuerpo nifios, talla, peso, superior al adulto. Planella (2006)
Cuerpo trascendental Fluye solo, la energia, templo, construccién, | Planella (2006)
respeta, valorar, esencia de danza kapital,
talento, libertad, fantastico
Cuerpo que baila bailar, progresar, es importante, nifio
Cuerpo técnico Agil, rapidez, forma particulares, mostrar, | Planella (2006)
formacién, proceso, bailarin infantil ideal,
Expresiones Expresion corporal 'y | Cuerpo expresivo, €l cuerpo del bailarin es mas | Guattari (2005) Le| 1. Logran mayor grado de
(Desarrollo gestual expresivo, los que siento, irradia sentimientos, | Breton (2002) Planella| expresividad a través del
creativo) quiero ladanza o aguien. (2006) contacto corporal.

2. Hay exploracién de la
parte posterior del cuerpo
como posibilidad dancistica

Exploracion del nifio

Los nifios sensibilidad aflor de piel.

Planella (2006)

Libertad y
espontaneidad
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Relaciones Contacto corporal Pareja, otros cuerpos Planella (2006) 1. Se observa confianza el
contacto corporal
2. Existe seguridad en el
contacto con los otros y lo
otro
Cuerpo fragil Nifio
Cuerpo comunicador Nifio, receptivo, irradiaenergiay aroma.
Técnicas de | Cuerpo Técnico Spagat, estiramiento, lesiones, gimnasia, |Le Breton  (2002)
Dominacién deporte, linea. Planella (2006) Mora
(2009)
Modelo fisico Arreglar, ser flaca, estilizacién, Le Breton (2002)|1. wuso de prendas
Planella (2006) deportivas de acuerdo a
gusto posibilidades de los
nifios
2. Cabello recogido paralas
% nifias
) Formacion corporal Temprana, crecer, entrenamiento, moldear,|Le  Breton  (2002) | 1. Trabajo de segmentacion
< retos, joya preciosa, disciplinay control. Gbmez (2008) Mora| corporal
N (2009) 2.Cardio
z 3. Salto, Fuerza, resistencia,
b fortalecimiento
% 4.Acrobacia
pd 5. Ejercitacion elasticidad
g y flexibilidad
n Exploracion corporal
§ Modelo integral: sano, técnico
é Cuerpo como | vida Util, mostrar y divertir, Le Breton (2002)
herramienta: Planella (2006)
Juegos de Poder | Cuerpo como | Excelencia paralucir, ser lamejor
herramienta
El cuerpo de bailarin Hacer figuras que otros no, falta conciencia|Le  Breton  (2002)
corpora Gbmez (2008)
Mora (2009)

Cuerpo moldeable

Implementar lo que el docente quiere

MATRIZ 6: Concepcién de Danza /Compafiia Danza K apital
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folclor, buen estado fisico,

DESCRIPTORES PALABRASCLAVES (Voz delos AUTORES INVESTIGADORAS
actores)
Puntos de| Danzatrascendental | Genialidad, amor, respeto, compromiso, | Iriarte (2000)
Quiebre pasion, se vuelve la vida misma,
importante, te da y te quita, te llena, te
gusta, se me hace olvidar todo, me ha
ensefiado a vivir, la forma de se de cada
uno, liberarme de todo y renovarme, es lo
mio, forma de vivir, proyecto que me
fascina
Danza posibilitadora | Construye personas diferentes, escenario, | Iriarte (2000)
de experiencias | hacer cosas inimaginables, satisface
diferentes necesidades, estrés cotidiano.
ﬂ Danza Expresiva Libre, sentir, pensar, historias, lengugje|Le Breton (2002) | 1. Representacion teatral
EE corporal, sensibles, Iriarte (2000) 2. Interpretacién de matices del
_| movimiento diferentes a  los
8 convencionales
4 Danza Infantil Movimientos diferentes a la de los| Iriarte (2000) 1. Mango libre del espacio
8 adultos, juego, diversion, alegria, ladica 2. El juego infantil como elemento de
L en los montajes, nifio no representa- composicion coreogréfica
% expresa, sentirnos nifios, 3. Uso frecuente de saltos
) Danza formadora aprendizaje, deseo, cognitivo, social, | Planella (2006)
L afectivo, sana, publico, no miedo, sonreir,
& valorar e cuerpo, construye persona,
w culturiza, aprendizaje de la experiencia
Reconocimiento Ser famoso Iriarte (2000)
publico
Danza Técnica Vida a la danza, proyeccién, posturas, | Iriarte (2000) 1 Exploracion de niveles

2. Utilizacién de tiempos estéticos
3. Manegjo de dindmicas espaciales

abiertas, cerradas, medias
4. Composicion de figuras con
diferentes nimero de interpretes
5. Exploracion de movimiento en
relacion con el elemento
6. Uso de la acrobacia en las
coreografias
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7. Formacién de figuras colectivas a
diferentes niveles
8. Se incluyen otros géneros de danza
el montajes

pasatiempo, problemas familiares

Expresion | Alegriay disfrute En las coreografias gozamos, diversion, | Iriarte (2000) 1. Algunos de los nifios se expresan a
es gusto, felicidad través de pasos que utilizan en
(Desarroll diferentes momentos
0 creativo 2. Se observa gusto por la danza
) Expresion dancistica {de mi depende la intencién de la| Iriarte (2000) 1. Se observa frenesi a bailar inducido
expresion, lo que siente, no tabuds, ni por los tambores
represion, libertad, medio, sentimientos, 2. Exploracién  individua  del
experiencias, pensamientos, movimiento en colectivo.
3. Relacién expresiva con €l pablico
Creacion Slper creativos, experiencia descubre | Guattari (2005) | 1. Es importante la creacion de los
técnicas, Iriarte (2000) nifios
2. ldeas creativas y diferentes
3. El desarrollo planimetrico permite
momentos de asimetria espacial vy
coreogréfica
4. Se trabgja innovacion desde la
musica y el movimiento
5. Momentos de expresion corporal
esponténeos libres
Relaciones | Danza posibilitadora | ballet, contemporéneo, salsa, tango, | Le Breton (2002)
de experiencias | experimentamos
diferentes
Relacion entre | aprendido a ser buena compariera, trabajo| Le  Breton (2002) | 1. Relacién de pargja hombre- mujer
bailarines en equipo, confianza, tengo amigos Iriarte (2000) 2. Agrupacion por genero
Relaciones con | Padres apoyo, publico percibe la vibra| Iriarte (2000) El aplauso vy gritos constante del
personas externas expresiva del nifio, ensefiar alos demas publico, muestra aceptacion y gusto
0 Técnicas | Formacion Temprana, educa como persona, | Iriarte (2000) 1. Manejo de figuras convencionales en
wo de constancia, responsabilidad, disciplina, la danza tradicional
Q< Dominacié aprendizaje del error, inocencia del nifio, 2. Se trabgjan propuestas de danza
8 N n requerimientos, sonreir, cuerpo Util, internacional
Q Z(' < evolucion de técnica, compromiso,
< E atencion, responsabilidad
o g Aprobacion social Refugio, distrae de cosas malas, | lriarte (2000)
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Danza Técnica Folclor, pasos, figuras Iriarte (2000)
Juegos de| Técnica Genera status Le Breton (2000)|1. Manegjo individual de elementos
Poder Gbmez (2008) | 2. Se observa € manejo virtuoso de
Iriarte (2000) elementos técnicos
Reconocimiento Privilegios, se buen bailarin Le Breton (2000)
Guattari (2005)
Ser bailarin Hacer cosas que otros no pueden, solo | Le Breton (2000)
nosotros podemos, sentirme mas, ser €
mejor,  sacrificio,  conocer  sitios
importantes
MATRIZ 6: Crucedeinformacién / Metodologia de la compafia Danza K apital
DESCRIPTORES PALABRASCLAVES (Voz delos AUTORES INVESTIGADORAS
actores)
Puntos de| Principios L udica para nifios, Bailar como nifios no | Planella (2006) 1. Se observa el desempefio individual
Quiebre adultos, nos sentiamos involucrados 2. Juego integrado con baile
como nifios, teatralidad en los montajes, 3. La maestra aprovecha los gustos e
vivencias infantiles, acertar en los intereses de los nifios para crear
intereses de los nifios, busqueda del estilo 4. Momentos dedicados a la creacion de
0 propio, compartir un objetivo comudn. los nifios
T
g:i Trascendental Transmite amor, compromiso, aprendo | Planella (2006)
_ chévere, los nifios son diferentes.
(DD Método Explicacion, practica, correccion, | Guattari (2005) | 1. Momento ubicacién colectiva en
(% aplauso, felicitaciones, observacion de | Planella (2006) centro
" otros, ejemplos de la cotidianidad, tareas 2. Inicia la clase con calentamiento,
'-% divertidas, creacion de bailarines, juego
O diagnostico y mejoramiento, proceso 3. MUsica de la actualidad, cambios de
E individual, diversion hacia la técnica, ritmo constante.
o flexibilidad en la planeacion, referentes 4. Observacion de las creaciones
& infantiles, docente se involucra a los colectivas
w juegos, 5. Se eemplifica con situaciones y
elementos cotidianos
6. Ejemplificacion corporal del gjercicio
7. La maestra explica e trabajo a
redizar al iniciar laclase
Técnica Descubre el estiramiento Planella (2006)
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Aprendizaje entre | Mas pequefios Planella (2006)
comparieros

Expresiones | Codigos de|Construccion de cédigos en la|LeBreton (2002)
comunicacion experiencia
Momentos de | Presentaciones espontaneidad, juegos, | Guattari (2005)

obediencia,

Planella (2006)

Felicitaciones

Premiacién mejor bailarin

Estrategias de
control

Ausencia del maestro, retos y acuerdos
colectivos, dialogo, ensayos fuertes antes
de presentacion.

Guattari (2005)

expresion creacion, observacion de videos. Planella (2006)
Relaciones | Maestra-bailarines | Amistad (informales), autoridad (ensayo), | Planella (2006) 1. La maestra motiva la creacion y la
respeto, obediencia, exigencia, consejos, libertad.
regafios. 2. Existe respeto por la maestra
3. Existe respeto hacia los nifios
4. En términos generales se observa una
relacién tranquila entre maestra-
bailarin.
Entre bailarines Amistad, enemistad (creidas, regafionas),
momentos libres, conflictos tristeza,
apoyo frente alos regafios, consejos,
Trabajoenequipo | La experiencia individual enriquece el | Planella (2006)
colectivo, trascender en € otro,
construccion del ser social.
Técnicas de | Participacion Aumento de nivel segin proceso, | Guattari (2005) 1. El rol que cumplen los bailarines de
z Dominacién | jerarquica presentaciones importantes, retos, técnica, més experiencia es diferente a de los
‘O exigencia, modelos superiores, més nuevos.
2 integracion con nifios més experiencia, 2. Existe un modelo técnico a alcanzar
N antiguos ensefian a los nuevos, 1os nuevos dentro del grupo
2‘ bailan cuando no hay antiguos, 3. Los nifios que no se encuentran en las
= recomendacion 'y preparacion para coreografias practican los pasos a los
% ingresar. lados del sal6n
pd Regarios Olvidos, molestar, obviar € regafio, | Guattari (2005)
5
n
:
<
o

1. La voz de la maestra acompafia
continuamente
(correcciones)

los gjercicios
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2. La maestra realiza correcciones en el
cuerpo individualmente
3. Explicacion de las normas del juego
4. Silencio, atencion
5. Exigencia de la maestra para mejorar
el nivel técnico
6. El maestro observa los montajes y

reaiza correcciones
7. Exigencia en la calidad interpretativa
en ¢ ensayo de  montajes

8. Se gjemplifican los errores

Aprendizaje del

error

Responsabilidad

Guattari (2005)

Formacion continua

De lo fécil a lo dificil, pasos, figuras,
coreografias, técnica, ensayos, folclor,
pulir, perfeccionar, sentido ritmico vy
espacial, coordinacién, partes del cuerpo,
temprana

Guattari
Planella (2006)

(2005)

1 Practica de pasos
2. La complejidad aumenta
3. Momento de ensayo de repertorio

Técnica Acondicionamiento  fisico: acrobacia, |Le Breton (2002) | 1. Practica de pasos
elasticidad, flexibilidad, organizar €l | Guattari (2005) 2. Uso de lenguaje técnico.
cuerpo 3. Ejercitacion de posturas y posiciones

técnicas
4. La maestra induce el estiramiento
haciendo que cada nifio llegue a
méaximo.
Diagnostico Planeacion, debilidades
Juegos de| Participacion La maestra toma decisiones, concursos de
Poder Jerérquica baile, a veces decimos lo que no nos
gusta y se cambia y a veces no porque
nos da miedo, los bailarines manifiestan
ser mejores.
Experiencia Otorga Poder, empoderamiento en toma | Guattari (2005)

de decisiones, nos aburre repetir.
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Reconocimiento

Vigies a exterior,
exitosas, uno se luce

presentaciones

Estrategias de
control

Simulacion de ensayo, retos, referentes,
ensayos fuertes para poder ganar.

MATRIZ 6: Crucedeinformacién / Técnicay nifiez Compafiia Danza Kapital

adolecente jugué.

DESCRIPTORES| PALABRASCLAVES (Vozdelosactores) AUTORES INVESTIGADORAS
Puntos de| Ser diferente Ser nifio en e campo de la danza, el grupo se|Planella (2006)
Quiebre distinguia por alegria, disfrute en la interpretacion, | Garcia (1997)

fuerza de los nifios, recrearse ser mas nifio, yo

mismo creo vision de bailarin y danza, manejo del

tiempo, aptos, historias, innovacién, juegos,

basados en los pensamientos de los nifios, con

nifios para nifios, ladica bailar como nifios,

colectivos, agarse delorigido y frio, més sensible

y expresivo, proyeccion y técnica, conciencia de
n creaciones.
w
X
<
-
8 Entrega L os nifios amamos la danza Planella (2006)
z Garrido (S)
g Estrada y Marifio
T (2006)
% Danza Circulo de amigos bailarines, presion social, | Garcia (1997) | 1. Existe conciencia corporal, se
@ posibilitadora de | paseos, conocer muchas personas, diverti, jugué, | Garrido (Sf) | evidencia en auto reconocimiento
o experiencias travesuras, conciencia de no esta solo, ser abierto, | Planella (2006) | 2. A través del juego se trabagan
& diferentes de nifio no me gustaba jugar pero en la danza de | Estrada y Marifio | elementos técnicos.
w

(2006)

3. Creacion de figuras basadas en
la ladica y el movimiento infantil
4. Se ponen en escena personajes
propios de la nifiez como mufiecos

Alegriay disfrute

olvidar lo técnico, montajes divertidos, pelesas,
bromas, espacios paralaludica

Planella (2006)
Herrera 'y Buitrago
(2004)

Garrido (S)

Estrada y Marifio
(2006)

1. Uso de las bromas vy
equivocaciones intencionales en la
coreografias
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Satisfaccion

Gusto, tarantella, alzaban, espacio propio yo y mi

Planella (2006)

personal cuerpo, mejores cosas que me paso en la nifiez,
encantaba el streching, investigacion de técnicas,
danzas jugando, costa
Talento Reconocimiento de los padres y apoyo, tenemos | Garrido (Sf)
una chispita,
Expresione | Satisfaccion Estiramiento, deseo de bailar 1o que no bailan, | Garcia (1997) 1. Diversion
S personal gusto relajaciones, jugaban a bailar los montajes de
los grandes,
Dificultades Dolor estiramiento, frustracion estiramiento,
[lanto, no gusto expresion facial,
Lazos afectivos Comparieros, pena por no conocer, tristeza cuando | Garrido (S)

disgustabamos, gratitud compafieros, amabilidad,
compartir con amigos, apoyo de los compafieros,
amor, ser familia, amigos especiales, apoyo en las
presentaciones, fraternidad, igualdad, crecimos
juntos, relacion energética, quiero a los
compafieros, acompafiado, protegido, discusiones,
buenas rel aciones, comunicacion.

Planella (2006)

Creacion tradicién motivacion, técnica nutre Garcia (1997) |1. En € trabajo colectivo se
Garrido (Sf) escuchan lasideasy las aplican.
Expresion corporal | Durante el estiramiento |os nifios se distraen con la | Garcia (1997) | 1. La expresién de los nifios es
musicay realizan movimientos expresivos propios, | Herrera y Buitrago | espontanea (hablan, rien, gritan,
Los nifios aplauden al finalizar la clase. (2004) pelean)
Ros (2000) | 2. Durante €l estiramiento los
Garrido (Sf) nifios se distraen con la misica y

realizan movimientos expresivos
propios
3. Los nifios aplauden a finalizar
laclase.

Relaciones

Relacion  bailarin-
maestra

Admiracion, gratitud, compartir, comedia, buena
comunicacion escucha y escuchamos, Actitud
negativa hacialos nuevos,

Herrera 'y Buitrago
(2004)
Garrido (Sf)

1. Comparten e juego con la
maestra, celebran

Relacion  bailarin-
padres

Apoyo, gusto, acompafiamiento, reconocimiento,
interés.

GOS
DE
NOR
MALI
ZACI

Técnicas
de

Relacion  bailarin-
padres

ingreso por la mamd, inculcado €l arte desde
peguefios
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Dominacié | Relacion bailarin- | Como somos nifios no hacemos caso, la maestra| Garrido (Sf)
n maestra sabe todo y uno le cuenta todo.
Requerimientos sudor, cansancio, estiramiento para bailar mejor, | Garcia (1997) |1. Cada nifio trabgja su
Flexibilidad, elasticidad, motricidad, lateralidad, | Herrera y Buitrago | estiramiento de manera individual
coordinacion., querer ser como los artistas del | (2004) 2. En la expresion corporal se
solel, hay que ensayar, disciplina de bailarin, Garrido (Sf) observa cansancio al finalizar
ensayo
Estrategias de fuga | Reunirse en el parque, Ausencia del maestro, 1. Frente a la equivocacion
juegos travesuras, individual, corrigen répidamente y
sonrien.
Aprobacion social | Ocupar el tiempo Garcia (1997)
Juegos de | Presion social Celos de la que no pertenecian, pena ante la burla, | Garrido (Sf)
Poder: papa no acepta que un hombre baile,
Reconocimiento Pertenecer al grupo ganador de concursos, ser el | Garcia (1997)

orgullo de los papas, admiracion del publico,
admiracion por danza Kapital, talento referido por
los adultos, sobresdlir, los nifios somos mas
alegres, e publico reconoce e carisma no la
técnica, centro de atencion, social, television, los
mejores teatros

Participacion
Jerarquia

por

Miedo por no tener habilidades, presion hacia los
nuevos, pena de presentarse a los antiguos, falta de
experiencia y claridad en el mangjo de elementos,
admiracion niveles de interpretacion, al iniciar
fata de credibilidad en s misma nivel
interpretativo alto experiencia, los nifios hacemos
cosas que los grandes no pueden, no todos los
nifios podian estar, intentan bailar los montgjes de
los grandes

Herrera 'y Buitrago
(2004)

1. Los nifios de mas experiencia
lideran el proceso de creacion
2. Estrategias para ganar
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