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Introduccién

Esta investigacion de enfoque educativo analiza metodologias para la ensefianza y el
aprendizaje de la danza tradicional colombiana de pareja, utilizadas en espacios
académicos informales que se fundan en la década de los afios 50 y permanecen hasta
la actualidad. Su desarrollo tiene un componente pilar que es el sujeto y su encuentro
con una pareja a través de su tradicion dancistica, que posteriormente se transforma en

académica.

El analisis, se trabaja a través de la interpretacion de entrevistas aplicadas a siete
ensefantes de danza tradicional colombiana, que pertenecen a dos generaciones con
diferentes experiencias y se posicionan como agentes importantes en su historia. La
primera generacion esta conformada por personas que empezaron a ensefiar esta danza
en espacios académicos informales, denominadas maestras pioneras. La segunda, son
sus discipulas y discipulos, quienes actualmente son docentes de escuelas con
caracteristicas similares, evidencia de los vestigios metodolégicos que dieron inicio a la

danza en espacios académicos informales.

La historia no es lineal sino dialéctica (elementos, situaciones, sujetos, contextos, etc.).
Los origenes de las metodologias de ensefianza se relacionan con el surgimiento de
nuevas propuestas y aprendizajes, por tanto, esta investigacion aporta elementos de
analisis para el estudio de metodologias de ensefianza y aprendizaje de la danza
tradicional colombiana en pareja, y espera contribuir a la comunidad educativa interesada

en este campo del conocimiento.

Los sujetos del presente son los duefios de los hechos histéricos contemporaneos. Isabel
de Naveran (2012), es una investigadora que trabaja en torno a la realidad del presente
dando importancia al pasado. Uno de los interrogantes que ella plantea esta relacionado
con el guehacer artistico de los hijos de este tiempo, y como inevitablemente con el pasar
de los afios, existen procesos profundos y conscientes que sucumben ante el poder de
la historizacion de las cosas, los hechos y los seres humanos, pero hay otros que

permanecen.
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Este trabajo de investigacion se considera una oportunidad y a su vez una
responsabilidad, al pertenecer a la historia de la educacion de la danza tradicional
colombiana en pareja y posibilitar sus inicios de analisis y sistematizacion metodolégica
en el &mbito académico. El marco tedrico conceptualiza elementos que pertenecen a la
formacién en danza, describe sus espacios en Colombia y busca recurrir a la memoria y
mirar hacia el pasado. El apartado metodolégico aborda el tipo de investigacion, presenta
los informantes clave y profundiza en la entrevista como una forma de dialogar con

sujetos de otras épocas y contextos.

El capitulo de andlisis estd compuesto por dos categorias que surgen de las entrevistas
aplicadas, tienen en cuenta los elementos que componen las metodologias de
ensefanza y aprendizaje de la danza, y segun el enfoque de cada maestro, construyen

las distancias existentes entre la pareja de danza tradicional colombiana.

La primera categoria es Métodos de ensefianza y aprendizaje de la danza tradicional
colombiana en pareja. Se plantean cuatro métodos que fueron elegidos segun las
menciones y definiciones ofrecidas por los informantes en sus narraciones: la imitacion,

la repeticion, la musicalidad y la narracion.

La segunda categoria es Contenidos ensefiados en la danza tradicional colombiana de
pareja, interpretados a partir de los testimonios expuestos por los entrevistados, entre
los cuales se encuentran: el conocimiento y manejo del cuerpo, elementos y manejo del

espacio, relacion musica danza y teoria de la danza.

Posteriormente, el capitulo de resultados se compone por cuatro apartados que analizan
el componente de pareja desde una mirada educativa y exponen su construccién en los
espacios académicos informales de la danza tradicional colombiana, a través de los
diferentes contenidos y métodos desarrollados durante la investigacion. Ademas, aporta
un contenido didactico llamado contacto en la distancia, que hace referencia a la
comunicacion entre dos personas a través de la unién fisica o de la distancia existente
entre sus cuerpos. Esta es una construccién conceptual a considerarse entre los
elementos de analisis para estudio de las metodologias de ensefianza y aprendizaje de

la danza tradicional colombiana de pareja.
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Finalmente, a manera de conclusiones se presentan los puntos de llegada de la
investigacion. Se realiza una elaboracion teorica sobre los caminos que construyen el
danzar en pareja y los encuentros metodoldgicos. Ademas, se presentan aportes de la
autora que contribuyen al campo educativo, desde su perspectiva como docente
investigadora de la danza tradicional colombiana en pareja, atendiendo a su perfil como
Licenciada en Educacion Artistica, Especialista en Tendencias Contemporaneas de la
Danza y Magister en Investigacion de la Danza.

Proyecto de Investigacion

Una mirada educativa hacia las metodologias de ensefianza y aprendizaje de la danza
tradicional colombiana en pareja y su contacto en la distancia, es un proyecto orientado

a visibilizar que un cuerpo a distancia de otro, habla, grita y expresa.

Se presentan los analisis y resultados de investigacion desarrollados durante el curso de
la Maestria en Investigacion de la Danza, que posibilitan el didlogo con maestras
pioneras, a través del contacto con algunas personas que hacen parte de su legado
metodologico. Se busca dar lugar al movimiento desde la manifestacion de las
experiencias personales, que exaltan la relacion existente entre la narracion del

movimiento y la ensefianza e interpretacion de la danza tradicional colombiana en pareja.

Ademas, se propone observacion y estudio de las propuestas y apuestas que nacen en
la actualidad, relacionadas directamente con los espacios académicos informales de la
danza tradicional en pareja, que incluso afectan los espacios creativos e interpretativos
de la misma. Teniendo en cuenta los intereses iniciales de la investigadora, asi como las
transformaciones sucedidas durante la investigacion, se aporta una mirada educativa y
analitica sobre las metodologias que emplean los referentes encontrados y una
propuesta de las expansiones posibles generadas al tomar en cuenta otras vias para el

aprendizaje.
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Problematizacion.
Las metodologias de ensefianza y aprendizaje de la danza tradicional colombiana en
pareja en el &mbito de la educacién informal, se enfocan a la transmision tradicional sin
reflexion sobre la misma, segun el Plan Nacional de Danza 2010-2020, Ministerio de
Cultura (p. 36). Es decir, trasciende generacionalmente con ausencia de analisis que
responda a los contextos y a los sujetos aprendices, y de investigaciones relacionadas

con sus formas de ensefanza.

Esto ocurre debido a que durante las Ultimas siete décadas (aproximadamente), el
gremio docente de la danza tradicional colombiana en pareja, ha ensefiado por la
reproduccion del legado de sus experiencias de aprendizaje en esta danza, a través de
vivencias o0 de transmision por maestros y maestras. Lo anterior ha sucedido con el
interés de impedir que la danza folclérica colombiana desaparezca y porque segun las
estadisticas ofrecidas por el Plan Nacional de Danza 2010-2020 (Ministerio de Cultura,
p. 36), la finalidad principal de las organizaciones es la produccion artistica (91,1%)

relegando la formacion (6,4%).

Por otra parte, la sistematizacion de la danza tradicional colombiana en parejay en grupo,
se ha desarrollado a través de libros y videos enfocados en planimetrias, lo cual conduce
a definirla como la interpretacion de coreografias y a la ausencia de referentes tedéricos
sobre metodologias de enseflanza de esta linea dancistica. Aledafio a esto, la
problematica del sector se relaciona con:
“(...) la ausencia de acompafiamiento a la formulacion de contenidos en la formacién para
las artes, y en la poca vinculacion de expertos del area al sistema educativo; asi mismo,
ella se relaciona con la desarticulacién y desinterés de la educacién respecto a los
procesos que adelantan las organizaciones culturales de base, (...) la casi inexistencia
de programas formales en el area y el desconocimiento del sector educativo sobre las
particularidades de las practicas artisticas (...) Frente a la educacion informal se

manifiesta que no existen lineamientos que orienten los procesos de la formacion”
(Ministerio de Cultura, 2010, p. 37).

Las repercusiones derivan en las metodologias de ensefianza de la danza tradicional
colombiana en pareja, a través de formas repetitivas “(...) esquemas aprendidos sin que
se construya pensamiento sobre el oficio, y en la banalizaciéon de la practica (...)”

(Ministerio de Cultura, 2010, p. 37). Esto puede trascender en las nuevas generaciones,
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guienes poco a poco observan la danza tradicional colombiana en pareja como algo
lejano, incluso ajeno, ya que se va transformando hasta convertirse en movimientos
coreograficos que hablan de un pasado que no pertenece ni se relaciona con el sujeto

del presente.

Lo anterior, sumado a mi formacion académica y mis intereses en compartir la danza
tradicional colombiana en pareja con sujetos contemporaneos, conduce a reflexionar
sobre el docente como investigador interesado en analizar su practica educativa y su
propia metodologia de ensefianza y aprendizaje, estudiar las de otras personas y
responder a las necesidades de los contextos y sujetos a los que ensefia.

Sin buscar respuestas absolutas sobre la forma correcta o incorrecta de ensefiar la danza
tradicional colombiana en pareja, si se espera generar en colegas, la inquietud de buscar
y encontrar sus propias metodologias para compartir su conocimiento desde el interés
en problematizarse incluso a ellos mismos, desde preguntas similares a: ¢Como se
ensefla y qué se ensefia en la Danza Tradicional Colombiana de pareja en espacios
académicos informales? Esta se convierte en la pregunta de investigacion de este

trabajo.

A partir de aqui, se puede generar la desmitificacion de la figura del investigador y de la
investigacion, para que los docentes de danza tradicional se permitan visualizar el aula
de clase como lugar de investigacion, donde se encuentran con diversos pensamientos,
conocimientos y sujetos. Repensarse como hacedor, ensefiante e investigador de danza,
gue otorga importancia a la vivencia personal y a la de los sujetos vinculados durante los
procesos, asi como a los componentes académicos que construyen la asignatura.
Traspasar la repeticién de elementos que hacen otros autores, atravesar las fronteras de
lo descriptivo, convertir todo aquello en discurso experiencial', y de ser posible, producir
sus propias metodologias de ensefianza y aprendizaje, y textos que aporten a la

teorizacion y estudio de la ensefianza de la danza tradicional colombiana en pareja.

! Refiriéndome aqui a un discurso que surja de la experiencia personal mas que de la narracion.
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Antecedentes.
La pregunta de investigacion surge de analizar mi historia personal relacionada con la
danza tradicional colombiana en pareja. En la época que empiezo a integrarme con el
mundo de la danza “profesional”, encuentro muchos conflictos con respecto a lo correcto
o0 incorrecto sobre el tema, discusiones interminables acerca de la manera correcta para
hacer danza, absurdas sobre quiénes tienen la razén y como demostrarlo. En aquel
momento yo termino siendo parte de dichas discusiones, y defensora de la danza
folclérica colombiana comprendida como el compendio de coreografias candnicas,
estaticas e irrefutables, producto de investigaciones realizadas en sus contextos de

origen.

Esto transcurre al mismo tiempo que empiezo a ensefiar danza en colegios y
agrupaciones independientes, contextos en los que me encuentro con preguntas
similares a ¢COmo les ensefo a estos estudiantes mis conocimientos sobre danza?
¢,Debo copiar lo que mis maestros me ensefiaron? ¢Y si no funciona, entonces qué
hago? ¢ Como le ensefo a cada grupo si son totalmente diferentes? ¢ Como le ensefio a
cada pareja, si son diferentes? ¢ Es distinto ensefarle a un grupo y a una pareja? ¢ Basta
con ensefarles pasos y figuras basicas de danza para que comprendan qué es la danza

tradicional colombiana? Y muchas preguntas relacionadas.

El periodo transitado entre estudios de pregrado y posgrado, sucede con encuentros de
entornos y metodologias de ensefianza de la danza en pareja, diferentes a la danza
tradicional colombiana, el Tango y diferentes tendencias contemporaneas de la danza.
La primera ensefiada a través de ejercicios inconexos segun mi perspectiva de
enseflanza de la danza en pareja, lo que posteriormente relaciono con la Danza

Contacto, el método Feldenkrais, el sistema Fedora y el Teatro Fisico.

Este maravilloso hallazgo permite comprender que mi enamoramiento hacia el Tango se
vincula directamente con las metodologias exploradas para ensefiarlo como danza de
pareja. El tiempo y la vivencia de diversas experiencias relacionadas con maestros,
maestras, compafieros, compaferas, instituciones, grupos de investigacion, trabajos,
estudios, lecturas, reflexiones, visiones, viajes, experiencias, danzas, etc., me

transformaron.
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Comprendo entonces, por ejemplo, que nada es estatico como en algin momento me lo
plantearon, que la danza folclérica colombiana es una manifestacion viva de
conocimientos propios de una comunidad a través del lenguaje de la danza, interpretadas
por habitantes oriundos en su lugar. Valga aclarar que para este trabajo de investigacion
el término folcldrico alude a la educacion natural (Santoni, 2001) en su lugar de origen
por las personas de origen. Por su parte, la danza tradicional colombiana se refiere al
resultado de los procesos de transmision de estas danzas folcldricas, tanto en su lugar
de nacimiento como en otros diferentes al mismo, que ademas estan traspasadas por

interpretaciones de quienes las aprenden, investigan e incluso las ensefian.

Mi perspectiva y la vision del mundo aumenta a través de la visibilizacion de tres
elementos muy importantes: primero, todo es movimiento, por ejemplo, cada estudiante
y cada grupo es diferente con respecto a si mismo; segundo, existen muchas
metodologias para ensefiar-aprender danza tradicional colombiana en pareja; y tercero,
la respuesta correcta o incorrecta no existe, la subjetividad soporta las razones y

decisiones de cada sujeto.

Este proceso continta con la busqueda de un estado del arte que aporte a la propuesta
de una manera de ensefiar las danzas tradicionales colombianas de pareja desde la
tendencia contemporanea Danza Contacto, ante la suposicion de que este contenido
especifico no es enseflado en los espacios académicos de la danza tradicional en

Colombia.

Durante la indagacion de textos sobre metodologias de ensefianza de danza tradicional
colombiana en pareja 0 en grupo, se manifiesta la ausencia de esta clase de ejemplares.
Sumado a ello, tras realizar la recoleccion de datos, surge que: el contenido relacionado
con la pareja de baile era considerado como un elemento implicito en el ser humano,
practicamente como un contenido invisible que la mayoria de las veces se deja al azar,

no precisa ensefiarse y basta con una explicacion o imitacién de movimientos.

Lo anterior fue motivo fundamental para la transformacién del objetivo principal de este
trabajo de investigacion, que empieza siendo proponer una metodologia de ensefianza
de la danza tradicional colombiana en pareja, desde elementos contemporaneos, y se

convierte en:
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Analizar y sistematizar las metodologias de ensefianza — aprendizaje de comunidad
docente representativa de Colombia, segun cuatro de sus regiones naturales, que
aporten a la educacion en danza tradicional colombiana de pareja.

Este objetivo general abrié el camino a los siguientes objetivos especificos:

e Buscar y elegir fuentes primarias que pudiesen compartir sus experiencias de vida
relacionadas con su aprendizaje y ensefianza de la danza tradicional colombiana en

pareja

e Analizar elementos relevantes en metodologias de ensefianza y aprendizaje de la
danza tradicional colombiana en pareja, segun los resultados arrojados por las

entrevistas

e Hacer una construccion conceptual que aporte a las metodologias de ensefianza y

aprendizaje de la danza tradicional colombiana en pareja

Es asi como el desarrollo de la investigacion demanda modificaciones de elementos que
en principio se consideraron primordiales. Este es el caso de las danzas matrices?, una
clasificacion canonica que existe para las danzas folcléricas colombianas, basada en la
division territorial geografica del pais que responde a caracteristicas histéricas,
geograficas y climaticas que determinan la vida de sus habitantes, incluso en su forma

de ser, percibir y afrontar el mundo.

Debido a la amplitud y diversidad de la danza tradicional colombiana, estas danzas
matrices fueron el elemento fundamental para buscar similitudes y diferencias que
pudiesen ser radicales en la delimitacion del tema y seleccién de informantes para esta

investigacion.

2 La danza matriz de las zonas colombianas: Zona Andina, Costa Pacifica, Costa Atlantica y Llanos Orientales, es
considerada el nucleo para todas las demas danzas de cada region, y se caracteriza por ser de pareja, con caracter
amoroso y de conquista.
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Estado del arte.
El desarrollo de la investigacion tuvo en cuenta el siguiente estado del arte, donde se
visualiza el panorama con respecto al tema y ayuda a recuperar nociones, conceptos,
teorias, metodologias y perspectivas desde las cuales se interrogé al objeto de

investigacion.

En Colombia existen dos espacios para estudiar la danza. Por un lado, el &mbito formal
de ensefianza, que ubica instituciones educativas publicas o privadas acreditadas y
certificadas legalmente por el Ministerio de Educacion Nacional, aprobando areas
obligatorias y fundamentales del conocimiento. Por ejemplo, institutos, escuelas,

colegios, corporaciones, fundaciones universitarias y universidades, entre otras.

En cuanto a formacidn superior, existen tecnicaturas y carreras universitarias enfocadas
hacia la danza y algunas relacionadas a la danza tradicional colombiana. Sin embargo,
en la ensefianza de primaria, basica y media, no hay normatividad nacional que legalice
la inclusion de la danza en los curriculos escolares, ya que, si bien es obligatoria el area
Educacion Artistica segun el Articulo 23 de la Ley General de Educacion, Ley 115 de
1994, cada institucion cuenta con la potestad para enfocar dicha asignatura hacia

intereses individuales.

No obstante, la danza gana espacio progresivamente en los ambitos escolares
colombianos, ya que algunas veces pertenece a la asignatura Educacion Artistica y a los

proyectos de tiempo libre desarrollados en cada institucion.

Por otra parte, se encuentra la ensefianza informal, la cual se refiere a entidades
independientes o publicas, que no estan aprobadas y apoyadas por Ministerio de
Educacién Nacional, y por consiguiente no otorgan titulacién académica certificada que
acredite la aprobacion de contenidos. Sin embargo, en esas instituciones se ensefia
danza, en algunos casos con metodologias y enfoques especificos y en otros, de una
manera libre y empirica. Este es el caso de academias, escuelas de formacion artistica,

casas de la cultura, grupos y compairiias de danza, entre otras.

Para la presente investigacion, la expresion: contextos académicos de la danza

tradicional colombiana, se refiere al ambito de la educacién informal. Se espera aportar
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a los inicios de la historia de aquellos procesos que empezaron a reconocer los espacios
de ensefianza de la danza tradicional colombiana, lo cual se relaciona directamente con
lugares donde se reunian con propositos especificos de enseflar y aprender

conocimientos sobre danza, sin aprobaciones legales de Ministerios.

Este interés comun, independientemente de su caracter formal o informal, ha motivado
a la produccion y publicacién de textos relacionados con la enseflanza de la danza
tradicional colombiana, dentro de los cuales se encuentran, por ejemplo, dos textos
publicados por la Gobernacion de Boyac4, en los afios 2011 y 2014.

La primera es la cartilla Danzas Unidades Didacticas de Velasco, Lopez, Sanabria
(2011). Durante sus afios de publicacion se entrega como material guia en instituciones
publicas de ensefianza en el departamento de Boyaca. Segun el grado escolar se
aconseja ensefiar una determinada danza. Se aporta una descripcion de la coreografia
y unas actividades de ensefianza que al parecer funcionan exactamente igual en todos
los grados, ya que la autora repite el texto para todos los niveles educativos en unos

apartes denominados “Actividades de ensefianza” (Velasco, et al., 2011).

Por otra parte, se publica el libro Danza Metodologia para escuelas de Formacion de la
autora Sofia Fonseca en el afio 2014, época en la cual se entrega como texto de consulta
a escuelas informales de danza y agrupaciones artisticas. Este texto describe talleres
para la ensefianza de algunas danzas del repertorio colombiano, también organizadas
segun niveles académicos, donde se hace la descripcidon y planimetria de cada una. En
la descripcion de la metodologia, en el primer contenido, se encuentra: “El profesor como
guia y los estudiantes trabajan por imitacion” (Fonseca, 2014, p. 15), y en todos los
siguientes se repite los items: “Conductas de entrada con musicalidades especificas;
sistema analitico; ayudas audiovisuales; y vivencialidad participativa y evidencial”
(Fonseca, 2014).

Estos dos ejemplos visibilizan el interés en integrar oficialmente esta danza en las
escuelas y a su vez exponen el estado en que se encuentran los textos representativos
de metodologias de ensefianza y aprendizaje de la danza tradicional en Colombia,
utilizados en ambitos formales e informales dedicados a su ensefianza. Las cartillas

mencionadas contindian con enfoques coreograficos y planimétricos, eluden los procesos
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del aprendizaje y las metodologias de ensefianza de la danza tradicional colombiana en

pareja.

Por otra parte, se encuentran estudiantes en niveles de formacion académica superior,
interesados en comprender, buscar y descubrir formas de enseflanza para
desempefiarse como docentes de danza al egresar de sus carreras universitarias. Es asi
como existen diferentes trabajos de grado relacionados con las metodologias de
ensefanza de la danza, documentos que exponen los intereses surgidos en el campo

universitario colombiano, afines con el tema de esta investigacion.

Este es el caso Del juego a la técnica: metodologias para la ensefianza de la danza,
presentado por: Jenny Marcela Pescador Vela (2015), en la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas, Facultad de Artes ASAB, opcion danza del proyecto curricular
de Artes Escénicas. O en posgrados, como es el caso de Estrategias didacticas del juego
coreografico que resignifican la ensefianza de la danza en la béasica primaria de
instituciones educativas de Bogota (2015), presentada por Leidy Marcela Hernandez
Salazar, Maria Del Carmen Gonzéalez Severiche y Yudy Constanza Gallego Benavides,
a la Universidad De La Salle, Facultad de Ciencias de la Educacion, Maestria en

Docencia.

Ademas, se encuentra el Plan Nacional de Danza 2010-2020, texto del Ministerio de
Cultura de Colombia que expone el disefio de una politica para la danza en este pais,
construido desde la voz de los sujetos que actian como docentes de danza en éste.
Dentro de los lineamientos en el capitulo de la informacién del sector, necesidades
identificadas en el desarrollo de los dialogos de danza, hay un apartado encaminado
directamente a la Formacion. Este arroja datos e informacion importante para la presente
investigacion, ya que, si bien no expone metodologias de ensefianza de la danza en
Colombia, si aporta desde el diagnostico del estado, situaciones y problematicas

actuales de la formacién dancistica en el pais.

Por dltimo, es importante recurrir a referentes extranjeros por su experiencia sobre el
tema y su relacién con las busquedas del presente trabajo de investigacion. Este es el
caso de Milly Ahén Olguin en Perd, quién en su articulo Metodologia para la ensefianza

de la danza folklorica (s.f.), expone brevemente toda su propuesta metodoldgica y
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conceptualiza elementos primordiales dentro de ella. Ademés, Ahon realiza un
planteamiento afin con la presente investigacion: “(...) el profesor requiere capacitarse
permanentemente, entendiendo la necesidad primordial de seguir estudiando y
experimentando para lograr con éxito integrar sus nuevos conocimientos y la permanente
sistematizacion de sus saberes para alcanzar exitosamente la formacion integral del
educando” (s.f). Conjuntamente a este articulo, ella cuenta con bibliografia como

Didé4ctica integral para la danza folklorica por pareja (Ahon, 2002).

El interés generando hacia el tema, metodologias de ensefianza en la danza tradicional
y folclérica, a nivel nacional e internacional, aumenta progresivamente, y se destaca su
estudio a profundidad por parte de autores internacionales. Por su parte, en Colombia se
continla manejando un enfoque relacionado con la ensefianza de coreografias y
planimetrias en los espacios de clase, que abandonan lo sucedido en los procesos de

ensefanza-aprendizaje de la danza tradicional colombiana en pareja, 0 grupo.
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1. Marco Tebrico

1.1. Conceptos que interactian en los procesos educativos

El ser humano aprende a través de su vivencia e interaccion con el mundo, ya que lo
integra desde que nace y pasa por todas las etapas de desarrollo hasta que muere;
continuamente se centra en la basqueda y trasmision de diferentes paradigmas segun la
época, como por ejemplo los dioses, el hombre, la verdad. Entonces, la sociedad educa

en diferentes formas y espacios a través de lo formal, informal y ambiental.

Esta necesidad de transmisién de saberes y su permanencia en el tiempo y en el espacio,
transforma la construccion del conocimiento entre sujetos y permite formular procesos
educativos con diferentes conceptos que complementan e interactian en esta “practica
social” (Lucio, 1989, p. 2), entre los cuales se encuentran: pedagogia, método,

educacion, ensefianza, didactica y metodologia.

La pedagogia se define como la reflexion de la educacién, la configuracion como
disciplina tedrico-practica cuya funcién es orientar los espacios educativos, desde lo
metodico y lo cientifico, que responde cientificamente a la pregunta como educar,

planteada por Lucio (1989).

Para Santoni (2001), la educacion dura toda la vida y se enriquece de las circunstancias
presentadas, es decir, es definida como el todo. Caso diferente ocurre con la ensefanza
en la cual de manera intencional se establecen estructuras para tal fin: ensefar, lo que
el Dr. Lucio (1989) llamaria la institucionalizaciéon del quehacer educativo. Entonces, la
ensefanza es la parte de la educacidn que se centra en la practica consciente de ensefar
y aprender, y que a través de la didactica como disciplina, reflexiona en torno al problema

de como lograrlo a través de metodologias (Sierra, 2008, p. 2).

Los métodos, por su parte, responden a su acepcion etimolégica: método viene del
griego methodos, compuesto por meta (a través de, por medio de) y hodos (via, camino);
entonces significa camino para llegar a un fin. De este modo los métodos son diferentes
propuestas que surgen para cumplir objetivos globales, en el caso de la pedagogia, y

especificos en el caso de los métodos que componen las metodologias.
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Lo anterior propicia la busqueda y generacion de procesos que permiten la ensefianza
en espacios como escuelas, academias, colegios, universidades. Es decir, instituciones
para la enseflanza que histéricamente dieron lugar a los planes de estudio y

posteriormente a los curriculos.

En principio, la ensefianza y aprendizaje recae en un sujeto: el docente. Sin embrago, a
nuestras fechas, este hecho resulta cuestionable teniendo en cuenta las dinamicas
horizontales que se empiezan a buscar y plantear por parte de la comunidad educativa.
Maria Acaso (2018) en su investigacion Pedagogias Invisibles en las aulas de clase,
plantea en el maestro la responsabilidad de desarrollar la educacién del siglo XXI, a
través de la practica docente como discurso, donde el espacio de clase y cuanto lo rodea,

es potencialmente influyente en su desarrollo.

Todo es importante en el aula de clase. Tanto docente como estudiante ensefian y
aprenden mutuamente. Esto sucede si el docente valora a los estudiantes desde sus
saberes, experiencias y contextos especificos, y las dos partes comprenden que arriban

el espacio académico con conocimientos previos.

Es necesario revalorar al espacio y al sujeto que aprende, “(...) se arrogara un comienzo
totalmente nuevo, libre de ideas preconcebidas y libre de la simple aceptacion de lo dicho
por una autoridad” (Lorca, 2005, p. 1). De posturas como la anterior se empieza a
cuestionar: qué procedimientos generar para construir conocimiento, y si existe o no un

solo sujeto responsable de ello.

Como el docente (maestro, profesor, ensefante entre sus multiples denominaciones) de
todas las areas del conocimiento, en la danza se ha tenido la figura del director, quién
durante décadas ha asumido la responsabilidad de poseer el conocimiento. Sin embargo,
eso empieza a replantearse en algunas agrupaciones o compafias de danza en
Colombia, que eligen buscar estrategias de trabajo basadas en la horizontalidad, donde
tanto director, coredgrafo, maestro, estudiante, bailarin, y todos los involucrados, hacen
parte importante del proceso académico o de creacion, asumiéndolos a todos como

sujetos plenos de conocimientos y en capacidad de construir juntos.
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Para finalizar, se plantea al curriculo como el elemento que empieza a crear la necesidad
de evaluar, determinar contenidos, formas y tiempos de aprendizaje, ya que es
considerado una forma de profundizar en elementos de la educacion como construccion
social y -cultural (Aguirre, 2005), de organizar las experiencias educativas, Yy
posteriormente, medir el conocimiento. Sin embargo, todo lo anterior depende

naturalmente del sujeto en su expresion como ser individual y cambiante.

1.2. Definicion de metodologia dentro de los procesos educativos

El término metodologia en el ambito de la danza tradicional colombiana en pareja, se
empieza a implementar hacia los afios cincuenta y se relaciona con los inicios del
desarrollo de procesos de ensefianza en ambitos académicos informales. Esas primeras
metodologias se basaron en la experiencia de vida personal de cada uno de los maestros
y maestras pioneras, que de acuerdo con Dewey es lo que hace a una obra de arte y
constituye en si misma una metodologia de aprendizaje (Dewey, 2008).

Estas personas se interesan en la danza con un enfoque académico, desde la
perspectiva del compromiso hacia la profundizacion en el conocimiento del area y la

transmision del mismo, lo cual repercute hasta la actualidad.

La metodologia “(..) es una disciplina que se construye como objeto de observacion, de
analisis, de reflexion y de cuestionamiento. No responde a un codigo estable, pues esta
sujeta a replanteamientos.” (Gouvéa, 2009, p. 40). Es una construccién conceptual
objetiva y pertinente, que adecla procedimientos para la realizacion de objetivos
enfocados a la ensefianza de unos conocimientos especificos en espacios concretos;
estd compuesta por diferentes métodos, los cuales pueden ser mezclados o modificados

segun los contextos y momentos determinados.

Asi pues, la metodologia es un conjunto sistematico y racionalmente organizado, con el
fin de:

— Establecer conexiones de modo consistente.

— Establecer la intencion, la meta, el objetivo del aula.

— Establecer la manera de introducir el contenido.

— Establecer las técnicas de constitucién del material y su validacion.

— Establecer los procedimientos de interpretacion de los resultados y sus verificaciones
(evaluacion).

— Establecer la justificacion de las diferentes opciones.
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(Gouvéa, 2009, p. 40)

Una metodologia responde a la pregunta ¢ cémo ensefiar? Esta pregunta es reflexionada
en la didactica (Sierra, 2008, p. 2) y se expresa a través del curriculo, el cual contiene
metodologias de ensefianza y aprendizaje, compuestas por sus respectivos objetivos,
contenidos, actividades pedagdgicas, materiales didacticos, métodos, resultados y
evaluaciones. Para determinar como ensefiar, es indispensable pensar en modos
diferenciales, tener en cuenta que los sujetos y contextos son distintos, por consiguiente

la individualizacién de los métodos de ensefianza se hace necesaria.

Paulo Freire (1997) plantea la Pedagogia de la autonomia, donde primero que todo
plasma la necesidad y exigencia de valorar lo que tanto estudiante como profesor son,
basandose en la ética, el respeto a la dignidad y a la autonomia propia de los estudiantes.
Es asi como plantea diferentes elementos a tener en cuenta como docentes criticos,
creativos e investigadores, que continuamente se encuentran en estos procesos, y que
a proposito del como ensefar, procuran la construccion progresiva del conocimiento y
sus propias formas de hacerlo. El compromiso de la ensefianza, implica tener claro que

aprender y ensefiar son un proceso reciproco y simultaneo.

Eisner (2004) por ejemplo, no desconoce el valor de la planificacion en la escena escolar,
pero mantiene la necesidad de suscitar la opcion de elegir como parte de la libertad, y la
sorpresa no como una amenaza sino como una aliada. “La planificacion y la ensefianza
se benefician de la flexibilidad, de la atencion a los colores cambiantes del contexto.”
(Eisner, 2004, p. 203).

La forma y vision en que se transmite, educa, ensefia y aprende danza tradicional
colombiana en pareja, se transforma. Por un lado se encuentra que, parte fundamental
de ella esta en sus origenes desde el ritual y la fiesta, espacios de reuniéon que permiten
relaciones, intercambio de elementos tangibles e intangibles, y generan cargas

simbdlicas que transforman al sujeto, al cuerpo, y a la danza como discurso del cuerpo.

Qué sucede cuando estos procesos naturales de transmision cultural, se empiezan a
estructurar para ser ensefiados en escuelas, se extraen de sus lugares de origen para
llevarlos a otros espacios, y a quienes ensefian les corresponde buscar la manera de

hacerlo con la responsabilidad de que otros comprendan (qué-cuando-como).
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Levi-Strauss, afirma “(...) la transformacion bésica de lo crudo a lo cocido es un
paradigma productor de cultura: convertir lo natural en humano” (Schechner, 2000, p.
89). El autor hace referencia al teatro como la capacidad de enmarcar y controlar, de
transformar lo cotidiano en elementos para la escena. En el caso de la presente
investigacion, esta transformacion se relaciona directamente con el paso de la educacion
ambiental hacia metodologias de ensefianza que justamente parten de esos procesos
naturales de transmision de conocimiento, y que en algin momento se determina la

necesidad de estudiarlos, analizarlos y transformarlos (cocerlos).

Esto desemboca en una didactica que permite construir mecanismos para ensefar la
danza tradicional colombiana en escuelas y academias, transformar el espacio de fiesta
en espacio de clase, donde la gente asiste a compartir con diversos propdésitos, como
pasar el tiempo libre o ejercitarse en algun aspecto, pero también puede acudir con la
intencidn concreta de aprender y ensefiar. Este espacio se consolida con figuras de
autoridad que ensefian, incluso cuando se intentan llevar a cabo procesos con

metodologias basadas en la horizontalidad.

Asi, se empieza a transformar la vision desde la transmision natural de conocimientos,
hacia la forma académica, como también, excluir esta funcidbn de ensefanza y
aprendizaje a espacios curriculares destinados para ello, tales como aulas de clases
formales e informales. Esto permite generar metodologias con modelos de ensefianza,
definiciones, técnicas®y canones que partieron de estudios en determinadas épocas, y
de los cuales, muchos se han determinado como verdades. Sin embargo, el tiempo es
transformador de mundo, espacio y sujeto, y es esto lo que permite pensar que existen

otras maneras de llegar al conocimiento, es decir, que pueden existir multiples caminos.

Hay metodologias que conducen a la aperturay no a la reduccion de pensamiento, como
es el caso que propone Escudero (2012) al utilizar la problematizacion como recurso

metodoldgico, y la practica como categoria metodolégica. Esto busca liberar de signos y

3 Todo ese conjunto de usos que en toda cultura hacen del cuerpo humano “el primer objeto técnico”. Las técnicas del cuerpo,
seglin Mauss, “son actos tradicionales y eficaces”, es decir conservados y transmitidos culturalmente y culturalmente considerados
para alcanzar una finalidad. (En Islas, 1995, p.156)
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definiciones que aquietan el movimiento natural, generar reflexion y producir

conocimiento constantemente.

La evaluacion como parte de una metodologia, responde a la necesidad inherente de
proyectar resultados en los procesos académicos. Sin embargo, comprender que evaluar
es diferente a medir (medidas, pruebas y calificaciones), es fundamental en este proceso
evaluativo del aprendizaje en la danza. Este elemento puede pensarse como una

evaluacion valorativa, formativa y sumativa.

Es inevitable generar juicios con respecto al trabajo del docente, del estudiante y de los
comparfieros. La cuestion es encontrar la manera ética (Freire, 1997) y apropiada para
expresarlo, lo cual es posible desde la intencién que tiene dicha critica en procesos y
resultados. La critica y el juicio son comunes en pro de la reeducaciéon como lo decia
Dewey, y que Eisner lo aterriza al campo educativo como “reeducacién de la percepcion
de la obra educativa” (Eisner, 2004, p. 229). Al respecto, la critica educativa describe lo
observado, lo interpreta y lo relaciona con las condiciones que parecen estar asociadas

para evaluar.

Eisner (2004), propone los siguientes criterios de evaluacion: “(...) la calidad técnica de
la obra producida, el grado de inventiva en el uso de una idea o proceso, y su poder
expresivo o calidad estética” (p. 225). También expone las dimensiones de evaluacion:
contenido y actividades del curriculo, calidad de ensefianza y resultados de los
estudiantes. Si bien se puede hacer caso a esta categorizacion para evaluar la danza,
es necesario que todo sea sometido al andlisis y la reflexion conjunta entre docentes y

estudiantes, lo cual origina verdaderos aprendizajes.

En la danza, el proceso evaluativo debe ser recurrente. En primera instancia es el sujeto
mismo quién es responsable de evaluarse: como docente y como estudiante. El docente
es un guia, rol que corresponde mantener incluso en el momento de evaluar, de tal
manera que no juzgue los conocimientos, movimientos y formas de su estudiante, sino
gue lo guie hacia una conciencia de si mismo, incluso de sus propias evaluaciones. Todo
sujeto esta en transformacién constante, y para ser consciente de esto, debe conocer su

estado inicial y los posteriores.
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En el campo de la danza se puede hacer los dos tipos de evaluacion que plantea Eisner,
la evaluacion de base amplia (grupal) y la evaluacion clinica (individual), ambas desde
una perspectiva de apoyo a la construccién del conocimiento, fortalecimiento de la
libertad, valoracion critica (Freire, 1997) y no con ambiciones normativas ni excluyentes.
También es necesario reiterar la importancia de la evaluacion individual en la danzay en
la vida, asi como también, la intervencién de la comunidad y del contexto en un proceso

personal.

Las practicas académicas deben tener un proceso de reflexién antes, durante y después
de su desarrollo, “De acuerdo con Shon, a lo largo de su trayecto experiencial el educador
desarrolla un tipo particular de pensamiento practico que incluye tres momentos:
conocimiento en la accion, reflexion en la accidn y reflexion sobre la accion y sobre la
reflexion en la accion” (Ferreiro, 2002, p. 24). El maestro como investigador involucra
reflexion y analisis de lo sucedido en las clases, lo que se refleja en un ambiente sano
de convivencia entre los actores de la experiencia, donde no se anule a ninguno de los

dos: ni al maestro, ni al estudiante.

Es asi como las metodologias de ensefianza se transforman por injerencia de los actores
del ambito educativo: estudiantes, docentes, padres y madres de familia, directivos (en
caso de que los haya); pero es el maestro quién en su relacion directa con el estudiante,
desde las inquietudes y conocimientos que posea, resuelve la forma en que transmitira
a sus estudiantes lo que sabe y lo que ignora. El docente que elige reconocerse como
investigador, realiza un proceso de reflexion antes, durante y después de cada clase,
elementos que lo redefinen e influyen en el desarrollo de su propia metodologia de

ensefianza y aprendizaje.

No todo el gremio docente realiza este proceso de introspeccion y reflexion, pero es el
contexto ideal: que cada docente establezca todo lo anterior, partiendo de los
conocimientos personales y experiencia en su contexto, y fundamentalmente con

guienes lo determinan, es decir, sus estudiantes.
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1.3. Recurrir ala memoria, mirar hacia atras

Lograr experiencias y posteriores recuerdos de vida con la danza, requiere vivencias de
elementos significativos para el sujeto. “Para Dilthey, la experiencia es una estructura
gue articula de modo complejo tres dimensiones irreductibles una a la otra:
conocimientos, afectos y deseos, que al constituirse en un todo transforman los relieves

del mundo del sujeto” (Ferreiro, 2002, p. 11).

¢ Qué sucede si la clase de danza se convierte en una experiencia por lo que ocurre en
ella, si los participantes consideran experiencias estos conocimientos que se visibilizan
y se transforman? La monotonia del mundo genera necesidades como estructuras de
experiencia (Dilthey citado en Ferreiro, 2002), que hacen que algo resalte de esta

regularidad y se convierta en significativo.

La experiencia conduce hacia la memoria, elemento que esta presente en la danza
tradicional colombiana, y se ajusta a la clasificacion que Ferreiro plantea “memoria
individual y memoria colectiva” (Ferreiro, 2002, p. 14), con lo cual se referencia
directamente la relacion que existe entre el sujeto y los contextos que transita. Se afectan
mutuamente y ambos son parte importante de la memoria tanto del sujeto (individual),
como de los grupos/comunidades a que pertenece (colectiva), reconstruyendo la

memoria, que en este caso se denomina tradicion.

Es asi como se influencian y transforman reciprocamente la tradicion y el sujeto. A través
de sus actos y narraciones, las personas informan sobre las huellas que los sucesos
dejan en ellas, es decir, reconstruyen la memoria y resignifican los hechos (Ferreiro,
2002). Narrar o ser narrado implica una reconfiguracion por quien narra, cambia de

sentido segun las experiencias, contextos, reflexiones y significaciones del narrador.

A partir del encuentro con siete (7) maestros, en diferentes regiones de Colombia, se
investigan las metodologias de ensefianza - aprendizaje de la danza tradicional de
pareja, como tema principal de esta investigacion. Por una parte, es primordial
comprender cdmo se ensefia el conocimiento de la danza, porque marca al sujeto que
estd aprendiendo, no solamente por los fundamentos académicos especificos, sino en

su modo de percibirlos, asi como su repercusiéon en el desarrollo de su vida,



Pagina | 23

autopercepcion y relacién con otros. Por otra parte, es relevante reflexionar sobre la
historia de la ensefianza dancistica a través de la historia, sus actores y sus

repercusiones en la danza, la sociedad y los sujetos que la conforman.

Sefala Fortin que desde el afio 1986 en Francia (citado en Lynton, 2007, p. 293), se
exige a los/as bailarines/as y coredgrafos/as con intenciones de ensefiar, que se
preparen dentro de un programa gubernamental, y presenten un examen para demostrar
gue poseen los conocimientos pedagoégicos necesarios para ensefiar danza a distintos
tipos de estudiantes.

Es interesante comparar esto que sucede desde hace tres décadas en Francia, con la
actualidad del contexto colombiano, y mas especificamente con la ensefianza de la
danza tradicional colombiana. Esta comienza a desarrollar su historia en ambitos
académicos hacia la década de los afios cincuenta, con las primeras personas
interesadas en el conocimiento y transmision de tradiciones y danzas de sus lugares de
origen, quienes deciden ensefiarla, y empiezan con la creacion de grupos de danza en

las diferentes regiones de Colombia.

Esos espacios son diferentes a los que Santoni (2001) reconoce como contextos
educativos, que en este caso de origen de las danzas tradicionales, son fiestas
patronales, fiestas populares, celebraciones familiares, ritos, rituales de vida o de muerte,
convites, parrandos, entre muchos otros. Es asi como estos grupos de danza abren
camino a las compafias, academias, escuelas e institutos de danza, como espacios

informales de ensefianza de la danza tradicional colombiana.

De esta historia, se genera la necesidad de propiciar la educacion formal en danza, por
lo cual en la actualidad existen carreras profesionales en universidades, que tienen como
interés principal: la danza tradicional colombiana. Sin embargo, en la educacion primaria
y secundaria, esta danza no es un area especifica u obligatoria, y ademas, no se exige
gue el docente a cargo tenga una trayectoria (experiencia) significativa que garantice un
conocimiento en ensefianza de la danza, o una carrera de pregrado relacionada, y mucho
menos se evalla al maestro en su area especifica. Si bien existe la evaluacién docente,

gue se empieza a aplicar hace algunos afios por el Ministerio de Educacion Nacional, es
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un examen genérico para maestros de educacion formal, donde poco se evalla con

enfoque en el area especifica.

Por otro lado, en el contexto de ensefianza informal de la danza tradicional en Colombia,
que abarca un gran porcentaje de las escuelas de danza en el pais, usualmente al
docente no se le exige tener una experiencia certificada, ni demostrar estudios oficiales
relacionados con el area. Entonces, se considera maestro tanto al sujeto empirico que
nace y crece danzando, asi también al que se desempefia como bailarin en un grupo de
danza durante unos pocos afios 0 meses, 0 al educador fisico que sabe algunas
coreografias, y de igual manera a los profesionales egresados de carreras de pregrado

y posgrado en danza o afines.

Al respecto, se puede empezar por preguntar qué es la danza y cual es el propdosito de
su ensefianza en, por y para la sociedad. Ese tipo de instituciones mencionadas, omiten
esta pregunta debido a que los directivos no comprenden su importancia y para estos
contextos lo que interesa es ensefiar danza para certificar metas en planes de desarrollo,
pensum o curriculos académicos en instituciones de educacion informal, sin interesar

gué, cuando, como, ni quién, lleve a cabo dichos procesos.

Por consiguiente, la danza es la actividad de ocupacion del tiempo libre, y considerandolo
asi, no requiere de un mayor interés, personal cualificado, e inversion de tiempo ni
presupuesto. Esto se evidencia con el rubro de cultura que llega desde la nacioén a los

municipios colombianos, el cual es el menor con relacion a las demas areas.

Pero, cdmo puede transformarse esta situacion. Si bien, ocurren por causas ajenas a la
comunidad docente de danza tradicional colombiana, también es oportuno mencionar
gue como docentes-investigadores existen compromisos que aportan a mejorar dichas
condiciones, tales como aprender, desaprender, atender a las transformaciones y
necesidades de los contextos contemporaneos, Yy ser conscientes de las

responsabilidades e historias que subyacen a la actividad de ensefar.

En este punto se evidencia el enfoque de Soto (2013) y Naveran (2012) quienes

consideran que la historia se basa en hechos que tienen que ver con la experiencia de
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otros, se torna intransferible y asi, lo que nos llega como hechos histéricos son los
discursos y relatos en torno a la experiencia de otros sujetos.

Por ende, la historia est& lejos de ser lo que realmente fue. Pero a través de la tradicién
oral se generan vinculos con los sujetos contempordneos, quienes tienen la
responsabilidad de conocer su historia y comprender la transformacién de épocas.
Caminar y volver a recorrer caminos, se convierte en una gran oportunidad para ver con
otros 0jos, oir con otros oidos, oler con otro olfato, probar con otro gusto, percibir de otras
formas. Entrar en didlogo con maestras y maestros de gran trayectoria, es hacer contacto
con la historia a través de sus testimonios, lo cual remueve fibras profundas, recuerdos,

conocimientos, ensefanzas, legados.
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2. Apartado Metodologico

2.1. Metodologia de investigacion

Este trabajo es una investigacion educativa, definida por Ifio (2018, p. 105) como (...) el
estudio cientifico y sistematico de las educaciones, sea en el ambito de la practica
educativa, la mirada desde dentro (investigacién en educacion) o en el estudio como
fendmeno desde distintas disciplinas, puertas para afuera (investigacion sobre

educacion).”

Busca aportar una mirada analitica sobre las metodologias de ensefianza y aprendizaje
aplicadas por los referentes seleccionados para la investigacion, realizar una propuesta
desde las posibilidades generadas al estudiar rutas alternas para ensefiar y aprender la
danza tradicional colombiana de pareja, asi como también, generar inicios en la historia
de la educacion dancistica, “(...) dar a la sociedad estrategias que le permitan ir
avanzando y mejorando cada vez mas en los diversos ambitos educativos (...)" (Ocafa,
2010, p. 7) y llegar a sujetos involucrados con procesos educativos e investigativos de la

danza tradicional en pareja.

Se desarrolla desde un enfoque cualitativo que responde a una logica inductiva y tiene
en cuenta que no hay una sino muchas realidades las cuales varian segun los individuos
y sus contextos. No busca comprobar una realidad, sino comprenderla e interpretarla con
base en las experiencias de los participantes, y generar hipétesis que se transforman

durante el proceso.

En la investigacion cualitativa, el investigador se introduce en las experiencias de los
participantes siendo consciente de su participacion en el fendmeno estudiado: “(...) en el
centro de la investigacion esta situada la diversidad de ideologias y cualidades Unicas de
los individuos.” (Sampieri, Fernandez y Baptista, 1991, p. 10). Los datos buscados son
profundos y el instrumento de recoleccion de datos es el investigador quien emplea

diversas técnicas desarrolladas durante el estudio.
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Durante el desarrollo de la investigacibn se enmarcan las siguientes actividades

concretas, que si bien se plantean desde sus inicios, también se acoplan a las dinamicas

gue direccionan su desatrrollo:

Eleccion de siete informantes clave, vinculados a la comunidad docente de la danza
tradicional colombiana en pareja y relacionados directamente con las maestras

pioneras elegidas para esta investigacion.
Aplicacion de entrevistas semiestructuradas a informantes clave.
Sistematizacion de experiencias a través de la transcripcion de entrevistas realizadas.

Definicion de categorias de andlisis, que permiten realizar un estudio a profundidad

con respecto a las experiencias obtenidas.

Andlisis de los métodos que hacen parte de las metodologias de ensefanza y
aprendizaje de la danza tradicional colombiana en pareja, en espacios informales, a

través de dos generaciones.

Andlisis de los contenidos ensefiados en las metodologias de ensefanza y
aprendizaje de la danza tradicional colombiana en pareja, entre dos generaciones de

docentes.

Sistematizacion del andlisis de contenidos y métodos encontrados en las
metodologias de ensefianza y aprendizaje de la danza tradicional colombiana en

pareja.

Replanteamiento de concepciones personales de la investigadora, a partir de la

apertura y escucha de las experiencias compartidas.

Propuesta de analisis y denominacion del componente de pareja, relacionado con la

comunicacion.

Es asi como esta investigacidon aporta una mirada educativa a las practicas relacionadas

con la ensefianza y el aprendizaje de la danza tradicional colombiana en su modalidad

especifica de pareja, teniendo en cuenta las distancias existentes entre los sujetos que



Pagina | 28

la componen y que dan lugar al contacto en la distancia como contenido implicito de la

danza en pareja.

2.2. La entrevista: proceso de recoleccién y analisis de datos

Una entrevista es una conversacion que tiene una intencion y estructura profesional
planteada por parte de un entrevistador, o que permite acercamientos e interacciones
linglisticas y corporales, que traspasa los intereses de una conversacion cotidiana. Tiene
como propdsito obtener informacién, y en el caso de la entrevista de investigacion

cualitativa, construir conocimiento con base en ella.

‘Una entrevista es literalmente una entre-vista, un intercambio de visiones entre dos
personas conversando sobre un tema comun” (Kvale, 2011, p. 46). Este fue el medio
encontrado para suscitar contacto con generaciones pasadas, convirtiendose en el

material principal para ser analizado y sistematizado.

¢, Qué significa comprender una vivencia ajena?, pregunta Dilthey (citado en Martinez,
2006, p. 6). El autor hace referencia a la conducta humana cuya base no esta solamente
en movimientos fisicos, sino también en la intencidn que los interviene. Para
comprenderla se requiere asumir que se habla de otro sujeto, lo cual demanda la relacion

con éste, y a partir de alli es posible generar y reconstruir memoria.

Martinez menciona que, los individuos deben ser comprendidos en el “contexto de sus
conexiones con la vida cultural y social” (2006, p. 7), por lo cual se retoman dos
elementos relacionados con la hermenéutica. El primero, es la historizacién del tema de
investigacion, donde es necesario analizar autores tanto vivos como fallecidos, quienes
no poseen escritos relacionados a las metodologias de ensefianza y aprendizaje de la

danza tradicional colombiana en pareja.

Y el segundo, es el uso de la técnica de entrevista semiestructurada a través de
grabaciones de video, lo que permite un estudio minucioso, consciente y en tiempo real,

asi como también, andlisis posteriores por la investigadora y la supervision de la tutora.

La entrevista semiestructurada, “Se define como una entrevista con el propdsito de
obtener descripciones del mundo de la vida del entrevistado con respecto a la

interpretacion del significado de los fendbmenos descritos (...) desde la propia perspectiva
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de los sujetos” (Kvale, 2011, p. 30). Es planificada, lo cual indica que tiene una secuencia
de temas a tratar pero al mismo tiempo permite flexibilidad y apertura a los cambios de
secuencia y forma de las preguntas, con el fin de profundizar en las respuestas e historias

de los entrevistados.

Kvale (2011) explica que el entrevistador puede concentrarse en el entrevistado y tema
de la investigacion, cuando dispone de un dominio de la técnica de entrevista, lo cual
proporciona libertades para convertirse en co-productor de la narracion, por medio de
sus preguntas, asentimientos y silencios. “Cuando aparecen historias espontaneas
durante una entrevista semi-estructurada comun, el entrevistador puede animar a los
sujetos a que permitan su desarrollo y también ayudarles a estructurarlas” (Kvale, 2011,
p. 103).

Para la interpretacion de los datos que arrojan las entrevistas, se tiene en cuenta la
etnometodologia (Martinez, 2006, p. 122), ya que el analisis e interpretacion no se enfoco
solamente al texto escrito y la palabra, sino al conjunto de elementos por medio de los
cuales se comunica el ser humano, lo que incluye al cuerpo y la expresion del mismo en
su totalidad. Segun Martinez (2006), en esta metodologia el investigador esta en
constante observacion participativa o independiente con el individuo o grupo de trabajo,

segun corresponda.

2.3. Presentacion de las personas entrevistadas

El proceso de seleccion de las personas entrevistadas se basa en criterios de
trascendencia y su relacion directa con los inicios de espacios académicos informales,
donde surgen los procesos de ensefianza y aprendizaje de la danza tradicional
colombiana en pareja, ubicados segun las regiones: Costa Atlantica, Costa Pacifica,

Zona Andina y Llanos Orientales.

Es asi como, de cada zona se elige a una maestra cuyos intereses dancisticos,
investigativos y de ensefianza se enfocan en la danza tradicional de su lugar, y que, a

través de diferentes experiencias se convierten en algunas de las pioneras de su
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enseflanza en contextos académicos informales. Ellas son Delia Zapata, Aurora

Martinez, Mercedes Montafio, y Aura Velasco®.

Valga aclarar que no es una busqueda intencional que las maestras pioneras sean
mujeres. Sin embargo, durante la aplicacion de entrevistas, la investigadora encuentra
que este es un rasgo comun a todas las personas entrevistadas: sus maestras son
mujeres. Esto no quiere decir que no existan hombres maestros pioneros. Como ejemplo
se tiene a Tedfilo Potes en la Costa Pacifica y José Santos Sanabria de la Zona Andina,
entre muchos otros hombres y mujeres que dedicaron su vida a la investigacion,

aprendizaje y enseflanza de la danza tradicional colombiana.

A partir de la eleccion de estas maestras, dos de ellas fallecidas, se realiza la seleccién
de uno o dos de sus estudiantes, quienes pudiesen exponer sus metodologias, a partir
de las experiencias conjuntas. Se aclara que, pese a existir otras personas que tienen
esas caracteristicas, a quienes no se entrevistaron, en esta investigacion se cuenta con
el acercamiento a siete maestras y dos maestros, que se presentan de manera sintética

a continuacion:

Aura Velasco de Lopez (Badillo, Santander, 1934)

Investigadora y maestra de danzas de la Zona Andina de Colombia, residente en la
ciudad de Tunja. Ella considera que aprende a bailar en la academia nacional de musica
de Santander, asi como de las practicas con los campesinos en sus lugares de origen.
También estudia ballet durante 8 meses en la academia de Raquel Ercole, en Bogota, y
enseguida viaja becada a Europa, para cursar una maestria en Folclor. Ella, al igual que
Delia, pero en otra parte del pais, también hace investigaciones y mantiene procesos

académicos relacionados con la danza.

4 La sefiora Evelia Montoya Mojica, quien también es mencionada en esta investigacién, es un caso particular y no
se incluye dentro de las maestras pioneras, ya que, si bien ensefia a su nieta desde su sentir y experiencia personal,
no es una persona que dentro de sus intereses estuviese la ensefianza de la danza. Ella no se dedica a esta
actividad, en contraposicion a las otras cuatro maestras cuya vida gira en torno a la ensefianza y aprendizaje de la
danza tradicional colombiana.
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Maria Aurora Martinez (Orocué, Casanare, 1932)

Las costumbres de su tierra las aprende de sus padres. Es hija de madre llanera y padre
santandereano con habilidades como maraquero y bandoleolista. En 1980 empieza a
estudiar musica llanera con el maestro David Parales, quién mas tarde promueve la idea

de formar una institucion. Para esa misma fecha:

Ella se conoce con el maestro Alfonso Nifio y con su esposa, se hacen compadres, y
fundan una escuela en el afio 81, 82, que se llamaba Escuela de Musica el Alcaravan,
pero como no era conocido pues fracasa. Como no habia quién estudiara no habia
quién aprendiera, y fracasa. Entonces se lleva su escuela para el garaje de la casa 'y
empieza a trabajar como: Centro Cultural Llanero. (...) Ella aprende a tocar las maracas,
un poquito de cuatro, un poquito de arpa, pero su linea sobre todo es el baile. Y estudia
disefio de modas y modelaje en el Le6n Casa Blanca en Nélida Pacheco. (Rodriguez,
Villavicencio, 2016)
Entonces en 1982 funda, no la primera academia de joropo, pero si la primera que
funciona en la ciudad de Bogota: el Centro Cultural Llanero. Segun informacion
proporcionada por su hijo, la institucion se legaliza en 1983, y de alli surgen todas las
demas escuelas y academias que actualmente existen en Bogota, gracias a sus
exalumnos y profesores. Posteriormente funda la escuela de reinas, escuela de
modelaje, el torneo San Pascual Bailén (tradicion llanera), y por udltimo el festival

gastrondémico: Expollano.

Delia Zapata Olivella (Cartagena de Indias, Bolivar, 1926 — 2001)

Investiga y sistematiza las tradiciones del pueblo colombiano desde el afio 1948
(aproximadamente), cuando inicia sus viajes por todo el pais en compafia de su
hermano Manuel Zapata Olivella. Empieza por la Costa Atlantica de Colombia, se amplia
hacia la Costa del mar Pacifico, y posteriormente a las otras regiones del pais. Ademas,
interesada en visibilizar las costumbres del pueblo colombiano en escenarios nacionales
e internacionales, reiine un grupo de personas de su regién de origen, las convierte en
un grupo de danza tradicional y lleva la danza colombiana a diferentes escenarios dentro
y fuera del pais.

Fue la primera vez que se montaron campesinos y personas de la regién, en un

escenario para mostrar las costumbres del pueblo colombiano. Fue un gran escandalo y
un gran movimiento. Después viajaron por todo el pais, se sigui6é haciendo recoleccion
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en los otros pueblos y otras regiones de Colombia. Después con ese grupo iniciaron una
aventura que es muy larga de contar, por Europa y Asia, luego regresaron a Colombia, y
ella siguié presentdndose con estos campesinos y analfabetos por todo el pais. (Massa,
Cartagena, 2016).
Enseguida viaja a Estados Unidos a estudiar danza con una beca y se convierte en una
bailarina. En ese proceso, sus reflexiones giran en torno a la idea de que “este pais no
necesitaba grandes bailarines sino un equipo de maestros y de gentes que ayudaran a
recolectar tanta riqueza cultural que habia” (Massa, Cartagena, 2016), por lo cual regresa
al pais y se dedica a la ensefianza, a formar maestros que transmitan los conocimientos
recolectados por ella durante su investigacion. Para finalizar, se considera una de las
primeras personas en investigar y sistematizar una metodologia de ensefianza de la

danza tradicional colombiana.

Mercedes Montafio Araujo (Tumaco, Narifio, 1912-1999)

Es una de las primeras investigadoras y coredgrafas de la danza del Pacifico, y
fundadora de uno de los primeros grupos de danza de esa region, cuestion que esta en
duda junto al maestro Tedfilo Potes. De acuerdo al testimonio de Vallecilla (2016),
Mercedes Montafio es considerada la mejor bailadora de Currulao en Colombia, o de

Bambuco, segun sus propias correcciones.

En su experiencia se encuentra que su trabajo coreografico participa en el programa
Noches de Colombia en el teatro Ledn de Greif de la Universidad Nacional de Bogota;
trabaja con Rafael Barrera, “Nos quedamos como tres meses ensefiandole a bailar
algunas danzas del Pacifico a unos grupos que él tenia en la Nacional” (Vallecilla,
Buenaventura, 2016) y forma el grupo de danzas de la Presidencia de la Republica en la
ciudad de Bogota. Actualmente se desarrolla uno de los festivales mas importantes del
pacifico colombiano creado en honor a ella, que lleva exactamente su hombre: Festival

Mercedes Montaino, desarrollado anualmente en la ciudad de Cali.

Juan Vallecilla Asprilla (Buenaventura, Valle del Cauca, 1967)
Maestro de las danzas de la Costa Pacifica de Colombia, actualmente trabaja como
docente de danza en la Universidad de El Pacifico. Es Licenciado en Espafiol y Literatura,

Magister en Educacion de la Universidad Catdlica de Manizales, y Especialista en



Pagina | 33

Pedagogia del Folclor de la Universidad Santo Tomas. Considera como primeros
maestros a Manuel Valencia Bentez y Mercedes Montafo.

Sofia Liliana Fonseca (Tunja, Boyac4a, 1965)

Investigadora y maestra de danzas de la Zona Andina de Colombia. Hija de una familia
muy tradicionalista, un matriarcado en donde da sus primeros aprendizajes relacionados
con el folclor. A los 7 afios de edad, ingresa al conservatorio Academia Boyacense de
Musica y tiene un acercamiento a la coreografia, y a los 10 afios ingresa al equipo de
gimnasia olimpica del departamento. Estudia Educacion Fisica, Especializacion en
Pedagogia del Folclor y en Gestion Cultural, y Maestria en Pedagogia. Su maestra
empirica de danza tradicional colombiana es su bisabuela de quién aprende estructuras
coreograficas e historias que relata actualmente en su trabajo; y su maestra en el ambito

profesional de la danza es Aura Velasco de Lopez.

Gustavo Rodriguez (Villavicencio, Meta, 1958)

Investigador y maestro de danzas de los Llanos Orientales de Colombia, hijo de la
maestra Aurora Martinez. Es bailador y musico llanero por herencia familiar. Termina los
estudios basicos en Bogot4a, luego en Cartagena estudia en la armada, Oceanografia y
Ciencias del Mar, Relaciones Econdmicas Internacionales, y Finanzas Privadas. A los 21
afos regresa a Bogotd4, se involucra de lleno en el Joropo, y a partir del afilo 1982 se
vincula a comisiones de estudios en Bogota. Es compilador por experiencia, autor del
libro Don Joropo, y creador del manual de trabajo del Centro Cultural Llanero que se

revisa y reajusta cada 5 afios aproximadamente.

Edelmira Massa Zapata (Cartagena de Indias, Bolivar, 1953)

Maestra de danzas con ascendencia africana, estudios de ballet clasico, y egresada de
la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional. Se vincula con practicas artisticas
y culturales desde su nifiez, rodeada de familiares musicos y vivencias con su madre
bailarina e investigadora: Delia Zapata Olivella. Ademas, nace y crece en el barrio

Getsemani, un lugar de tradiciones culturales.
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Yadira Villegas Robles (Cartagena de Indias, Bolivar)

Maestra de danzas de la Costa Atlantica de Colombia y discipula de Delia Zapata.
Contagiada por las comparsas de los barrios en carnavales, en su nifiez baila sola en la
sala de su casa, haciendo movimientos inspirados por la musica. Estudia Licenciatura en
Biologia en la Universidad Distrital, luego Terapia Fisica en la Universidad Nacional,
donde se encuentra con Delia Zapata, a quien considera su gran maestra.
Posteriormente hace su Maestria en Docencia en la Universidad de La Salle, y la

Especializacién en Juegos Coreogréficos en la Universidad Antonio Narifio.

2.4. Aplicacion de entrevistas

El 17 de junio de 2016, en la ciudad de Bogota, se entrevista a las maestras Edelmira
Massa Zapata y Yadira Villegas Robles, quienes describen a la maestra Delia Zapata
Olivella como: la “maestra del folclor por excelencia, en Colombia” (Villegas, Cartagena,
2016)

Lograr estas entrevistas es remembranza al escucharlas, verlas, compartir sus palabras,
miradas, sonrisas y llantos. Por una parte, Edelmira Massa es la primera maestra en lo
gue puedo denominar como “mi primera etapa profesional en la danza”, mientras que en
esa misma época, Yadira Villegas es compariera de baile en la fundacion Delia Zapata
Olivella. Sin embargo, mientras yo estaba dando mis primeros pasos de Cumbia, Yadira
llevaba toda una vida caminando bajo el ritmo de los tambores de la tierra que la vio

nacer.

Ademas de este reencuentro con personas tan significativas en mi vida de danza, el lugar
también es un elemento importante y detonante de multiples sensaciones. Debido a mi
despedida del “Palenque de Delia®” hace 10 afios aproximadamente, el recuerdo, la

nostalgia, la alegria e infinidad de sensaciones me invaden en todo momento.

Las entrevistas que se realizaron el dia martes 28 de junio de 2016, se aplicaron a los
maestros Gustavo Rodriguez y Aurora Martinez, quienes son referentes importantes de

los Llanos Orientales. Rodriguez es la persona a quién se buscé en primera instancia

5 Casa donde vivié Delia Zapata en Bogotd, donde funcionaba y funciona la fundacién que lleva su nombre. Ahora
es considerara parte del patrimonio de la ciudad.
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como referente para dar voz a esta zona del pais en la investigacién. Sin embargo, al
visitarlo, empieza la conversacién anunciando que su maestra por excelencia es su
madre, que aun esta viva, que aun ensefia y que se llama Aurora Martinez. Entonces,
ella se convierte en la fuente primaria de esta region, a pesar de nunca haber

intercambiado una sola palabra, méas alla de agendar la cita para la entrevista.

Por otra parte, el maestro Juan Vallecilla, es entrevistado los dias 29 y 30 de junio de
2016. En este caso, si bien conozco y tomo clases de Currulao con distintos maestros
desde hace afios, nunca habia interactuado con ensefiantes oriundos de la costa
Pacifica, hasta aquellos dias, donde fui estudiante bajo las metodologias expresadas en
las entrevistas. Tener esta posibilidad es una gran experiencia. Al mismo tiempo que
ellos hablan, pienso en la gran cantidad de similitudes que se tiene con respecto a

lugares tan alejados como los de las otras personas entrevistadas.

Para finalizar, el dia viernes 1 de agosto de 2016, se hacen las entrevistas a las maestras
Aura Velasco y Sofia Fonseca. La maestra Velasco es uno de los mayores referentes de
la investigacion de la danza tradicional en Boyaca y en gran parte de la Zona Andina.
Con ella, en afios anteriores comparto diferentes entrevistas sobre sus investigaciones
de danzas y vestuarios, pero no relacionadas a su metodologia de ensefianza. Asi que

ésta se considera una gran oportunidad para conocer el tema con la fuente primaria.

Con respecto a la maestra Sofia Fonseca, tengo la oportunidad de conocer su
metodologia de ensefianza, ya que a mi regreso de Argentina, en el afio 2012, hago
parte de su agrupacion de danza. Alli aprendo varias danzas bajo la metodologia de
enseflanza descendiente de la maestra Velasco, y modificada por las investigaciones
propias de Fonseca. Sin embargo, es interesante conocer detalles no mencionados en
espacios compartidos anteriormente, como por ejemplo, que su primera maestra no es

Velasco, sino su bisabuela.

La aplicacion de estas entrevistas es considerada una experiencia profunda como
investigadora, ya que ademas de estar enmarcada por las sensaciones y los recuerdos,
también tiene un impacto en cuanto a las hipétesis construidas y deconstruidas en el
transcurso de mi trayecto como docente de danza: algunas se sostienen, otras se

derriban, y otras se transforman al escuchar, ver y sentir a los sujetos entrevistados.
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Empiezan a brotar posibilidades de vinculo y didlogo con elementos invisibilizados o
débiles anteriormente, como por ejemplo el valor de la imitacion y la repeticion en las
aulas de clase de danza, sus multiples definiciones y aplicaciones, entre muchos otros.
Estas personas, sus vastas experiencias y perspectivas de la vida y la danza, hacen que
las mias se transformen, o me generen la necesidad de mirarlas y estudiarlas desde
otros angulos, dando lugar a las categorias de andlisis que componen la presente

investigacion.
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3. Categorias de Analisis

En el transcurso de la investigacion se estudian las formas de ensefianza y aprendizaje
de la danza tradicional colombiana de pareja en contextos académicos informales,
usadas en épocas pasadas y que permanecen en la actualidad. Este contacto entre
diferentes generaciones sucede a través del andlisis de entrevistas aplicadas a maestros
y maestras que ensefian o ensefiaron la danza tradicional como parte del trabajo de sus

vidas, y cuyos aportes estan relacionados con la pregunta de investigacion:

¢ COomo se ensefa y qué se ensefa en la Danza Tradicional Colombiana de pareja en

espacios académicos informales?

Las respuestas de los sujetos entrevistados revelan las categorias de analisis
seleccionadas y sistematizadas a en este documento, que buscaron sus propios caminos
y se transformaron hasta obtener dos, las cuales se disponen segun elementos
importantes dentro de las metodologias de ensefianza de la danza tradicional
colombiana en pareja.

La primera categoria es Métodos de ensefianza y aprendizaje de la danza tradicional
colombiana. Esta analiza la imitacion, la repeticién, la musicalidad y la narracion, como
meétodos que son utilizados en el transcurso de la historia para ensefiar los diferentes

contenidos de la danza tradicional colombiana en pareja.

La segunda categoria es Contenidos ensefiados en la danza tradicional colombiana, la
cual aborda contenidos didacticos como teoria, relacidon musica danza, elementos afines

con el espacio, conocimiento y manejo del cuerpo.

Estos métodos y contenidos se eligen segun su mencion en las entrevistas aplicadas, y
muestran que son utilizados desde los inicios de aquellos espacios educativos
ambientales, como lo define Santoni (2001), hasta los de ensefianza en la actualidad. Si
bien actualmente se aplican y emplean de similar o diferente manera, posiblemente éste
es el momento de colocarlos en la mesa de analisis de los docentes-investigadores
contemporaneos de danza tradicional colombiana, para ser reflexionados dentro de lo

gue implica la didactica de la misma.
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3.1. Métodos de ensefianza y aprendizaje de la danza tradicional colombiana en
pareja

Segun los testimonios de los sujetos entrevistados, se encuentra que el aprendizaje y la
enseflanza de la danza tradicional colombiana en pareja, ocurre por procesos de
imitacion, repeticion, musicalidad y narracion. Lo anterior conlleva a considerarlos como
los cuatro métodos més usados para ensefiar los siguientes contenidos de esta danza:
conocimiento y manejo del cuerpo, relacion musica danza, teoria de la danza,

espacialidad y contacto en la distancia.

Por lo anterior, en la presente investigacion se analizan estos cuatro métodos que
pertenecen a la historia de la ensefianza de la danza tradicional colombiana. Parten de
su aprendizaje empirico y se transmiten hasta ser parte fundamental de las metodologias

de ensefanza en la actualidad.

Sin embargo, es importante resaltar que estos cuatro métodos pueden ser los mas
utilizados pero seguramente no son los Unicos que han existido, y las interpretaciones
gue se hacen sobre ellos se fundamentan en el analisis de las entrevistas aplicadas para
esta investigacion. Son cuatro maneras que tanto aprendices como ensefiantes
encuentran para lograr comunicarse con otro u otros sujetos, cuestion que para la

investigacion hace parte de los hallazgos mas significativos.

3.1.1. Imitacion de otros sujetos.
Las experiencias de los entrevistados son muy diferentes pero se unen desde la memoria
colectiva en el término: imitacion, que contara con diferentes definiciones en este trabajo,
las cuales se develan al transcurrir de este apartado. Sin determinar cual es verdadera
o falsa, acertada o equivocada, se espera llegar a una posible definicion de la imitacion
dentro de las metodologias de ensefianza de la danza tradicional colombiana en pareja.
Se exponen algunas experiencias que involucran directamente al término, o a lo que éste
implica dentro de la ensefianza y el aprendizaje de la danza tradicional colombiana de

las personas entrevistadas.

Se empieza por analizar el testimonio de Martinez, donde se comprende una forma de

aprendizaje por observacion e imitacidbn en espacios educativos ambientales de los
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Llanos Orientales. Este tipo de experiencias pueden considerarse una de las causas por

las cuales la ensefianza de la danza tradicional colombiana usa este método hasta la

actualidad:
Nosotros mirdbamos por detras de las matas de platano, era la forma de hacerlo porque
no nos dejaban entrar alla de nifios. Nos haciamos alrededor de las matas de platano,
de las matas de maiz, mirando. No lo dejaban a uno ponerse con los grandes porque en
ese tiempo eran los mayores a un lado y los muchachos debian ir a jugar por alla, pero
no se tenian que reunir todos. No. No lo dejaban a uno, y en el baile pues, el baile, el
baile, yo no sé cédmo seré el baile tipico, lo Unico que yo sé es que después a uno le
daba pena salir a bailar, y bailaban mujeres con mujeres, nifios con nifios, pero a
escondidas de los adultos, escuchando la masica (...) [luego de muchos afios] yo les

ensefiaba para alla y para acd, es lo que uno veia en los parrandos. (Martinez, Orocué,
2016).

Se reconoce que lo observado en las fiestas, es lo que después ella procura con su hijo
y posteriormente con sus estudiantes. Martinez cuenta que aprende a bailar llegando a
sus 30 afios de edad, y que efectivamente lo hace sola, con su practica visual y fisica,
porque para esa época nadie le ensefia a nadie. Y fue ella quien sin tener el conocimiento
y por necesidad, se radica en la ciudad de Bogota y empieza a ensefiar a bailar Joropo.

Aprendian mirando y practicando (...) Eso era asi como usted bailaba en su fondo [lugar
de vivienda], ese era el baile. (Rodriguez, Villavicencio, 2017).

Se habla de procesos no académicos de aprendizaje de la danza, donde lo fundamental
es la observacion, la imitacion y la practica autbnoma. Rodriguez es un maestro muy
joven que aprende de la mano de su progenitora, y que a su vez esta presente en gran
parte del proceso de aprendizaje de ella,
Y nosotros con mi mama practicAbamos, pues, bailando como también veiamos que
bailaban los nuevos. Porgue nosotros no sabiamos bailar como bailaban lo nuevo;

digamos hay una forma de paso que era asi en “V”, nosotros bailamos era valseado
muy a lo antiguo. (Rodriguez, Villavicencio, 2016).

Ademas es oyente de todas las experiencias de su madre, y su pareja no solo de baile
refiriéndose al movimiento, sino también quién la escucha y responde a su estimulo a
través de su motivacion para seguir por el camino de la investigacion.

Entonces ya iba uno y miraba como era toda la tradicién, aparte de ello toda la

informacién que mi mama me transmitié con respecto a las tradiciones, entonces podia
verlas ya uno ahi. (Rodriguez, Villavicencio, 2016).
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En la Zona Andina de Colombia, también hay una gran referencia a la imitacion dentro

de los procesos naturales educativos de la danza tradicional colombiana, lo cual es

compartido por la maestra Velasco:
De llano de palma si me llevé cosas muy interesantes como las que te estoy contando y
de los bailes que hacian los campesinos. Pero alla se bailaba Bambuco, se bailaba
Torbellino y se bailaba Rumba, fue los bailes que yo vi en ellos. (...) en ese palenque yo
vi bailar Torbellino pero con machetes, un trio, dos hombres y una mujer, y ellos hacian
el amague que ellos estaban peleando por ellas. (...) ellos sin tener academia, ellos
viendo lo hicieron, porque ya en el campesino de ahora no se ve. Entonces vieron a sus
papas, a sus abuelos, a sus tios bailando y ellos también los imitaban, entonces
empezaban a copiar sus hijos, sus nietos comenzaban a seguirle esa ensefianza,
porque, aunque no les dijeran hagan esto o haga aquello, pero con el cuerpo y con el
proceder de la danza entonces les iban diciendo qué era lo que hay que hacer. El

campesino joven pues observaba si queria, y de tanto ver ya se lanzaba a balilar.
(Velasco, Badillo, 2016).

Entonces yo los veia era en las fiestas familiares, practicamente me invitaban era a
fiestas de matrimonio, porque esa es la fiesta grande que ellos hacen y ahi era donde
yo veia bailar (...) entonces uno mire la figura de uno, mire la figura del otro, y ahi si era
el problema més grande porque cémo copiaba uno todo eso. Entonces uno tenia que
memorizar casi todo y luego si llegar a una mesa, y esto como se llama, y esto como se
llama, y ellos fueron muy receptivos conmigo. (Velasco, Badillo, 2016).

Velasco afirma que realmente sus maestros son los campesinos, y narra su aprendizaje
de diferentes danzas y ritmos del departamento de Boyaca, experiencia que ademas
evidencia su practica como investigadora. Su proceso se desarrolla por observacion,
memorizacion, remembranzay posterior escritura de sus recuerdos, lo que deriva en una
sistematizacion basada en la imitacién, que ella misma enuncia como un problema
debido a la falta de herramientas tecnoldgicas que permitieran grabar, para
posteriormente reproducir y escribir en tiempo real. Entonces ella se ve obligada a mirar,
memorizar y después escribir lo recordado, e incluirlo dentro de la historia de la danza,

lo que es realizado con muchas danzas de Boyaca.

La maestra Fonseca, quién ademas de haber dado el crédito a Velasco como su maestra
profesional de danza, también valora el aprendizaje de la danza tradicional por su
experiencia familiar vivida desde su nifiez:

Yo empecé a ver cuando bailaban en mi casa, cuando mi bisabuela, mi abuela, mi
mama, las tias, los tios bailaban, yo los veia y esa es otra forma de aprender. Entonces
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no fui a ninguna academia tan pequefa, pero si obviamente por imitacién uno aprende.
(Fonseca, Tunja, 2016).

Ella es explicita en su afirmacién que involucra referentes visuales, y habla directamente
de la observacion y posterior imitacion. Segun lo anterior para ella puede ser necesario
observar a otras parejas para aprender a bailar con otro, cuestién que no es general a
todos los entrevistados, como por ejemplo Martinez quien baila a sus estudiantes, por
colocar un ejemplo. Desde la didactica es interesante reflexionar sobre métodos
innovadores que logran llegar a la danza de pareja sin necesidad de haber tenido un
referente visual, por ejemplo, ejercicios que impliquen percibir al otro desde sentidos
diferentes a la vista. Esto conduce a preguntarle literalmente como aprende el paso
bésico de las danzas, a lo cual responde

Por imitacion, realmente si. Y era saltado, yo me acuerdo que saltaba mucho. (Fonseca,
Tunja, 2016).

En ese orden de ideas, también el concepto de imitacion se transforma con el transcurso
del tiempo, ya que, antiguamente las personas observadas no se ubicaban en ese lugar
con dicho propdsito, y aunque el proceso implica observar e imitar, no se hacia con el
objetivo de ser igual a “otro” o hacer una copia, sino para comprender elementos y
rehacerlos segun las caracteristicas de su propio cuerpo.

Hoy se ensefia un zapateo aprendido y usted lo mecaniza y se lo aprende y ya.

Nosotros no (...) Luego los grupos trabajan ya unificados, codificados. Luego ahora ya
con mas, usted mira a un grupo y ya los mir6é a todos. (Rodriguez, Villavicencio, 2016).

Aqui entra el elemento repeticion (en el que se profundiza mas adelante) que evidencia
un cambio entre el pasado y el presente de la imitacion. Al leer “usted mira a un grupo y
ya los vio a todos” (2016), se comprende lo que sucede actualmente debido al aumento
del grado de reproduccion y copia de la imitacion, cuestion que transforma el caracter

Unico de la pareja.

Por otra parte, hablar sobre la imitacion como parte del proceso natural educativo de la

danza tradicional de pareja en Colombia, implica que:

Todos los bailadores antiguos, digamos de la generacién de mi mama aprendieron
mirando. (Rodriguez, Villavicencio, 2016).
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Al no haber roles como profesor y estudiante, no hay una intencién directa de que alguien
pretenda ser como el otro, o expresar aprobaciones y correcciones, o catalogar quién
sabe y quién no. Pasando de procesos de educacion ambiental a procesos de
ensefianza, al ser estudiante y docente, la relacion entre estas dos personas se
transforma, y la imitacion juega un papel fundamental de referencia, evaluacion,

autonomia y libertad.

Al escuchar la descripcion que Villegas realiza sobre la forma de ensefianza de la
maestra Zapata, se recordaron experiencias de aprendizaje, y antecediendo en el lector
la posibilidad de mdltiples interpretaciones, se expuso de forma especifica la siguiente
pregunta: “;Y ella les ensefiaba ubicdndose al frente, o les decia como, o usaba otros
métodos?”
Para hacer el calentamiento y dar esta informacion ella siempre estaba adelante del
grupo, mirdndonos para a la vez también corregir lo que se hacia mal. Y lo otro era que

se trabajaba con ella en espejo, uno trabajaba en espejo lo que ella hacia. (Villegas,
Cartagena, 2017).

En este fragmento Villegas aclara que el trabajo de la maestra Zapata se hace desde la
observacion de los estudiantes. Ella se ubicaba frente al grupo de espalda o de frente (lo
gue llama espejo) para que sus estudiantes imiten los ejercicios que ella hace. Sin
embargo, su ubicacion con respecto al grupo no solamente es para imitarla sino también
para observar y evaluar a sus estudiantes, lo cual transforma, incluso, el hecho de que
la maestra esté frente a sus estudiantes. Este mismo tipo de experiencias también
ocurren en la Zona Andina.
Ella se ponia a bailar torbellino y la seguiamos. Entonces ella ahi se daba cuenta si

cogiamos el paso o0 no, porque era siempre uno, uno, uno, uno, siempre. (...) entonces
ella bailaba, y nosotros la mirdbamos. (Velasco, Badillo, 2016).

La maestra Velasco también cuenta sobre la necesidad de evaluar el nivel practico de la
danza en los estudiantes, a través de la observacion de la profesora, lo cual fue heredado
a su metodologia personal en donde también usé la imitacion:

Y luego si empezaba a trabajarle pasos en circulo, para que ellos siguieran el paso mio.

Yo me hacia en el centro y ellos en circulo, mixto si era posible.
(Velasco, Badillo, 2016)
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Rodriguez comparte experiencias que involucran la imitacion dentro de su metodologia
de ensefianza actual, pero que a diferencia de Villegas y Massa, no sitian al maestro
para que sea visible hacia la clase, sino a otros estudiantes:
Otro ejercicio que hacemos que se llama la culebra, la cre6 el maestro José Abel
Carrillo. Entonces la culebra es: uno que sabe va en la punta de la cabeza de la culebra

y el resto, todos lo siguen y vamos marcando de frente, de lado, de para atras,
desplazando, no s€, en diferentes formas. (Rodriguez, Villavicencio, 2016)

Caso similar existe en la metodologia aplicada por Vallecilla, aunque valga aclarar que
el concepto de imitacion se encuentra implicito en el siguiente texto cuando se refiere a
las “muchachas que lo hacen muy bien”:
Yo puedo ser el profesor, pero yo requiero de otras cosas también que estan ahi a la
mano, de otras personas. Aqui tenemos muchachas que lo hacen muy bien dentro del

grupo, entonces usamos ese material humano, lo usamos al servicio del grupo.
(Vallecilla, Buenaventura, 2016)

Usarlo al servicio del grupo significa colocar a ese estudiante (que lo hace muy bien)
como referente a observar, imitar, seguir, y sera la persona encargada de mostrarle a las
otras cOmo se hace bien. Es posible reflexionar al respecto de la necesidad real de tener

un buen modelo para imitar.

Cuando la percepcion del maestro llega hasta los estudiantes, se acerca a la
determinaciéon de quién domina un conocimiento y quién no, es decir un proceso
evaluativo. ¢Se coloca al frente al que sabe y se deja atras al que no? Efectivamente,
asi como el maestro se coloca en la posicion de erudito, también es quien establece cual

de los estudiantes prevalece y merece estar en una ubicacion especifica.

Se hace necesario el cambio de paradigma de la evaluacion dominada por el docente a
una evaluacion compartida, donde tanto docente como compafieros hacen parte de ella.
Son importantes los pensamientos y actividades que los estudiantes plantean para
desarrollar una idea, un movimiento, un proyecto, una danza; en palabras de Eisner
(2004), lo que estudiantes han hecho “para conseguir los resultados que han obtenido y

en lo que han aprendido como consecuencia” (p. 236).

Una de las muchas formas de llevar a cabo un proceso evaluativo, es cuando un

compairiero evalla, ya que todos como compafieros de clase activan el mirar, evaluar,
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justificar, valorar, en pro del mejoramiento del trabajo del otro y el de si mismo. Esto es
interesante en aspectos como colocarse en el lugar del otro, prestar la suficiente atencion
al trabajo ajeno de tal forma que pueda participar activamente en el didlogo asertivo y
constructivo sobre éste, ser consciente de aciertos y desaciertos que implicitamente lo

estan haciendo evaluarse a si mismo, y desembocan en una autoevaluacion.

Independientemente que el sujeto docente de danza sea considerado buen bailarin,
intérprete o ejecutante, lo importante es reconocer fuentes para enriquecer las practicas
de ensefianza y aprendizaje dentro de las experiencias de la comunidad educativa.
Muestra de ello, existen estudiantes que son excelentes bailarines, y que aprendieron

sin una referencia visual dentro de su proceso.

En el ambito de ensefianza de la danza se establece la ubicacion del frente como el lugar
mas importante, justamente porque es la ubicacion del profesor o es el lugar mas visible.
Por tanto, alli se posicionan quienes saben y lo hacen bien segun el docente, o quienes
prefieren observar o temen ser observados. Estas reflexiones conllevan a repensar la
idea de que el frente es para quien baila mejor, es decir tiene una mejor evaluacion, y los

gue no lo hacen bien van atras: singulares y plurales.

Este caso es comun en la mayoria de espacios académicos de la danza tradicional
colombiana, ya que se habla de quién lo hace mejor, pero no de: quiénes lo hacen mejor,
o todos lo hacen bien, o cada quién lo hace mejor que si mismo cuando empezo su

proceso de danza.

Regresando a Rodriguez, por ejemplo en el ejercicio de “la culebra” (2016), al frente se
ubica un solo estudiante, lo que podria significar: ¢los que van atras no saben? o ¢los
gue saben mas le ensefian a los que saben menos? ¢ qué genera en los estudiantes la
idea de que unos son mejores que otros? Esto puede forjar multiples interpretaciones:
referenciarse como un apoyo visual hacia sus comparfieros como una forma para
aprender del otro, o tener influencia en la formacion y eleccién posterior de parejas, 0
abrir lugar a la comparacion, etc.

Si, entonces por ejemplo musica uno, este golpe se llama golpe de reina, vamos a bailar

golpe de reina, estan bailando golpe de reina, listo. Entonces marcamos, entonces pasa
uno adelantado marca el paso y todos lo siguen, entonces primera linea marca el paso,
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después esa primera linea se pasa atras y sigue la segunda linea y asi para que todos
repasen (Rodriguez, Villavicencio, 2016)

Este ejercicio es ejemplo de como se difumina la brecha de seleccion permitiendo que
todos pasen al frente, lo que conduce hacia la idea: todos saben y deben practicar.
Ademas, Rodriguez aclara que en su escuela intentan que cada estudiante cree sus
propios zapateos como se hacia tradicionalmente, donde no se copiaban unos a otros, y
también habla de una contextualizacion al dmbito del Joropo actual, que involucra
notoriamente la imitacion:

Entonces estamos comenzando a darles lo que estan haciendo ahora, porque pues

ellos ya son otra generacion. Entonces este zapateo va asi, cépialo asi, esta figura (...)
(Rodriguez, Villavicencio, 2017)

Esta es la manera en que Rodriguez comparte su vision sobre la nueva generacion de
escuelas que ensefian Joropo, las cuales aumentan su enfoque en imitar al otro,
transformando también el concepto de pareja Unica, ya que homogeneizan con el deseo

de bailar igual a otro, y olvidan incluso a quien baila con ellos, es decir, su pareja de baile.

Por su parte, Fonseca menciona exactamente a la imitacion y como la aplica en su
metodologia personal de ensefianza. Declara que la observacion e imitacion es una de

las mejores formas de aprender y por eso continla usandolas:

Claro, claro, yo hago una didactica del paso, naturalmente. Yo no hago nada que no
demuestre, yo espero que pueda seguirlo haciendo hasta cuando pueda caminar,
porgue yo soy muy brincona en eso. (Fonseca, Tunja, 2016)

En el caso de elementos de pareja, por ejemplo las acciones que desarrolla el hombre
hacia la mujer al danzar, primero se muestran y posteriormente se realizan por sus

estudiantes.

A mi me gusta bailar con mis estudiantes, ensefiarles, ademas porque yo aprendi
viendo, y esa es una de las mejores formas de aprender. O sea, el baile es algo que va
detras una técnica, una parte auditiva, una parte de discriminacion del tema, cudl es el
patrén ritmico, cual es el instrumento que lleva el patrén ritmico, la parte melddica, la
parte armonica, pero basicamente uno aprende viendo. Si, uno aprende viendo que
como se colocan las manos en jarras, decia una profesora (...). Pero basicamente yo
me pongo una falda, toda la parafernalia para poder ensefiar a través obviamente de la
imitacién. (Fonseca, Tunja, 2016)



Pagina | 46

En sus clases, efectivamente, ella expone y baila con sus estudiantes, pero no se le
pregunta si como maestra ella espera que sus estudiantes lo hagan similar, o solamente
se muestra como una posibilidad. Sin acreditar que sea el caso de Fonseca, sucede que
la persona que desempefia el rol de docente es un referente para sus estudiantes, y
exponerse como quién sabe y tiene la razén, puede generar cierta dependencia por parte
de los aprendices, y en algun punto, una decepcién al no lograr ser como su referente.
Todo depende de como sea abordado el rol de ensefiante hacia sus estudiantes.

Vallecilla se une a Fonseca al referirse a la imitacion dentro de su proceso de ensefianza,

gue fue netamente en contextos académicos: grupos de danza del Pacifico colombiano,
Anteriormente era: imitame, sigueme. Entonces era el paso a paso. Entonces como es
el movimiento del zapateo, entonces te empezaban a explicar c6mo se zapateaba, y
entonces te ponian, como anteriormente la mayor parte de las casas eran de madera,
entonces uno iba al tablado y empezaba a zapatear en el tablado. Entonces yo les decia
a ellos, el sonido del zapateo va de acuerdo a como va el sonido del tambor. Hay
categorias de tambores, el de un parche y el de dos parches. Los de dos parches son
los bombos y los de un parche son los cununos. Entonces ellos le decian, bueno, esto
se hace aqui, y uno lo imitaba. No era que le dijeran que le escribian aqui las notas, los

nombres, no, no, no, nada de eso. Eso era siéntese y hagale.
(Vallecilla, Buenaventura, 2016)

Evidentemente es la forma en que €l aprende la danza. Inicia por la instruccion del
profesor o estudiante avanzado y, en este caso tiene como pareja al piso de madera o al
instrumento con el que practica. situacion que posibilita la necesidad de buscar otras
formas de ensefiar. Vallecilla habla sobre su aprendizaje por imitacién, y afirma que la
imitacion sirve para ensefiar porque ellos (personas de su generacion) aprendieron con
ese método, pero también aclara que la imitacion no es la mejor opcién y que no todas
las personas estan en capacidad de imitar, refiriéndose a los diferentes procesos y
velocidades de aprendizaje que cada sujeto puede tener.

(...) Asi, mucha gente no ve este imitame como una pedagogia, pero nosotros sabemos

gue si sirve, porgue asi lo aprendimos. Asi aprendimos nosotros, a hosotros nadie nos

decia, usted se mueve aqui, y pa alla, y corra pa’aqui y corra pa‘alla. No. Nosotros

veiamos bailar e imitAbamos y asi lo hemos demostrado.
(Vallecilla, Buenaventura, 2016)

Segun su propia experiencia, en épocas pasadas todo se basa en la imitacion no en la

explicacion. En la actualidad él busca otras maneras, por ejemplo el dialogo reflexivo,
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donde inculca que cada quién indague sus propios movimientos; sin embargo en otras
partes de la entrevista, él habla de colocar referentes a imitar, como lo analizamos
anteriormente. Vallecilla habla de su metodologia personal actual:
Anteriormente a nosotros nos ponian a imitar al otro, a hacerlo exactamente como lo
hacia el otro, ahora [palabra afiadida] yo le digo: yo te puedo ensefiar lo basico, pero
esto es tuyo. O sea, a usted le toca porque usted se debe expresar como usted es,

como usted lo siente, no como lo siento yo. Entonces esas libertades si estan.
(Vallecilla, Buenaventura, 2016)

Villegas afirma que la metodologia de la maestra Zapata aplica la imitacion y la copia.
Sin embargo surgen inquietudes por averiguar cual es la diferencia que existe entre ella
y otros maestros que repiten y copian para llegar a un montaje final:
Delia tenia una metodologia, no podemos ocultar que muchas personas que trabajan
danza es posible no tengan una metodologia para ensefiar, sino que muestran los

pasos, las cosas, y las personas tienen que, digamos, repetir, copiar, para llegar a un
montaje final de la coreografia. (Villegas, Cartagena, 2017)

Es interesante analizar por qué Villegas realiza esa aclaracion, la cual conduce a pensar
gue una misma actividad y método no hacen parte de una metodologia si son aplicados
por maestros diferentes a Zapata, ¢no hacen lo mismo? ¢, Cual es la diferencia a la que
se refiere Villegas?
Realmente uno puede ensefar cualquier baile, cualquier danza inclusive la Cumbia,
marcando, a no, que yo golpeo con el pie izquierdo y arrastro el derecho y muevo la
cadera adelante y atrds. Pero eso no es bailar ni es una danza, eso es simplemente una
técnica que no dice nada, y asi pasa con cualquier baile (...) un alumno de mi mama
hace afos nos hacia reir mucho, mostrandole a un gringo como se bailaba Cumbia. Le

decia mira gringo, eso es facilisimo, tu golpea con el pie izquierdo, arrastras con el
derecho y el resto es mucha mordisqueta. (Massa, Cartagena, 2017)

Massa y Villegas aprendieron con la misma persona, las dos eligieron a la danza como
su profesion, y a pesar de ser dos personas distintas, coinciden en que segun las
ensefianzas de la maestra Delia Zapata existe una concepcion diferente para el término
imitacion.

Posiblemente esta es la razon por la cual marcan diferencia entre Zapata y otros

maestros, ya que aunque ninguna nombra exactamente el término imitacion, si hacen

referencia a éste como en el caso del ultimo testimonio, en que Massa habla de “marcar”
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(2016) acompafado por una pequefia explicacion oral y una muestra, lo cual hace
referencia a ver e imitar, donde se aclara que eso “no es bailar” (2016). Esto evidencia
el cambio de la concepcion de Zapata sobre este concepto, que puede ser relacionado
con un contagio, visualizacion, impregnacion de un movimiento, mas que el mismo hecho

de copiar.

Sin embargo, ese proceso requiere que el ensefiante se continle ubicando al frente para
mostrar, caso diferente a bailar con ellos sin colocarse en un lugar que obligue a
observarle e imitarle. Seguramente la maestra Zapata en su forma de aprendizaje
también hace procesos de observacion e imitacion de las actividades realizadas por otros

sujetos, hecho por el cual también lo aplica.

Velasco hace una referencia grande a la imitacion dentro de los procesos de ensefianza
de la danza tradicional colombiana, describiendo como le ensefia su maestra egresada
de la universidad Pedagogica:
Pues si, de todas maneras, ella nos ponia la musica y nos ensefiaba, ella ahi mismo
empezaba a bailar, que la siguiéramos. Nunca hubo, a pesar de venir de la Pedagdgica,

no sé por qué, pero ella no aplicé una metodologia para decir, primero esto, primero
eso, primero aquello, no. (Velasco, Badillo, 2016)

En esta intervencion, ella también menciona que no se tiene una metodologia pero sin
embargo, describe cdmo le ensefa: a través de bailar para que sus estudiantes la
siguieran, es decir la observaran e imitaran. En este caso la docente es ubicada en el
lugar de los profesores que generaliza Villegas, reforzando la idea de imitacibn como

copia de otro.

La totalidad de los entrevistados aprenden y ensefian (o ensefiaron) teniendo presente
a la imitacibn como uno de los métodos fundamentales dentro de su metodologia de
ensefianza de la danza tradicional colombiana en pareja, bien sea por voluntad o por
necesidad. Este texto no pretende cuestionar si esto esta bien o mal, sino conocer la
manera en que la imitacién se relaciona con la ensefianza del baile en pareja, y ademas
evidenciar diversas perspectivas que pueden contribuir a la comprension de imitacion,

hasta definirla de tres maneras:
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Por un lado, la imitacion como proceso natural. Educacién ambiental en donde
observar un contexto (familiares, amigos, parejas, etc.) de diferentes edades, géneros y
caracteristicas, pretende imitar lo que cada persona considere importante, teniendo el
poder de seleccion y a su vez de reconocer elementos de otro sujeto en su propio cuerpo,
sin un supervisor ni evaluador (docente), y sin el objetivo especifico de ser como alguno
de sus referentes o parejas visuales.

El campesino joven pues observaba si queria y de tanto ver ya se lanzaba a bailar. Por
eso hay danzas de principiantes entre los campesinos. (Velasco, Badillo, 2016)

Por otra parte, la imitacibn como mecanizacién, hace parte del &mbito académico de
la danza, y se refiere al proceso de observar y tratar de hacer lo mismo a un referente o
pareja visual (docente o estudiante, etc.). Alli se busca aprobacién, y de alguna manera

el profesor espera que el estudiante actue de manera similar al referente observado.

Un ejemplo sucede en la zona de los llanos orientales con el Joropo académico (estilo
actual), donde se percibe como fendmeno general, buscar que los miembros de la pareja
de baile imiten a otros, caso contrario al Joropo tradicional (parafraseando a Rodriguez
en la entrevista concedida), en el cual no se buscaba imitar, sino todo lo contrario, tomar
ciertos aprendizajes de lo observado, apropiarlo y crear sobre ello. Esto conduce a que
cada bailador y cada pareja de baile busque ser diferente y por consiguiente encontrar
su propia forma de danzar, que coincide con la primera definicion de imitacibn como

proceso natural.

Y, por ultimo, se encuentra la imitacion como practica de ritual que transforma el
cuerpo interna y externamente. Puede hacer parte de educacién ambiental o académica,
donde se considera como pareja al ritmo y a la reflexidon del movimiento propio. Por
deduccion, esta definicion referencia a la concepcion de la maestra Zapata en su

metodologia.

Es asi como todos los sujetos entrevistados notan resultados positivos y efectivos (con
diferentes intensidades) en su aprendizaje a través de la imitacion. Segun sus practicas
personales, también expresan que aplican este método dentro de sus propias

metodologias de ensefianza y aprendizaje de la danza tradicional colombiana en pareja,



Pagina | 50

con el fin de ensefar contenidos como conocimiento y manejo del cuerpo, espacialidad,

teoria y contacto en la distancia.

Pese a lo anterior, la mayoria de los entrevistados buscan transformar las metodologias
de sus maestras, a excepcion de Villegas, quien procura continuar de manera exacta la
metodologia de Zapata, aunque la modifica levemente segun los contextos escolares en
gue se desenvuelve. Esto significa que usa la imitacibn en su practica docente con

concepciones iguales.

Es asi como la imitacibn es un elemento que se mantiene como parte de las
metodologias de la enseflanza de la danza tradicional colombiana en pareja, e incluso
puede considerarse como una de las primeras formas de contacto con otro u otros, es
decir llegar a entablar una relacion de pareja a través de la observacion y posterior
imitacion.
Ella [Montafio] siempre decia que lo que habia podido aprender, lo habia podido
aprender porgue rendijiaba, pero no porque a ella se lo hayan ensefiado. En su casa

tocaban. Ella aprendié eso porque viene en sus venas, su papa, su mama bailaba y
todo eso, pero todo eso la motivo. (Vallecilla, Buenaventura, 2016)

Experiencias como la anterior conducen a una hipétesis de esta investigacion, la
imitacion se relaciona con procesos primitivos de aprendizaje natural de la danza, en
épocas carentes de escolarizacion sobre ésta. Al respecto, se retoman a las maestras
pioneras cuyos procesos de aprendizaje de la danza tradicional colombiana se basan en
observar de forma clandestina o publica, segun las circunstancias, y posteriormente

intentar copiar lo necesario para mejorar su propio baile.

Establecer comunicacion a través de la imitacibn como uno de los métodos de
enseflanza de la danza tradicional colombiana en pareja, se ha mantenido hasta la

actualidad de manera similar a la repeticidén, que se desarrolla a continuacion.

3.1.2. Repeticion de movimiento.
La repeticion es un elemento que puede conectarse o confundirse con la imitacion,
incluso asumirse como consecuencia una de la otra. Efectivamente esto es posible
cuando repetir significa “copiar”, pero la repeticion no necesariamente acontece de una

imitacion. A continuacién se menciona uno de los muchos ejemplos que se pueden
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presentar: un ejercicio cuyo objetivo es expresar atraccion hacia la pareja, puede ser
ensefiado a través de otros métodos diferentes a imitar (como por ejemplo la guia a
través de consignas), y posteriormente ser repetido para que su cuerpo lo asimile,

aprenda o mejore.

En el desarrollo de este apartado se observan definiciones y aplicaciones de la repeticion
en los procesos de ensefianza-aprendizaje de danza en las personas entrevistadas, que
conducen a citar la imitacion y la repeticion como métodos diferentes atendiendo a la
didactica. Es valioso reconocer la transformacion de la concepcion personal de la
investigadora con respecto a la repeticion, quien encuentra méritos para su analisis
dentro de la presente investigacion, exalta la validez de concepciones tradicionales y
contemporaneas del término, y las diversas formas de aplicacion en las metodologias de

ensefanza de la danza tradicional colombiana en pareja.

Por ejemplo, la maestra Velasco habla de volver a empezar. Ella se refiere a repetir todo
lo que vea necesario, desde anécdotas graciosas que llama “pilatunadas”, de tal manera
gue la repeticion se perciba mas agradable.

Porque yo también les hacia pilatunadas para que se rieran, y que hablaran y pararan y
volvieran a empezar. (Velasco, Badillo, 2016)

A tener en cuenta por el contexto y la narracion de la maestra, es muy importante repetir
las cosas para fijarlas en la memoria corporal. Esto se puede asociar con el testimonio
del maestro Vallecilla al describir la metodologia de la maestra Montafio de la siguiente
manera: ella les hacia “pasar todo el repertorio y después si se podian ir (...)" (2016).
Este tipo de casos se presentan frecuentemente en los montajes de danza, donde se
usa la repeticion para aprender pasos, figuras, coreografias, y ademas, mejorar aspectos
como precision y fluidez del movimiento, calidad de ejecucién corporal o coreogréfica,

entre muchos otros.

El estigma de repetir coreografias candnicas de la danza tradicional colombiana®, es

totalmente diferente a la repeticibn como método de ensefianza. El Ultimo caso hace la

6 Danzas investigadas y sistematizadas que se consideran parte del repertorio de danzas folcléricas de Colombia
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relacién con el aprendizaje de diferentes elementos que aportan al individuo en sus

multiples esferas (intrapersonal, personal, social, cultural, politica).

Lo anterior es bastante complejo debido a la confusién generada entre espacios para el
desarrollo de montajes artisticos y procesos de ensefianza académica de la danza. Al
respecto, los primeros buscan aprender coreografias de danzas tradicionales
colombianas. Por el contrario, los segundos espacios se relacionan con el aprendizaje y

la ensefianza de conceptos relacionados con la danza.

Entonces, los lugares de practica de danza que se enfocan en imitar, repetir, perfeccionar
crear o aprender coreografias de danzas tradicionales colombianas, son equivalentes a
ambitos de montaje escénico, mas conocidos como ensayos. El objetivo general de esos
espacios estéa relacionado con las estructuras coreograficas para llevar a la escena (el
producto). Por el contrario, los espacios de ensefianza se centran en los procesos de
cada sujeto y no en los resultados, es decir, su objetivo principal son los aprendizajes de
los estudiantes.

Entonces yo lo decodificaba en mi casa, y entonces cuando llegaba alla, yo empezaba a
darle y a darle, y repetia y repetia. (Vallecilla, Buenaventura, 2016)

Entrando en materia de la repeticion como método de ensefianza, se parte de esta
experiencia del maestro Vallecilla, para identificar la repeticion con la definicion mas
comun: practicar algo de la misma manera una y otra vez. En este caso, €l habla de su
forma de aprendizaje en la cual observa, imita y repite hasta lograr dominar los
conocimientos, de tal forma que al regresar al espacio de aprendizaje puede integrarse
en la préactica con la pareja.

Iban mirando y practicaban, no habia profesor, no habia escuela en el pueblo.
(Rodriguez, Villavicencio, 2016)

Algo muy similar es narrado por Rodriguez, quién siendo de otra region de Colombia
coincide en la forma de aprendizaje hace mas de cinco décadas. Aunque no menciona
exactamente el término repeticion, si dice “practicar” (2016), palabra que en este caso
se asocia directamente con repetir, segun lo que se percibe por la narracion del maestro.

El comparte algunos ejercicios desarrollados en su clase de Joropo actualmente:
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Empezamos a trabajar en bloque instrucciones. Entonces instrucciones como adelante,
atras, derecha, izquierda, giro, giro adelante, diagonal, no sé, que luego de eso
entonces si trabajamos por parejas (...) y por ultimo cuando ya estdn a las 2 o 3 horas
calientes ahi si zapateamos y escubillamos (...) otro ejercicio que hacemos se llama la
culebra [que ya fue expuesto en imitacion]. (Rodriguez, Villavicencio, 2016)

A pesar de que no se hace una etapa de calentamiento en la clase, se percibe su interés
por el tema, desarrolldndola desde pasos suaves y lentos, hasta finalizar con pasos
fuertes y rapidos. La dominacion de diferentes pasos, figuras y trabajo en pareja se
genera a partir de la préactica, es decir, lo observado en los referentes es imitado y
repetido hasta que cada pareja pueda llegar a la meta de hacerlo bien o lo méas similar al
modelo.

También se observa la repeticion desde otro aspecto que no es exactamente corporal,
pero que se encontro en las entrevistas y se considera importante relacionar en esta
categoria, aunque sera profundizado en el método narracion

Cuando ella me decia eso, yo la verdad no le entendia lo que me estaba diciendo. Pero

como siempre me lo repetia, a mi se me quedo en la memoria y con el tiempo empecé a
entender lo que ella me decia. (Fonseca, Tunja, 2016)

Esta es otra de las formas en que la repeticion hace presencia en los ambitos escolares
de la danza y en diferentes areas del conocimiento, a través de la tradicion oral. A partir
de aca se empieza a percibir otra concepcion, desarrollo y aplicacion de la repeticion,
desde diferentes posibilidades.

Entonces marcamos, pasa uno adelantado marca el paso y todos los siguen (...), para

repasar todos los pasos y todas sus formas de marcar, todos los desplazamientos y
toda la utilizacion de todo el espacio. (Rodriguez, Villavicencio, 2016)

Desde la repeticion es posible estudiar diferentes elementos de la danza en pareja. En
el caso mencionado por el testimonio anterior, se usa para la comprension del espacio
segun la disposicién y desplazamientos que se propongan en el desarrollo de la clase.
Es importante pensar: de qué manera se repite y qué elementos se espera afianzar, mas
alla de la misma repeticion.
Cuando se esta aprendiendo una danza se recibe la informacion, hay que procesarla,
indudablemente no es repetir por repetir el movimiento ni mucho menos, sino que yo la

tengo que procesar, esa es la importancia de la danza (...) Esa es la doble funcion de la
danza lo mental con lo fisico, con lo corporal (...) Entonces yo no diria que repetir, como
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tal, ni mecanizar, sino casualmente procesar ese paso basico, realizarlo, ver las
complicaciones que tengo con mi cuerpo Yy recibir esa retroalimentacion es lo que me va
a llevar a realizar las cosas mejor o bien al final. (Villegas, Cartagena, 2016)

Este fragmento muestra una concepcion diferente a la repeticibn como mecanizacion. Se
propone encontrar en ella un procesamiento de informacioén novedosa para un cuerpo y
una mente. Esto profundiza lo planteado sobre la concepcion de Zapata y la aplicacion
en su metodologia, donde no solamente se copia y repite para llegar a una coreografia,
sino se busca un proceso de aprendizaje enfocado en la comprension. Massa, refuerza
este concepto a partir del siguiente testimonio:
La clase tiene una forma de desarrollarse, y en cada clase se hace una rutina que es
siempre la misma, pero cada vez que uno la hace, uno la siente distinta porque ya sabe
gue tiene que conseguir unos logros con su cuerpo. Esos principios basicos de
movimiento los tiene que ir desarrollando en la consecucion, por ejemplo, para
interpretar una danza. Y bueno, cada clase se vuelve distinta no sabria explicar en qué

forma, pero solo las personas que las hacen lo pueden percibir, aunque estemos
haciendo exactamente lo mismo. (Massa, Cartagena, 2016)

Existe un valor que traspasa la repeticion como mecanizacion. Cualquier hecho que sea
desarrollado por el ser humano, a pesar de ser repetido infinitas veces, nunca sera lo
mismo que el anterior, incluso con una misma pareja y una misma danza. Cada sujeto
gue compone la pareja, siempre se percibe a si mismo y a la otra persona de maneras
diferentes.

Porque, aunque sea la misma danza, aunque sea la misma coreografia, pero para mi la

interpretacion es diferente porque tiene que ver con el estado animico del bailarin, y de
alli que para mi no siempre va a ser lo mismo. (Villegas, Cartagena, 2016)

Es asi como la concepcion, aplicacion y aprendizajes relacionados con la repeticion a
través de los testimonios de las personas entrevistadas, se transforma entre sujetos y
épocas historicas, y genera tres definiciones de repeticion, que atienden a contextos

educativos y de ensefianza de la danza tradicional colombiana en pareja.

La primera definicion se refiere a la repeticibn como practica repetitiva del mismo
elemento para mecanizarlo; la segunda, repeticion de conceptos a través de la
oralidad, reiteracién que inconscientemente van quedando en la memoria individual y
colectiva de los sujetos que lo escuchan; y la tercera relaciona a la repeticion con

procesos de comprension (digerir, interiorizar, etc.) del movimiento propio.
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A la ultima definicion, se le agrega en este momento de la investigacion, el término
consciente, para conformar una nueva definicion: repeticion de forma consciente, de
tal manera que tanto ensefiante como estudiante tengan claros los multiples beneficios
de utilizar este método en sus clases. Esto traduce que el docente proyecta una
busqueda de objetivos concretos a partir de la repeticidn, su aplicacion y usos dentro de

su metodologia de ensefianza.

Sea cual sea la definicibn que se tome para el andlisis o la aplicacion del método
repeticién, los componentes relacionados con la pareja han sido ensefiados a través de
éste, incluso cuando se tiene que practicar individualmente para posteriormente

ejecutarlo con el otro sujeto.

En el caso de contenidos como el contacto en la distancia, es posible reconocer su
aplicacion a pesar de lo extrafio que parezca, comprendiendo que aunque el componente
de bailar de a dos siempre esta presente en la danza tradicional colombiana de pareja,
es en esta investigacion donde se empieza a categorizar este contenido relacionado con

la comunicacion que debe existir entre los sujetos que la componen.

Sin embargo, actividades como las siguientes, son algunos de los ejemplos que se
podrian mencionar, que demuestran que este contenido existe implicitamente dentro de
las metodologias usadas actualmente para la ensefianza de la danza tradicional
colombiana de pareja: repetir un gesto que transmite una sensacion; repetir verbalmente
informacion relacionada con la comunicacion de la pareja antes, durante y/o después de
la clase; repetir ejercicios que conscientemente generen sensaciones y posteriormente

se aplican en la pareja de baile.

Para finalizar, es importante referirse a la repeticion como herencia de metodologias, es
decir, la manera en que un sujeto aprende (experiencias empiricas o académicas) deja
huella y se refleja posteriormente en su forma de ensefianza. Esto ocurre consciente o
inconscientemente y es comun a la mayoria de quienes se desempefian como maestros
y maestras de danza tradicional en Colombia, sin embargo, en esta investigacion se

cuenta solamente con el testimonio de las personas entrevistadas.
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Como caso empirico se comparte la experiencia de Montafio, quien aprende observando
espacios prohibidos, excluida con algun tipo de violencia, y su forma de ensefiar
evidencia la repeticion de algunos patrones:
Sabiamos de compafieros que le pegaban con el taco a los muchachos cuando no
entendian, cosa que: el taco del bombo [hace el gesto de tirar algo con la mano], o te
tiraban el bombo encima, cuando estaban haciendo las cosas mal, supuestamente.
Mercedes daba guanteadas, Mercedes guanteaba, ella decia: yo no les ensefié eso y

pegaba la guanteada [hace el gesto de dar una cachetada].
(Vallecilla, Buenaventura, 2016)

Todo ello resuena en un fragmento del didlogo con Vallecilla, quién parafraseandolo, él
comprende lo que Mercedes hacia, no la juzga sino por el contrario le agradece que haya
compartido su conocimiento, y expresa que no la justifica pero que, su impetuosa
experiencia para aprender la danza la indujo a que su forma de ensefianza fuese de esa

manera.

Ademas, como a ella nunca le ensefian, naturalmente no comprende coOmo ensefar. Su
metodologia transita por lo empirico tratando de multiplicar sus conocimientos,
probablemente sin reflexionar en el como sino, tal vez, solamente en el qué enseiiar.
Esto hace parte de la tradicion de la ensefianza de la danza, que poco a poco fue
tomando forma hasta llegar a la actualidad con vestigios de aquellos elementos del

pasado.

En cuanto a la experiencia académica se estudia el caso de Villegas, quien afirma
continuar fielmente la metodologia de su maestra Zapata. Aclara que ese “mecanismo,
meétodo, estrategia o0 como se le quiera llamar” (2016), fue efectivo en su cuerpo, razén
por la cual ella continta aplicandolo con sus estudiantes como “metodologia para un

buen proceso en la ensefianza de la danza” (2016).

Por ejemplo, Villegas describe minuciosamente el trabajo de disociacion inculcado por
su maestra y replicado por ella en sus clases actualmente. Aclara que el proceso
transcurre por trabajo individual de disociacion corporal, aprendizaje de figuras, trabajo

en pareja y posteriormente en grupo.

Esto demuestra que los sujetos docentes de danza de diversas generaciones no sienten

rechazo hacia la repeticion dentro de los procesos de ensefianza e incluso hallan
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beneficios en su préactica, lo cual posibilita la permanencia de este método en las
metodologias de ensefianza y aprendizaje de la danza tradicional colombiana en pareja.
Es aplicado para abordar contenidos como conocimiento y manejo del cuerpo,

musicalidad, espacialidad, e incluso contacto en la distancia.

3.1.3. Musicalidad como método.
La musica es un contenido que hace parte de las clases de danza, pero a su vez hace
parte de uno de los métodos utilizados para ensefarla en espacios académicos. Este es
el caso de Fonseca, Vallecilla y Masa, quienes mencionan la muasica como parte
fundamental de sus metodologias, y aunque no la especifican como método, esto se
deduce por el analisis de sus testimonios en las entrevistas.

Uno no aprende Zapateos. O sea, YO no ensefio zapateos, yo ensefio a encontrar los

zapateos en la cuerda, entonces los alumnos nuestros son cuerderos. (Rodriguez,
Villavicencio, 2016)

Los escubilleos y zapateos son pasos improvisados del Joropo, los primeros pertenecen
al rol femenino y los segundos al masculino. Su ensefianza se genera por la comprension
de la musica para encontrar los movimientos de los pies. Es decir, que si bien se
practican elementos basicos de cada rol, el docente propone escuchar la musica para
gue cada estudiante, posteriormente, se arriesgue a buscar sus propios zapateos y
escubilleos, segun su percepcion auditiva y acompafiamiento de su pareja de baile.
Entonces les decia, los cununos son los que marcan el zapateo, y te dicen, cuando es

alegria o cuando es protesta, segun como se toque el instrumento, asi mismo ustedes lo
decodifican. (Vallecilla, Buenaventura, 2016)

Este testimonio esta relacionado con el anterior, e incluso también hace referencia a los
zapateos en otra parte del pais. La diferencia es que el Ultimo docente no practica ningan
paso con sus estudiantes, sino que solamente les explica verbalmente cémo la musica
se traduce en zapateos. Estos son desarrollados para el rol masculino, y el instrumento
musical que los marca es el cununo, a diferencia del Joropo en el que se escucha el
bordoneo del arpa o la bandola, segun sea el formato.

Entonces nosotros es que deciamos: 0jo, pilas, el bailador tiene que aprender a tocar.
(Vallecilla, Buenaventura, 2016)
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Existen docentes que proponen busquedas didacticas que vinculan lenguajes artisticos,
en el caso de las personas entrevistadas, Vallecilla expresa que dentro de su
metodologia, introduce la ensefianza de la musica y la danza. Entonces sus estudiantes
aprenden las dos cosas y las usan una al servicio de la otra, lo que genera comprension
de la danza a través de la musica y viceversa.
Entonces los de nosotros son asi, yo cuando voy a trabajar con ellos les cierro los ojos o
les pongo una bendita en los ojos para que escuchen la musica, o les hago cerrar los
0jos, tienen que bailar con los ojos cerrados escuchando la musica y transmitiéndola a

los pies. En ese proceso entonces se van calentando se van calentando (Rodriguez,
Villavicencio, 2016)

También se presentan casos como Rodriguez, quien propone estrategias didacticas
donde limita el sentido de la vista, con objetivos claros como comprender la musica por
parte del estudiante y lograr moverse con ella. Aqui no existe la necesidad de un lider
gue indique la forma de moverse o el ritmo a seguir. Propuestas como la anterior, amplian
las posibilidades de percepcidon de si mismo y del otro como bailarin o bailador.

Pongo a la gente a escuchar la musica, a que se enamoren de los acordes, a que se

enamoren de la melodia, a que sepan cudl es el instrumento que lleva el patrén ritmico.
(Fonseca, Tunja, 2016)

Para Fonseca también es importante la comprension musical como parte de los métodos
de ensefianza la danza. Sin embargo, lo hace de manera diferente a los anteriores
maestros, ya que relaciona la escucha musical con analizar y generar sensaciones.
(...) Y esas clases entonces son fundamentalmente ritmicas, la base de toda la clase es
el ritmo, tingui tingui tingui, tungu tungu tungu, todo se hace manteniendo un ritmo, y

ese ritmo es el que te va a fortalecer fisica y espiritualmente y es el que te va a conducir
a donde tu quieras llegar (Massa, Cartagena, 2016).

Por dltimo se presenta la concepcion de Massa, quien considera su clase como ritual
donde nada sucede sin que sea traspasado por el ritmo de la musica. Esto repercute en
los estudiantes de diferentes maneras, desarrollando propiedades corporales externas
refiriéndose a aspectos fisicos, e internas, relacionadas con elementos como

concentracion, meditacion, escucha y comunicacion.

A pesar de la ausencia del componente de pareja por parte de las personas

entrevistadas, dentro de sus explicaciones relacionadas con la musica, existe una
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relaciéon directa: los dos sujetos bailarines deben comprenderla y comunicarse con ella

al mismo tiempo que lo hacen entre ellos.

La musica puede considerarse uno de los canales por medio de los cuales se comunican
los integrantes de la pareja de baile en la danza tradicional colombiana, vibrando a
frecuencias arménicamente compatibles que le permiten encontrarse. En este orden de
ideas, cuando la musica ensefia a la pareja, conecta diferentes elementos trabajados de
a dos.

Por lo anterior y para finalizar, se presenta el caso de Martinez, quien a pesar de no
mencionar la muasica dentro de sus clases de danza, si comparte su experiencia de
educacion ambiental, de aprendizaje en su época adulta, cuando nadie le sabe explicar
e incluso muchos le manifiestan verbalmente que “aprenda sola” (2016). Entonces, lo
gue ella hace es observar e intentar escuchar la musica, cuestion que a pesar de las

dificultades, logra aprender, y ese dia define que su “gran maestra fue la musica” (2016).

Todo lo anterior es posible conocerlo gracias a la narracion de las personas
entrevistadas, quienes ademas de dialogar sobre ellos mismos, también lo hacen sobre
Sus maestros, épocas, reflexiones y practicas de ensefianza, lo cual conlleva a definir la
musicalidad y la narracibn como otros métodos para ensefiar y aprender la danza

tradicional colombiana de pareja.

3.1.4. Narracion herencia de la tradicion.
Partiendo de la importancia que ha tenido la tradicion oral dentro de la pedagogia y la
cultura colombiana, se identifico a la narracion como un método utilizado en las clases
de danza tradicional de pareja, con diferentes enfoques, los cuales se relacionan a

continuacion.

En primera instancia se identifica el contexto historico de la danza, el cual se narra
oralmente y genera memorias respecto a las caracteristicas propias de cada danza
tradicional colombiana.
Bueno, para mi, principalmente antes de yo ensefar, no sé si ta lo recuerdas, yo antes
de ensefar le cuento una historia a las personas, o sea, la historia me viene de mi

bisabuela, la técnica me viene de Aurita y obviamente de lo que he aprendido de otros
maestros. Pero yo inicialmente a las personas les cuento una historia, les digo por
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ejemplo que el bambuco viene de la jota; que el bambuco es una danza que se conoci6
en Colombia mas o menos hace 200 afios, mas de 200 afios, y empiezo a través de eso
a hacer la descripcion de la palabra, por ejemplo bambuco traduce salto, bambuco
significa saltar de lado a lado, a uno le dicen no se bambuquee, no se sanjuaniee, no
salte. (Fonseca, Tunja, 2016)

Este tipo de experiencias compartidas por docentes de danza tradicional colombiana en
pareja, buscan que sus estudiantes conozcan inicios de las danzas y comprendan que
existen pérdidas ocasionadas por el tiempo y la transformacion inevitable del mundo,
pero que a su vez, contindan en la memoria a través de la historia y la practica en pareja.
Para mi la metodologia principal es contarle a la gente qué es el bambuco, cual es su

esencia, de donde viene, por qué es tan bonito, por qué es tan agradable, por qué casi
toda la muasica colombiana es cantada en bambuco, por ejemplo (Fonseca, Tunja, 2016)

El segundo foco de la teoria de la danza es el contexto simbdlico de la danza que
conlleva a una actuacion. A través de las entrevistas se detecta que la mayoria de
docentes aplican el método de la narracion para lograr una buena interpretacion de
personajes y de danzas en pareja. Antes de empezar el proceso de ensefianza de figuras
0 montaje de danzas, contextualizan a sus estudiantes (aunque hay excepciones), y
posteriormente refuerzan algunos elementos para generar su recordacion.

Yo explicaba mucho antes, mucho antes de las coreografias (...) primero les daba el

contexto de que memorizaran para que después las parejas con tales nimeros
entraran. (Velasco, Badillo, 2016).

Al principio de un trabajo coreografico hay que ubicar a los bailarines en el contexto de
la danza que se va a trabajar, pero en el transcurso del montaje de la danza se va
insistiendo para que no sea olvidado y sea incluido en el desempefio individual y
coreografico la razon de la danza en particular. (...) si lo expliqué bien o si no lo expliqué
bien, y de hecho el bailarin fue el receptor de esa informacién, bien o mal. (Villegas,
Cartagena, 2016).

Las personas que poseen conocimiento sobre el contexto simbodlico de la danza,
procuran transmitirlo a sus estudiantes. Esto que aprendieron por educacién ambiental
0 académica en condiciones particulares, es compartido en espacios de ensefianza y
aprendizaje a través de la oralidad, antes, durante y después de sus clases.

(...) pero ella [su bisabuela] me explicaba las danzas (...) Y siempre que yo le

preguntaba que por qué movia los pies, ella me explicaba las cosas, pero ella nunca me
dict6 clases (...) Ella me decia que la Danza representaba la colonia, que el Pasillo era
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una danza hecha totalmente para la revolucion, y que el Bambuco era la danza de la
republica. (Fonseca, Tunja, 2016)

En el transcurso de las entrevistas surge la necesidad de que los entrevistados expongan
de manera més profunda lo sucedido, ya que dejan en mencién los elementos. Entonces
se reformula la pregunta “4 O sea que la interpretacion la trabajan a partir del dialogo con
sus estudiantes?” Esta pregunta fue una oportunidad para reafirmar varias concepciones,
como por ejemplo la de Zapata:

Cuando se da la informacién de una danza casualmente el objetivo es ese, la
interpretacion. (Villegas, Cartagena, 2016)

De la misma manera Rodriguez, Martinez y Vallecilla responden afirmativamente a la
pregunta. Expresan la gran importancia que tiene la explicacion verbal de elementos
dancisticos para la comprension de sus estudiantes, y a partir de alli, la construccion de
las caracteristicas de sus personajes y la comunicacion con la pareja. Es decir que, la
narracion de un contexto simbolico de la danza es la forma en que se ensefia el contacto

en la distancia con la pareja, al interpretar una danza tradicional colombiana.

En tercer lugar esta la explicacion coreografica de la danza, la cual incluye las

experiencias de aprendizaje vividas por los maestros, y la comprension de elementos

ligados con el espacio a través de la narracion como método.
A partir de la intencién de la danza, (...) yo le voy contando a la pareja, bueno, esta
figura, por ejemplo, este cero es un encuentro en donde él le pasa el sombrero y le dice
siga, venga aqui, o lo quiero llamar, o el pafiuelo. Por ejemplo el pafiuelo en Boyaca
tiene un significado en el bambuco muy particular que es el embobamiento de la pareja,
entonces mira [hace el gesto]. Yo le decia a las mujeres, es que nosotras hasta por un
pafiuelo nos embobamos, al menos, por una mora, por un caramelo [se rie]. Entonces el

hombre le muestra el pafiuelo y le dice mira, mira lo que td haces, mira como utilizas el
pafiuelo. (Fonseca, Tunja, 2016)

A través de la explicacion coreografica los integrantes de la pareja comprenden, por
ejemplo, que algunas partes del vestuario o de la parafernalia son muy importantes para
comunicar mensajes a la otra persona, qué significan dichos elementos, qué representan
sus diferentes movimientos, etc. En este caso, existe un acercamiento paulatino y
simbdlico donde el pafiuelo es un mediador con el cual la pareja que no se toca puede

comunicarse.
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Entonces también el pafiuelo que es un elemento muy importante dentro del bambuco,
les voy contando que es una extension del hombre, entonces mire, le esta pasando la
mano, le estd pasando los dedos por la boca y usted no se da ni cuenta. Entonces a la
chica, tu estas embobada con él, mira como es de linda, entonces ella pasa y tu la
miras. Es como cuando tU miras una mujer, mira cémo la miras. Entonces de esa forma
se aprende la interpretacion y el trabajo de pareja. (Fonseca, Tunja, 2016)

Se buscan diferentes usos de la narracion para ensefiar coreografias, como por ejemplo
a través de explicaciones concretas de las figuras, contando historias o elaborando
metéaforas. Este método se encuentra efectivo para que los estudiantes comprendan
pasos, desplazamientos, figuras e interpretacion, por lo cual se convierte en un lugar
comun para muchos maestros, y para otros tal vez es la Unica forma que encuentran

para ensefiar la danza tradicional colombiana en pareja.

Por otra parte, esta el estudio y analisis conceptual de elementos globales de la danza
tradicional y folclorica. En este caso la narracion se utiliza con la intencion de estudiar
elementos conceptuales que sostienen no solamente a cada danza, sino al conjunto que
las define como danzas folcldricas o danzas tradicionales colombianas en pareja. Surgen
diferentes problematizaciones que permiten discutir y en muchos casos aclarar
conceptos, definiciones, hechos.
Entonces digamos que yo les doy espafiol, y trato de explicarles ciertos procesos.
[apuntando con su mano hacia la cartelera] Y alli hay unas caracteristicas de un hecho
folk que nos va a permitir ingresar en los diferentes montajes que tenemos nosotros. Y
esas caracteristicas del hecho folk que nos dice que son anénimos, que son antiguos
etcétera, y empezamos a dinamizar todos estos elementos frente a las danzas que
representamos aca y generamos discusién. Las discusiones es lo que permite que cada

uno trence sus opiniones y empezamos a aclarar las dudas que se tengan. (Vallecilla,
Buenaventura, 2016)

Se busca que los estudiantes comprendan todos esos conceptos y su aplicabilidad en el
contexto actual, relacionen el pasado con el presente, y estudien las posibles
repercusiones para el futuro, asi como la funcionalidad de este conocimiento para sus

vidas personales.

Por dltimo, la percepcién y experiencia de los docentes es otra de las formas en que

se ensefa la teoria de la danza tradicional colombiana.
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Por decir algo, si ella [Montafio] estaba montando “Caderona”, ella le decia a uno,
bueno, Caderona es esto y esto pa“aca., (Vallecilla, Buenaventura, 2016)

En el caso de Montafio, sin explicaciones o muestra de pasos o figuras, ella demuestra
la importancia de expresar su percepcion hacia las caracteristicas especificas sobre las
danzas, asi como lo es para todos los sujetos entrevistados, quienes acompafian sus
clases con sus propias percepciones y expresiones:

Considero que el bambuco es una danza muy verséatil, muy diferente en todas partes.

Aunque la estructura musical sea la misma, cada lugar tiene unos matices muy
particulares y muy bellos. (Fonseca, Tunja, 2016)

La teoria se verbaliza con el fin de que en las muestras escénicas de las danzas los
bailarines comprendan lo que ejecutan, armen su personaje e interpreten como
corresponde, segun quien lidera; en palabras de la maestra Velasco: “Manejar la

coreografia con la expresion corporal que la danza lo exigia” (2016).

En cualquiera de las formas nombradas, la palabra esta ligada a la clase de la danza, lo
gue despierta el interés en la pregunta: ¢ qué sucede si en una clase de danza tradicional
no se manifiesta absolutamente nada de manera verbal, sino que, al ser una clase
corporal, se permite al cuerpo explicar y comprender sin necesidad de la palabra? Una
clase con esas caracteristicas admite danzar en diferentes direcciones. Por una parte,
estd muy relacionado con permitir que otros sentidos ademas del oido intervengan de
forma significativa en la clase de danza en pareja, en donde su comunicacion pueda ser
efectiva a través de lenguajes silenciosos, sin desconocer la transformacion del estimulo

auditivo de la palabra en mensajes, ideas, simbolos e historias.

Ademas, se reconoce que la narracion, la imitacion, la repeticion y la musicalidad como
meétodos, aportan a la pervivencia de muchas tradiciones en Colombia, asi como
también, reducen los contenidos ensefiados en los &mbitos escolares, e inevitablemente
afrontan la pérdida de un sinnimero de danzas y el sentido originario de las existentes,
situaciones que con el tiempo, conllevan a convertirlas (continuamente) en conjuntos de

pasos sin contenido, para repetir por siempre.
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3.2. Contenidos ensefiados en la danza tradicional colombiana de pareja

Los contenidos que se ensefian en la clase de danza tradicional colombiana en pareja,
existen en toda su historia, es decir a partir de los afios 50 hasta la actualidad. A pesar
de no ser identificados como tal, los contenidos estan relacionados con diferentes
aspectos fisicos y conceptuales del movimiento, como por ejemplo: el conocimiento y
manejo del cuerpo, los elementos y uso del espacio, la relacion musica danza, la teoria
de la danza y el contacto en la distancia, este Ultimo se aborda en los resultados de este

trabajo.

A continuacién se exponen brevemente los primeros tres contenidos, teniendo en cuenta
qgue han sido foco evidente y permanente en la pedagogia e historia de las clases de
danza tradicional colombiana. Posteriormente se profundiza en la teoria, haciendo

enfasis en los diferentes conceptos que giran alrededor de ésta.

3.2.1. Conocimiento y manejo del cuerpo.
Para bailar en pareja es necesario conocer el cuerpo, saber como funciona y qué
posibilidades ofrece, para posteriormente comprenderlo desde su excepcionalidad y

compartir su conocimiento con otro cuerpo.

La mayoria de los entrevistados hacen énfasis en la importancia otorgada por el
estudiante hacia conocer su cuerpo desde la estructura 6sea y muscular, asi como las
posibilidades de movimiento que ofrece para danzar. Cada sujeto menciona que aborda
este contenido en diferentes momentos de sus metodologias de ensefianza-aprendizaje
de la danza tradicional, asi como con niveles de relevancia segun sus propios procesos
formativos. Por ejemplo Massa expresa parte de la metodologia de la maestra Zapata, y
menciona:

La metodologia consiste en, tiene varias fases: una primera parte es el conocimiento del

cuerpo, el trabajo del conocimiento del cuerpo y la postura corporal (...) se trabajan

pasos de distintas partes del pais y con esos pasos se hacen variaciones. (Massa,
Cartagena, 2016)

Es posible hacer estudios leves o profundos a partir de diferentes métodos, que aportan
multiples conocimientos relacionados con profundizar en la importancia que tiene

conocer el cuerpo desde su forma anatémica y las posibilidades de movimiento de cada
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parte, en el aprendizaje de pasos especificos de las danzas y sus variaciones. Esto se
relaciona directamente con el movimiento ejecutado por los pies, determinante en las
danzas tradicionales colombianas.

Entonces si empezé a ensefiarnos el paso ritual que es el que mas se maneja durante

todo el Bambuco, y de pronto otros pasos como para el secreto, el ir y venir. (Velasco,
Badillo, 2016)

Este tipo de testimonios son omitidos solamente por dos personas entrevistadas. Una de
ellas es Montafio quien comparte su conocimiento desde el aprendizaje de coreografias,
y por otra parte, Martinez, dedicada a “bailar a sus estudiantes” (2016), es decir, ensefiar
el Joropo bailando en pareja con cada aprendiz, o colocando a sus estudiantes
avanzados a que bailen con los principiantes. Ella encuentra en la practica de pareja
tomada de las manos o en abrazo de baile, su mejor forma de ensefiar a conocer y

manejar el cuerpo.

Los movimientos corporales responden a las caracteristicas propias de la region de cada
danza, razén por la cual se le dedica gran parte del tiempo a su ensefianza y
cualificacion, lo que convierte al conocimiento y manejo del cuerpo en un contenido
evidente e importante en las clases de danza tradicional colombiana en pareja. Sin
embargo, no se ensefa desde la perspectiva de pareja, sino que se hace individual o
grupalmente y posteriormente los aprendices son ubicados de a dos. Esto sucede de
manera similar con los elementos relacionados con el espacio, los cuales se estudian a

continuacion.

3.2.2. Elementos y manejo del espacio.
Otro de los contenidos que todos los sujetos entrevistados mencionan esta relacionado
con el aprendizaje de figuras que ocupan un lugar, desplazamientos, ubicacion,
direcciones, entre otros. Este tipo de elementos convierten al contenido didactico
denominado elemento y manejo del cuerpo, en uno de los mas importantes para el
gremio docente de danza, quienes manifiestan que es la base del producto final que se
muestra en la escena como danza tradicional colombiana en pareja, es decir, este

contenido constituye las coreografias.
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(...) entonces empecé a ensefarles qué era el circulo en la danza, que no tenian por
gué romperlo en un punto en que no era, entonces ubicando el norte, el sury los dos
oestes (...) La rotacién permanente pero también la traslacion (...) Entonces le
ensefiaba lo de los astros. Que los astros rotan, pero también avanzan. (...) el sentido
de ubicacion (...) manejando los ochos, manejando las lineas, manejando los caminitos,
manejando las conversiones, ya cuando manejaba todo eso era muy facil hacer el
montaje de una danza. (Velasco, Badillo, 2016)

Se ensefian figuras geométricas, ubicacion y naturaleza del movimiento. Velasco
relaciona el manejo del espacio con los astros y la tierra, y enfatiza en la necesidad de
mantener el circulo, lo cual puede aportar directamente a conservar la comunicacion
entre la pareja que danza. Por otro lado, es relevante la intencion de brindar al estudiante
muchas herramientas internas y externas, de tal manera que realmente logre conocerse
y conocer las capacidades y habilidades de su cuerpo (mente, cuerpo y espiritu), para
aplicarlo posteriormente en elementos especificos como en este caso, el espacio y la
pareja.
Entonces con el paso basico se hacen recorridos con instrucciones adelante, atras,

derecha, izquierda, giro, giro adelante, diagonal, no sé {(...).
(Rodriguez, Villavicencio, 2016)

Este tipo de trabajos tienen correspondencia con el concepto de “kinesfera del cuerpo”
(Vera, 2013, p. 338) planteado por Rudolf Von Laban, el cual se refiere al espacio circular
imaginario que ocupa el cuerpo marcado por la extension de las extremidades, es decir

gue, rodea la totalidad del cuerpo humano y se traslada con éste.

Pese a que muchos docentes de danza tradicional lo aplican sin conocer de antemano
la teoria de este autor, si buscan manejar el espacio tridimensional y conocer las
direcciones en las que el cuerpo se puede desplazar. Todo aquello es trabajado por la
mayoria de las personas entrevistadas a través de diferentes métodos en las clases de
danza, y son fundamentales para el manejo del espacio individual y de pareja.

Ensefaba figura por figura y luego se hacia, digaAmoslo asi, el montaje de la coreografia
en general (Villegas, Cartagena, 2016)

Villegas se refiere a las “figuras” (2016) como elementos relacionados con el manejo del

espacio individual que posteriormente se convierte en coreografias, es decir, el manejo
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de espacio compartido en duos o grupos, como bien lo explica Massa en el siguiente
testimonio.

Se aprenden cadenas de pasos de las danzas que son tradicionales, con esos pasos se
arman figuras y con esas figuras se arman coreografias. (Massa, Cartagena, 2016)

De esta manera se entrelazan los contenidos que se ensefan en la danza tradicional
colombiana de pareja. Primero se dedica tiempo al aprendizaje del conocimiento y
manejo del cuerpo, enseguida se trabajan los elementos y manejo del espacio, que son
la materia prima para generar figuras y posteriormente componer las coreografias. Esto

se trabaja antes o simultdneamente a la musica en la danza.

3.2.3. Relacién musica danza.
Escuchar a otra persona es un componente fundamental en las danzas de pareja. Al
respecto, la musica puede ser considerada una ayuda para que esa escucha sea
profunda, para despertar sensaciones a expresar mutuamente. Es asi como desde sus
inicios, la danza tradicional colombiana encuentra a la musicalidad como un contenido

ensefado en la danza tradicional colombiana de pareja.

El 60% de las personas entrevistadas se refieren a este contenido asi: conocer la musica
e identificar elementos basicos de la misma, tales como ritmo, melodia, velocidad,
instrumentacion, y coOmo eso se relaciona con los movimientos en las danzas, siendo
parte primordial de su conceptualizacion vy filosofia.

La musica llanera tiene aproximadamente 50 golpes o melodias y son distintas,

entonces cada dia se trabaja uno y se va trabajando sobre ese paso con las diferentes
formas de marcar. (Rodriguez, Villavicencio, 2016)

Ese tipo de testimonios son compartidos por los entrevistados, al hablar sobre sus
propias metodologias de ensefianza. Cada quién ensefia la relacion muasica danza, de

acuerdo a las experiencias que han generado el interés hacia este contenido didactico.

Entonces yo muchas veces me sentaba con ella, y ella escuchaba la misica y me
decia, eso es un pasillo de tal, eso es del compositor tal, no sé qué. Y en mi casa lo
mismo, mi mama, mi tia, mi abuela: esa cancién es de tal persona, eso €s no sé qué.
Musica por ejemplo del Dueto de Antafio, de Garzén y Collazos, y todo ese tipo de, Rios
y Macias (...) Entonces yo bailaba en la sala, por ejemplo, con mi tia Martha, con mi
hermana, bailabamos Bambuco con las enaguas que teniamos por ahi, o la ropa que
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encontrabamos, baildabamos y saltdbamos de lado a lado. Sobre todo bailabamos
Bambuco, era muy rico bailar. (Fonseca, Tunja, 2016)

Es de notar que la musica tradicional hace parte de la educacion ambiental en los
contextos colombianos, de las costumbres que varia segun las épocas y las
particularidades de los lugares. Esté presente en diadlogos familiares, de amistad o de
comunidad, e incluso en la multidisciplinariedad que existe en varias de las regiones de
Colombia, donde son danzantes y a su vez musicos:
Entonces la dinamica de nosotros es que todo el mundo tenia que aprender a tocar.
Manuel si lo decia, Manuel si porque él era musico y era bailador, entonces cada vez
gue terminabamos el ensayo, él nos decia: esto se hace pa acd, esto se hace pa’alla,
venga coja el bombo, pero él lo tiraba a la guerra a uno, él no te ponia a ensayar, sino

es que él simplemente llegaba y pum [hace el gesto de entregar algo], vaya, arranque,
métase a bailar currulao. (Vallecilla, Buenaventura, 2016)

En el caso de Vallecilla, esta experiencia de ser musico y bailador le ofrece otras
herramientas como intérprete y empieza a comprender que, al aprender danza y musica
simultdneamente desarrolla ampliamente sus habilidades corporales y auditivas, lo cual
se refleja posteriormente en su propia metodologia.
Entonces quiere decir que todos los estudiantes que ingresen al grupo, tienen que
aprender concepto, tienen que aprender masica, tienen que aprender danza, porque

para nosotros en el pacifico son de las dos manifestaciones mas importantes que
tenemos. (Vallecilla, Buenaventura, 2016)

La metodologia que cada docente utiliza para ensefar este contenido, es totalmente
diferente segun sus experiencias personales. Es importante destacar que, no todos los
entrevistados expresan ensefar este componente, solamente el maestro Rodriguez
resalta la importancia de la musica en la relacion de pareja durante la danza como
elemento que apoya la comprensién mutua, y ninguno expone ensefiar este contenido a

través del componente de pareja.

A pesar de ello, es un hecho que la comunidad docente de danza tradicional colombiana
en pareja, considera que la musica es un elemento fundamental para la danza y para la
ensefianza de la misma, asi como también lo son la narracidén y expresiones verbales

gue acomparnian las clases de danza. Al respecto, se evidencia que tanto la musica como
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la teoria se encuentran muy presentes en la praxis de los espacios académicos, pero se

ausentan de la reflexion como contenidos didacticos.

3.2.4. Teoria de la danza.
La teoria como contenido hace referencia a la historia, las percepciones y las
caracteristicas propias de cada danza tradicional colombiana, es decir, qué la hace
diferente a cualquier otra, incluso al pertenecer a la misma region, utilizar el mismo
vestuario, elementos, pasos, figuras.
En la Cumbia es un movimiento pélvico adelante atras mientras que el del Fandango es
lateral (...) Porque la mujer se caracteriza porque los dos pies estan mas en contacto de
la tierra, paralelos, y en cambio en el hombre lleva el talén derecho levantado y el pie va
detras del izquierdo (...) Nunca se pueden agarrar dos elementos con una misma mano.
Por esa razén en la Cumbia llevamos las velas en la mano derecha y la falda en la

izquierda. El faldeo en términos generales es suave, lento, cadencioso, nunca va rapido.
(...). (Villegas, Cartagena, 2016)

La teoria no siempre acontece de textos escritos, se evidencia en la experiencia de las
personas entrevistadas, quienes incluso por practicas de educacion familiar fueron
llevados hacia el aprendizaje de danzas tradicionales. El relato pertenece a toda la
historia del ser humano, lo que convierte su existencia en elemento tedrico y narrando a
partir de sus experiencias de vida (Bolivar, 1997), lo cual es una de las multiples formas
de generar dialogo con otros sujetos, incluso de épocas diferentes.

Fue muy importante la transmision oral de quienes entrevistaba y de la transmisién oral
gue me hacia mi mama sobre lo que ella conocia (Rodriguez, Villavicencio, 2016)

El 100% de los entrevistados aluden a este contenido como parte de sus formas de
aprendizaje, y actualmente de sus metodologias de ensefianza, principalmente en la
busqueda actoral y representacion de un personaje que conquista o coquetea con otro,
en el caso de las danzas de pareja. Asi, relacionan la teoria con la contextualizacion o
descripcion verbal de la danza que incluye su significado o su contexto; las explicaciones
0 comentarios verbales que los docentes hacen en sus clases o fuera de ellas con
respecto a caracteristicas historicas, interpretativas, coreograficas o fisicas de las danzas
a enseiar.

Hay muchos pasos y figuras (...) Si uno no tiene el contexto general de todo lo que eso
significa, pues no es nada. (Massa, Cartagena, 2016)
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También se refiere a las descripciones de lo que sucede en la clase, a los significados
de los contenidos trabajados y a las indicaciones para hacer una buena’ ejecucién o
interpretacion de un ejercicio o una danza. Y existen otros tipos de expresiones verbales

en las clases, tales como correcciones, acciones de integracion, entre otras.

En las entrevistas se identifican los siguientes temas usados dentro de la teoria en las
clases de danza tradicional colombiana en pareja, que responde directamente a los

enfoques encontrados en el método narracion, herencia de la tradicion:

Las expresiones danzarias tradicionales abarcan un contexto histérico de ladanza que
despliega simbolos y significados, los cuales son notorios en épocas pasadas.
Actualmente es posible determinar que la comprension de esta teoria es indispensable
para los bailarines, porque se considera base para la creacion de sus personajes y de la
historia que narran a través del movimiento. No se puede hablar sobre lo que no se
conoce.
Ella [su bisabuela] me decia (...) porque el pais en general bailaba Bambuco. O sea,
cuando ella me decia eso yo la verdad no le entendia lo que me estaba diciendo, pero
como siempre me lo repetia a mi se me quedd en la memoria y con el tiempo empecé a
entender lo que ella me decia. (...) Mi abuela pues no fue a la escuela ni mucho menos.

Ella simplemente me contaba, porque ella sabia que yo estaba muy interesada,
entonces ella, entre mas le pedia yo, mas carreta me echaba. (Fonseca, Tunja, 2016)

Este tipo de experiencias estan relacionadas directamente con la tradicion oral que
caracteriza la transmision de saberes en los pueblos desde sus inicios, y dota de sentido

a la danzay a su ensefianza.

Por otra parte se encuentra el contexto simbdlico de la danza, que se refiere
directamente a comprender el trasfondo y significado de cada una de las acciones,
figuras y elementos de las danzas tradicionales a través de la historia. Esto se ensefia a
los aprendices de las danzas de pareja, como medio de construccion para una
representacion actoral de una relacion que debe mantener una interaccion constante y

mutua.

7 Al respecto es importante aclarar que la concepcidn de lo que es bueno o correcto en una clase o en una
interpretacién dancistica depende de la subjetividad y formacién del docente
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En principio todo esto busca ser fiel a las historias de vidas pasadas, a las tradiciones.
Sin embargo, aunque permanecen algunos elementos en las danzas, es inevitable
encontrar que en la actualidad se transformen sus significados y usos, e incluso se
observe que muchos miembros de la comunidad docente repiten elementos de la danza
tradicional colombiana sin tener claridad de sus definiciones y formas de ejecucion, lo
cual afecta la interpretacién de los sujetos bailarines y estudiantes.

Si sefiora, es ese. Porque es que ese bambuco al ser de conquista amorosa, entonces

uno tiene que encontrarle el contexto y sobre ese contexto ir desarrollando el baile.
(Velasco, Badillo, 2016)

Otro tema encontrado dentro del contenido teoria, es la explicacion coreografica de la
danza. Segun la experiencia de algunos maestros entrevistados, sus aprendizajes de la
danza tradicional colombiana fueron posibles autodidactamente a través de la
observacion y copia de lo que veian, en esa época nadie les ensefia. Otros cuentan que
al ingresar a una agrupacion, recurrian a mirar, practicar a un lado, aprender los
desplazamientos y esperar el lamado para entrar a la coreografia.

(...) Empezamos el calentamiento, bueno todo lo que es de rutina, primero su

calentamiento, estiramiento, y paso a paso vamos diciendo qué es lo que vamos a ir
desarrollando. (Vallecilla, Buenaventura, 2016)

Estas formas de aprendizaje, y las experiencias individuales que cada persona ha tenido
con y sin relacidn a la danza, llevan a incluir la explicacion coreogréafica dentro de los
contenidos de las clases. Es comun realizarla grupalmente por géneros y posteriormente
unir a una mujer y a un hombre para que conformen la pareja de baile, y asi ejecuten la

coreografia en un mismo espacio.

El estudio y analisis conceptual, hace referencia a las caracteristicas y definiciones
académicas con respecto a los elementos que diferencian la danza tradicional de la
folclérica. Es un tema que surge del interés de algunos docentes, de investigaciones
desarrolladas en torno a la danza tradicional y sus relaciones con la vida contemporanea,
en donde la pareja juega un rol importante. Trata de contextualizar los hechos folcléricos

con la actualidad, individualidad y relaciones de sus estudiantes.

Por altimo, dentro de la teoria de la danza se encuentra el tema percepcion propia de

los docentes. Este se refiere al uso de la palabra que enuncia conocimientos,
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sentimientos y pensamientos de los ensefiantes en las clases de danza. Durante las
entrevistas se hallan expresiones como la siguiente, que nacen de la experiencia de vida
de las personas:
Mercedes decia: ¢Aqui es venir a buscar marido? ¢,aqui es venir a buscar marido?
Ninguna mujer recatada en el Pacifico mueve las caderas asi. (...) Pero que nos

explicara conceptualmente qué significara, no. Ninguin grupo hacia eso, en
Buenaventura ningun grupo hacia eso. (Vallecilla, Buenaventura, 2016)

Locuciones como la anterior, expresadas durante algunas clases de danza 70 afios atras,
muestran que la persona que ensefia, posiblemente no reflexiona sobre la forma correcta
0 incorrecta de expresar su conocimiento, sus significados o consecuencias para los
estudiantes. Quiza no se hace consciente la ensefianza del movimiento suave de la
cadera, pero el discurso trasciende, de tal manera que siete décadas después continGia
la repercusion de sus palabras, a través de la comprension del movimiento sutil de cadera

en el Currulao y sus significados en las dinamicas de pareja.

Asi se podrian nombrar muchas de las expresiones, relatos, narraciones, expresados
bajo la efusividad del momento en cada una de las entrevistas, y que trascienden hasta
ser parte de las danzas tradicionales colombianas que se conocen actualmente. En la
teoria de las danzas se encuentra un contenido, pero también una herramienta

importante para entender sus particularidades y generar vinculos con los estudiantes.
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4. Resultados

4.1. Distancias existentes entre la pareja de danza tradicional colombiana

Las danzas tradicionales de pareja en Colombia remontan sus origenes a la época de la
colonia, las cuales segin Massa, fueron impuestas a nuestra cultura originaria:
La danza de pareja realmente vino a América en el siglo XIX importada de Europa,
porque nuestras danzas originarias, africanas que llegaron, o amerindias, todas eran
danzas de género eran mujeres solas, hombres solos, o los dos grupos con un
proposito especifico. El baile de pareja como tal es un asunto que no tiene nada que ver
con un contenido, que tenga que ver con la tierra, ni con el cosmos, ni con nada. Son

unos bailes que llegaron aqui, donde simplemente era desplazarse un hombre y una
mujer en un salén, sin un propdsito. (Massa, Cartagena, 2016)

Ella habla de historia y contenido, afirmando que las danzas de pareja tienen su
fundamento en compartir un area, lo que posibilita el momento para resaltar su origen
como una relacion espacial entre dos sujetos de diferentes géneros, es decir, existe una
distancia entre ellos. Esto surge desde el nacimiento conceptual de pareja de baile en la
danza colombiana.

El Bambuco nos ensefid la tradicion de lo que es la invitacion y luego la conquista
amorosa. (Velasco, Badillo, 2016)

Por lo general las danzas de pareja, que yo diria que en su gran mayoria son danzas
relacionadas con el amor, con el coqueteo (...) En el caso de la Cumbia,
indudablemente, es una danza de conquista, y de hecho esa actitud es la que uno tiene
gue asumir en el coqueteo con el parejo y mas en esta danza donde el hombre no
puede tocar. (Villegas, Cartagena, 2016)

Tal como mencionan las maestras, en el folclor colombiano hay una variedad exorbitante
de danzas de pareja y en su mayoria tienen un caracter amoroso y de conquista. Pero
acudiendo a la época que remonta cada danza, se especifica constantemente que no
debe existir ningun tipo de contacto fisico entre los sujetos que las bailan, o un contacto
minimo segun la danza. Este es el caso de las danzas matrices Currulao, Bambuco,
Cumbia y Joropo, a partir de las cuales se puede mencionar un sinfin de danzas
sistematizadas por diversos investigadores, asi como algunas que aun contindan en el

anonimato del folclor vivo en Colombia.
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COSTA
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DELIA ZAPATA

Danza matriz:
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Imagen 1. Mapa de las regiones naturales de Colombia y su respectiva danza matriz

Por: Flor Maria Pabén. Chinavita, 13 de enero de 2014
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Estas danzas matrices surgen del mestizaje desde la época de la colonia (siglo XVI), y
se ubican segun las regiones naturales de Colombia. Se aclara que, aunque en total son
seis zonas, la Amazonia e Insular se excluyen de este trabajo de investigacion, ya que
la primera preserva expresiones culturales étnicas y por tanto se considera diferencial, y
la segunda, al no pertenecer a Colombia continental, est4 geograficamente alejada del
territorio de investigacion. Estas danzas pueden ser folcléricas (que nacen en su lugar
de origen y que son interpretadas por las personas de origen) o tradicionales (producto

de la transmision natural o académica en contextos diferentes al propio).

Las danzas matrices de pareja suelta, es decir en las que no se permite el contacto fisico,
son el Currulao (de la Costa Pacifica) y la Cumbia (de la Costa Atlantica); en el Bambuco
(de la Zona Andina) se transita por pocos instantes de contacto entre manos con espalda
o cintura; y de pareja enlazada existe el Joropo (de los Llanos Orientales), en la que se
permite el contacto fisico permanente entre los danzantes, uno dirige al otro desde el
contacto de manos, brazos y pequefias zonas de la espalda. Cada danza matriz tiene
caracteristicas Unicas que responden a sus contextos, tales como expresiones, gestos,
cadencias y movimientos corporales especificos, pasos, vestuarios, muasicas e

instrumentaciones totalmente diferentes.

Es decir que la danza tradicional colombiana de pareja, hace referencia a las danzas que
son ejecutadas por dos personas, un hombre y una mujer, que comparten un mismo
lugar desde distancias cercanas o lejanas, segun lo indican las caracteristicas histéricas
de cada danza. Al decir que es amorosa, sugiere que el concepto gira en torno a los
imaginarios del amor de acuerdo a las épocas en que su baile era de manera folclorica.
La caracteristica de conquista, alude a la interpretacion de los integrantes de la pareja,
donde cada cual posee su forma de expresar la atraccion hacia el otro usando coqueteos,

gestos de galanteria o seduccion acordes a la época que se representa en la danza.

El legado de lo ritual traspasa los cuerpos en la danza tradicional colombiana de pareja,
donde se es bailado y se baila al otro, donde no se tocan mas que con un pafuelo, una
vela o con acercamientos que aunque parecieran distantes generan busquedas entre los
bailarines que se encuentran, se apartan, se enredan; o donde trabajan en pareja o en

equipo convirtiéndose en uno.
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La pareja de baile se define, entonces, como un nuevo espacio compartido por dos
cuerpos (dos cuerpos, dos espiritus, dos mentes) que si bien mantienen sus
particularidades, logran entablar una comunicacion que los abstrae hasta denominarlos:
unidad. El sentido de la vista juega un papel supremamente importante dentro del

proceso de comunicacion en las danzas tradicionales de pareja en Colombia.

En las danzas de pareja suelta, es evidente que a través de las miradas los sujetos
bailarines manejan el espacio a compartir entre ellos y se transmiten mensajes
relacionados con el concepto de la danza; incluso en el Joropo, pese al contacto fisico
permitido, la mirada es otra linea de comunicacién muy importante entre los danzantes.
Sin embargo, no basta con observarse para lograr entablar comunicacion con el otro
cuerpo. La pareja de baile se construye, ademas, desde el intercambio de movimientos
y sensaciones, las cuales no se conoce en donde dejan de ser propias para convertirse

en algo de ida y retorno entre dos.

Las caracteristicas fisicas manejadas en las danzas de pareja, son abreviadas por
Villegas al describir la metodologia de la maestra Zapata, pero no menciona cOmo se
abordaba el elemento de comunicacion, por lo cual se le realiza la pregunta literal en
cuanto a la pareja, “¢ ella como les ensefiaba que hay unos cédigos, una relacion?”
Por lo general las danzas de pareja, que yo diria que en su gran mayoria son danzas
relacionadas de todas maneras con el amor, con el coqueteo, gran parte de ellas. En el
caso de la Cumbia (...) es una danza de conquista no hay derecho al contacto directo
con la pareja, sino siempre se estaba en el plan del coqueteo y de la conquista.
Entonces, de hecho, tienen que mirarse las dos personas para realizar este coqueteo,

mas la actitud postural, ya que el cuerpo como se sabe, es un lenguaje muy diciente en
esta danza. (Villegas, Cartagena, 2016)

En primera instancia, Villegas habla de un “tener que” (2016) asumir el coqueteo en la
danza tradicional, para lo cual es interesante preguntarse si el hecho de concebirlo como

obligatoriedad cambia la connotacién de la comunicacién y manera de hacerla efectiva.

Con su testimonio, ella no contesta a la pregunta, pero deja claro que efectivamente hay
un cogqueteo, de lo cual surge la pregunta matriz de este apartado: ¢ Qué es lo que sucede
entre dos personas para comunicarse, para generar contacto en la distancia? Y Villegas

aporta dos elementos muy importantes: la mirada como un primer vinculo existente a
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pesar de la distancia que separa a dos sujetos, y la “actitud postural’ (2016). Este ultimo,
responde al estudio posible a través de la proxémica, la cual surge como herramienta de
analisis del vinculo entre la pareja de baile, desde la distancia o el contacto que se
mantiene en la danza tradicional colombiana, y se puede definir como:
(...) una disciplina que estudia las maneras (mayoritariamente) inconscientes como las
personas estructuran, utilizan y perciben el espacio en el proceso de interaccion diaria,
quiere decir, la proximidad y el alejamiento entre los interlocutores durante la

interaccion, sus posturas, gestos, y la presencia o ausencia del contacto fisico (Schmid,
2013, p. 91)

Las interacciones diarias conducen a encontrar parejas o grupos de personas, y en el
caso de la danza tradicional colombiana esto se genera a partir de espacios de compartir
dancistico, donde empieza la posibilidad de contacto fisico o en la distancia, es decir, de

bailar con alguien en pareja.

Sin embargo, a veces los sujetos parecieran estar en un mismo lugar, pero estan tan
lejos que no llegan a ser pareja, ni comunidad. Con esto se refiere a la ejecucion de
cualquier danza tradicional colombiana de pareja, en la que evidentemente se repelan,

incluso se irrespetan por la inexistencia de comunicacion.

En el caso de danzas de pareja suelta, suceden situaciones como que cada cual esté
desarrollando la misma coreografia, haciendo caso a las estructuras dancisticas y
musicales, pero sin determinar al otro cuerpo que baila con él. En el caso de la danza de
pareja enlazada, también se puede observar y sentir lo mismo, aun cuando siempre haya
un contacto fisico. Este es el caso del Joropo, en el cual, en varias oportunidades se
puede observar marcaciones rudas o hasta violentas, en donde la otra persona debe
aceptar. En este caso, la primera no se ubica en la posicion de escuchar, y la segunda,

Se asume como persona que tiene que obedecer sin dialogar acerca de lo que sucede.

En la danza tradicional, nombrarlos pareja no significa que pueden tocarse, porgue tienen
gue hacer rituales de conquista y coqueteo hasta llegar al contacto corporal (cuando es
permitido), inducido por ciertos movimientos y gestos corporales, que estan muy
definidos con significados y reglas que por lo general son estrictas, porque pertenecen a
roles de género estructurados por los comportamientos sociales y culturales a través de

la historia.
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Entonces el didlogo no estd compuesto solamente por palabras. El hecho de contemplar
0 exponerse a otro desde la mirada o la presencia corporal, hace parte de un lenguaje
silencioso (sin palabra ni tacto) que conlleva a comunicarse con éste, es decir a lograr
generar un contacto a pesar de la distancia entre ellos. Rolando Toro (2009) plantea que
el estado de alerta y la presencia se genera a través de los gestos, el movimiento de las

manos, los niveles de tension y relajacion muscular.

El contacto en la distancia que se empieza a plantear en este trabajo de investigacion,
involucra una gama amplia de acercamientos posibles, multiples longitudes que pueden
existir entre dos personas que comparten un espacio, desde lo mas lejano que puede
ser percibido por la mirada, el oido, o el olfato hasta lo mas cercano que posiblemente
es el contacto fisico desde el sentido del gusto o el tacto, es decir: hay diferentes
distancias fisicas que no determinan la profundidad de comunicacion existente entre dos

sujetos.

Es asi como, elementos tan mencionados como la conquista, el amor, el cortejo y la
coqueteria entre la pareja de danzantes en la danza tradicional colombiana, hacen parte
de un contenido implicito en esta danza y que empieza a ser manifiesto en sus espacios

de formacioén informal.

4.2. Contacto en la distancia, un contenido implicito de la danza en pareja

El contacto en la distancia es una construccion conceptual de la presente investigacion
y un aporte que la investigadora realiza para las metodologias de ensefianza y
aprendizaje de la danza tradicional colombiana en pareja. Se refiere a un contenido
implicito de esta danza, que alude al proceso de comprender el danzar consigo mismo

para lograr danzar con otros sujetos.

Se plantea desde el énfasis y la diferencia con respecto a otra persona, es decir, la
relacion comunicativa que existe entre dos cuerpos (cuerpo/mente/espiritu) que bailan,
lo cual permite dialogar con o sin palabras, miradas o contactos fisicos. Hay muchas
maneras de compartir un espacio, pero el contacto en la distancia no se logra facilmente,
ya que es necesario recorrer una trayectoria, que en el caso de la danza tradicional en

pareja comienza por percibir que existe otra persona al lado, y comprender lo que implica
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aceptar a ese otro presente y danzante, donde cada uno esta comunicando al otro desde

Su presencia.

Al danzar con otro hay muchos elementos que trabajan juntos, dentro de ellos la mirada,
el estado de alerta, la presencia generada a través de los gestos, el movimiento de las
manos, los niveles de tension o relajaciébn muscular, la consciencia de un otro. Lo anterior
significa que encontrarse en un espacio con otra persona es tan solo una parte minima

de la danza en pareja.

Es asi como posteriormente se comprenden estados que se desplazan desde la
coqueteria hasta la conquista. A la distancia se (escuchan) perciben a través de todos
los sentidos, se (observan) reconocen, se (hablan) imitan o responden desde la
diferencia, y poco a poco surge entre ellos una (conversacion) relacion de afectacion y
presencia mutua que los une hasta (la expresion intima) el contacto corporal, cuando es
permitido segun la danza tradicional que se esté interpretando. En el caso contrario,
cuando la danza tradicionalmente no admite el contacto fisico, éste es reemplazado por
un vinculo (la expresion intima) que admite sentir que se estan tocando mutuamente, sin

hacerlo en la literalidad.

Este contacto en la distancia podria confundirse con lo que coloquialmente se conoce
como interpretacion de la danza, elemento que es merecedor de los primeros lugares en
los contextos de didlogo sobre la danza tradicional colombiana. Sin embargo, valga
aclarar que el contacto en la distancia se convierte posteriormente en la interpretacion

de la danza, pero no son lo mismo.

Es decir que, la interpretacion de la danza hace referencia a los sujetos que logran
expresar y trasmitir a otro u otros lo que significa la danza, independientemente si son
pareja o0 no (espectador, pareja o grupo), o la persona o grupo que baila y cautiva a un
publico por algo mas que su manejo técnico de elementos fisicos de la danza. Pero el
contacto en la distancia es la comunicacién intima que sucede entre la pareja de baile,

para lograr la interpretacion y comunicacién con un publico.

En el caso de esta investigacion, el interés no se enfoca en la interpretacion de la danza

gue sucede en el escenario, es decir, la comunicacion existente entre los bailarines y el
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publico, sino el contacto en la distancia como contenido fundamental en las danzas
tradicionales colombianas de pareja, y su presencia en las aulas donde se ensefia y
aprende.

Este contenido implicito en la danza de pareja, se relaciona con las formas de ensefiar
a bailar con otro sujeto, presentdndose en procesos de educacién (Santoni, 2001), asi
como también de ensefianza (Sierra, 2008). Sin embrago, ha sido poco visibilizado en la
historia de las metodologias de ensefianza y aprendizaje de la danza tradicional

colombiana.

Lo anterior se evidencia en las entrevistas aplicadas, ya que solamente el maestro
Rodriguez se refiere a la ensefianza de la comunicacion entre la pareja, en los casos
restantes, esta manifestacion surge por la pregunta directa de la investigadora. Esto
genera cuestionamientos relacionados con la existencia o ausencia de la ensefianza del
contacto en la distancia en las aulas de clase de danza, su forma de ensefianza, y la
certeza de que la comunidad docente no tiene claridad con respecto a la intervencion de

este contenido en sus espacios de clase de danza.

Es decir, no es abordado de manera explicita ni reflexiva. Se considera un saber que
surge de manera natural mientras se aprenden las danzas tradicionales, o se ensefia
instintivamente mediante métodos como narracion e imitacion. En estos casos el
contacto en la distancia parece ser minimo, se basa en reglas y simbolos propios de
cada danza, se ofrecen explicaciones elementales de caracteristicas e historia de las

danzas que tienen como propdésito estimular la empatia entre la pareja que la interpreta.

Sin embargo, no se genera espacio y ni tiempo para los sujetos que participan en ella,
para su ensefianza, aprendizaje ni reflexion. En muchos casos, este elemento se deja al

azar o incluso a la fuerza de intervenir en espacios de practica de las danzas.

Es asi como, entre los datos analizados, el contacto en la distancia no se considera un
contenido para ensefiar en las clases de danza tradicional colombiana de pareja, caso
opuesto a lo que sucede con pasos, figuras y coreografias. Sin embargo, aunque se
invisibilice, existe en las multiples distancias que se generan entre quienes componen la

pareja de danza tradicional colombiana.
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4.3. La parejaen los espacios de ensefianza y aprendizaje de danza tradicional

colombiana

El contacto en la distancia, ademas de ser un contenido implicito en la danza tradicional
colombiana de pareja, es un contenido poco visibilizado en las aulas que la ensefian.
Esto se analiza teniendo en cuenta los aportes realizados por los diferentes sujetos
entrevistados, quienes son muestra de la poblacion docente del area dancistica en

Colombia.

Debido a que este contenido es una construccion resultado de la presente investigacion,
se aclara que durante el proceso de aplicacion de entrevistas, se estuvo refiriendo a éste
como el componente de pareja o la comunicacién de pareja, relacionandolo con

elementos y estructuras naturales de comunicacion y de género.

A partir de la pregunta realizada literalmente por la investigadora, Massa comparte la

forma que el elemento de pareja es abordado en sus clases de danza:

Es inevitable cuando uno esta en una clase, por mas principios o genios que existan
dentro del cuerpo humano hay unos asuntos inevitables que son el género. El género es
algo que uno no puede negar, no lo puede evitar. Existe y es. Entonces dentro de una
clase hay cosas que hacen los hombres, hay cosas que hacen las mujeres. Dentro de
una danza y mas en las danzas nativas nuestras es imprescindible, imposible evadir el
género, porque todas son danzas de género. Todas nuestras danzas rituales
corresponden, o al hombre, o0 a la mujer 0 a ambos, en un contexto filoséfico y fisico
inevitable. Entonces pues, ahi esta. (Massa, Cartagena, 2016)

Massa deja claro que el trabajo de pareja es un asunto que viene relacionado
naturalmente con el ser humano segun su género masculino o femenino, siendo
imposible escapar a éste en el trabajo ritual. Ella indica que basicamente el componente
de pareja no se ensefia, sino que es y existe segun contextos especificos y sujetos desde
sus individualidades. Esto es muy similar al aporte de Velasco respecto al mismo
elemento:
El componente de pareja fue tan factible, que yo no me di cuenta a qué hora manejaron,
si los veia manejando, l6gico, pero nunca me di cuenta que de pronto td tenias una
pelea con el muchacho, una pelea fuerte fuerte fuerte. Y ese muchacho te llegaba de
parejo y no lo rechazaba, él tampoco la rechazaba, y si tenian que coquetear

coqueteaban, y si tenian que hacerse carantofias y tocarse la quijada y no sé qué.
Porque hay danzas donde ella esta arrodillada y él llega y le hace asi [se toca la cara



Pagina | 82

con las dos manos] y se va. Y luego hacen la figura, y ya es ella la que se arrodilla, y él
llega mas carifioso, y su quijadita aqui y alla. (Velasco, Badillo, 2016)

Al interpretar el componente de pareja como elemento natural de comunicacion, y a su
vez de claridad en la contextualizacién de la danza, Velasco indica que no lo ensefia en
sus clases, sino que naturalmente se genera a partir de las explicaciones tedéricas sobre
cada danza, caracteristica que también es comin a la mayoria de las personas

entrevistadas.

Comentarios como el que la maestra Velasco hace “(...) sonrientes y felices dichosos, y
como al aflo me enteré que esos dos eran enemigos. Y bailaban todo (...)” (2016),
remueven la naturaleza de las parejas, teniendo en cuenta que por un lado, el ser
humano esta en constantes juegos de cambios de roles segun las circunstancias de la
vida, y por otro lado, en el caso de la danza tradicional, existen conocimientos
interpretativos relacionados con las conductas, la actuacion, el personaje, los cuales se
aprenden en los contextos, y que ademas pueden hacer parte del entrenamiento,

convirtiéndose en un contenido didactico.

Vinculado con lo anterior, el contacto en la distancia también se relaciona con elementos
como la empatia y la quimica. Fonseca expresa que para bailar en pareja debe haber
una empatia que no se explica y ni se ensefa.
Y cambio muchas parejas, primero baile con ésta, luego con ésta, para ver dénde
encuentra uno esa empatia, porgue realmente uno no puede bailar con todos, y no

todos los parejos le generan a uno esa misma forma de trabajar. Entonces depende de
la intencién se arman las parejas (Fonseca, Tunja, 2016)

Ella propone intercambiar parejas, con el fin de encontrar a esa persona con la que se
entiendan en la danza, ya que no todos pueden bailar con todos, cuestion que contradice
a Velasco, quien, segun su narracion, independientemente de la empatia, sus parejas de

danzantes comparten y bailan entre todas. Son dos formas de abordar el tema.

Lo anterior, permite repensar la idea de que existan personas que no pueden bailar con
otras. ¢ Qué sucede cuando un bailarin o bailarina, no se comprende o no siente empatia
con ninguna pareja? ¢0 no sienten empatia hacia ella? ¢no podria bailar en pareja?

¢debe esperar a que aparezca alguien con quien se sienta bien bailando? ¢existen
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herramientas en la ensefianza de la danza que puedan aportar al entendimiento de unas

personas con otras?

Bueno, digamos que nosotros no funcionamos como pareja, no trabajamos asi, digamos
gue trabajamos independiente uno al otro. Eso de la pareja es ya de acuerdo a la
quimica que generas tu con la otra persona. Porque yo a veces quiero unir personas y
realmente no tienen quimica, y la expresion cuando van a representar Como que no es
la més adecuada, entonces ahi hay cierta libertad, o sea, permitimos que cada quien
escoja con quién cree que puede representarlo mejor. Y eso uno lo siente. Cuando tu
estas bailando en un grupo especificamente tu sientes con quién tienes mas quimica
gue otros y asi mismo lo expresas. Entonces la dinamica de las mujeres se trabaja
independiente a lo que se puede hacer con los hombres, porque son dos dinamicas
totalmente diferentes, ya después dentro del grupo cada quién va escogiendo.
(Vallecilla, Buenaventura, 2016)

Vallecilla sugiere que estos conocimientos con respecto a la pareja se sienten, es decir,
son las sensaciones propias que se perciben, mas que las razones logicas, y propone la
expresion: quimica que siente alguien por una pareja en particular. Al respecto Velasco
y Fonseca proponen el término empatia, sin embargo, los tres hacen mencion comudn a
la relacion de esos términos (quimica y empatia) con la capacidad de identificarse con
alguien y de esta manera entablar una relacion de entendimiento entre los dos sujetos

gue conforman la pareja de baile.

También se encuentra el caso de Rodriguez, quien es el Unico que empieza su aporte
con una aclaracion directa respecto a la idea de generar este contacto en la distancia en
su area del conocimiento, el Joropo, declarando a la pareja como origen y base de lo que

ensefa.

El baile del Joropo desde su origen es de pareja, no es de grupo, es decir es de parejas
de interpretacién individual, o sea que cada pareja baila como quiera. Asi fue como
aprendimos, de hecho luego se traté de hacer, se trataron de utilizar recursos de rutina,
todos bailando lo mismo pero cada uno en su formato (...) El Joropo no se baila en
grupo, se baila en parejas, entonces la pareja es el hecho absoluto de nosotros, usted
primero tiene que aprender a bailar usted sélo con su pareja y luego si entra a un grupo
para hacer otro trabajo de un montaje que tiene que ver con la escena, pero no con la
autenticidad de la ejecucién del Joropo, entonces la pareja es absoluta. (Rodriguez,
Villavicencio, 2016)

El otorga importancia exclusiva al trabajo de pareja, aclarando que para poder

comunicarse con otro, debe comprenderse a si mismo, luego a la pareja y posteriormente
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al grupo. Si bien los otros entrevistados hicieron planteamientos similares, es Rodriguez
el primero que desencadena aquella explicacion de aporte a la construccién de parejas
de baile, ya que pueden encontrarse dos personas en contacto fisico directo, pero estan
tan distantes, que parecieran estar incomunicados y en dos espacios totalmente
diferentes.

Dentro de la entrevista se le pregunté “;O sea que desde la primera etapa de su
metodologia empiezan a bailar en pareja?”, a lo cual Rodriguez contesto: “Siempre, y
ambos son lider” (2016). De alli se infiere el trabajo individual y de comunicacion con
otro, pero no fue explicito en su metodologia para ensefarlo. Sin embargo, segun el
didlogo entablado entre Rodriguez y la investigadora, se concluye que se hace a través
de la préactica de elementos individuales, que posteriormente son colocados en una
disposicion de pareja. Lo que al parecer es lo mismo a lo que se refieren los siguientes
maestros con la proxémica.
Digamos que hay un elemento que es la proxémica y otro elemento que es... se me
escapa... bueno. Digamos que en la proxémica a veces lo que nos colocamos es en
una forma, lo que expresamos nosotros por medio de nuestro cuerpo, y hay otros
elementos que son los espacios que se utilizan y que esos espacios tienen una
significacion en la danza que nosotros desarrollamos (...) Lo proxémico tiene que ver

con el espacio y la kinésica tiene que ver con la forma como expresamos esas cosas
gue sentimos. (Vallecilla, Buenaventura, 2016)

Yo hablo mas de un Bambuco, de un lenguaje de pareja, como de esa proxemia que
existe entre ellos, donde puede haber muchos cruces, muchos enlaces, muchos ochos
repetidos. (Fonseca, Tunja, 2016)

Fonseca y Vallecilla no especifican a la proxemia o proxémica como parte de su método
o contenido en sus clases, o0 elemento de analisis, o concepto vertebral para organizar
sus practicas de ensefianza en pareja. Pero si hacen alusién a la proxémica como
concepto que se refiere al manejo del espacio en el baile de pareja, reiterando la idea de
gue se ensefian los movimientos propios y marcados por géneros, que debe practicar
cada sujeto individualmente para posteriormente unirlos en una misma coreografia con

la pareja. No se mencionan explicaciones o exploraciones sobre cémo realizarlo.

Es asi como el origen de las danzas de pareja planteado por Massa (2016) en el inicio

de este apartado, puede ser una de las razones por las cuales en la actualidad se acude
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a este meétodo. De hecho, uno de los testimonios de Villegas, fue suficiente para dar

cuenta de que el contacto en la distancia es abordado de esta manera:
A continuacion de ya haber trabajado individualmente las figuras, ya se trabaja en
pareja, para ver la relacion entre lo que hace la mujer y lo que hace el hombre en la
misma figura. Y posteriormente se encadena todo ya en el circulo de la Cumbia en
donde se va mezclando cada figura con un espacio, con paso basico, y de hecho, aqui
entra la relacion de pareja con respecto al coqueteo en ese espacio entre figura y figura,
gue indudablemente tiene que ser particular en cada pareja, es algo que no se puede

generalizar en un grupo porque ya hay un componente individual de cada pareja.
(Villegas, Cartagena, 2016)

Sin embargo, la pareja surge del encuentro con otro sujeto, y es clara la importancia de
que ésta realmente entable un contacto en la distancia, de tal manera que generen un

componente individual y inico como pareja.

Otro de los métodos que se encontré para la ensefianza del contacto en la distancia, fue
la narracion, mencionado por la maestra Fonseca, quien describe a profundidad el
componente de pareja dentro de su metodologia, basada en la oralidad, y expresa como
transmite este componente a sus estudiantes:
A partir de la intencion de la danza. La danza siempre tiene una intencion, aunque sea
una danza de conquista amorosa hay una intencion mas sobria, mas coqueta, hay otra
gue es mas erdtica. Hay danzas de pareja que son absolutamente romanticas, entonces
yo le voy contando a la pareja, bueno, esta figura, por ejemplo, este cero es un
encuentro en donde él le pasa el sombrero y le dice siga, venga aqui, o lo quiero llamar,

o el pafiuelo. (...) Entonces de esa forma se aprende la interpretacion y el trabajo de
pareja (Fonseca, Tunja, 2016)

Basado en la busqueda de una buena interpretacion de la danza, se involucra el trabajo
de pareja a través de la explicacion verbal a los estudiantes sobre la danza, el significado
de comunicacion que existe en los elementos usados y la forma de utilizarlos

apropiadamente.

Para finalizar, en la siguiente narracién Vallecilla expone la forma en que él aprende a
entablar comunicacion con una pareja, experiencia que lo obliga a bailar con otra
persona, comprendiendo elementos desconocidos.

Vaya, arranque, métase a bailar Currulao, con unas muchachas que llevaban afios luz

bailando, y uno no sabia ni zapatear todavia, y esas le tiraban el pafiuelo en la cara a
uno, y uno: hijuemadre vida, esta vieja... claro que después es que uno empezo6 a



Pagina | 86

entender que, en el Currulao, tirar el pafiuelo era el dominio, era tener el poder, era el
gue estaba por encima del otro. Entonces las muchachas empezaban a bailar, se
pasaban el pafiuelo por aqui, y se lo pegaban a uno en la cara. Y uno decia, eso qué
significa. Y entonces, uno se quedaba pendiente de eso, y entonces, ya cuando
empezamos a avanzar, entonces ya uno empez0 a entender por qué. Entonces uno ya
empezaba a tirar el pafiuelo, y lo ponia por aca por atras, se lo tiraba en el piso, y
practicamente la impulsaba a que ella tratara de pisarselo. Pisar el pafiuelo a uno era
humillarlo, era una humillacion. Entonces uno lo tiraba y lo arrastraba, y la jalaba, y se lo
tiraba, y entonces ella ya empezaba a decir, no, éste ya empieza a tener mas dominio.
Pero era todo un juego. Entonces el pafiuelo en el Currulao no es cualquier objeto, es el
lenguaje mismo. Es quién exprese, porque no hay, no hay un lenguaje oral ahi, sino un
lenguaje gestual, y el pafiuelo es todo ese lenguaje gestual.

(Vallecilla, Buenaventura, 2016)

Esta experiencia sucede en sus inicios como danzante, en un contexto especifico que
ofrece la comprension de la importancia de elementos y codigos que intervienen en una
danza, para entablar comunicacién con otro. Por ejemplo, el pafiuelo en las danzas
tradicionales colombianas, se convierte en una extension del cuerpo del bailarin, con el

cual también se puede generar contacto con el otro.

En este caso la forma en que su maestra (Montafio) le ensefia, es colocando a su
estudiante principiante con las personas mas experimentadas, de tal manera que a
través de la practica, este aprendiz se comunica con otro sujeto, comprende los codigos
y simbologias de una danza de pareja. En esta experiencia de encuentro con el Currulao,
el estudiante carece de explicacion o preparacion para comprender como entablar
comunicacion con una pareja en la danza; su proceso es observar a las personas mas
avanzadas y directamente experimentar con ellas, es decir lo bailan y asi aprende,
experiencia similar a la compartida por Martinez. Esta vivencia de Vallecilla es tan solo
uno de los casos ocurridos a personas que hoy ensefian la danza tradicional colombiana
en pareja y que repercute en las practicas actuales de ensefianza y aprendizaje de la

danza.

Segun los datos analizados, el componente de pareja se comprende como dos sujetos
gue ejecutan una coreografia en un lugar, independientemente de que exista
comunicacion asertiva o no. Y el contacto en la distancia se ajusta a: un elemento que
se da de manera natural, vinculado a la empatia, quimica, o componentes filoséficos que

estan en el sujeto y no necesita ser ensefiado; una practica de figuras coreograficas
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individuales y posteriormente desarrolladas en pareja, a través de la imitacion y la

repeticidon; una narracion verbal del contexto y dinamica de la danza.

Como consecuencia, el contacto en la distancia ha tenido minima atencion por parte de
los docentes de danza tradicional colombiana en pareja, quienes no reconocen su
ensefianza en el aula de clase, dejan al azar la posibilidad de trascender lo personal para
llegar a lo actoral y relegan la reflexion en torno a lo que implica comunicar con el cuerpo
en los procesos de ensefianza y aprendizaje de la danza. Esto demuestra ser Util y eficaz
para gran parte del gremio docente de la danzay posiblemente hace parte de las razones
por las cuales es herencia de generaciones y se continla con estas mismas practicas

hasta la actualidad.

4.4. Contacto en la distancia, una mirada educativa

El contenido contacto en la distancia no se nombra facilmente, porque apenas se esta
poniendo la atencion en éste y posiblemente todavia no se profundiza sobre sus
procesos de ensefianza y aprendizaje. Sin embargo, se encuentra que algunos de sus
elementos se logran después de un proceso donde se ensefia a bailar individualmente,
conocer, comprender y manejar el cuerpo, espacio, muasica interna y externa, de manera
gue todos estos saberes contribuyen al aprendizaje de danzar en pareja.

Se puede concluir que, la imitacion, la repeticion y la narracion son métodos que se
utilizan para la ensefianza del contacto en la distancia en la danza tradicional colombiana
de pareja desde sus origenes académicos. En cuanto a la imitacion, es posible que se
coloque intencionalmente a observacion e imitacion determinados comportamientos,
gestos, posiciones, a los que se denominan gestos corporales, que se deben o tienen

gue aplicar en las diferentes danzas de pareja.

Consecuentemente, puede existir un proceso de repeticion de dichos gestos corporales
expuestos para su imitacion, o una observacion de gestos corporales en otros contextos
diferentes a los espacios de clase, como por ejemplo en escenarios artisticos o

imaginarios, recurriendo a referentes externos para buscar imitarlos y repetirlos.

Por otra parte, impera el método de la repeticion, relacionada con mecanizar y reiterar

un gesto corporal que, aparentemente significa algo hacia a la pareja, se aplica para
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comunicar una emocion especifica y se convierte en un lugar comun. Esto se contrapone

a la transformacion constante que se evidencia en cualquier hecho del ser humano.

Uno de los muchos ejemplos puede ser la felicidad al ser relacionada con la sonrisa en
la danza tradicional colombiana. Esta se practica y repite buscando hacerlo de la misma
manera, sin permitirse ser afectada porque existan muchos motivos de alegria, diversas
personas con las cuales se baila y se expresa esa emocién, e incluso, momentos

diferentes en los que se encuentra el sujeto cuando sonrie.

Ademas, la imitacion y repeticion de elementos y dinAmicas de cada género estudiados
individualmente para ser ejecutados en un mismo espacio después, permite que cada
sujeto, posiblemente tenga mas claros sus roles, desplazamientos e intenciones, pero

también los puede abstraer de procurar comprender al otro.

Otro método utilizado para la ensefianza del contacto en la distancia es la narracion, la
cual se relaciona directamente con la verbalizacidon de elementos gestuales, fisicos o
espaciales, hechos conceptuales, contextuales o historicos, que son interpretados por

los estudiantes y traducidos en gestos corporales.

Partiendo de los hallazgos anteriores, se invita a reconocer el contacto en la distancia
como contenido implicito de la danza tradicional colombiana en pareja, que permita
convertirlo en un contenido manifiesto de la misma, y crear diversas metodologias para
descubrirlo, desarrollarlo y entrenarlo en las clases de danza tradicional colombiana en
pareja. Para lograrlo, es posible comenzar por cuestionarse acerca de muchos aspectos
de la danza y de la vida, de donde pueden emerger planteamientos y ejercicios para

desarrollar con la comunidad estudiantil, como por ejemplo:

¢, Qué pasaria si todo elemento que pertenece a un género especifico pudiese ser
experimentado por el opuesto, identificando, analizando y practicando lo que es
ejecutado por el otro? Puede ser dificil porque evidentemente cada quién esta
acostumbrado a ejecutar lo relacionado a su propio género, sin embargo, este tipo de
ejercicios permite cambiar de rol y ponerse en el lugar de la otra persona que compone

su pareja de baile, lo que conlleva al aumento de la escucha y la comprension mutua.
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Ademads, vivir la experiencia fortalece elementos de comprension, juzgamiento,
comunicacion, responsabilidad individual y para con el otro sujeto, entre muchos
aspectos. Y asi como el anterior ejemplo, es posible que el docente se realice preguntas
relacionadas con sus propios intereses pedagoégicos, artisticos, sociales o de cualquier
indole, que posibiliten generar caminos diferentes y propios, para la ensefianza del
contacto en la distancia.

Por otra parte, se plantea la posibilidad de experimentar con ejercicios que no estén
relacionados directamente con la danza tradicional que se esta ensefiando en la clase
(pasos, coreografias, musicas, silencios), y que involucren los diferentes sentidos,
enfocandose en el desarrollo de la escucha, la percepcion de si mismo y del otro sujeto.
Esto puede desembocar en el aumento de las capacidades comunicativas y respuestas
con su pareja de baile, logrando comprension de lo que implica hacer contacto en la

distancia con otro cuerpo.

En este sentido, las tendencias contemporaneas de la danza pueden hacer un gran
aporte al trabajo en pareja de la danza tradicional colombiana. Como un ejemplo, se
puede tomar la tendencia contemporanea de la danza llamada danza contacto (contact
improvisation), con cada uno de sus conceptos, caracteristicas y ejercicios, lo cual es
una investigacion completa. Sin embargo, en este caso particular y por ejemplificar, se
usa la siguiente pregunta ¢Qué sucede si la pareja de baile practica ejercicios que
comienzan por contacto corporal consciente, y poco a poco se van planteando pautas

gue permitan irse alejando progresivamente?

Las respuestas a esta pregunta pueden ser muchas, sin embargo, en este momento se
comparten algunas posibilidades. En primera instancia, la experimentacion del contacto
corporal entre dos personas que nunca antes lo practicaron, en este caso debido a las
dinAmicas de distancia que se manejan en la danza tradicional colombiana, permite

conocer otros canales de percepcidén y comunicacién consigo mismo y con otro sujeto.

Ademas, esta experiencia de contacto fisico consciente que posibilita sensaciones
individuales segun cada persona que participa (compafia, guia, proteccion, invasion), y
de alli pasar a estar distanciado de su pareja de baile, logra generar sensaciones como

extrafiar, sentir al otro asi no haya contacto fisico, necesitar compartir con el otro al
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danzar, confiar en el otro, mirar para escuchar-sentir-percibir, escuchar para ver-sentir-

percibir, percibir para escuchar-ver-sentir, sentir para percibir-escuchar-ver.

Ahora, ¢qué sucede si estos ejercicios no se hacen solamente con una persona, Sino
gue se hacen cambiando de compafiero o compafiera, conformando pareja de baile con
diversos sujetos? Se reitera la idea de que la respuesta que se comparte a continuacion
no es una verdad absoluta y que no es la Unica que existe. Lo que puede ocurrir es que
aumente el rango de comprension, tolerancia y escucha hacia si mismo, asi como de un
sujeto hacia otro y otros, por tanto, repercutir en la percepcion de igualdad con las otras
personas, disminuir los indices de exclusion o violencia, e incluso, trascender hasta

lograr mejorar componentes de equidad y convivencia en las comunidades.

Si bien en un principio puede ser extrafio, después de practicar este tipo de experiencias
y reflexionar sobre lo vivido, los sujetos que van a conformar parejas de danza tradicional
colombiana pueden distinguir los elementos y las herramientas comunicativas que

logran, asi como la apertura de sus cuerpos para dialogar con otros a través de la danza.

Todo cuerpo habla y sus acciones comunican (mirar, no mirar, erguir, agachar, encoger,
sefalar, relajar, tensionar), esto es algo en lo que posiblemente la comunidad docente
de la danza esté de acuerdo. Sin embargo, el aporte como ensefiantes de danza
tradicional colombiana en pareja, puede ser, proyectar experiencias que contribuyan a la
comprension e incluso al dominio de contenidos didacticos enfocados en el cuerpo y sus
acciones comunicativas, tal como el contacto en la distancia; comprender que éste
requiere ser entrenado para desarrollar diferentes competencias, de igual manera que
los contenidos didacticos dirigidos a componentes fisicos o conceptuales, y por tanto, es

posible acudir a métodos conocidos, o innovar, o crear otros diferentes.

Por ultimo, es pertinente mencionar que el contenido contacto en la distancia puede estar
presente en cada uno de los contenidos didacticos encontrados en la ensefianza de la
danza tradicional colombiana a través de este trabajo de investigacién: conocimiento y
manejo del cuerpo, elementos y manejo del espacio, relacion musica danza y teoria de
la danza. Esto sucede, siempre y cuando, los docentes lo reconozcan como contenido

didactico y procuren su reflexién individual y grupalmente con sus estudiantes y colegas.
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5. Puntos de llegada

Danzar con otro sujeto implica involucrar la presencia, la mirada, el estado de alerta, el
gesto, el movimiento de cada una de las partes del cuerpo, los niveles de tension o
relajacion muscular, el manejo del espacio, la escucha, es decir, permitirse conocer al
otro cuerpo. Lo que aprende la pareja de estudiantes se relaciona con lo que imparte su
ensefante y la manera en que los encamina hacia el contacto con otro sujeto. Por lo
tanto, las metodologias (que incluyen contenidos y métodos) son parte de este proceso

para encontrar el contacto cuerpo a cuerpo de dos que han estado distanciados.

La forma en que una persona aprende la danza tradicional colombiana de pareja,
repercute posteriormente en su vision y concepcion, asi como en las metodologias que
utiliza al ensefnarla. Esto se evidencia desde la relacion existente entre la manera de
aprender y las formas de transmitir los conocimientos por parte de las maestras pioneras,
y posteriormente las metodologias aplicadas por sus discipulos en espacios académicos

de ensenanza.

Se reitera que las maestras pioneras aprendieron por educacién ambiental y se resaltan
cuatro maneras: La primera, por observacion clandestina o publicamente a los adultos o
adultos mayores que sabian bailar y asistian a lugares de fiesta para tal fin; la segunda,
por imitacién de lo observado. Esto, posteriormente se traduce en exponerse ante sus

estudiantes para que las observen e imiten.

La tercera es la escucha de musica intencional o espontdneamente en contextos
cotidianos, lo cual se transforma en trabajar con musica en los espacios académicos,
determindndola como parte fundamental de las danzas tradicionales de pareja. La cuarta
y ultima, esta relacionada con preguntar, interactuar o escuchar a pobladores de los
lugares de origen de cada danza, lo que se convierte en expresar verbalmente sus
pensamientos, conocimientos, sensaciones, explicaciones y narraciones a sus

estudiantes.

Aunque los discipulos y discipulas de las maestras pioneras tienen la autonomia para
conservar o transformar las metodologias ensefiadas, una de las entrevistadas decide

replicar la metodologia de su maestra hasta la actualidad. Los demas sujetos, conservan
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la mayoria de los elementos ensefiados, reinterpretan otros y generan diferentes
conceptualizaciones de los contenidos y métodos que dan cuerpo a este trabajo de

investigacion.

Estos elementos expresados a través de las entrevistas, que hoy pueden ser replicados,
evaluados y transformados, son parte fundamental de las metodologias encontradas
para transmitir y legar el conocimiento en épocas pasadas. Actualmente componen la
historia académica de la danza tradicional colombiana en pareja, merecedora de estudio
y reconocimiento, teniendo en cuenta el valor que posee para los planteamientos

pedagdgicos de la contemporaneidad.

Segun el andlisis de datos, los contenidos didacticos que se han mantenido durante los
ultimos 70 afios son conocimiento y manejo del cuerpo, relacion musica danza, teoria de
la danza, elementos y manejo del espacio; y los métodos son la imitacion, la repeticion,
la musicalidad y la narracion. Se invita a continuar usandolos de diversas formas,
permitiéndose transformarlos, excluirlos, multiplicarlos, dividirlos, sumarlos, restarlos, y
todas las posibilidades creativas que surjan del ensefante, producto de su investigacion

y creacion.

Ademas, estos métodos pueden ser considerados como las primeras formas de
comunicacion con otro sujeto pese a la distancia. La imitacion por ejemplo, comunica al
gue ejecuta el movimiento con el observador que lo imita. En el caso de la repeticion,
existe una comunicacion entre la accion o movimiento repetido con quien lo repite. En la
narracion, la comunicacion se entabla entre quien narra o es narrado y quien escucha. Y
en la musica, existe comunicacion entre ella y quien la escucha o la danza, aunque en el
caso de estar presente con una pareja de baile, la musica también se convierte en un

tercero que une a la pareja de balile.

Estos métodos y contenidos que hacen parte de las metodologias de la ensefianza y
aprendizaje de la danza tradicional colombiana en pareja, han trascendido hasta la
actualidad de manera estética sin transformaciones por parte de muchos de los sujetos

gue la ensefian, debido a su permanente repeticién en los espacios de formacion.
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Como resultado, se tiene la idea estigmatizada de la existencia de una Unica metodologia
de ensefianza en la danza tradicional colombiana en pareja, lo que implica unos mismos
métodos y contenidos. Este fendmeno ha venido sucediendo por diferentes motivos,

dentro de los cuales se mencionan los siguientes:

Primero, los inicios de los procesos académicos de la danza tradicional colombiana en
pareja se comprenden desde una Unica forma de aprendizaje: el empirismo, evidenciado
por casos similares a las experiencias de las maestras pioneras. Por consiguiente, esos

son los recursos que poseen maestros y maestras para ensefarla.

Segundo, la Unica posibilidad académica en la vida del sujeto docente estéa relacionada
con una metodologia especifica, que limita sus referentes, y por tanto, la encuentra como

Unica opcion que lo obliga a repetirla.

Tercero, la formacion profesional de docentes esta marcada por la ausencia de procesos
analiticos relacionados con el ensefiante como investigador, y reflexivos sobre las
metodologias de ensefianza y aprendizaje de la danza tradicional colombiana. En

consecuencia, se genera la necesidad de recurrir a lo conocido.

Y cuarto, la basqueda de comodidad y ahorro de tiempo en preparacion de clases, se
traduce en repetir estrategias didacticas aplicadas perpetuamente con certeza de
eficacia, de tal manera que no se genera el tiempo para buscar y proponer otras

alternativas metodologicas.

A pesar de todo esto, es primordial reconocer que no existe una unica metodologia de
ensefianza de la danza tradicional colombiana en pareja. Por el contrario, hay tantas
metodologias como sujetos habitan el mundo, que surgen de las experiencias de vida,
contextos e intereses de cada docente. Conviene tener en cuenta la diversidad de sujetos
gue comparten los espacios de clase, quienes requieren metodologias disimiles para
comunicarse corporalmente con otro sujeto, ya que existen diferentes niveles, estados,

miedos y capacidades de emisién, recepcion, contacto, liderazgo, valentia.

Con respecto al contenido contacto en la distancia, se aconseja tenerlo en cuenta dentro

de las practicas educativas a través de diferentes metodologias investigadas vy



Pagina | 94

propuestas por cada individuo perteneciente a la comunidad docente de la danza
tradicional colombiana en pareja.

Una de las herramientas encontradas para investigar y crear metodologias de ensefianza
de la danza tradicional colombiana en pareja, propias de cada docente contemporaneo,
es reconocer a nuestros maestros, maestras (generaciones pasadas) y estudiantes
(nuevas generaciones) como sujetos creativos de contextos especificos, de quienes es

posible aprender.

A continuacion se plantean tres preguntas que cada uno de los sujetos que hacemos
parte de la comunidad docente de la danza en pareja, deberiamos plantearnos,
cuestionarnos, problematizarnos, y tomar acciones con respecto a nuestras reflexiones,

en algun momento de la vida:

- ¢ Qué sucederia si cada persona dedicada a la ensefianza de la danza tradicional

colombiana en pareja, escuchase las exclusividades de cada sujeto y contexto?

- ¢Qué sucederia si los sujetos que actian como profesores accionaran Ssu
creatividad y la de sus estudiantes de danza tradicional colombiana en pareja,
considerandose investigadores y a sus aulas de clase como laboratorios de

investigacion?

- Qué sucederia si la comunidad docente se cuestionara y reflexionara en torno a

la pregunta: ¢ por qué y como ensefia la danza tradicional colombiana en pareja?

Para finalizar, como parte de la comunidad docente de la danza tradicional colombiana
en pareja, respondo brevemente a las anteriores preguntas, de una manera personal y

respetuosa con el pensamiento individual y colectivo, de los sujetos que la conformamos.

Si como persona dedicada a la ensefianza de la danza tradicional colombiana en pareja,
escucho las exclusividades de los sujetos que participan en el aula de clase y sus
respectivos contextos, puedo buscar herramientas metodolégicas para responder a las
necesidades individuales y colectivas. De alli que, cada una de las personas
participantes puede trabajar desde su diferencia, su proceso, su velocidad personal,

escuchando y comprendiendo su cuerpo, basada en sus propios intereses, cultivando la
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confianza colectiva para que cada individuo se posibilite el espacio de compartir lo que
desee con los otros sujetos.

Si como profesora acciono mi creatividad y la de los estudiantes de danza tradicional
colombiana en pareja, permito que las clases sean construidas en comunidad, con
elementos de interés para todos sus integrantes y con repercusion en la ejecucion de la

actividad pedagdgica y artistica como parejas que danzan, ensefian y aprenden.

Ademads, si me considero investigadora y al aula de clase como laboratorio de
investigacion, logro que el entorno se convierta en un espacio de experimentacion,
creacion y por consiguiente de libertad. Esto permite que cada persona se sienta con
autonomia para proponer sus ideas, aportar a las de otras y construir en comunidad.
Cuando esto sucede, nos arriesgamos a proponer nuevos caminos, a no tener miedo a
equivocarnos y cuando lo hacemos, a usar esa equivocacion como oportunidad de

mejora que aporte al espacio en el que se trabaja.

Esto puede reflejarse en la contribucion personal que como docente es posible hacer a
las metodologias para la ensefianza y el aprendizaje de la danza tradicional colombiana
en pareja, a través de la creacion, reinvencion o encuentro de métodos y contenidos,
entre otros elementos que construyen una metodologia, asi como también, desde la

escenificacion de esta danza, al proponer y explorar otras maneras y tematicas.

También se evidencia en el cuestionamiento con respecto a la posicion de la danza
tradicional colombiana en la contemporaneidad. El atreverme a proponer nuevas miradas
sobre la danza de pareja, relacionadas con el respeto a si mismo y hacia el otro que la
conforma, donde la coreografia pasa a un segundo plano y lo importante es el contacto
en la distancia logrado durante la ejecucion de la danza y el aprendizaje de la misma. Al
respecto, cuando cada sujeto se siente libre para danzar con otro, puede tomar cualquier

danza tradicional del repertorio colombiano, e interpretarla.

Para finalizar y responder a la tercera pregunta, ensefio la danza tradicional colombiana
en pareja por muchas razones, dentro de las cuales mencionaré algunas. La danza
tradicional en pareja contiene elementos histéricos de nuestro territorio y de nuestro

cuerpo, y en mi practica como docente ha posibilitado que los sujetos contemporaneos
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se logren identificar con su pasado y con su cuerpo, no desde la copia de coreografias,
sino a través de la busqueda, experimentacion y propuesta de métodos que contribuyan

al reconocimiento del sujeto contemporaneo en ellas.

Ademas, el trabajo de pareja aporta a la comunicacion con otros sujetos y con el entorno.
Para comunicarse con otras personas se requiere comprenderse a si mismo y a los
demas, lo cual motiva a permitirse el tiempo y el espacio para dichos estudios. Todo ello

otorga beneficios a la vida diaria, a la convivencia y al crecimiento en comunidad.

Si como docente me cuestiono y reflexiono en torno a esta Gltima pregunta, sicomprendo
por qué y cdmo ensefio danza tradicional colombiana en pareja, puedo enfocar mis
sesiones de trabajo corporal o clases de danza, e investigar y proponer metodologias
gue aporten a ese enfoque. Principalmente puedo buscar superar la repeticion de
metodologias que posiblemente limiten mi pensamiento creativo y el de los estudiantes,
y finalmente no apoyen mis objetivos como docente de esta area en un contexto

especifico.

Hay metodologias que conducen a la apertura de pensamiento, no a su reduccion. Este
es el caso que propone Escudero (2012) al utilizar la problematizacion como recurso
metodologico, y la practica como categoria metodoldgica, buscando no encasillarse en
un signo y definicién de algo que es movimiento, asi como generar reflexion y constante

produccion de saber.
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Anexos

Entrevista aplicada a informantes clave, siete (7) maestros de danza tradicional

colombiana en pareja:
Preguntas sobre datos personales del entrevistado:
1. ¢Cuél es sunombre completo?

2. Cuéntenos ¢donde nacid, en qué afo? y ¢quisiera describirnos un poco aquel

lugar y época en que nacié o ha vivido?
Preguntas sobre fiestas:

3. ¢Como eran las fiestas de su lugar de origen?, (qué mausica escuchaban y

bailaban, etc)
4. ¢Podria hablarnos un poco sobre el desarrollo de esas fiestas?
Preguntas sobre el proceso de aprendizaje personal del entrevistado:

5. ¢Quién le ensefid a bailar los ritmos y las danzas tradicionales de su lugar de

origen?

6. ¢Cuantos afios tenia usted cuando empezo a aprender a bailar los ritmos y las

danzas tradicionales de su lugar de origen y como se intereso en ello?
Preguntas sobre el maestro del entrevistado:
7. ¢Podria contarnos sobre la vida y obra de ese maestro/a?

8. ¢Como le ensefid ese maestro/a a bailar los ritmos y las danzas tradicionales de

su lugar de origen?
9. ¢Podria decirnos como le ensefiaron a bailar Joropo especificamente?
Preguntas de analisis y reflexion sobre metodologias de ensefianza de danza:
10. ¢ Por qué cree que le ensefiaron de esa forma?

11. ;Considera que la forma en que le ensefiaron es “tradicional”?



12.

13.

14.

15.
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¢A qué se refiere usted con que le ensefiaron de forma “tradicional”?

¢, Qué lo motivé para empezar a ensefiar los ritmos y las danzas tradicionales en

pareja de su lugar de origen?

¢,COmo ensefia a bailar los ritmos y las danzas tradicionales en pareja de su

lugar de origen? (Metodologia)

¢Considera que ensefia estas danzas como a usted le ensefaron?, si ha

cambiado, ¢ qué ha cambiado y por qué cree que esto ha sucedido?





