





TERCERA LLAMADA _

Estimados lectores.

Damos la bienvenida a esta nueva edicion de la revista resDanza.

Es un orgullo para el grupo disciplinar Educacion y Desarrollo de la
Danza de la Facultad de Artes de la Universidad Auténoma de Chihuahua
presentar el numero 11 de la revista digital resDanza. Sentimos una gran
satisfaccion poder continuar con este hermoso proyecto que nacié en sep-
tiembre del 2014 con el apoyo del entonces director de la Facultad de Artes,
Raul Sanchez Trillo, al que consideramos (padre de resDanza), quien no solo
ha sido participe del origen de la revista, sino de su crecimiento y manteni-
miento.

En el transcurso de estos cinco anos, por situaciones fueras de nues-
tro alcance, la revista ha atravesado por diversas modificaciones que lamen-
tablemente han provocado el rezago de la edicién y la permanencia de los
miembros del comité editorial, sin embargo, gracias al esfuerzo y colabora-
cién conjunta de la Universidad Auténoma de Chihuahua, a través del Grupo
Disciplinar Educacién y Desarrollo de la Danza, la Direccion de Extensién y
Difusion, el Departamento Editorial, académicos de la Facultad de Artesy a
todos los autores que nos han confiado sus manuscritos, hemos logrado dar
continuidad a la revista.

Porque entre todos estamos trabajando en lograr un producto cada vez de
mayor nivel, les agradecemos. Nos sentimos honradas de trabajar con todos
ustedes.

Y asi, presentamos las colaboraciones seleccionadas para esta on-
ceaba edicién: La Cumbia Colombiana como dispositivo en la construccién
de identidad; Analisis documental en torno a los desafios de la educacién
actual; Obra coreografica Polifonia de los vivos. Elementos que participan en
la realizacion y existencia de la obra (Parte I), Viviendo plenamente a través
de la danza; y Danza académica: técnica y disciplina: una reflexion.

Esperando que esta revista sea de su agrado, los invitamos a conocer-
la' y como siempre, convocamos a toda la comunidad académica, cientifica
y areas afines a la danza a someter sus articulos a publicacion. Recordemos
que si hay algo que perdura es la escritura y con ella, lograremos preservar
la danza.

Damos la Tercera Llamada, Tercera Llamada, JCOMENZAMOQS!
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DANZA UNIVERSITARIA

La cumbia Colombiana
como Dispositivo en la
Construccidon de Identidad —

La danza en la actualidad es un arte y por ello, se hace
aun mas interesante observar cémo en los albores
de la civilizacién occidental las definiciones se hacen
complejas y dificiles de enmarcar. Un posible ejemplo
es plantear la danza desde dos ejes, el primero, mera-
mente artistico que se podria relacionar con los hechos
escénicos y un segundo de caracter social, donde se
podrian encontrar los rituales y expresiones esponta-
neas de cada cultura que migran a una danza que se
podria denominar tradicional. Estas posibles formas de
plantearla no son ajenas, sino, por el contrario, permi-
ten observar caracteristicas que van dotando la danza
en la actualidad con elementos histéricos, culturales y
sociales que se alimentan y transforman en el cuerpoy
en el hacer de las practicas corporales.

En palabras de Cifuentes (2007) la danza apa-
rece como una experiencia humana, se conecta con
el origen del hombre en su esencia y es un elemento
que forma parte de la accién ritual; es decir que surge
dentro de un sistema de creencias. El sistema de creen-
cias que se enuncia, permite observar cémo la cumbia
colombiana segun los relatos orales surge como una
practica musical de pescadores, jornaleros, contraban-
distas y es considerada exclusivamente musica de ne-
gros.

La cumbia en el devenir histérico del pais adquiere
diferentes matices y caracteristicas que no permiten
proponer la ubicacion del origen en un solo lugar ni
con una sola poblacién, ya que nace en el proceso de
mestizaje. Las letras de sus canciones, ritmo y danza
proponen ambivalencias que oscilan entre el dolor y
alegria, anhelo de libertad y esclavitud, canto a la vida
y muerte; hasta llegar a convertirla en parte del lega-
do folclérico nacional. Todo esto, hace de la cumbia, la
danza idénea entre la amplia oferta pluricultural del
pais para exponerla como dispositivo en la construc-
cién de identidad. Sin embargo, abordar esta discusion
en su totalidad requeriria de un andlisis exhaustivo y
una recopilacion de material profundo, por lo que, este
texto se elabora a partir de cuatro fotografias y un vi-
deo del pasado Reinado Nacional del Sirenato de la
Cumbia (llevado a cabo en el departamento del Atlan-
tico). Este material produce una discusion dividida en

Andrés Celis Cadena’

seis momentos que resultan de la observacién de las
fotografias y del texto transcrito del video:

La flauta y la tambora fueron las protagonistas en
la noche porteia el pasado domingo, dia en que se
realizé la XXI edicién del Sirenato de la Cumbia, un
evento cultural de gran importancia en el departa-
mento que cuenta con el apoyo de la Gobernacion
del Atlantico. Fueron 15 las candidatas que partici-
paron por la corona, todas fieles exponentes de la
belleza de la mujer atlanticense, que con su caden-
cioso baile enamoraron al publico que asistié a la
plaza Francisco Javier Cisneros de Puerto Colombia.
La representante de Galapa Maria Luisa de la Oz fue
la que convencié al publicoy al jurado de ser la nue-
va sirena de la cumbia.

El Sirenato de la Cumbia es la muestra de que la
tradicion siguen intactas en el departamento, cada
ano el certamen toma mas importancia y eso se ve
reflejado en la cantidad de personas que asisten a
ver este espectaculo, es por eso, que la Gobernacién
del Atlantico a través de la Secretaria de Cultura se-
guird apoyando y promoviendo estos espacios con
el fin de preservar la tradiciéon y empezar a consoli-
dar la economia naranja como fuente de ingresos
para los atlanticenses. (Gobernacién, 2016)

En la transcripcion se plantea al sirenato de la cumbia
para mostrar que las tradiciones siguen intactas en el
departamento, teniendo a su vez como objetivo pre-
servar dichas tradiciones. Lo anterior, hace necesario
introducir el interrogante de ;Qué es la tradicion? Y
en este caso, ;Como estd planteada la danza tradicio-
nal? Maldonado Vélez propone que la danza tradicio-
nal parte de un proceso de transmisién generacional,
usualmente de forma oral con un elevado componen-
te practico, en donde los abuelos y personas mayores
comparten determinadas costumbres, creencias, ritos
y comportamientos culturales heredados también por

'Licenciado en Educacién Artistica con Enfasis en Danza y Teatro.
UAN, Bogota Colombia.

Especialista en Tendencias Contemporaneas de la Danza
Maestrando en Danza Movimiento Terapia.

Universidad Nacional de las Artes, Buenos Aires, Argentina.
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sus antepasados; los cuales, la comunidad toma para si,
adoptando elementos de ellos que les distinguen para
esbozar patrones de identidad (Fernandez, 2018).

Asi, las danzas tradicionales colombianas son
producto de acontecimientos de la cotidianidad como
nacimientos, funerales, danzas religiosas o festivas que
pueden evidenciarse en cada uno de los departamen-
tos del territorio nacional. En este caso la cumbia al
igual que otros elementos de la cultura actdan como
un elemento cohesionador de una sociedad, es decir,
permite establecer unas caracteristicas colectivas por
las cuales un grupo logra apropiarse e identificarse cul-
turalmente.

La cumbia hace parte de las danzas tradiciona-
les del pais, éstas danzas sugieren una serie de simbolos
y representaciones del folclor regional o nacional de un
pueblo, donde se reflejan la gastronomia, la religion, el
vestido y practicas culturales. Siendo esta una de los
ritmos musicales y danzas mas representativas de la
costa caribe y atlantica de Colombia, a tal punto que se
han creado varios festivales, reinados municipales, de-
partamentales y nacionales, como el Reinado Nacional
del Sirenato de la Cumbia en el que se aprecia la fun-
cién de la plataforma para exponer una mirada sobre
la forma de bailarla, el rol del hombre y la mujer dentro
de la coreografia, el manejo del vestuario y la simbolo-
gia de los objetos, entre los que se encuentran las velas,
el sombrero vueltiao, las faldas grandes y coloridas y,
los llamativos adornos florales que las mujeres portan
en su cabello; todos ellos, elementos que estan presen-
tes en este evento con miras a resaltar la belleza de la
mujer de este sector del pais y a posicionar este tipo de
festivales como fuentes ingreso econémico, uno de los
objetivos de la economia naranja que actualmente esta
en auge en Colombia.

La identidad individual y colectiva es clave para
enmarcar diferencias entre regiones y municipios de
Colombia que pueden evidenciarse en este caso en las
danzas tradicionales, ya que estas no solo involucran
movimientos o coreografias que configuran una forma
de comunicacién, sino que se incluyen indumentaria,
musica, posibles tipos de organizacién social y aspec-
tos histéricos que en los bailes estan presentes, consti-
tuyendo asi una representacion para un colectivo.

Momento Uno
iPor qué el interés en preservar la tradicion?

Como lo senala Iriarte (2000) al danzar nuestros antepa-
sados buscaban encontrar una relacién con el entorno,
las fuerzas de la naturaleza, los animales y comunicarse
con los dioses para lograr su favor y obtener cosechas
abundantes, alejar malas energias y tener una vida de

bienestar y salud pues la danza, aparece como un ritual
presente en cada una de sus ceremonias. De la misma
manera, la chilena Maria José Cifuentes (2007) sugiere
que la danza emerge como una configuracion del ser
humano que se lleva al movimiento y que el hecho de
danzar esta relacionado intimamente con el contexto
histérico y por ende, se encuentra conectado con la
realidad de cada época, estableciendo su relacién con
el medio y la sociedad.

Villanou (2002), refiere que el cuerpo se adap-
ta segun los usos, costumbres y vaivenes de la historia.
Considera que el cuerpo es la evidencia de la cultura 'y
posee un lenguaje posible de conocer y decodificar.
Asi, situando esta idea en el dmbito colombiano se
puede observar cdmo a través de la danza tradicional
se empiezan a configurar elementos como los valores
nacionales, la identidad sexual, las clases sociales, el
contexto y las practicas culturales propias del territorio
en el que emergen. Siguiendo con esta linea se puede
enunciar que la danza tradicional, conserva los conoci-
mientos, ritos y tradiciones propias del pueblo pues ha
sido determinante para el proceso de construccién de
nacion y al ser Colombia un pais pluricultural, lo tradi-
cional se puede apreciar en las multiples manifestacio-
nes artisticas que existen, en la apropiacién y el arraigo
en cada regién y departamento a las costumbres po-
pulares.

Desde un punto de vista personal la danza tra-
dicional se constituye como una herramienta para ex-
presar ideas, creencias, mitos e historias populares, ge-
nerar diversion, reflexién y difundirse como una forma
de propiciar arraigo. Al respecto, se promueven frases
tales como “la tradicién estd viva’, invitando a las nue-
vas generaciones a acercarse, conocer, comprender y
que luego puedan multiplicar las diferentes expresio-
nes que hacen parte del legado folclérico nacional; tal
y como se ha evidenciado en Colombia donde es lleva-
da a una danza escénica que circula por el pais y por el
mundo como un producto de exportacién que mues-
tra elementos de la cultura. Es de este tipo de danza,
de la que se ocupa el presente texto; una cumbia tradi-
cional escenificada que se convierte en un producto y
que da inicio a un entramado de fuerzas que moldean
patrones de belleza y caracteristicas corporales desde
la plataforma de un reinado de belleza.

Momento Dos
{Qué es un dispositivo y como relacionarlo con
el objeto de interés?

El objeto de interés estd determinado en este caso por
la cumbia; si bien, esta claro que es un ritmo musical
y una danza que logra tomar forma con la hibridacién



cultural que se presenta en el proceso de colonizacion.
Esto solo puede lograrse por el pasaje que tiene esta
informacién por el cuerpo y gracias a la experiencia de
cada una de las culturas que hicieron parte de la Co-
lombia colonial y esclavista. Pensar entonces, en un re-
curso para abordar una historia que se construye desde
las corporalidades y el bagaje cultural de los espafioles,
africanos e indigenas; hace necesario entonces obser-
var el proceso no desde una mirada jerarquica sino
desde una postura transversal en el que todos los ele-
mentos se empiezan a tejer en una red o0 como poste-
riormente llamaremos ‘un dispositivo’

Para Fanlo un dispositivo es un complejo haz
de relaciones entre instituciones, sistemas de normas,
formas de comportamiento, procesos econémicos, so-
ciales, técnicos y tipos de clasificacion de sujetos, ob-
jetos y relaciones entre éstos, un juego de relaciones
discursivas y no discursivas. El soporte estd mediado
por practicas en las que los dispositivos no capturan
individuos en su red sino, que sujetos que como tales
quedan sujetados a determinados efectos de saber/
poder (Garcia, 2011).

El dispositivo es la red que se establece entre
discurso, cosa y sujeto. Este demanda un acontecimien-
to para aparecer; en efecto, para Foucault, los discursos
se hacen practicas en el pasaje de los individuos a lo
largo de su vida por los dispositivos para producir for-
mas de subjetividad. Los dispositivos, constituyen a los
seres humanos imprimiendo en sus cuerpos un modoy
una forma de ser; lo que inscriben en el cuerpo son un
conjunto de praxis y saberes cuyo objetivo consiste en
administrar, gobernar, controlar, orientar, dar un senti-
do que se supone util a los comportamientos, gestos y
pensamientos.

El dispositivo surge en el cruzamiento de rela-
ciones entre temas politicos, sociales y culturales con
una funcion estratégica para la construccién de identi-
dad. La Cumbia y el contenido de su danza se tejen en
el proceso de mestizaje al que se da lugar con la ocu-
pacién espanola a finales del siglo XV y principios del
XVI; por ello, surge al interior de una sociedad colonial.
El ritmo musical y la forma de interpretar y llevar ese
ritmo al cuerpo, que mas adelante se convierte en una
propuesta coreografica es entonces una manifestacion
del contexto.

La relacién de la cumbia con la realidad de ese
momento permite identificar inicialmente el escenario
histérico en el que se enmarca y a partir de ahi, des-
de la transmision oral y el material bibliografico que
estd escrito; acercarse a la reconstruccién del relato de
ésta danza tradicional, en la que la cumbia se empie-
za a identificar como una danza de relacion de parejas
(hombre y mujer).

DANZA UNIVERSITARIA

El dispositivo entonces, como entramado de
relaciones, demanda observar y cuestionar la cumbia
en el marco social, politico y cultural; marco que hace
énfasis en el rol de la mujer, imagen recurrente en
las fotografias seleccionadas. Plantea Susan Socolow
(2016) que el género es un factor crucial para la identi-
dad propia y en todas las sociedades, para los roles que
cada individuo desempenard y las experiencias por las
que atravesard, en especial en la américa latina colonial
donde se definian a las mujeres principalmente por su
género y secundariamente por su etnia o clase social.

Momento Tres
Aproximaciones al contexto en el que emerge
la cumbia

“Los dispositivos inscriben en los cuerpos reglas y pro-
cedimientos, esquemas corporales de orden general
que orientan practicas singulares” (Garcia, 2011, p. 6).
A propésito Socolow plantea que, a partir del siglo XVI
tres pueblos y sus culturas se acercaron mucho entre
si: originarios americanos, los africanos y los europeos
de la peninsula ibérica. Sin embargo, no estaban en
igualdad porque, a los espanoles conquistar los nuevos
territorios e importar esclavos africanos permitia a los
europeos representar una cultura dominante, la cultu-
ra de los conquistadores. No obstante, en las socieda-
des coloniales, se entretejieron las historias de estos
tres grupos principales dando origen al nacimiento de
las danzas criollas.

Es a lo largo del siglo XIX que la danza logré
asentarse y desarrollarse en nuestro pais bajo la na-
ciente sociedad criolla, integrando un papel importan-
te dentro de las actividades sociales y de entretencién
a partir de las llamadas danzas aparejadas; las cuales,
eran principalmente bailes importados desde Europa
o desde el resto de Latinoamérica que ocasionan hibri-
dacién y funcionan como un encuentro de creencias,
costumbres y legados socioculturales que habilitan
nuevas formas de expresion propias de la época y que
evolucionan en ritmos musicales y en las danzas repre-
sentativas de cada departamento de Colombia.

Esimportante mencionar que las comunidades
indigenas, que sobreviven y habitan aun el territorio
nacional colombiano mantienen ritos donde aparece
la danza como una manifestacién simbdlica dentro de
sus creencias. Es desde éste presente que puede in-
ferirse sobre las formas y significados de una posible
danza primitiva, cuyo origen se remonta a estas prime-
ras agrupaciones humanas; del mismo modo, cuando
se observa la diversidad musical y danzaria existente
en las distintas regiones y departamentos del pais, se
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intuye que territorialmente las danzas originarias co-
lombianas poseian una variedad de estilos que se fue-
ron mezclando con los componentes que integran la
conquista y la colonizacién, cuyo resultado es el que se
presenta actualmente dentro de lo que se denomina
folclore.

Siguiendo a Cifuentes (2007) con la llegada de
los espafoles en la conquista, se eliminé todo aquello
que asemejaba un acto infiel hacia la religion catélica
apostdlica y romana, mutilando la cosmovisién de las
comunidades indigenas y suprimiendo con ello mani-
festaciones-rituales, incluyendo la danza. La colonia se
encargd de incluir nuevamente a la danza, dentro de
su proceso sincrético, integrandola en procesiones re-
ligiosas o dentro de su mundo cotidiano, incluyéndola
como un acto de sociabilidad y de diversién de la emer-
gente sociedad.

En un documental colombiano titulado Yo Soy
la Cumbia, estrenado en el ano 2017 se plantea que, la
evangelizacién catélica demonizé las practicas rituales
y culturales de los indigenas y de los esclavos negros.
Sin embargo, hubo ciertos espacios de celebraciones
donde estos grupos empezaron a encontrarse y, parece
ser, que es alli donde se empieza a desarrollar el ritmo
zambo (esa era la palabra utilizada por los europeos
para designar el cruce entre los indigenas y los africa-
nos) que mas tarde conoceriamos como Cumbia (Oja-

ba, 2018).

Momento Cuatro
Posibles factores que dieron origen a la Cumbia

Los primeros afios del descubrimiento y conquista del
continente americano fueron periodos de violencia,
cambio social drastico y una transformacién de los
pueblos aborigenes. La experiencia en el nuevo mun-
do, como se llamoé a nuestro territorio situé a los espa-
Aoles en contacto inmediato e intimo con los pueblos
de dos culturas muy diferentes: Los habitantes origina-
rios de américa del sur y los africanos transportados a
éste en calidad de esclavos.

Este encuentro produjo cambios contundentes en
la vida de las mujeres. Algunos de esos cambios
fueron universales — una nueva cultura, la religién
catdlica y las nuevas relaciones de poder, incluso,
muchas de estas mujeres fueron, ademas, agentes
del mestizaje cuando el periodo de conquista espa-
Aola hubo terminado. (Socolow, 2016, p. 25)

Con respecto a la composicion racial algunas zonas
como las tierras altas andinas mantuvieron una pobla-
cién indigena relativamente amplia en todo el periodo

Imagen 1. Pareja de mulatos en un encuentro danzado, al fondo grupo musical. Imagen extraida del blog cumbiapoder.
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colonial; sin embargo, en otras zonas a lo largo de la
costa se desarrollé una numerosa poblacion afro-ame-
ricana como fue el caso de la costa caribe, pacifica y
atlantica de Colombia, lo que justificaria el auge de la
presencia de mujeres afro-americanas en los diferentes
reinados de la cumbia.

La cumbia tiene presencia en la Costa Caribe,
en la subregion que gravita alrededor del rio Magda-
lena, Los Montes de Maria y poblaciones riberefas,
con epicentro en la depresidn momposina, asiento del
antiguo pais indigena del Pocabuy; lugar que sefalan
algunos como el del origen de la Cumbia, tesis que
era sostenida por José Barros (compositor colombiano
1915 - 2005) fundador del Festival Nacional de la Cum-
bia que se celebra cada afio en El Banco Magdalena.

El compositor, se referia a la cumbia como un
ritual funerario muy antiguo de los indigenas de la
region, que con el tiempo se volvié una musica y una
danza profana, se referia también a los simbolismos
presentes en la danza: el fuego que pretende alumbrar
el camino de los que se adentran en las tinieblas de la
muerte y la danza en circulos, que significa el ciclo eter-
no de la vida.

El Pais del Pocabuy es mencionado también,
por Gnecco Rangel Pava (2015), un autor nativo de la
poblaciéon de Guamal, vecina al Banco y que publicé en
la primera mitad del siglo XX dos libros donde describe
las costumbres culturales de los pueblos de la regién:
El Pais del Pocabuy y Aires Guamalenses. En las descrip-
ciones que este autor hace de las fiestas de esas pobla-
ciones, se encuentra nuevamente a la Cumbia ligada a
la religién la catdlica, pues las procesiones y festivida-
des patronales eran acompafadas con musica y baile
en un proceso de sincretismo religioso y cultural.

Imagen 2. Mujer bailando cumbia tradicional, puesta que muestra caracteristicas del
vestuario. Imagen extraida de bestday.com
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Momento Cinco
Factores hibridos presentes en la Cumbia

El investigador colombiano Guillermo Abadia Morales
afirma que el origen de la cumbia radica en la conjuga-
cién zamba del aire musical por la fusién de la flauta in-
digena, gaita o cana de millo y la resonancia del tambor
africano. El encuentro de las culturas africana, espafiola
e indigena quedd simbolizado en los distintos papeles
que corresponden en el baile de la cumbia a cada sexo
quedando, ademas, la presencia de estos elementos
culturales de diferentes maneras.

Un ejemplo de los cambios contundentes que
se enuncian se evidencia “Cuando los sacerdotes espa-
noles, con dificultades de comprender por qué las mu-
jeres indigenas y las esclavas no sentian verglienza de
estar desnudas desaprobaba la desnudez y alentaban
a las mujeres a adoptar una vestimenta adecuada” (So-
colow, 2016, p. 63). En este proceso se intuye se em-
pezaron a mezclar accesorios y prendas indigenas con
piezas espafolas, llegando a proponer un atuendo que
no era especifico de ningln grupo originario, sino que,
mas bien, estaba compuesto por prendas que seguin
los relatos eran obsequiadas por los amos.

La mezcla de accesorios y prendas de vestir
sugieren que el vestuario de la cumbia, especificamen-
te el de la mujer tiene rasgos espanoles por las largas
polleras, encajes, lentejuelas, candongas, y los mismos
tocados de flores y el maquillaje intenso en las muje-
res; camisa y pantalén blanco, paholén rojo anudado
al cuello y sombrero en los hombres. La titularidad
de los bienes de las mujeres en la colonia sugiere que
cambiaban la presentacion de si mismas utilizando la
moda para mostrar su creciente riqueza y para sefalar
una nueva identidad.

Por otro lado, en la instrumentacién musical estan
los tambores de origen negro africano; las maracas,
el guache y los pitos (cafia de millo y gaitas) de ori-
gen indigena; mientras que los cantos y coplas son
aporte de la poética espariola, aunque adaptadas
luego por los diferentes grupos musicales.

La presencia de movimientos sensuales, mar-
cadamente galantes, seductores, aunque presen-
tes timidamente son caracteristicos de los bailes de
origen africano.“La corona espafiola y la institucion
de la iglesia consideraban que, con la llegada de las
mujeres europeas se introducirian los valores cul-
turales ibéricos en las regiones recientemente con-
quistadas” (Socolow, 2016, p. 68). Estos valores re-
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presentados en la vestimenta, pero, principalmente
en los comportamientos logran asentarse ya que las
mujeres de alta sociedad, es decir, las espafolas que
llegaban a las colonias rara vez estaban solas, segun
las crénicas se trasladaban con una esclava, india o
mestiza a su lado. “Dentro de los hogares estas mu-
jeres actuaron como instructores culturales: les en-
sefiaban a sus esclavas y sirvientas las costumbres,
las tradiciones, y las conductas vigentes en Espana”
(Socolow, 2016, p. 105).
Poco se sabe sobre las costumbres que componian el
cortejo, cdmo se conocian las parejas y cuanto duraba
dicho cortejo. En apariencia, el coqueteo y el contacto
social tenian lugar en las iglesias y, sobre todo, en los
festivales religiosos que se organizaban por las noches;
esto teniendo en cuenta los eventos de caracter for-
mal. En los primeros afos de la conquista y la colonia
no se permitia la asistencia de la poblacién indigena y
negra por lo que, de forma alterna se organizaban rue-
das de tambores, en las que se origina un espacio de
encuentro, esparcimiento y diversion. Los relatos orales
afirman que fue en estos espacios que sucedieron los

Imagen 2. Mujer bailando cumbia tradicional, puesta que muestra caracteristicas del
vestuario. Imagen extraida de bestday.com

primeros encuentros en los que la hibridacién cultural
empezo a gestarse.

Momento Seis
Aproximaciones a la Construccion de Identidad

Como sugiere Olga Molano, la identidad se afianza a
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través de procesos de socializacion. La identidad cultu-
ral de un pueblo esta definida histéricamente a través
de multiples aspectos en los que se plasma la cultura,
la lengua, instrumentos de comunicacién entre los
miembros de la comunidad, las relaciones sociales, ri-
tos, ceremonias propias, y/o los comportamientos co-
lectivos que definen sistemas de valores y creencias
(Fernandez, 2018, p. 228).

El Reinado del Sirenato de la Cumbia y su
presencia en el departamento del Atlantico plantean
en la actualidad una plataforma que, por medio de
un evento cultural promueve la tradicién con miras a
fortalecer la identidad de los habitantes del sector. La
amplia participacién de las mujeres y la cobertura en
la difusion del evento ha desencadenado interés en va-
rios lugares del pais por conocer las dinamicas de reali-
zacion, pero, sobre todo por observar codmo la Cumbia
ha migrado desde una danza mestiza aparejada de ca-
racter tradicional hasta un reinado, evento principal-
mente enfocado a la mujer, con objetivos que buscan
patrones de belleza en una participante que interprete
con gracia el ritmo musical desde un baile cadencioso.
“Los dispositivos son algo que constantemente se es-
tan reconfigurando a si mismos, produciendo distintos
tipos de subjetividades en cada momento historico”
(Garcia, 2011, p. 6), estas subjetividades generadas en
la red que se soporta en las practicas y en las relaciones
entre instituciones en este caso con la Gobernacion del
Atlantico, las normas del certamen establecidas por el
comité del Reinado Nacional del Sirenato de la Cum-
bia, las formas de comportamiento que se han estable-
cido en las candidatas y los espectadores y asistentes al
evento en relacion y la busqueda de un proceso econ6-
mico para potencializar la economia naranja; son la red
del dispositivo.

Imagen 4. Reinado de la Cumbia, velada de eleccién y coronacion. Imagen extraida
del periodico el Heraldo.



El sujeto resulta de la relacion entre lo humano y los
dispositivos, ya que éstos existen soélo en la medida
en que subjetivan y no hay proceso de subjetiva-
cién sin que sus efectos producen una identidad y
a la vez una sujecién a un poder externo, de modo
que cada vez que un individuo asume una identi-
dad también queda sujeto a esta. (Garcia, 2011, p. 5)

Concibiendo la identidad como el sentido de perte-
nencia de un grupo que se ve identificado por sus
creencias, valores o costumbres en comun, la Cumbia
y su presencia en el Reinado del Sirenato de la Cum-
bia aparecen como el evento artistico que muestra las
practicas y tradiciones sociales del pueblo que se van
plasmando y asentando histéricamente.

La identidad es posible y se manifiesta a partir del
patrimonio cultural, que existe con anterioridad y su
existencia es independiente de su reconocimiento
o valoracién; aun asi, es la sociedad la que configu-
ra su patrimonio cultural al establecer e identificar
aquellos elementos que desean valorar y que asu-
men como propios y los que, de manera orgdnica se
convierten en el referente de identidad. (Ferndndez,
2018, p. 229)

La identidad implica de esta manera que las personas
y grupos se reconozcan histéricamente en su entorno
fisico y social y es ese constante reconocimiento el que
le da caracter activo a la identidad cultural. La cons-
truccién de la identidad no es un elemento estatico,
sino, en la red de relaciones esta sujeta a permanentes
cambios condicionados por los factores externos y por
la continua retroalimentacién entre los factores que
hacen parte de ella.
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Analisis documental en torno
a los desafios

de la educaciéon actual

Documentary analysis about the challenges of current education

Resumen:

Objetivo: realizar un andlisis de la situacién y los retos
actuales de la educacién superior acorde con la socio-
formacién y de acuerdo con la sociedad del conoci-
miento para tener las bases del disefo de propuestas
educativas donde intervenga la practica artistica. Mé-
todo: se realizd un analisis documental apoyado por
cinco categorias de analisis relacionadas con el pano-
rama actual de la educacién. Resultados: los mayores
aspectos que obstaculizan la atenciéon a la diversidad
son la formacién académica del personal docente y la
postura que asume la instituciéon ante esta; la educa-
cién actual apunta hacia nuevas formas de ensefanza
que impulsan principalmente el desarrollo humano; el
enfoque socioformativo se relaciona con las necesida-
des de la sociedad del conocimiento; y el arte repre-
senta formas ilimitadas de intervencién educativa para
modificar el tejido social. Conclusiones: se tienen las
bases para proponer desde la socioformacion estrate-
gias que permitan incorporar las practicas artisticas a
los programas educativos. Asimismo, se sugieren nue-
vos estudios para la consumacién de teorias que propi-
cien una educacién humanista.

Palabras clave: arte y educacion; diversidad; sociofor-
macién; sociedad del conocimiento.

1.INTRODUCCION.

Yeny Avila Garcia'
Blanca Laura Lee *

Abstract

Objective: to carry out an analysis of the current si-
tuation and challenges of higher education in accor-
dance with socioformation and in accordance with the
knowledge society in order to have the bases for the
design of educational proposals where artistic practice
intervenes. Method: a documentary analysis was ca-
rried out supported by five categories of analysis rela-
ted to the current panorama of education. Results: the
major aspects that hinder attention to diversity are the
academic training of teaching staff and the position as-
sumed by the institution before it; current education
points towards new forms of education that mainly dri-
ve human development; The socioformative approach
is related to the needs of the knowledge society; and
art represents unlimited forms of educational interven-
tion to modify the social fabric. Conclusions: we have
the bases to propose from socioformation strategies
that allow incorporating artistic practices into educa-
tional programs. Likewise, new studies are suggested
for the consummation of theories that favor a huma-
nistic education.

Keywords: art and education; diversity; socioforma-
tion; knowledge society.

Bajo la mirada global de la educacién, cada dia se tienen mas exigencias y distintos puntos de vista de hacia donde
y cdmo deben ser encaminados los programas educativos. Gonzalez, Guarnizo, Ortega, & Garcia (2017) plantean que
la realidad educativa apunta hacia una reestructuraciéon y rompimiento de los modelos tradicionales para abrir paso
a una educacion humanista que permita al estudiantado ser capaz de expresar y plantear sus propias experiencias y

preguntas.

Estas grandes aspiraciones provocadas por la sociedad del conocimiento, han inferido con firmeza en la pes-
quisa de reformas curriculares en busca de soluciones para hacer frente a las nuevas realidades educativas (Matarranz
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& Pérez, 2016), algunas propuestas que contemplen
impulsar los valores como la honestidad y la equidad
para lograr procesos formativos que realmente ayuden
a construir escenarios mas solidarios dentro de un mar-
co inclusivo (Caliskan, Kuzu & Kuzu, 2017).

Esta visién educativa dentro de un ambiente
de convivencia sana y respeto a la diversidad, deman-
da continuos esfuerzos de innovacién pedagdgica y
disposicion dialdgica para materializar los propésitos
(Carrillo et al, 2018) y conseguir que todo el alumnado
reciba una formacioén de calidad independientemente
de la condiciéon cognitiva, sociocultural o fisica que ten-
gan (Vazquez, Hernandez, Vazquez, Judrez, & Guzman,
2017). Es el punto de partida para reconocer el poten-
cial de cada estudiante y apoyar sus fortalezas.

Por ello, es importante que los modelos edu-
cativos sean reformados de acuerdo a la sociedad del
conocimiento para lograr un cambio efectivo en los
programas, lo cual segin Padierna (2016), se funda-
menta en integrar los conocimientos de todos los in-
volucrados en el proceso educativo para producir nue-
vos pensamientos que conduzcan a la resolucién de
problemas reales del contexto. Algo que seguramente
desde la perspectiva universitaria es favorable para la
formacién de ciudadanos competentes y responsables
ante la sociedad.

Al respecto, el sistema de educacién superior
debe pensar en una nueva forma de gestar el cono-
cimiento a partir de proyectos que logren identificar
y brindar soluciones coherentes a los problemas que
emergen de la sociedad actual, una manera de ope-
rar que abra paso a la transformacion de los procesos
institucionales e investigativos para lograr impactar
positivamente en la sociedad (Rico, 2016). Es necesario
reconocer al estudiante como un ser capaz de ser re-
flexivo ante los procesos de aprendizaje para continuar
desarrollandolos a lo largo de la vida.

Esta necesidad de impulsar nuevos cambios en
el contexto educativo provoca un sentido de orienta-
cién hacia la socioformacion, un enfoque que corres-
ponde con la actual sociedad del conocimiento y que
segun Nifio y Tobdn (2017), es el enfoque indicado para
perfeccionar de manera permanente el aprendizaje,
puesto que impulsa el trabajo colaborativo y provoca
acciones con visiéon al futuro que son de gran relevan-
cia para consolidar pensamientos centrados en la in-
tegridad estudiantil y el logro de productos de mayor
calidad.

De hecho,tomando en cuenta que la educacion
constituye la base para lograr una sociedad mas justa,
de acuerdo con los Objetivos del Desarrollo Sostenible
las universidades a nivel internacional han recurrido a
modelos inclusivos para brindar mejor calidad de vida

a las personas y permitirles una educacién basada en
oportunidades iguales y equitativas ademas de promo-
ver ciudades resilientes y sostenibles (UNESCO, s/f).

En este punto, el campo de las artes es consi-
derado una valiosa herramienta para sensibilizar a la
humanidad, cumple un papel extraordinario en el de-
sarrollo del talento humano y las sociedades (Pérez-Avi-
Iés & Rizzo-Gonzales, 2015). No obstante, a pesar de ser
un camino ideal para actuar de manera transversal en
los programas educativos de cualquier area de estu-
dios, carece de seriedad y creatividad pedagdgica para
dar lugar a una forma artistica verdadera (Viramontes,
2017).

Aunque lograr esta consumacion puede ser
complicada y las dificultades no pueden preverse, es
probable que los programas educativos aunados a las
artes sean una prueba irrefutable de que la universidad
y sus programas educan con valores, principios, com-
promiso y justicia, de manera que contribuya a formar
ciudadanos comprometidos con el desarrollo soste-
nible (Aznar & Barrén, 2017). Por eso es importante y
necesario reflexionar acerca de la actualidad educativa
y como utilizar el arte para desarrollar la sensibilidad
cultural y social en los individuos.

De acuerdo con lo expuesto, el presente estu-
dio tuvo como propédsito comprender el panorama ac-
tual de la educacion superior para fomentar desde la
socioformacién estrategias que contribuyan a consoli-
dar la practica de las artes como parte fundamental de
una formacion centrada en el estudiantado y de acuer-
do a la sociedad del conocimiento.

2. METODOLOGIA
2.1. TIPO DE ESTUDIO

El presente estudio se desarroll6 de acuerdo a los linea-
mientos del andlisis documental, un estudio cualitati-
vo que segun Herndndez-Ayala & Tobén-Tobdn (2016)
ayuda a interpretar, sintetizar y estructurar la informa-
cién recabada para convertirla en un texto mas senci-
llo y de mas facil acceso. Incluso, permite mediante la
reflexién construir nuevos conocimientos (Gonzalez,
2018). En otras palabras, como mencionan Pichardo,
Hurtado, Garcia & Hernandez, 2017, consiste en selec-
cionar, organizar y analizar determinados textos escri-
tos para lograr dar respuesta a las preguntas plantea-
das. En este caso, se analizaron documentos entorno a
la realidad educativa actual y el papel que desempefa
el arte en el desarrollo de las personas.



2.2. TIPO DE ESTUDIO

Las categorias seleccionadas para llevar a cabo el es-
tudio fueron: diversidad en la educacién; sociedad del
conocimiento; enfoque socioformativo; importancia
del arte en la educacion; y estrategias para abordar los
procesos de ensefnanza a través del arte (Tabla 1).

Tabla 1. Categorias Empleadas en el Estudio

Categorias Preguntas o componentes

1) Diversidad en la
educacion

;/Qué postura asume la edu-
cacion ante la atencién a la
diversidad?

2) Sociedad del conoci-
miento

¢Hacia dénde apunta la edu-
cacién actual?

3) Enfoque sociofor-
mativo

;/Qué aporta la socioforma-
cién a la educacion?

4) Importancia del arte
en la educacién supe-
rior

;Qué papel desempena el
arte en la educacioén?

5) Estrategias para
abordar los procesos
de ensefanza a través
del arte.

;Qué herramientas meto-
dolégicas se pueden utilizar
para la ensefianza del arte en
la educacién?

Fuente: Adaptado de “Manual de Investigacioén de CIFE’, por S. Tobdn,
2017, CIFE, p. 8.

2.3. CRITERIOS DE SELECCION DE LOS DOCUMENTOS

Se inicié la investigacién con la busqueda y seleccién
de documentos en torno al tema expuesto, para ello se
siguieron estos criterios:

1. Se buscaron y seleccionaron unicamente articulos
de revistas indexadas que estuvieran dentro del
periodo 2015-2019 preferiblemente; todos referen-
tes a las categorias establecidas.

2. Seutilizaron como principales bases de datos: Goo-
gle Académico, Dialnet, Redalyc y Scopus; todas,
procedentes de universidades o centros de inves-
tigacion.

3. Se emplearon las siguientes palabras esenciales:

/B

“educacion superior’, “sociedad del conocimiento”,
"

“diversidad”, “inclusién educativa’, “socioformacion’,
“educacion humanista” y “arte en la educacion’, en
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conjunto con varias palabras complementarias

" ou

como: “ética educativa’, “perfil docente”, “desafios

N'H

de la educacién”, “interculturalidad”y “valores”.
3. RESULTADOS

A continuacién, se muestran los resultados obtenidos
de la revisién documental generada a partir de las ca-
tegorias establecidas para indagar sobre la situacién
actual de la educacién superior y la actividad artistica
como complemento educativo.

3.1. DIVERSIDAD EN LA EDUCACION ;Qué postura
asume la educacion ante la atencion a la diversidad?

El tema de la diversidad humana estd planteado en
la cotidianeidad como una sociedad compuesta por
personas con caracteristicas diferentes. Esta diversi-
dad, constituye el respeto y tolerancia para favorecer
la construccion de una sociedad mas sensible ante la
desigualdad, y con tendencia a incorporar una forma
renovada de enfrentar la educaciéon actual (Domin-
guez, Lépez, Pino, & Vazquez, 2015). Una educacién,
que refiere la interculturalidad como una construccion
de relaciones imparciales entre las personas y que pro-
mueve la equidad e igualdad como estrategia para evi-
tar el sesgo de género que tradicionalmente incidia en
el acceso y participacidon en ocupaciones especificas
(UNESCO, 2016).

De la misma manera, la interculturalidad ha
contribuido a la integracién y aportacion entre cultu-
ras evitando los prejuicios y el racismo, una posibilidad
para favorecer la convivencia y el respeto a la diver-
sidad (Dominguez, Gutiérrez-Barroso, & Gomez-Gal-
dona, 2017). En el contexto educativo, ha llevado a la
adecuacion de curriculos en cuanto a los contenidos,
objetivos, metodologias y procesos de evaluacién para
ofrecer una educacién de mayor calidad que atiende
la diversidad de la poblacién estudiantil y responde a
las necesidades e interés de cada uno y del grupo en
general (Veloquio, 2016).

La experiencia multicultural en la educacion,
incluye entre otros aspectos la practica, adaptacion,
aceptaciéon e intercambio de las distintas culturas. Si
bien en cada cultura existen diversidades propias y ca-
racteristicas recurrentes en cada individuo, se pueden
configurar nuevos comportamientos que permitan un
desarrollo basado en la comprensién y el didlogo en
beneficio de la diversidad, pero ;qué sucede cuando
el tratamiento hacia la atencién a diversidad es insu-
ficiente? Diversos autores coinciden en que aun ca-
rece de atencidn real y efectiva, pues consideran que
los contenidos del curriculo y de las materias no son
del todo congruentes y que con frecuencia el cuerpo
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docente no cuentan con las competencias funcionales
necesarias para atender la diversidad, es decir saber
combinar la formacién académica con el trabajo adap-
tado a las necesidades concretas de cada estudiante
(Carrillo et al, 2018; Cernadas, Lorenzo, & Santos, 2019;
Dominguez & Vazquez, 2015; Duran & Climent, 2017;
Paz, 2018; Temesio, 2016).

3.2. SOCIEDAD DEL CONOCIMIENTO ;Hacia dénde
apunta la educacioén actual?

Lograr una transformacién en base a las necesidades
multidimensionales de la sociedad dentro de un con-
cepto de equidad y armonia (Villafuerte, Benitez, &
Franco, 2018), forma parte de los objetivos de un sis-
tema educativo que intenta construir un aprendizaje
social y cultural de acuerdo a la sociedad del conoci-
miento, lo que provoca nuevas formas de cooperacion
que vinculan el saber con la aplicacién del conocimien-
to, reconociendo ademas la importancia que tiene ge-
nerar conocimientos reales y apropiados para resolver
problemas en una sociedad cambiante (Ramirez, 2015).

La educacion demanda procesos formativos
que impulsen el desarrollo humano como prioridad
(Caliskan, Kuzu, & Kuzu, 2017), sin embargo el ma-
yor problema que enfrenta, precisamente radica en
la practica de procesos formativos tradicionales que
subyacen en tendencias tedricas no actualizadas que
ya no favorecen el desarrollo del alumnado y contra-
ponen la naturaleza de la sociedad del conocimiento
(De Ledn, 2013). En este sentido, conviene pensar que
la educacién apunta hacia un proceso formativo que,
como base imprescindible, utiliza competencias trans-
versales para incidir directamente en la preparacién del
estudiantado y responder al desarrollo disciplinar es-
pecifico (Gros, 2015).

3.3. ENFOQUE SOCIOFORMATIVO ;Qué aporta la so-
cioformacion a la educacion?

Las evidencias muestran, que el enfoque socioforma-
tivo es una propuesta latinoamericana que surge por
las necesidades complejas de la sociedad del conoci-
miento y con la intencién de transformar el sistema
educativo desde los retos personales y considerando
los problemas ambientales y del contexto (Vazquez,
Hernandez, Vazquez, Judrez, & Guzman, 2017). Conci-
samente, la socioformacién es un enfoque con caracter
formativo que muestra el contenido de dos palabras:
sociedad y formacién, por lo que practicamente es la
accion ideal para dar forma a la sociedad (Prado, 2018).

Desde la perspectiva de Parra, Tobén y Loya
(2015), la socioformacién se basa en un pensamiento
sistémico-complejo que ayuda al desarrollo de com-

petencias sin fragmentar el conocimiento mediante
acciones estructuradas que buscan aportar una for-
macién integral basada en la resolucién de problemas
identificados o establecidos, asi como desarrollar y po-
tenciar las habilidades de todo el alumnado (Herrera &
Tobdn, 2017). Eso si, el personal docente tiene la ardua
tarea de ajustary adecuar sus competencias personales
y profesionales para poder conseguir un cambio que
contribuya a la formacién de estudiantes creativos y
emprendedores (Magdaleno, Gonzélez, & Dino, 2018).

3.4.IMPORTANCIA DEL ARTE EN LA EDUCACION SU-
PERIOR ,;Qué papel desempena el arte en la educacion?

En este contexto de desarrollo de conciencia y pensa-
miento, las artes pueden funcionar como herramientas
sensibilizadoras, brindan la oportunidad de transfor-
mar o inferir en la ideologia social a través de propues-
tas artisticas innovadoras que representen la realidad,
invitando a entender e interpretar el mundo desde di-
ferentes perspectivas, ademas de intervenir en la cons-
truccién de nuevos discursos.

Asimismo, el arte puede transmitir informacién
desplegada de cualquier grupo o sociedad, compartir
las diversas percepciones que se tienen sobre los va-
lores, costumbres, sentimientos, politicas y tradiciones.
Son ilimitadas las posibilidades que ofrece el arte como
recurso para la educacion, es una via de expresién y
didlogo que actia como un lenguaje universal que in-
cluso puede tener un importante cometido pedagogi-
co para la expansién del conocimiento (Revilla, Llevot,
Molet, Astudillo, & Mauri, 2015).

Ademas, el arte representa libertad, es gene-
rador de experiencias y realidades que enriquecen y
mejoran a la sociedad. Por tanto, se puede identificar
el arte como una ventana hacia la multiplicidad cultu-
ral que al mismo tiempo funciona como medio para la
modificacién social. Que en palabras de Pérez-Avilés &
Rizzo-Gonzéles (2015) es sin duda una valiosa herra-
mienta creativa para sensibilizar a la humanidad y las
sociedades.

3.5. ESTRATEGIAS PARA ABORDAR LOS PROCESOS
DE ENSENANZA A TRAVES DEL ARTE ;Qué herra-
mientas metodoldgicas se pueden utilizar para la ense-
Aanza del arte en la educacion superior?

Resaltando que el arte facilita el desarrollo de la crea-
tividad y la expresién de las personas, desde Garcia
(2012) se mencionan algunas de las estrategias mas
interesantes que este autor plantea para involucrar el
arte en los procesos de ensefianza, que sin importar el
nivel educativo pueden ser de gran utilidad:

- Rutas didacticas o visuales, las cuales se basan enla
simulacion de diversos itinerarios con afinidad de



algun tema o contenido de determinada materia;
pueden ser viajes, recorridos, visitas o cualquier
otra accién desprendida de la creatividad de cada
docente o del mismo estudiante.

«  Trabajo por proyecto, donde se establecen una se-
rie de criterios como: el hilo conductor para enlazar
cada clase de manera que continue el ritmo de la
misma, que sea un tema de interés colectivo, utili-
zar didlogos desplegados de diferentes textos y re-
presentarlos, narrar historias mediante la expresiéon
corporal o dibujando imagenes.

« Asistencia a eventos, que refuerza las materias del
curriculo establecido a través de visita a museos,
teatros u otros lugares donde se lleven a cabo acti-
vidades culturales y artisticas.

«  Practica grupal, que se refiere aimplementar espa-
cios donde el alumnado se pueda desenvolver ya
sea como musicos en un grupo musical, bailarines
en grupos de danza, pintores o bien actores en al-
guna obra destinada para determinado evento, y
por supuesto uno de los objetivos es la motivacion
y apoyo familiar.

« Programa narrativo, donde se pretende desarro-
llar la destreza y el gusto por la lectura ademas de
compartir la experiencia en otros contextos como
centros comunitarios u otros.

Otros autores como Jiménez, Hernandez, Liranzo, & Pa-
checo-Salazar (2016) afirman que la musica y las artes
plasticas son una herramienta poderosa para abordar
las diferentes materias curriculares, la musica incide en
el desarrollo de habilidades psicomotoras, afectivas y
cognoscitivas al igual que la danza, y las artes plasticas
hacen posible un aprendizaje significativo a través de
acciones como observar, crear y manipular objetos.

Desde otra mirada, Cardenas, Barriga, & Lizama
(2017), aseguran que las artes como estrategia didacti-
ca ademas de mejorar el aspecto cognitivo y motor de
las personas, desarrolla las habilidades socio-comuni-
cativas. En este caso el arte como aprendizaje transver-
sal se convierte en una experiencia que no s6lo apoya
los conocimientos curriculares, sino que logra trasfor-
mar el entorno, la familia y la sociedad. No obstante,
estos autores consideran que es todo un desafio la
implementacién curricular en artes, porque demanda
una mayor preparacion y valoracién por parte de toda
la comunidad educativa involucrada, sugieren aumen-
tar las redes de colaboracién con otras instituciones
para garantizar la puesta en marcha de este tipo de
proyectos artisticos.

4. CONCLUSIONES

A partir del andlisis realizado, una primera conclusién
es que el tema de la diversidad es un tema cotidiano
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que ha venido acompafado por un compromiso social
cada vez mas fuerte, pero que aun carece de atencién
real en el dmbito educativo a pesar de los esfuerzos por
reformar sus modelos en busca de un sistema inclusivo
que favorezca la convivencia, el respeto y la honestidad
(Dominguez, Gutiérrez-Barroso, & GOmez-Galdona,
2017), y que promueva la igualdad de oportunidades
(UNESCO, 2016). Por ello, bien podria considerarse que
hoy en dia, las practicas educativas se aferran a mode-
los convencionales de ensefianza que obstaculizan el
aprendizaje requerido para enfrentar la sociedad ac-
tual.

Asimismo, se ha podido observar con claridad
gue dos de los mayores aspectos que frenan la atenciéon
a la diversidad son: la formacién académica del cuerpo
docentey la postura de las instituciones ante estos pro-
cesos de reforma. Lo primero, se refiere a la actitud que
toma el personal docente ante las diferencias del alum-
nado y las dudas que suscitan acerca de como atender
la diversidad y responder a las necesidades e intereses
de cada uno (Veloquio, 2016) sin descuidar la forma-
cion académica. No es menos cierto que la carencia de
competencias funcionales para atender la diversidad
es un factor en el que aun hay que mejorar; se puede
decidir si continuar apreciando la diversidad como un
obstaculo, o bien comenzar a adoptar una postura de
compromiso dentro de un panorama educativo donde
la coexistencia de la diversidad en las escuelas es inevi-
table.

Lo segundo, acentua el hecho de que la institu-
cién debe concebir la educacién como un espacio don-
de se desarrollen en colaboracién proyectos para resol-
ver problemas del contexto (Tobon, Gonzalez, Nambo,
& Véazquez, 2015), y se trasladen a la realidad politicas
educativas que contemplen acciones y programas de
acuerdo a las necesidades reales de los integrantes y
no, lo que a priori establece la escuela o las personas al
mando. Un espacio donde se genere una transforma-
cién y se construyan poco a poco las condiciones nece-
sarias para convertir la institucion verdaderamente en
incluyente.

Desde esta vision, una segunda conclusion es
que la educacion actual apunta hacia nuevas formas de
ensefianza que impulsan principalmente el desarrollo
humano (De Ledn, 2013), lo que implica desde el punto
de vista de Salazar-Gémez y Tobén (2018), vencer los
obstaculos relacionados con los curriculos y programas
no actualizados para fomentar procesos de reforma
educativa que realmente estén basados en las necesi-
dades de aprendizaje de todo el alumnado y acordes a
la sociedad del conocimiento.

Desafortunadamente, las competencias forma-
tivas del personal docente para enfrentar los retos de
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la sociedad del conocimiento no estan cubiertas del
todo, por lo que es una necesidad permitir que las es-
cuelas formadoras de docentes actien y aprueben una
reestructuracion de los modelos educativos para que
estén ala par de las necesidades del contexto (Instituto
de Investigaciones sobre la Universidad y la Educacién,
2016)

Una tercera conclusién, es que de manera in-
equivoca el enfoque socioformativo es la propuesta
que empata de mejor forma con las necesidades de la
sociedad del conocimiento. La practica socioformativa
busca una formacion integral basada en la resolucién
de problemas y en potenciar las habilidades de cada
estudiante (Herrera & Tobdn, 2017), ademds de crear
una base soélida y estructurada en la solidaridad, res-
ponsabilidad y el impulso de los valores universales
para la construccion de un mejor mundo.

En este sentido se puede decir que el conoci-
miento requiere de una importante mutacién, donde
se globalice a la sociedad como una comunidad hu-
mana regulada por valores éticos y sociales con base
en una educacién comprometida y capaz de evolucio-
nar a través de procesos creativos e innovadores (De
la Fuente, Vera, & Cardelle-Elawar, 2012), que ademas
permitan enriquecer la vida de las personas mediante
la comprensidn, el respeto, la bondad y la tolerancia.

Se observa desde una perspectiva critica y re-
flexiva, la posibilidad de enfrentar los nuevos desafios
de la sociedad del conocimiento a través de la promo-
cién de un aprendizaje basado en la realidad social y
educativa (Rico, 2016) como una responsabilidad im-
plicita para ser conscientes del compromiso que impli-
can los actos y toma de decisiones. Ser reflexivos de la
realidad y de cobmo se pueden tomar decisiones a favor
de la humanidad.

En cuarto lugar, puede concluirse que el arte
representa formas ilimitadas de intervencion educati-
va para modificar el tejido social. Es una herramienta
valiosa para sensibilizar a la humanidad (Revilla et al,
2015; Pérez-Avilés & Rizzo-Gonzales, 2015), que ade-
mas brinda la oportunidad de transformar la ideologia
social a través de propuestas artisticas innovadoras
que invitan a entender e interpretar el mundo desde
diferentes perspectivas para intervenir en la construc-
cién de nuevos discursos.

Las expresiones artisticas, cumplen diversas
funciones creativas que ayudan a preservar los fené-
menos sociales, testimonios y realidades que ayudan a
generar consciencia y cambios sociales (Aponte, 2016).
Queda claro que a través del arte se promueve el des-
cubrimiento, la interpretacién, el reconocimiento esté-
tico y las tradiciones, lo que muestra sélo algunos de
los aportes que se deben analizar para darle a la educa-
cién un valor Unico.

Se pudo constatar como quinta conclusién, que me-
diante los diversos lenguajes artisticos es posible de-
sarrollar el potencial de cada persona, las capacidades
de lenguaje auditivo y corporal, la expresién, la crea-
tividad, las relaciones de interacciéon y fomentar la re-
flexion. Todo ello es posible con el uso de estrategias
innovadoras, como las propuestas por Cardenas, Barri-
ga, & Lizama (2017); Garcia (2012); Jiménez, Hernandez,
Liranzo, & Pacheco-Salazar (2016), que exponen con se-
guridad las ventajas del trabajo por proyecto, las rutas
didacticas o visuales, la asistencia a eventos, la practica
grupal, el programa narrativo, las habilidades psicomo-
toras, afectivas y cognoscitivas, y algunas otras herra-
mientas metodoldgicas que despliegan las habilidades
socio-comunicativas. Esto no quiere decir, que sean las
Unicas estrategias factibles de abordar la ensefanza a
través del arte, sino que refleja una oportunidad para
gue la poblacién docente construya sus propias accio-
nes socioformativas y utilice creativamente el arte en
beneficio de la formacién de sus estudiantes.

Parece ser, que la clave es la creatividad; en un
mundo que esta comprometido con las acciones hu-
manas podria considerarse como la mas importante
aportacion para mejorar la calidad de vida de las per-
sonas y su entorno, aunque no basta con la aparicion
de novedosas ideas, sino en construirlas acordes con la
sociedad del conocimiento. Una creatividad que debe
alimentarse de oportunidades y motivaciones para no
sofocar la educacion con posibilidades sin sentido, sino
gue vaya encaminada a incitar la creatividad con la fi-
nalidad de usar la mente de manera original y en busca
de una gran variedad de resultados positivos.

Finalmente, se tiene un mayor acercamiento
al problema y se logran conocer diversas estrategias y
posibilidades que pueden funcionar para mejorar los
procesos educativos en la actualidad. Esta libertad que
trae consigo el arte, permitira ser capaces de aceptar
y manejar sentimientos basados en valores permanen-
tes que conlleven a una educacién menos complicada,
que sin duda forman parte de una sociedad consciente
de la esencia humana. No obstante, se reconoce que
este estudio denota un problema mucho mas amplio,
la atencién a la diversidad como parte de un construc-
to que forma parte de la inclusién educativa, lo que re-
quiere de futuras investigaciones que den cuenta a la
vez, de aquellos factores que promueven o limitan la
atencién a la diversidad.
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Obra coreogréfica Polifonia de los vivos.
Elementos que participan en la

realizacion y existencia de la 0bra earer

Choreographic work Polyphony of the living. Elements that participate in the realization

and existence of the work (Part 1)

Resumen

Este trabajo aborda una problematica latente en el 4rea
del arte en general, pero sobre todo en la danza. La do-
cumentacién de los procesos creativos comiunmente
se lleva a cabo de manera practica dejando totalmente
de lado la teorizacién. Se detallan los avances del pro-
yecto creativo de la obra coreogréfica “Polifonia de los
vivos”, la cual nace de una previa investigacion sobre
las vanguardias de los afios sesenta y setenta, especi-
ficamente de la danza conceptual y el manifiesto del
“no” de lvonne Rainer, las cuales mas tarde en los afnos
noventa inspiraron al coredgrafo francés Jerome Bel
y su propuesta de la “no danza” Se presenta una re-
vision detallada de bibliografias de diversos autores,
destacando principalmente André Lepecki, y George
Gadamer, asi como algunos principios de la danza con-
ceptual, el manifiesto del no, y la teoria del juego de
George Gadamer, Se logro el prototipo de una visién y
propuesta coreografica que deja un precedente para el
desarrollo de la obra y un seguimiento préximo sobre
la relacién que tiene la danza con la filosofia.

Palabras clave: coreografia, cotidianidad, danza con-
ceptual, espacio, juego, vanguardias

Introduction

lleana Tiscarefo Baca'

Abstract

This work addresses a latent problem in the area of art
in general, but especially in dance. Documentation of
creative processes is commonly carried out in a prac-
tical way, leaving theorizing entirely aside. The advan-
ces of the creative project of the choreographic work
“Polyphony of the Living” are detailed, which is born
from a previous investigation on the avant-gardes of
the sixties and seventies, specifically from the concep-
tual dance and the manifesto of “no” by lvonne Rainer,
which later in the 1990s inspired the French choreogra-
pher Jerome Bel and his“no dance” proposal.

A detailed review of bibliographies by various authors
is presented, mainly highlighting André Lepecki, and
George Gadamer, as well as some principles of concep-
tual dance, the manifesto of no, and the game theory
of George Gadamer, The prototype of a vision was
achieved and choreographic proposal that leaves a
precedent for the development of the work and a close
follow-up on the relationship that dance has with phi-
losophy.

Keywords: choreography, daily life, conceptual dance,
space, game, avant-garde

La danza como manifestacién artistica del cuerpo ha evolucionado a través de las propuestas que se han revelado
a determinadas estructuras establecidas a partir de concepcion del ballet clasico como técnica académica dando
como resultado nuevos géneros dancisticos, los cuales permiten transmitir mensajes por medio de diferentes discur-

sos gracias a los movimientos del cuerpo.

La danza clasica desde sus origenes como arte académico en el siglo XVI, establecié sus principios a partir de
las definiciones romanticas de la época, apegadas a la idea de lo mimético y en busqueda de acercarse al concepto
de belleza que se concebia en aquel momento. Asi lo define Gigena (2008) en su articulo Promesas de otros cuerpos.
Tema y variaciones para la danza presente, cuando acentla que precisamente la danza persistio en el caracter re-
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presentacional del movimiento y apegdndose a los pa-
rametros de lo bello, provenientes principalmente del
clasismo de aquella época Esto determiné la primera
vision y postura de la danza como arte hacia el mun-
do, dandose asi los origenes de esta como lo que ahora
comprendemos como ballet clasico.

Por lo tanto, se habla de movimientos que bus-
can lo bello, la elevacién del ser figurando en el ser vir-
tuoso, los movimientos suaves y delicados, alejandose
de todo aquello que aludiera a lo terrenal; determina-
do por la necesidad de representar ser algo con el cuer-
po. A través de los aios el concepto navegd por distin-
tos lenguajes, pero sin abandonar esa ideologia hasta
la mitad del siglo XX. El ballet siempre se ha caracte-
rizado por tener estructuras narrativas en sus obras,
aborda temas como fabulas, leyendas y cuentos; mejor
definido por Siegmund (2003) en el libro Cuerpos sobre
blanco con su aportacién El problema de la identidad en
la danza contempordnea, menciona que el ballet habia
de imitar la naturaleza y que los bailarines debian de
ser capaces de representar los sentimientos en deter-
minadas transiciones de movimiento. En cuanto a las
exigencias corporales, se caracterizan por siempre ser
bastante especificos en el tipo de morfologia de los
cuerpos, por lo tanto, es limitada la cantidad de per-
sonas a las que se les permite desarrollar una carrera
profesional como ejecutantes de ballet clasico.

El primer rompimiento que se generd hacia
esta propuesta fue protagonizado por Isadora Duncan
a principios del siglo XX, cuando decide salir comple-
tamente del sistema técnico del ballet. A través de los
jarrones y esculturas de la antigua Grecia que se mues-
tran la vestimenta, algunas danzas y los movimientos
del mar, es donde Duncan encuentra su inspiraciéon
y decide descalzarse: literalmente. Utiliz6 atuendos
sencillos como tunicas y propuso una danza con mo-
vimiento “mas libre”, lo cual le permitié hablar de te-
mas que no necesariamente se apegaban a una fabula
0 cuento, sino de conceptos mas elaborados como el
amor, la libertad o la justicia, entre otros.

Pronto, aparece Martha Graham en la década
de los treinta. Fue considerada como pionera de la era
moderna debido al vestuario, las tematicas que cred
en sus obras y al lenguaje del cuerpo que desarrollé
a partir de su propia técnica, -la cual seria un partea-
guas en el resto de las técnicas de danza moderna que
actualmente se conocen-, y aquello que se buscaba a
nivel corporal, “pero a diferencia del ballet, el cuerpo
en la danza moderna ya no representaba las emocio-
nes que han de expresarse. Mas bien las elabora desde
el movimiento a través de aspectos dramaticos” (Sieg-
mund, 2003, p. 55). En este momento la danza habia
establecido una nueva visiéon que marcé toda una épo-
ca, pero luego de mostrar una evolucién evidente en
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cuanto a los medios de representaciéon y los lenguajes,
trascendié a tal grado que generé un cambio radical
en sus paradigmas debido a los cuestionamientos que
comenzaron a generarse en el area y también debido al
impacto directo provocado por la evoluciéon que habia
en las demas ramas del arte.

Por lo tanto, una primera ruptura hacia la vision
de la danza como una propuesta mimética y de repre-
sentacion con un enfoque bello y virtuoso, se presenta
con una propuesta que ataca esos fundamentos la cual
ocurrié en los ahos sesenta y setenta. Dentro de este
movimiento, se parte de la propuesta de lvonne Rai-
ner: el minimalismo llevado a la danzay la busqueda de
ésta por liberarse del espectaculo. Rainer fue miembro
de las companias de Martha Graham y Merce Cunnin-
gham, en base a su experiencia, dedujo que la danza
moderna habia caido en la misma sistematizacién que
la danza clasica, en donde su construccidén partia de
una técnica, una narrativa y un cuerpo de baile que te-
nian como objeto vender un espectaculo. La critica a la
representacion, es una de las caracteristicas principales
de las artes escénicas experimentales de principios de
siglo XX, que anuncia una fractura en la modernidad y
se origina de la ideologia de Ivonne Rainer en su céle-
bre manifiesto NO:

No al espectéculo, no al virtuosismo,

no a las transformaciones, no a la magia y el hacer creer,
no al glamour y la trascendencia, no a la imagen de es-
trella,

no a lo heroico, no a lo antiheroico, no a la imagineria ba-
sura,

no a la implicacién del intérprete o del espectador, no al
estilo,

no al amaneramiento,

no a la seduccion del espectador por las artimafnas del
interprete,

no a la excentricidad, no a conmover o ser conmovido
(1965).

Rainer buscé romper con esa tradicién al proponer en
su trabajo una escena neutral, donde el movimiento
no significa nada mas que el movimiento mismo, en-
focandose en el mover cotidiano del hombre, no trans-
mitiéndole nada al publico y evitando a toda costa pre-
sentar cualquier tipo de pensamiento sistémico que
absorba la obra. La propuesta de Ivonne Rainer y de
otros coredgrafos que se sumaron a este movimiento,
tuvo como resultado un impacto que provocé un cam-
bio de visién de la danza:

En los anos sesenta y setenta, se produce un pun-
to de inflexién dentro de los supuestos de la danza
espectaculo, a partir de una toma de posicidén que
disloca de manera radicalizada las perspectivas an-
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teriores: la organizacién clasica combinada con la
imposicién de un sistema jerarquico de valores cor-
porales y espaciales, que anuda también la mirada
del espectador, traza el marco y la conducta de la
concepcion de los cuerpos y somete, en consecuen-
cia, todos los elementos al poder de una imagen del
mundo (Gigena, 2008).

En la era moderna las preguntas que generaban las
obras o de las cuales partia su creacion eran: ;qué sig-
nifica la danza? y ;como se puede representar con ella
lo que se quiere decir? Estos cambios de paradigmas
generaron la pregunta, ;qué es la danza?, cuestiona-
miento que busca atacar la institucion del arte y los pa-
rametros establecidos, lo cual tuvo como resultado, un
cambio en los conceptos de obra y cuerpo.

Obra coreografica y corporalidad

Se plantea que la obra coreografica sélo ocurre en un
escenario, por lo tanto, la escena pasa a cualquier lugar
que desarrollela obra, teniendo como resultado nuevas
propuestas y concepciones del espacio, lo que disolvié
la idea de una estructura definida y gener6 propuestas
que modificaban su estructura en el mismo momento
de la ejecucion, dando apertura al uso de la improvisa-
cién como herramienta de la construccién coreogrifi-
ca. Sin embargo, en esta propuesta no se hara uso de
espacios alternativos, se abordara directamente el uso
del espacio en el escenario teatral.

Respecto a la corporalidad, se puede proyectar
la idea, que con los constantes cambios de paradigma
el cuerpo pasaria de ser una herramienta de represen-
tacién a un cuerpo perfomativo, un cuerpo que acciona
y que a través de él se permite investigar el movimien-
to, el tiempo y el espacio; lo que provoca que bajo los
parametros del ordinary movement, los movimientos
cotidianos del cuerpo como caminar, sentarse y correr
fueran considerados danza. Aunque mas tarde, con la
implementacién de nuevas técnicas con la danza pos-
moderna, esa significacién del cuerpo pasaria a replan-
tearse en la busqueda por la presencia del cuerpo en
escena y el cuestionamiento de la representacién. Asi,
los movimientos cotidianos toman como eje central el
cuestionamiento del espacio, tiempo y energia para
desarrollar las obras. Particularmente hacen uso del
tiempo real, la coincidencia entre la energia aparente y
la energia real (Gigena, 2008), lo cual logré un cambio
en la visualizacién del cuerpo disciplinado, virtuoso y
competente hacia un cuerpo neutralizado que acciona.

Hasta ahora, se puede puntualizar la historia de
la danza en tres momentos: clasico, moderno y posmo-
derno. Gigena define el nacimiento de la era posmo-
derna para la danza cuando la misma intentaba diluir la

dicotomia entre alta y baja cultura (2008). No se puede
decir si logra diluir la dicotomia entre alta y baja cul-
tura, debido a que la danza postmoderna presenta un
lenguaje que pocos conocen o entienden, sin embar-
go, sabemos que la era posmoderna es una reestructu-
racién de las posturas modernas de la danza en donde
se borra la jerarquizaciéon de lenguajes y se permite
mayor apertura en la estructura de los cuerpos.

Metodologia

En el desarrollo de este trabajo de produccién se llevé
a cabo una profunda revisién bibliografica de manera
electréonica en las siguientes bases de datos: Google
Académico, Dianlet, diversos Repositorios de universi-
dades y revistas arbitradas de arte y danza. Toda esta
busqueda en torno sobre los aspectos que conforman
la “no danza’, para luego abordar una investigacién a
través de la coreografia en la implementacion de sus
elementos estructurales en un laboratorio coreografi-
co, a fin de crear una obra.

Resultados
Elementos que participan en la realizacion y exis-
tencia de la obra.

En el siglo XIX se definia a la coreografia como un sis-
tema de denotacién del movimiento. Actualmente, se
sabe que la definiciéon de esa palabra ha trascendido
gracias a las propuestas vanguardistas. Uno de los te6-
ricos que ha hablado al respecto es el francés Patrice
Pavis, quien define la palabra coreografia en su libro
Diccionario de la Performance y el Teatro Contempord-
neo, como algo que ya no trata de inscribir la grafia del
movimiento, sino en una exploracion para reflexionar
en torno a como ha sido concebida la obra coreogra-
fica y como estd construida, compuesta a partir de
diferentes materiales gracias a la cooperacién de los
intérpretes bajo la férula y segun la perspectiva del co-
redgrafo, perspectiva la cual puede cambiar durante el
espectaculo o apelar ampliamente al juicio estético del
espectador (2016). Se aborda la concepciéon de la co-
reografia como una exploracion, construccion, re-cons-
truccién y re-formulacion del espacio. No para negar la
representacién misma del espacio, sino para utilizar
esta postura en aras de descubrir las posibilidades que
se tienen a partir de esta vision.

Concebir coreografia sin danza es un tema sen-
sible y controversial, sin embargo, es importante inda-
gar en este punto, puesto que mas alla de comprender
las diferencias de cada uno de los aspectos que compo-
nen la idea de hacer danza, es necesario entender que



con esta ideologia se propone romper con la vieja tra-
dicion bajo la fractura de los elementos coreograficos:
una habitacién cerrada con suelo plano, al menos un
cuerpo técnicamente disciplinado y su disponibilidad
de someterse a las 6rdenes de moverse de un core6-
grafo creador, una visibilidad bajo las condiciones tea-
trales, la aceptacion del publico y/o que signifique algo
claramente la obra que se presenta.

Para poder llevar a cabo una representaciéon o
accién escénica es necesario establecer o determinar
el espacio en el que se llevara a cabo el acto, ya sea un
teatro o espacio alternativo, y como ya se habia men-
cionado anteriormente, para este trabajo Unicamente
se tratard el uso del espacio escénico del teatro. Esta
area delimitada es mejor conocida como la escena. Bel
define este lugar como la “zona cero”. Esta neutralidad
de valor que le otorga a la escena, es el primer dispositi-
VO para generar una obra, partiendo de la nada, lo cual
da una posibilidad de creacién ilimitada, dando lugar a
que cualquier cosa pueda suceder. Sin embargo, aten-
diendo a las posturas vanguardistas conceptuales de
los sesentas y setentas, se entiende el espacio no como
un lugar propio de la representacién, sino como un lu-
gar donde simplemente se presentan acciones para ser
vistas por los espectadores.

Cabe mencionar que en las obras de Bel exis-
te la interrogacién constante de la propia arquitectura
del teatro, entendiendo esta como representante es-
pacial de la interioridad aislada de la representacion.
Facilmente se puede deducir que el espacio alternati-
vo se convierte en escénico al momento de abordarlo,
posiblemente por eso Bel no considera salir del teatro,
porque las representaciones nunca dejan de suceder,
aunque salga de éste, estan presentes en todos lados,
en la vida misma. No es cuestionar el espacio como un
lugar de la representacion, sino mostrar que la repre-
sentacion es un fendmeno que sucede estés adentro
o afuera del teatro. De esta manera se plantea que la
coreografia genera a través de sus mecanismos una
postura mas social y politica.

Para que la obra suceda y se justifique el uso
del teatro, Bel establece en su entrevista de Catalogue
Raisonné extraido de YouTube que se necesitan tres
factores: un autor, un actor/bailarin y un publico:

For me the theatre is activated by three functions.
The performer or actor, the autor or chorographer
and the espectator. If one of these three functions
is missing there is no theatre. There’s no pointin ac-
tors doing a performance, if there is no audience it
can’t be done (2016).
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Esta correlacion es lo que genera que la obra tenga un
fin. A pesar de que estos elementos generan la activa-
cién del teatro, no determinan su existencia, ya que por
si sola, la arquitectura del espacio existe, pero sin estos
elementos no se llevaria activaria el recinto y no exis-
tiria un motivo para él. Igual de importante es resaltar
la postura que tiene Bel sobre la asistencia del publi-
co, asegurando que si no hay audiencia no concluye la
realizacion de la obra, provocando la inexistencia de la
misma; esta postura es abordada por el autor Nestor
Garcia Canclini en su libro La sociedad sin relato. An-
tropologia y estética de lainminencia donde declara que
lo artistico no estaria contenido en la obra, sino que se
concluye en la mirada del receptor (2010). Elevando-
se asi, la importancia del espectador mas alla si es de
su gusto o no la obra, sino que al final de cuentas es
quien le da la oportunidad de existir. A través de esta
relevancia que tiene el espectador en la obra, Bel indica
que tanto los intérpretes como los espectadores estan
atrapados en igual medida en maquinas de represen-
tacién, y de hecho como explica Derrida que ya desde
siempre ha comenzado la representacién y, en conse-
cuencia, no tiene fin (Derrida, 1978).

Intentar romper las estructuras de poder de las
relaciones coredgrafo-bailarin, bailarin-publico y publi-
co-coreografo en el arte danzario o escénico, tiene que
ver con llevar al publico, al intérprete y al coredgrafo
al mismo nivel jerarquico, de tal manera que cada uno
sea un creador de la obra o un participe del juego des-
de su postura. Esto genera que el espectador no sea
s6lo un publico cautivo y pasivo, que como explica Eci-
ja su articulo El espectador minimalista, esta nueva dan-
za exigia a su vez un nuevo concepto de espectador,
alguien dispuesto a entrar en la estructura conceptual
del movimiento y a entender la danza como un proce-
so de conformacion al lenguaje (Ecija, 2010), es decir,
un publico activo y que de alguna manera participe en
lo que estd sucediendo en la escena.

Ahora que se han planteado las relaciones de
los elementos que participan en la realizacion y exis-
tencia de la obra, se hablara de cierto fenémeno a
través de la vision de Hans George Gadamer, para ex-
plicar la ontologia de la obra de arte, la cual, cambié
el concepto de la estética del arte: el juego. En lo que
respecta a este trabajo, no se pretende generar una ex-
plicacion sobre el mecanismo del juego en la obra del
arte. Al leer la teoria de juego de Gadamer, en segunda
instancia pareciera que estad explicando la estructura
de una obra coreogréfica. De esta manera, se explorala
aplicacién de manera directa con el contenido teérico
sobre el juego en la praxis del proceso creativo de la
obra coreografica.
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El juego, definido por Gadamer en su libro Verdad y mé-
todo, explica que es el modo de ser de la propia obra
de arte (1993), y a su vez, es un modelo para enten-
der a la misma no como un gozo estético, sino como
una manera de encontrar la verdad y, en este caso, la
verdad que se busca en esta obra tiene que ver con la
esencia del ser. El juego tiene ciertas caracteristicas que
lo componen: tiene reglas, un leguaje, es subjetivo, se
crea a partir de una construccién, espontaneo, tiene
una intencién, se autorepresenta. Su esencia no es de
tipo imitativa, sino mostrativa. No no alude a lo ludico,
sino a una seriedad.

Es lo que es, un juego, y se toma como tal, ju-
gando. Se construye mediante una activaciéon cons-
tante del actor en la escena. El juego es aquello que te
involucra como creador, intérprete y espectador en la
accién de manera involuntaria, se establece en un es-
pacio que es determinado por el juego mismo, y res-
pecto a ese espacio Islas (2001) tiene una aportacién
similar en su libro De la historia al cuerpo y del cuerpo
a la danza y que abona a este trabajo, sobre lo que su-
cede en el espacio del juego, el cual se da claramen-
te como lo que es, una construccién social abstracta
y artificial con reglas explicitas y especificas, espacio y
tiempo estrictamente delimitado y extraordinario. En-
tonces el juego es una construccién que se manifiesta
a través de las acciones de los intérpretes y que cobra
sentido a través de la visién del espectador.

Por otro lado, como en todos los juegos, exis-
tenlos jugadores que deben entregarse completamen-
te al acto, se entiende en este caso que son los bailari-
nes o actores. El juego se manifiesta en ellos a través de
tareas ludicas y las reglas del mismo juego. Su objetivo
no es dar cumplimiento a esas tareas ludicas, sino un
ordenamiento y una configuracion dentro de su misma
libertad, pero determinada por la misma estructura del
juego, ya que es una autoridad.

Aungue no siempre es necesario que existan
varios jugadores, puede ser s6lo uno, pero siempre tie-
ne que haber algun “otro” que juegue con el jugador
(Gadamer, 1993). En este caso definiremos al otro como
el espectador y esto es algo que se considera valioso en
las obras, lograr que el publico sea parte del juego y no
que sélo sea un espectador pasivo. En este sentido se
cree que cuando el espectador logra conectarse con el
juego, el objetivo de la obra se ha realizado. Gadamer
(1993) explica lo que ocurre en el juego como tal cuan-
do se convierte en juego escénico, un giro completo
en el que el espectador ocupa el lugar de jugador. El,
y no el actor, es para quien y en quien desarrolla el
juego. Como ya se habia mencionado, nuevamente se
destaca de manera potencial la relevancia que tiene en
publico para las obras. No significa que se tengan que

realizar obras al gusto del publico, se podria decir que
se busca la esencia del ser humano a través del lengua-
je dela danza, retomando sus elementos mas cercanos
para lograr una comunicacion, “para lograr el didlogo,
éste debe establecerse entre personas y no entre eje-
cutantes y mirones” (Sanchez, 1999).

Jerome Bel aborda esta cuestion a través del
arte conceptual tomando elementos cotidianos de
la vida en general, un lenguaje no rebuscado y reco-
nocido por el publico, de eso habla en su entrevista
Catalogue Raisonné, se refiere a elementos cotidia-
nos cuando decide hablar de cosas que afectan a
todos, no considera que los artistas sepan mas que
el publico, asi que habla de cosas que le conciernen
a las dos partes (2016). De esta forma, apela a que
seria mas valioso saber que la obra generd sensacio-
nes mas alla de lo que produce un placer estético, es
decir, si generd alguna conexioén a al nivel de las sen-
saciones y del pensamiento. Basicamente el objetivo
seria como dice Gadamer de lo que se provoca en el
espectante “(...) la obra de arte tiene su verdadero
ser en el hecho de que se convierte en una experien-
cia que modifica al que la experimenta” (Gadamer,
1993, p. 71), eso seria entrar al juego, generar algo
minimo en la experiencia del espectador y permitir
que la obra genere su propia esencia y se logre reali-
zar.

El juego es una construccion aislada de los ju-
gadores y de la propia realidad, que se representa a
si misma y que, de hecho, permite que los jugadores
puedan representarse ellos mismos, lo cual nos aleja
de una postura que simula ser algo que no eres. En
este sentido Bel (2016), propone “to activate the es-
pectator you must desactivate the actor’, retomando
asi la idea de hacer participe al publico con la obra a
través de una desactivacién o despojo del prototipo
de danza y generar una especie de situacion.

El jugador sabe que estd jugando al juego,
y desde luego es en quien se manifiesta, “de hecho
el juego sélo cumple el objetivo que les es propio
cuando el jugador se abandona del todo al juego”
(Gadamer, 1993, p. 71.). De esta manera el juego
genera una seriedad, que incluso Gadamer asegura
sagrada; impidiendo generar realidades en base a la
simulacion y la imitacion.

El juego en la obra posee una esencia propia,
aunque “el juego se limita a representarse” (Gada-
mer, 1993, p.74), independiente de la subjetividad
de los bailarines y el publico, es como si viéramos la
obra sin filtros y percibiéramos su esencia pura. Aun-
que Gadamer describe al juego como algo fuera de



lo subjetivo de los actores y el publico, el juego tie-
ne su propia subjetividad, su esencia, su motivo-de
existir; a pesar de que en el caso de la danza como
arte efimero ninguna funcién es igual a otra, el juego
permanece.

La teoria del juego propone una estructura
que delimita su existencia propia y que determina el
comportamiento de lo que sucede dentro de él. Ga-
damer dice que el juego tiene reglas e instrucciones
prescritas, las cuales constituyen la esencia del jue-
go. En este caso, se tomaron las reglas e instrucciones
como consignas de accidon y movimiento que debe-
ran ejecutar los intérpretes de manera aleatoria, en
el momento en el que ellos quieran ejecutarlas. Para
esto, debe existir un orden, porque si no, posible-
mente, todo terminaria en un caos:

La estructura ordenada del juego permite al jugador
abandonarse a él y le libera del deber de la iniciati-
va, que es lo que constituye el verdadero esfuerzo
de la existencia. Esto se hace también patente en el
espontaneo impulso de la repeticién que aparece
en el jugador, asi como en el continuo renovarse del
juego, que es lo que da su forma a éste (Gadamer,
1993, p. 72).

Resulta bastante interesante que se hable de una liber-
tad bajo una estructura o consignas ya determinada y
gue al mismo tiempo eso genere que el intérprete pue-
da abandonarse en el juego. Es un aspecto que se ha-
bria que comprobar si se genera, dandole espacio a la
siguiente pregunta, ;De qué manera el intérprete pue-
de ejecutar su libertad dentro de la obra coreogréfica?
De lo que no caben dudas, es que esa estructura con las
consignas adecuadas es lo que le dard forma al juego,
estas consignas que responden a las acciones de los in-
térpretes son mencionadas igualmente por Gadamer:

Esto quiere decir que la ordenacién de movimiento
a la que se somete posee una determinacién que
“es elegida” por el jugador. Este delimita para empe-
zar su comportamiento ludico expresamente frente
a sus otras formas de comportamiento por el hecho
de que quiere jugar. Pero incluso dentro ya de la de-
cision de jugar sigue eligiendo. Elige tal juego en
vez de tal otro (Gadamer, 1993, p. 73).

Por lo tanto, se deduce la busqueda de una estructura
de consignas que permita al intérprete accionar y re-
accionar, al igual que en la improvisacion, para poder
darle forma al juego y develar su propia esencia.

POR LA DANZA
Conclusiones

A través de la implementacién de esta propuesta como
obra y experiencia generadora de conocimiento, se
pretende abonar nuevas visiones sobre el cuerpo, el es-
pacioy el arte coreogréfico, permitiendo asi la apertura
de cuestionamientos generados por los planteamien-
tos que se concluyen a través del proceso. Asimismo,
ampliar la vision y experiencia de los bailarines, quie-
nes en un futuro serdn capaces de generar obras coreo-
gréficas a partir de nuevas posibilidades y paradigmas.

La obra serd creada a partir de imagenes crea-
das por casualidades espontdneas, puesto que nada
estara planeado. Esto, pensando en lo efimero de la
vida, de los momentos, de la reflexién acerca de cémo
en la actualidad es complicado tomarse un momento
del dia simplemente para observar y contemplar. Esta
obra nacera un poco de eso, de observar a las personas
en la calle y ver todo el universo que existe en un solo
momento y mediante la improvisacion.

En caso de que los intérpretes fueran un poco
inexpertos, seria recomendable partir de la exploracién
de la improvisacion para definir primeramente ciertos
movimientos, esto para evitar que se sientan perdidos
y desesperados; resulta dificil la improvisacion debido
a que se enfrenta al bailarin a una problematizacion,
generalmente no saben cual es el limite o cémo iniciar.
Aparte, los bailarines, y tal vez los seres humanos en
general, ejercen una fuerte costumbre hacia la obe-
diencia, en este caso a moverse de la manera en la que
sienten mayor comodidad.

Se concluye, que la inmovilidad no es sinbnimo
de inaccion. Permanecer inmoviles no significa que no
estén sucediendo cosas, suceden a nivel interno, a ni-
vel microscopico. Si el intérprete no entiende el porqué
de su inmovilidad, el qué esta generando a partir de
su presencia y el movimiento microscépico, se vuelve
completamente en vano y vacio en nivel corporal y de
la escena. Polifonia de los Vivos pretende ser un recor-
datorio sobre lo efimero de la vida y sus momentos.
Una reflexion sobre dénde estamos y lo que hacemos
en estos tiempos modernos. ;Quiénes somos y hacia
dénde vamos? Es una invitacion a observar y disfrutar
de los pequefios momentos. Es una pausa en la vida,
un silencio.
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Danza académica:

técnica y disciplina
Una reflexidn

Introduccion

Para fines del andlisis sobre la danza académica y lo
que implica en ella la disciplina y la técnica se toma
como punto de partida el capitulo “Danza académicay
disciplina”de Marina Tampini en su libro Cuerpos e ideas
en danza: una mirada sobre el Contact Improvisation. A
partir de su andlisis surgieron interesantes reflexiones
sobre las diversas formas de ver la técnica de entrena-
miento para los estudiantes de danza contemporanea.

Se contextualiza en torno a la danza contem-
poranea académica y las consideraciones que la impli-
can dentro del sistema moldeador y disciplinado den-
tro de las universidades. Estas consideraciones abarcan
una mirada a la técnica de entrenamiento corporal
como una preparacién del cuerpo, un medio que tiene
como objetivo el desarrollo de habilidades fisicas las
cuales pueden permitir a los futuros profesionales de la
danza adquirir cierto virtuosismo. La implementacién
de programas estructurados y disefiados dentro del
sistema académico como parte del compromiso que
supone la profesionalizacién de la danza asi como la
responsabilidad en disefar y aplicar clases técnicas de
entrenamiento para la danza acorde a las necesidades
de los estudiantes, con una base metodoldgicay didac-
tica. Ademads se presenta el proceso de exploracién cor-
poral para la creaciéon bajo sus propios conceptos, en
donde la busqueda de la expresividad y sensibilizacion
a través del cuerpo y el movimiento no se ve afectada
negativamente por la adquisiciéon de un cuerpo entre-
nado y moldeado para la practica de este arte.
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“Danza académica y disciplina’; en Cuerpos e ideas
en danza. Una mirada sobre el Contact Improvisa-
tion. De Marina Tampini

Tampini refiere en su texto las interrogantes que se
hace Steve Paxton al analizar el papel de institucion
educativa ante el movimiento del cuerpo restringido
de sus estudiantes. Es decir las horas que se mantiene
un estudiante en sedentarismo, dirigiendo su atencion
sin atender la capacidad motriz o sensorial. Una prac-
tica que con el tiempo se ha visto naturalizada, dice
Tampini que es una cuestion que va “sobre la disciplina
impuesta al cuerpo para explorar fuerzas no tenidas en
cuenta y que estd ahi afectando a ese cuerpo” (p. 30).

Paxton también se pregunta sobre el movi-
miento del cuerpo en el contexto pre-cultural. El cuer-
po a través de su evolucion se entendié primeramente
con cuestiones planetarias y después en razones cul-
turales. Se entiende que estas razones o cuestiones
culturales son las formadoras del sujeto, “La disciplina,
conjunto de técnicas que actua sobre lo sensible para
moldearlo” (idem.), un proceso sistematizado que se
aplica a los cuerpos para llegar a producir movimientos
especificos en tiempos y espacios medibles. A través
de este pensamiento Tampini interpela a la danza aca-
démica y propone el Contact Imporvisation como una
forma de exploracién hacia lo sensible y a la produc-
cion de arte. Toma el concepto de disciplina de Michel
Foucault para definir como la danza académica a través
de su historia ha delineado la idea de lo que es belleza
y de como se concibe y desarrolla el arte.



Para Foucault la disciplina como poder es un conjunto
de técnicas utilizada por los sistemas para distinguir a
los individuos (Tampini, 2012, p.30), dice Tampini que
la danza académica ha seguido la tradicién desde el
siglo XVII hasta entrado el siglo XX, como técnica de
movimiento sigue siendo en su mayoria la base para
formar bailarines. Toma como inicio de reflexion el mo-
mento en que la danza comienza a ser producida por
un pensamiento moderno, es decir la danza narrativa
que se dio en la segunda mitad del siglo XVIl y que ter-
mina con la aparicién del centro experimental Judson
Danca Theatre. Es aqui cuando los nuevos modos de
dar sentido a la danza aparecen, la danza conocida has-
ta entonces comienza a ser cuestionada.

Los inicios de la danza académica se situan
durante el Renacimiento, cuando el Ballet de Corte
une las artes con el fin de entretener a la nobleza. Es
en Paris con la creacion de la Academia de la Danza en
1661 con Luis XIV como rey que “es considerada por los
especialistas como paso fundante en la consolidacion
de este proceso de constitucidon de la danza en tanto
saber artistico” (Tampini, 2012, p.32). Los fundamentos
del ballet que se instauraron en este periodo y hasta
nuestros dias se crearon buscando los principios es-
téticos que le darian valor al arte, “La Academia de la
Danza como primera instancia de institucionalizacion
se encarga de legislar toda produccién de danza que se
hace entre los siglos XVIl y XVIII” (ibidem, p.33). Las tras-
formaciones por las que atraviesa la profesionalizacion
transcurren buscando la autonomia de las artes; de la
narracion a la representacion los movimientos se codi-
ficaron para imitar la realidad. Incorporando mas tarde
elementos como el gesto y la pantomima el lenguaje
escénico se va transformando para incorporar nuevos
movimientos. Tampini (2012) describe el pensamiento
racionalista moderno a partir de los cambios politicos,
tecnolégicos y econémicos del siglo XVI, de la llamada
modernidad que Focault define como momento carte-
siano el cual otorga al conocimiento como la condicién
para que los sujetos tengan acceso a la verdad. Asi mis-
mo toma la definicién de René Descartes sobre el indi-
viduo y su relaciéon con el mundo, de un cuerpo como
instrumento externo al sujeto que se hace comprensi-
ble por el camino de la razén (pp.34-35). Tampini (2012)
concibe a la disciplina académica como productora de
cuerpos y éstos como objetos sometidos a la dispo-
sicion de los sujetos para dar forma, dice: “Un cuerpo
que es despojado de sus cualidades sensibles y que
queda reducido a extensién, aquello plausible de me-
dida y tratable matematicamente” (p.35). Los cuerpos
son entonces reducidos a solo formas que se mueven
determinadamente, eliminando cualidades sensibles
del movimiento, “Esta operatoria de abstraccion es el
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modo en que el ballet da forma tanto al cuerpo como
al movimiento” (idem.). Ejercer el poder sobre la natu-
raleza y dominarla, “cuerpo disciplinado por un modo
particular de ejercicio de poder” (idem.). Las institucio-
nes como las escuelas dice Tampini producen cuerpos
“déciles politicamente y productivos econémicamen-
te... las técnicas del poder disciplinario gestionan un
modo particular de relaciones entre cuerpos, espacio y
tiempo” (idem.).

Sefala a Tambutti para manifestar los elemen-
tos expresivos que utiliza la danza en la escena, éstos
concebidos como una organizacién espacial-geométri-
ca, misma que otorga valor a cada punto del escenario.
Incluso este pensamiento Tampini lo asocia con las cla-
ses, pues los cuerpos estan dispuestos ante la mirada
del “poder-saber”, es decir el maestro ejerce un inne-
gable poder, vigilando y provocando ciertos efectos.
También refiere a Tambutti respecto a los programas
de entrenamiento en las clases de ballet donde el con-
trol y sometimiento sobre los cuerpos son parte de las
clases; tienen una estructura, se cuentan, los ejercicios
siguen un orden especifico de desplazamiento y de re-
peticiones.

Con estos conceptos y tomando como refe-

rencia el ballet clasico lo que la autora indica es que el
cuerpo disciplinado se encuentra en el mandato cor-
poral que propone Foucault, es decir cuerpos moldea-
dosy medibles, delineados por un régimen que deja de
lado la sensibilidad. Un modelo moderno que da forma
bajo ideales estéticos del raciocinio de la modernidad y
gue como consecuencia torna a estos cuerpos carentes
de individualidad o singularidad. Dice:“la danza acadé-
mica (la técnica de formacién corporal del bailarin y el
modo compositivo) lejos de desafiar este régimen, lo
reproduce en creces” (ibidem, p.38).
Intenta con su andlisis desnaturalizar esta forma de
produccién, busca concebir los distintos modos de
producir y entender los cuerpos, pues en el arte dice
se trata de expresar a través de diferentes modos de
corporalidad, de producir sensibilidad en el cuerpo, en
la formay en la vida cotidiana.

La autora toma como Unica referencia la téc-
nica y los estdndares que establecié el ballet, a partir
de ello se proponen en esta reflexion consideraciones
pensadas en las diversas técnicas que se utilizan en la
danza contemporanea académica.

Consideraciones de apreciacion a la técnica y dis-
ciplina dentro de la formacion académica para la
danza contemporanea

Se debe recordar que la danza contemporanea es pro-
ducto de una serie de busquedas en las posibilidades
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corporales y de expresién que se han manifestado en
la historia de la danza. Del ballet clasico y sus narrativas
de fantasia y romanticismo a la danza moderna que se
originé como rebelién a la opresidén mecanica y rutina-
ria. La danza se ha renovado buscando siempre nue-
vos modos de interpretacion ya sea de la realidad o del
imaginario.

Para llegar a construir cada discurso corporal se
han originado tanto técnicas como sistemas de explo-
racion, mas o menos rigurosos ambos se constituyen
para determinados fines. Con sistemas de exploracién
refiero a los modos en que la danza y sus creadores
han buscado la expresién, sensibilidad y posibilidades
de representacion escénica. Considero que no solo la
técnica de entrenamiento es sistematizada, los modos
de exploracién incluso siguen pautas y estructuras,
ejercicios progresivos, indagan en las posibilidades de
representacién y de movimiento corporal, aunque no
sea esto en si una manera de desarrollar virtuosismo
fisico-motor.

A razén de esto se exponen las consideracio-
nes de apreciacién de la técnica y la disciplina para la
danza:

1. Latécnicacomo modo de entrenamiento. Es la pre-
paracion técnica una disciplina que dispone a un
cuerpo para desarrollar las posibilidades de movi-
miento. La técnica no es simple mecanica, dice Hei-
degger (1962) que es una creacién humana, se ha
pensado y desarrollado como medio para ayudar
y en ese sentido antropoldgico es como la cultu-
ra, tiene por meta el desarrollo y proteccién de la
humanidad. Si miramos la consideracién instru-
mental de la técnica segun el autor podemos estar
de acuerdo en que como medio de ayuda es con-
siderada “algo que el hombre maneja... de lo que
el hombre hace uso, con la intencién de obtener
algo” (s.p).

Si contextualizamos en torno a la danza, la téc-
nica se permite entender como un modo para la
evolucidn, se afirma que mediante su practica, el
cuerpo humano se desarrolla y es por tanto modifi-
cado. Esto sin limitar las posibilidades expresivas y
sensibles, sino creando un virtuosismo fisico adqui-
rido mediante la practica de la misma, ofreciendo la
posibilidad de configuracién y desarrollo. Técnica
dice Heidegger (1962), deriva del griego technikén
y significa estar frente de algo, entenderlo, mane-
jarlo. Téchne es tener practica en algo, esto impli-
ca tener conocimiento de ese algo. En la danza se
entrena con técnicas corporales establecidas o ex-
perimentales, pero para dominarlas es necesario
primero su comprension. Se asimilan los origenes

y motores de movimiento, los objetivos que conlle-
va cada ejercicio, la estructura, pautas y desarrollo
gradual, la biomecanica, etc.“Dicho de forma breve
y sumaria: téchne no es un concepto concerniente
al hacer, sino un concepto concerniente al saber”
(Heidegger, 1962, s.p).

La danza académica requiere implementar estra-
tegias acordes al perfil de formacion y ofrecer una
educacién integral y competitiva dentro del mun-
do actual. Es importante replantearse constante-
mente el sistema y analizar de manera objetiva los
procesos de ensefnanza- aprendizaje para la danza
considerando la multiplicidad de los estudiantes y
los géneros de la disciplina. Implica un compromi-
so que va de la mano con los principios universi-
tarios los cuales buscan ser un espacio generador
de conocimientos, de reflexién y de progreso para
la humanidad. La formacion de profesionales debe
corresponder a una planificacién y desarrollo ade-
cuado al sistema comprendiendo desde las raices
el sentido que tiene el arte en ambito académico.
Existe una amplia diversidad respecto a la oferta
educativa con especialidad en danza contempo-
ranea de las distintas universidades, el estudio
académico de la misma puede implicar diversos
perfiles especificos de egreso: la gestidn, docencia,
como ejecutante, investigador, coreografia, entre
otras. Sin importar la orientaciéon del programa
académico, la danza implica una estrecha relacién
con el cuerpo humano y sus posibilidades de mo-
vimiento. Disciplinar a los estudiantes y los cuerpos
para la danza mediante una técnica puede permi-
tir ofrecerles la condicién fisica que requieren para
desempenarse ante las exigencias propias de la
danza en el mundo.

La International Association for Dance Medicine
and Science (s.f) indica en su estudio La condicién fi-
sicaen la danza que aunque algunos estilos de dan-
za precisan ciertos elementos en la condicioén fisica
de manera mas intensa que otros, la formacién en
un programa completo debe considerar elementos
como: capacidad aerébica, capacidad anaerébica,
resistencia muscular, fuerza fisica, potencia, flexi-
bilidad, coordinacién neuromuscular, composicion
del cuerpo (peso corporal en porcentajes de peso y
grasa) y el descanso (s.p). Estos criterios de la con-
dicién fisica necesarios para el estudio académico
de la danza se pueden desarrollar mediante una
técnica sistematizada y estructurada. Convertirse
en profesional de la danza requiere exigencias es-
pecificas de la disciplina y la construccion de ellas
en las diversas etapas de los estudiantes necesita
trabajo regular y constante.



En este sentido es importante desarrollar dentro
del marco académico las distinticas capacidades
gue se requieren y la condiciéon anatémica es otro
punto importante para los bailarines, aunque exis-
te variabilidad en cuanto los somatotipos y su fun-
cionalidad en relacién con el género de danza que
se practica y su grado de profesionalizacion, “Los
maestros de las artes de danza enuncian empirica-
mente diferencias y similitudes morfofuncionales
entre los bailarines de ballet y los de danza mo-
derna y folclérica” (Betancourt, Aréchiga, Ramirez y
Diaz, 2009, p.4).

Aungue no se define un somatotipo ideal para
el bailarin, el entrenamiento disciplinado reflejara
el acondicionamiento fisico durante la formacién
de cada uno:

El rol preponderante del maestro de danza en
la seleccidn, la formacion y el desempefio profesio-
nal de bailarin debe garantizar que el sentido de
las diferencias morfofuncionales sean coherentes
con el deber ser de belleza escénica corporal y el
desempeno técnico-artistico en cada especialidad
(idem.)

Esto quiere decir que el somatotipo no deter-

mina la funcionalidad del cuerpo con respecto a la
especialidad de la danza que se practica, pero pue-
de ser una consideracién si se establece un perfil
académico estricto respecto a técnica y estética
corporal.
Las posibilidades de interpretar, expresar o sentir
en el cuerpo y su relacién con el movimiento no se
ven afectadas de manera negativa por un entrena-
miento técnico disciplinado. La danza a lo largo de
su historia ha buscado reformar sistemas y buscar
modelos distintos para la expresion. Dentro de una
busqueda y conexién sensible la danza busca con-
ceptos diversos para transformar al movimiento,
desde la naturaleza, la espiritualidad, la religién, la
improvisacién, la filosofia. En la actualidad la dan-
za contemporanea se vale de cualquier cosa para
la creacién, postulados modernistas de narrativa o
busqueda de lo bello, la abstraccién, el simbolismo,
los desnudos, el silencio, el gesto, las acciones, el
simple movimiento, la quietud, etc., son propues-
tas que se construyen desde diferentes miradas y
en donde la técnica de entrenamiento no tiene ma-
yor incidencia que la de permitir el movimiento, las
posibilidades fisicas-motoras y de alguna manera
el virtuosismo. El cuerpo entrenado funciona como
un medio, asi mismo lo es la exploracién corporal
consciente y sensible, el fin es conseguir expresar a
través del cuerpo y el movimiento.
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Dice Escudero (2013), que a partir de las concepcio-
nes contempladas en el modernismo de la danza,
se logra la autonomia de la danza y se reconocen
“diversas disciplinas corporales ligadas a la cons-
ciencia sensible. La sensopercepcién e incluso di-
versas técnicas orientales...se recuperan desde la
danza para perfeccionar y complementar los cédi-
gos provenientes del racionalismo y el expresivis-
mo” (p.28).

Cita a Tambutti para decir que las nuevas pro-
puestas “restituyen lo psiquico y lo fisiolégico den-
tro de la estructura total del sujeto y, mas aun, la de
dicho sujeto y su mundo” (idem.).

La técnica de entrenamiento prepara al cuerpo

y la mente para el movimiento, capacita para la ac-
cién convirtiendo al cuerpo en el vehiculo para la
expresividad. Si bien las posibilidades de sensibili-
zacion y expresidn suponen experimentaciones y
diversas maneras que no se ligan directamente a
una sistematizacion o estructura, las posibilidades
corporales, el movimiento consciente del cuerpo y
sus segmentos pueden desarrollarse y funcionar a
favor de estos modos de expresion. La creatividad,
la imaginacién y capacidad interpretativa y de co-
municacién corporal seran producto de la explora-
cién y capacidad de cada cuerpo-mente sin que la
técnica impida de alguna forma la expresion artis-
tica.
Es importante reconocer que el proceso de entre-
namiento mediante una técnica es una guia para
las posibilidades corporales que le permitiran de-
sarrollarse al estudiante de danza. Este proceso
se debe apoyar en la teoria y en una metodologia
para la ensefianza de la danza bien fundamenta-
da la cual permitird educar de manera ordenada y
adecuada.

Avila (2016) refiere a Ushio Amagatsu para de-
cir que la técnica dancistica no debe condicionar al
alumno para desarrollarse dentro de un estilo Uni-
o, sino abrirle posibilidades de conocer su cuerpo
y necesidades expresivas, y lograr desarrollarse
creativamente. Ademas, que “el maestro no puede
reducirse a ensefar ejercicios o secuencias técni-
cas, sino que debe convertirse en un educador y
transmisor de experiencias vividas en la practica”
(s.p).

Una clase de técnica para la danza es una gran
responsabilidad, contemplando el proceso de en-
seflanza-aprendizaje se necesitan materiales me-
todolégicos y didacticos que guien la ensefianza
y den como resultado un aprendizaje efectivo. Sin
importar la técnica y su sistema de movimientos.

No existe unatécnica o método Uinico que logre
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adaptarse a todas las necesidades, pero la investi-
gacion y adaptacion del sistema para la ensefianza
de la danza puede fundamentar los diagnésticos y
el plan de trabajo técnico a sequir.
Los maestros son quienes se encargan del proce-
so de ensefanza-aprendizaje, es por ello que les
corresponde aplicar de manera 6ptima la inno-
vacién en términos de metodologia pedagdgica
... siempre que el maestro mantenga una orga-
nizacién coherente en cada clase y tenga cons-
tante voluntad y disciplina, se habralogrado una
ejecucion motora efectiva en el alumno (Avila,
Ruiz, Lee y Alderete, 2016, p.10).
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