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0.1 Planteamiento general

La experiencia corporal recorre los pasajes de este texto. Para dar cuenta de la
experiencia vivida se estudian las prdcticas corporales artisticas desde el yo-narrado
como nuevas formas de interpretar el cuerpo desde la persona que vive la
experiencia’. En este sentido, hay un acercamiento al estudio de la vivencia de
practicas corporales artisticas desde la investigacion biografico-narrativa y se
interpretan las narrativas de Carlos, Maria y Fernando, quienes realizan practicas
corporales artisticas (danza). Indagar por la vivencia, como unidad de sentido, es darle
prelacién a la interpretacion subjetiva del mundo, aquella interpretacidon que se va
configurando a partir de la experiencia vivida, la cual se objetiva en formaciones de
sentido, que segun Dilthey, es aqui donde surgen las unidades de significado

denominadas vivencia.

Las practicas corporales se convierten en objeto de estudio en la medida en que
interesa indagar por los rasgos de subjetividad que suscita la practica regular de la
danza como expresién corporal artistica en Carlos, Maria y Fernando. Ahondar en el
sentido que tiene una practica corporal en la constitucién de subjetividad pasa sujetos
de la experiencia que adjudican de un modo particular sentido a lo vivido. De alli que
<<la autobiografia convierte la vida en texto, ya sea implicito o explicito. Sélo a través

de la textualizacidn puede uno conocer su vida>> (Bruner y Weisser, 1995: 88).

Las practicas corporales son ocasidon para preguntarnos como el sujeto de la
experiencia constituye una experiencia moral. Es decir, indagamos cémo estas
practicas corporales se constituyen en practicas para el cuidado de si (épiméleia
heautou). Segun Foucault (1999: 279), “el punto de partida de un estudio consagrado
al cuidado de si es Alcibiabes. En dicho didlogo aparecen tres cuestiones referentes a la
relacion del cuidado de si con la politica, con la pedagogia y con el conocimiento de
uno mismo”. En este estudio, me refiero a la cuestion del conocimiento de uno mismo
(gnothi seauton) como aquellas reflexiones que el sujeto de la experiencia hace de si
mismo en ese proceso de constituciéon de subjetividad —identidad, mismidad,
individuacién— que bajo la perspectiva de Foucault, hace referencia a una genealogia
del sujeto ético que se abre a las relaciones que establece consigo mismo. Por ello, el

presente estudio surge a propdsito de una pregunta en torno a la cual se ha orientado

1 . . .7 .
Por ello, en esta investigacion se resalta la primera persona.
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el andlisis de las biografias hechas relatos ¢Qué significados se configuran al penetrar

en el interior de la vivencia de las personas que practican danza?

Finalmente, es importante destacar que la Educacion Fisica ha concentrado los
estudios del cuerpo mas desde la politica del cuerpo que desde la poética, que segun

"

Barcena y otros (2003), se refiere “al abordaje del cuerpo-objeto que
permanentemente es sometido a la dominacién, control o fabricacion; un territorio de
experimentacion, sea a través de practicas de régimen disciplinario que el sujeto se
impone a si mismo o que provienen del exterior”. Sin embargo, desde el aparato
conceptual de la subjetividad que aqui hago referencia, fundamentalmente desde el
Foucault de la ética de la existencia, es posible estudiar las prdacticas desde otra
perspectiva que no se refieran al andlisis del poder sobre el cuerpo, sino que
prestamos atencion a las formas de empoderamiento de los sujetos y por ello, le
empezamos a dar importancia a las practicas y tecnologias del si mismo, como
procedimientos mediante los cuales los sujetos a través de la experiencia corporal se

forman a si mismos como sujetos morales.

0.2 Pertinencia del problema de investigacion y su justificacion

A partir de la busqueda realizada sobre el objeto de esta investigacion, encuentro que
son escasas las reflexiones que se han hecho de las précticas corporales que centran su
interés en la experiencia vivida, ya que la misma vivencia ha sido tradicionalmente
entendida como una mera practica, sin reflexividad, hecho que no ha permitido
profundizar, dejando entrever un gran vacio conceptual; incluso en el campo de la
Educacidn Fisica podemos advertir que no han sido estudiadas desde el marco de la

subjetividad.

En Colombia las investigaciones realizadas en torno a nuestro marco de interés, se han
ocupado poco de las tematicas que hacen referencia a las practicas corporales en el
ambito de la educacidn fisica, y especificamente en aquellas que han centrado su
atencién en el area artistica, la cual permite al ser humano expresarse y comunicarse
consigo mismo y con los demas ayudando a encontrar fluidez entre las emociones y

sentimientos de su mundo interno y externo.

Por lo tanto, para este estudio surge una necesidad apremiante y es la destacar
investigaciones que han hecho alusion al fenédmeno de la narrativa como un enfoque
mas de investigacién que permite a los sujetos narrar sus propias experiencias. Es por

eso que en este texto, resaltamos la tesis de Maria Teresa Luna (2006) sobre “La
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intimidad y la experiencia en lo publico”, la cual desarrolla como hipdtesis, que la
intimidad no es sélo una experiencia importante en la configuracién de la subjetividad,
sino que también tiene estrecha relacién en el modo en que los sujetos experiencian y

viven lo publico”.

Otro estudio que a nivel nacional es importante mencionar, es la tesis de maestria
realizada por Maritza Castafieda, Ana Maria Restrepo, Beatriz Elena Usuga y Angela
Lucia Velosa (2006), la cual hace alusién a “Las vivencias subjetivas en situaciones de
evaluacién”. Dicha investigacion permite dilucidar las huellas y marcas que dejan en la
vida de las personas, las diversas practicas evaluativas aplicadas en los diferentes

modelos educativos.

En el area de la Educacidn Fisica se destaca la investigacién de corte histdrica de
Ximena Herrera (2000), sobre “las practicas corporales y la Educacién Fisica en la
escuela primaria en Colombia entre 1870 y 1903”, texto que da cuenta del lugar que
ocupa el cuerpo dentro de los objetos de saber pedagédgico, reconstruyendo una
historia del cuerpo al interior de la pedagogia como practica de saber, rastreando los

comienzos de la Educacidn Fisica y su relacién con dichas practicas.

Asi mismo Carmen Soares (2006), en el texto “Prdcticas corporales. Historia de lo
diverso y lo homogéneo”, muestra como en el ambito de la Educacién Fisica las
practicas corporales artisticas “fueron borradas de la memoria de la Educacidn Fisica,
dejando asi todo el espacio para formas de educar el cuerpo vueltas para funciones
especificas ligadas al vigor fisico y a la salud fisica, mejora del rendimiento en el
trabajo, embellecimiento, tiempo libre saludable, ocupaciéon sana del tiempo libre”.
También sefala que las practicas corporales de mayor privilegio en la Educacion Fisica

son el deporte y la gimnasia.

Fuera del dmbito Colombiano es importante mencionar el estudio realizado en México
por Oscar Lewis (1996), acerca de “La historia de la familia Mexicana de los Sdnchez”.
Investigacion antropoldgica que permite adentrarse en la vida de personas que habitan
los medios rurales, donde ponen en escena luchas, ilusiones, fracasos y alegrias de un
campesino pobre; en esa misma medida en Inglaterra, Sparkes (2001), utiliza las
modalidades narrativas para “comprender el modo en que los profesores y los
alumnos de Educacidon Fisica, construyen y reconstruyen sus identidades, sus
relaciones yo-cuerpo a lo largo del tiempo y en unas determinadas circunstancias
socio-histodricas, politicas y econdmicas”. De igual forma, Squires and Sparkes (1996),

analizaron la vida de cinco profesoras de Educacion Fisica con tendencias
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homosexuales en diferentes momentos a lo largo de su carrera.

En el ambito deportivo, Sparkes y Smit (1999, 2001, 2002), analizaron los problemas
de identidad de cuatro hombres que sufrieron lesiones de la médula espinal jugando
rugby y que ahora se autodefinen como minusvalidos y Sparkes (1998, 2001), realizd
un estudio biografico de Jessica (seudénimo), deportista de élite quien vio truncada su
carrera prematuramente por un enfermedad. A si mismo, Devis y Sparkes (1999,
2001), hacen un estudio sobre un momento de la vida de un estudiante de educacion

fisica, a quien la lectura de un texto le provoco una gran crisis de identidad.

Dada la escasa reflexion que se hace alrededor de las practicas corporales artisticas en
la Educacidn Fisica, nos lleva a pensar que este campo no ha dado cuenta de la
experiencia vivida mas alla de la mera préctica. La Educacion Fisica poco se ha ocupado
de reflexionar, de dar sentido y significado al cuerpo vivido y por ende a la experiencia
vivida. Podemos decir que hasta el momento, prdcticas corporales artisticas como la
danza, son mencionadas ligeramente pero no han sido objeto de reflexidn; por lo tanto
aqui se hace necesario acoger las practicas corporales como objeto de investigacion en

relacién con la emergencia de subjetividad.

Por las anteriores razones, este estudio pretende ampliar la mirada que se tiene de las
practicas corporales mas alla del enfoque tradicional que ha privilegiado su explicacion
a partir de los saberes biomédicos orientados basicamente hacia el desarrollo de la
condicidn bioldgica, el aprendizaje de técnicas, la busqueda de rendimiento y la
eficiencia motriz. El problema de investigacion también resalta el planteamiento que
han hecho algunos autores como Bertrand During (1992), Paulo Evaldo Fensterseifer
(2001), José Ignacio Barbero (1996), Benidle Vasquez (1989), Maria Luisa Zagalaz

(2001), Meinberg (1993), que la Educacién Fisica® estd actualmente en crisis.

Algunos de los elementos que se destacan en dicha crisis se refieren a la poca reflexion
critica del concepto de cuerpo que tiene asiento en la Educacion Fisica, la emergencia
de practicas corporales carentes de una reflexién tedrico-practica, la poca claridad
frente a criterios didacticos para orientar la ‘decibilidad’ de la Educaciéon Fisica, el
reclamo de una antropologia explicita para la educacion fisica, la falta de nuevas bases

conceptuales que movilicen los conceptos tradicionales alrededor del cuerpo y su

2 . o~ . .y .. ;. . ..
Es necesario sefialar que a nivel local también se ha planteado que la Educacién Fisica estd en crisis

(Grupo de Estudios en Educacion Corporal, Universidad de Antioquia). Producto de la crisis que se
vive al interior de la disciplina, algunos planes de formacién de licenciados en Educacidn Fisica se han
venido transformado. Tal es el caso del Instituto de Educacion Fisica de la Universidad de Antioquia.
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relacién con la motricidad, la escasa diversidad de practicas corporales en Educacion
Fisica que rescaten la experiencia vivida por los sujetos, la necesidad de nuevos
acercamientos epistemoldgicos para pensar de otro modo el cuerpo en la educacidn

fisica, y finalmente, la resistencia al cambio por parte de algunos docentes.

Hasta ahora, la Educacién Fisica no se ha preguntado por la relacidn practicas
corporales y la constitucion de subjetividad en términos del cuidado de si, la inquietud
de si, la preocupaciéon por uno mismo y el cuidado de uno mismo. Finalmente, este
estudio se justifica porque hace aparecer el tipo de relaciones que Carlos, Maria y
Fernando establecen consigo mismo a través de una practica corporal como la danza y
esto redimensiona la concepcion de practica corporal como una practica capaz de

aportar a la formacién de subjetividad.

Es por esta razén que este estudio se centra fundamentalmente en el acercamiento
hacia personas que practican danza, ya que ella en si misma permite explorar la
experiencia vivida y utilizarla como medio de expresién que permite comunicar
sentidos y significados, ya que segun Le Boulch (1997:130-131)“la danza es significante
respecto a la vivencia corporal del bailarin, cargada de afectividad y portadora de una
carga emocional importante en la medida en que sigue siendo espontanea”, ya que es
utilizada no sélo como forma recreativa, sino que tiene de por si todo un fundamento
ritual con un contenido profundo de goce utilizado ampliamente por cada uno de los

bailarines que la viven.

En este trabajo interesa acceder a las relaciones que se establecen entre musica,
movimiento y vivencia, triada que permite al ser humano expresar sentimientos,
emociones, tristezas, y alegrias entre otras. Es por ello, que la danza se convierte en
parte de la vida de los bailarines, ya que permite la exploracién de emociones que se
expresan a través del movimiento hecho mdusica, que no es otra cosa que la
manifestacion visible de un cuerpo en expresién, mostrando toda la complejidad del

humano y de su ser corpéreo.
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0.3 Contenido del presente trabajo

En la primera parte se presentan los referentes conceptuales sobres los cuales se
apoya este estudio, especificamente se tienen en cuenta conceptos tales como:
vivencia, practicas corporales y subjetividad, los cuales sirven de aparato conceptual al
momento de hacer la interpretacion de los datos autobiograficos de las tres personas

incluidas en el estudio.

La segunda parte del estudio estd concentrada en el desarrollo metodolégico
propuesto para la investigacidén. Aqui el centro de interés es la investigacion narrativa
porque permite a través de la autobiografia identificar rasgos de subjetividad en tres
personas que han realizado practicas corporales artisticas. Este aparte expone el tipo
de analisis empleado, el cual se baso en el categérico de la estructura, donde desde la
perspectiva temporal, el relato es analizado en forma diacrénica y sincrénica. Para

hacer este andlisis categdérico de la estructura en las autobiografias, se sigue el modelo

propuesto por Bolivar y otros (2001: 128, 129) “arqueoldgico, procesual y estructural”.
Esta investigacion hace énfasis en el modo de conocer narrativo, porque privilegia la
vivencia que se vuelve relato a través de la autobiografia, hecho que permite en

perspectiva hermenéutica interpretar los rasgos de subjetividad.

La tercera parte se dedica al ejercicio propiamente interpretativo sobre los rasgos de
subjetividad que emergen de los relatos autobiograficos de Carlos, Maria y Fernando a
partir de la experiencia corporal en la danza. Este pasaje presenta el andlisis de la
trama narrativa, donde se develan los aspectos mas relevantes de la experiencia vivida
a través de la danza, identificando rasgos de subjetividad predominantes en los

narradores.

En la cuarta parte del texto aparece el epilogo bajo el titulo: “Las prdcticas corporales
artisticas como prdcticas de si. Aqui subyace la discusion final y se expone la hipdtesis
central derivada de esta investigacién, en la cual se muestra como las practicas
corporales se pueden entender como practicas de si, en la medida en que la
experiencia del danzar retorna sobre el si mismo como conciencia de si, inquietud de si
y ocuparse de si, rasgos de subjetividad predominantes en Carlos, Maria y Fernando; a
si mismo quedan sugeridas algunas pistas para abrir nuevos estudios en relacién con

las practicas corporales.
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1.1 E( lugar de la vivencia en el estudio de las prdcticas corporales

Para este estudio, el concepto de vivencia se convierte en una forma de ver la
experiencia vivida de las practicas corporales dancisticas en los propios sujetos que las
practican. Por ello sea hace necesario ahondar en el término vivencia ya que de éste

deviene el concepto de la experiencia vivida.

Siguiendo a Gadamer (2003), el concepto de vivencia fue propuesto por Ortega vy
Gasset en 1913 como traduccién del vocablo aleman Erlebnis, el cual se utilizd para
hablar de la experiencia vivida, entendiendo por experiencia “lo que nos pasa, nos
acontece, o nos llega” (Larrosa, 2003: 168). Del mismo modo, sefala Gadamer que la
forma de lo vivido se emplea para designar el contenido de lo que ha sido vivido y este
contenido es el resultado o efecto que ha ganado permanencia, peso y significado

respecto a los otros aspectos del vivir.

Dilthey fue quien primero le dié una funcién conceptual al término vivencia. Incluso el
sentido de la vivencia se hizo frecuente, en principio, en la literatura biografica, en
particular en artistas y poetas del siglo XIX y consistié en entender la obra del artista
desde la propia vida, por ejemplo la biografia de Goethe indujo a la comprensidn de su
poesia precisamente a partir de sus vivencias, este fue uno de los trabajos que hizo
Dilthey sobre Goethe, incluso “llegd a decir que todos los poemas revisten el caracter
de una gran confesiéon” (Gadamer, 2003: 98). Por esta razén, a Gadamer le parecié
l6gico que la palabra vivencia se acuiara en el marco de la literatura biografica puesto
gue apunta al contenido de significado permanente que posee una experiencia para el
gue la ha vivido. La vivencia no es, pues, algo dado; somos nosotros quienes
penetramos en el interior de ella, quienes la poseemos de una manera tan inmediata
gue hasta podemos decir que ella y nosotros somos la misma cosa, por ello, una
manera de entender el sentido de la danza para aquel que lo ha vivido es a partir de

sus experiencias internas.

Para Gadamer (2003:03), “cuando algo es calificado y valorado como vivencia se lo
piensa como vinculado por su significacion a la unidad de un todo de sentido. Lo que
vale como vivencia es algo que se destaca y delimita tanto frente a otras vivencias —en
las que se viven otras cosas— como frente al resto del discurso vital —en el que no se
vive 'nada"’-. Lo que importa de la vivencia no es cualquier suceso o acontecimiento

sino “algo asi como una superficie de sensibilidad en la que lo que pasa afecta de algln
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modo, produce algunos efectos, inscribe algunas marcas, deja algunas huellas, algunos
efectos” (Larrosa, 2003:174, 175). Lo que vale como vivencia es entonces aquello que
es pensado como unidad y que con ello gana una nueva manera de ser uno (Gadamer,
2003: 103), por ello, interesa aquello que nos pasa, nos acontece, o nos llega que

configura maneras de ser en el mundo y formas de constitucion de subjetividades.

La vivencia es un acto con una intencion referida, es la vuelta sobre si
mismo, el retorno a un yo que se trasciende, la vivencia es trascendencia.
La vivencia es ese algo con sentido y significado que se relata, se dice, se
comprende y se interpreta. La vivencia es el afuera y el adentro, pero no
diametralmente opuestos, es una simbiosis: La realidad, objetiva la
vivencia, y la vivencia, objetiva la realidad (Gémez y otros, 2006:29).

Este aparte se refiere al contenido de significado que posee una experiencia para aquél
gue la ha vivido, y como la vivencia es una unidad de significacion, permite acercarse a
la comprension de las experiencias intimas de las personas; en otras palabras, nos
permite interpretar la significacién que esta vivencia tiene para alguien de una manera
reflexiva. “Algo se convierte en una vivencia en cuanto que no sélo es vivido sino que
el hecho de que lo haya sido, ha tenido algun efecto particular que le confiere un
sighificado duradero” (Gadamer, 2003:97).

Lo que es vivido por uno mismo no se agota en lo que puede decirse de ello ni en lo
gue pueda retenerse como significado. La reflexién autobiografica o biografia (que
aqui empleo) me permite reconocer que aquello que puede ser denominado vivencia
se constituye en algo que ya ha pasado, se constituye en un recuerdo que se
transforma tiene un contenido de significado, puesto que “lo que llamamos vivencia en
sentido enfatico se refiere pues a algo inolvidable e irremplazable, fundamentalmente
inagotable para la determinacion comprensiva de su significado” (Gadamer, 2003:
104).

Ahora bien, el analisis de la vivencia no puede darse aisladamente del mundo, sino mas
bien es esa relaciéon yo-mundo, que viene mediada por una diversidad de contextos, la
gue nos permite conocer la mundanidad de las experiencias. El mundo de la vida
significa entonces apertura a una forma de razonamiento que nos abre a otras formas
de comprensién sobre la accién humana La nocidén de mundo de la vida encarna la

posibilidad de tematizar ese suelo de la experiencia humana.
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En esta investigacion interesa ese sujeto de la experiencia, es decir, esas personas para
quien la practica corporal de la danza le devino en una forma de ser en el mundo. Ese
sujeto de la experiencia es entonces aquel a quien que le ha pasado algo en la vida a
través de la danza porque ha irrumpido algo, ha vulnerado algo, ha recepcionado algo,
se ha sensibilizado con algo, la experiencia es lo que transforma la vida de los hombres

en su singularidad, es lo que nos pasa y el modo como le atribuimos un sentido.
En este sentido senala Larrosa (2003: 174):

La experiencia. la posibilidad de que algo nos pase, o nos acontezca, o nos
llegue, requiere un gesto de interrupcidn, un gesto que es casi imposible en
los tiempos que corren: requiere pararse a pensar, pararse a mirar, pararse
a escuchar, pensar mas despacio, mirar mdas despacio y escuchar mas
despacio, demorarse en los detalles, suspender la opinién, suspender el
juicio, suspender la voluntad, suspender el automatismo de la accién,
cultivar la atencién y la delicadeza, abrir los ojos y los oidos, charlas sobre
lo que nos pasa, aprender la lentitud, escuchar a los demas, cultivar el arte
del encuentro, callar mucho, tener paciencia, darse tiempo y espacio.

El lugar de la vivencia en el estudio de las practicas corporales se refiere entonces a
guerer ahondar desde el concepto de vivencia algo que podemos explorar desde la
danza y que hace referencia a la subjetividad. Me interesa la vivencia en virtud del
contenido de significacién que tiene para alguien que la ha vivido, pues la experiencia
es lo que me pasa y lo que, al pasarme, me forma o me transforma, me constituye, me
hace como soy, marca maneras de ser y configura mi personalidad, es decir, a través
de lo vivido a través de la danza es posible comprender la experiencia intima de las
personas en relacidon con los acontecimientos autobiograficos que constituyen rasgos
de subjetividad. La danza ocupa aqui el lugar de una experiencia que se incorpora en la
propia biografia dando posibilidades de interpretacidon de las subjetividades que se
construyen en la relacién yo-danza, la cual involucra los modos en que las personas se
situan frente a la danza y frente a las maneras de significarla e incorporarla a la propia
vida o a cierto modo de ser. Aqui importa la relaciéon yo-danza no como una relacién
causal, sino como acontecimiento que marca a la vez la propia biografia porque el
acontecimiento involucra el sujeto mismo de la experiencia que deviene en modos
particulares de significar y experimentar los acontecimientos, esto pone de manifiesto

las diversas formas de ser sujeto.
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1.2 Prdctica corporal artistica: la danza

Siguiendo a Soares (2006), la historia de las prdacticas corporales en occidente ha
tomado como punto de partida la gimnasia. De un lado, ésta practica corporal estuvo
intimamente relacionada con movimientos artisticos como el teatro, la danza y las
artes plasticas, pasando también por la musica y el circo. Por otro lado, la gimnasia ha
tenido una influencia en los discursos de la medicina ya que se le adjudica como

funciones la mejoria de la salud, la preservacién de la fuerza y el vigor fisico.

En el siglo XIX, practicas corporales como el deporte y la gimnasia estaban orientadas a
garantizar la buena salud y la higiene. Por ello, han sido considerados como
dispositivos para educar el cuerpo® con el fin de generar un desarrollo fisico en el nifio
gue transmita fuerza, belleza, inteligencia y virtudes. De ahi que dichas practicas estén
encaminadas basicamente a inculcar buenos habitos y a determinar formas adecuadas

para comportarse.

De este modo, sefala Soares (2006:15,16) que aquélla concepcidén de gimnasia que
estaba relacionada con las expresiones artisticas queddé subordinada en la Educacién
Fisica y, en cambio, predominaron las formas de educar el cuerpo en sus gestos, en sus
técnicas, en el desarrollo de capacidades y habilidades fisicas. Esta es una de las
razones por las cuales Stell Mac Kaye (citado por Soares; 2006:24), “creé la gimnasia
armonica, con la aprobacidon de Delsarte, en el sentido de educar al cuerpo que se
tornaria un instrumento serio y responsable a través del cual cada movimiento fluido
podria circular sin los obstaculos de la dureza e inflexibilidad de las articulaciones y los

musculos”.

En esta misma perspectiva, la gimnasia tuvo una gran incidencia en la estructuracion
mecanica del gesto humano, donde el gesto fue codificado, medido y calculado bajo la
metéafora del cuerpo maquina®. Ademas, desde el siglo XIX se instaurd la gimnasia

militar, en la que se aplicaron ejercicios fisicos rigidos, repetitivos y mecanicos, los que

® Cf.: CORBIN, Alain, COURTINE, Jean-Jacques VIGARELLO, Georg. (2009). Historia del cuerpo Ill.

Madrid: Taurus. pp.165-197.

Cf.: LE BRETON, David. Antropologia del cuerpo y modernidad. Buenos Aires: Nueva Vision, 2002.
VIGARELLO, Georg. Corregir el cuerpo. Historia de un poder pedagdgico. Buenos Aires: Nueva Visidn,
2005. NOVAES, Adauto y otros. O Homen-M4dquina. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003.
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han tenido gran influencia en la estructuraciéon y creacién de practicas corporales para

educar, domesticar, docilizar, entrenar o corregir el cuerpo en la escuela.

En el siglo XX, las practicas corporales apuntaron a la busqueda de “un régimen de vida
dosificado, que beneficiara el adelanto intelectual y el mejoramiento del estado de Ia
salud individual, donde el cuerpo fuera lugar de conversidn de energia con el objetivo
de alcanzar el equilibrio de sus fuerzas” (Herrera, 2000:11). Alli el cuerpo debia tener
movimientos precisos, ritmicos y, de esta manera, poder mejorar el rendimiento. Por
lo tanto, dichas practicas tenian como objetivo la educacién armdnica del nifo

moderno.

Soares (2006), encontrd en sus estudios que entre los fines de las practicas corporales
estd el mejoramiento de la parte fisica del ser humano, hecho que ayudé a que la
medicina entrara en auge y es precisamente en esta primera década del siglo XX,
cuando el médico empieza a trabajar sobre el fendmeno de la enfermedad colectiva
antes que individual, ingresando a las escuelas practicas corporales que tenian como

fundamento la fisiologia y la higiene.

También se desatacan en el estudio, practicas dedicadas al orden, el cual hacia alusion,
segln Herrera (2000:13) “al tiempo, al espacio, al mobiliario escolar, al trabajo, a la
disciplina, a la higiene y a la castidad” y a las posturas del cuerpo dirigidas basicamente
a la correccion postural, las cuales se centraban especificamente en movimientos
tipicos y mecanicos, dejando de lado practicas corporales espontaneas que hacian
énfasis en movimientos libres donde el cuerpo se expresaba en toda su dimensién,
permitiendo al sujeto volver la mirada hacia si mismo.

Teniendo en cuenta las diferentes acepciones que caracterizan las practicas
corporales, se pueden considerar como un “catalogo” de denominaciones que a lo
largo de la historia se han ido otorgando a las actividades que han utilizado el cuerpo
como medio o como fin. Por tanto, ellas en si mismas “hacen alusidn a particulares
configuraciones de movimiento, es decir, formas de movimiento que el cuerpo
despliega inserto en especificas condiciones culturales de realizacién” (Cachorro y Diaz,
2004:61).

En esta dindmica es viable registrar ciertas tendencias de los movimientos corporales

dirigidos hacia:
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La vestimenta, manifestaciones corporales de protesta, o celebraciones
qgue ponen el cuerpo con expresiones comunes. En esta perspectiva las
practicas corporales exceden las apreciaciones instrumentales de cuerpos
dotados con acervo de experiencias motrices universales que pueden ser
entendidas como saberes del cuerpo reproducidos de manera idéntica
trascendiendo la geografia del mundo (Cachorro y Diaz, 2004:62).

Todas las habilidades del cuerpo estan influenciadas por los contextos particulares los
cuales son cambiantes. De ahi que cada momento imprime un sello distintivo, el cual
estd permeado por las costumbres, los entornos, la economia, el nivel educativo, las
condiciones geograficas, etc. “En este sentido la estructuras del movimiento se
construyen y reconstruyen una y otra vez mostrandonos la dimensidn inacabada del

cuerpo por los trazos que imprimen en él las culturas” (Cachorro y Diaz, 2004:62).

Cada una de las précticas corporales de un sujeto o de un grupo en particular se
identifican con un dmbito social determinado que posee diferentes formas y patrones
de movimiento comunes a cada grupo humano, donde se privilegian vivencias y se
caracterizan modos de vida, los cuales permean la diversidad humana, atestiguando
cambios profundos en sus relaciones y en sus costumbres. Es por ello que ellas en si
mismas, relinen interminables expresiones que a lo largo de la historia se han utilizado

para la educacion del cuerpo.

En este estudio es de vital importancia revisar los aportes que Marcel Mauss hace a
las practicas corporales y especificamente cuando nos remite a las técnicas corporales,
las cuales segln el autor, permiten hacer un estudio de los rasgos que caracterizan los
diferentes grupos humanos, afectando toda la actividad inmediata y natural del
hombre la cual se construye a partir de la educacién que recibe, de la imitacién o de la
adaptacidn a determinadas normas sociales. De ahi que Mauss (1972:337) las defina
como "la forma en que los hombres, sociedad por sociedad, hacen uso de su cuerpo en

una forma tradicional".

Es asi como Mauss (1972:344), para facilitar la comprensién de dichas técnicas las
clasificé en técnicas corporales sincréonicas u horizontales, las cuales hace alusidn
especificamente a la diferencia sexual, a la diferencia de edad, al rendimiento y al
modo de "transmitir la forma de las técnicas" corporales y las diacrénicas o verticales
gue se relacionan con momentos o estadios diferentes de la vida humana. Nacimiento,

infancia, adolescencia, edad adulta.

17



Vivencia de prdcticas corporales artisticas: allegar-se al cuerpo vivido desde las expresiones dancisticas

Bajo esta perspectiva Cachorro y Diaz (2004), consideran que las practicas corporales
no son de nadie en especial, sino que se convierten en patrimonio de toda la
humanidad y de esta forma, todas las culturas las apropian vy les imprimen diversas
formas y figuraciones, generando la mundializacién de ellas. “De este modo, las
gestualidades que constituyen las mas diversas practicas corporales que atraviesan
épocas, continentes, culturas, merecen seguramente una mirada detenida y tal vez no
puedan ser leidas solamente como expresién técnica de una practica que hegemoniza

en Occidente, desde fines del siglo XIX: “deporte” (Soares, 2006:13).

Histéricamente las practicas corporales artisticas, por tener dentro de sus propdsitos la
educacion del cuerpo desde multiples miradas, se instauraron en una época en el
ambito de la educacion fisica. A partir del momento en que el drea empezd a impartir
una formacién centrada basicamente en el rendimiento, en la concepcién de cuerpo
maquina y especificamente en el deporte mirado solamente desde componentes
bioldgicos vy fisioldgicos, llevd a que manifestaciones artisticas como el teatro y la
danza que tendian a que el ser humano se expresara libremente a través de su cuerpo
desprovisto de controles y disciplinamientos corporales y quedara por fuera de la

educacion fisica, dejando desprovista el drea de la corriente expresiva.

Es asi como en la danza, el movimiento se conjuga obedeciendo a patrones orgdnicos,
ligados a los ritmos corporales de la vida: respiratorio, circulatorio y a otros ritmos de
la naturaleza, donde el bailarin asume todas los actos que lo llevan a vivir la
experiencia de manera reflexiva, ya que a través de la armonia que construye entre el
movimiento, la musica y la danza, va actualizando vinculos con su cuerpo y con su
subjetividad. Es asi, como las personas que practican danza, viven a través de su

cuerpo sus propias emociones individuales y grupales.

De ahi que la danza es un medio de expresion artistica que representa actividades
caracteristicas del ser humano en determinadas épocas y culturas, por ende es una
manifestacion que habla de las costumbres de las personas, grupos humanos y
culturas, pero también habla de individuos que se conjugan para dar un sentido a una
vivencia en particular, la cual esta basada en realidades ocultas que se manifiestan a
través de movimientos no codificados que permiten que el cuerpo se libere y exprese

todo lo que en un momento determinado genera el baile.

Dicha triada tiene la capacidad de inducir a vivencias que ayudan al bailarin a
establecer contactos profundos con la propia identidad, despertando los potenciales

latentes de la vida e induciendo la regulacion de las funciones orgénicas, generando
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vivencias  intangibles del pasado que estdn constantemente en el presente,
favoreciendo las posibilidades expresivas e incrementando los procesos de

sensibilizacion e interiorizacion del ser humano.

En la danza lo fundamental es la experiencia del bailarin a través del cuerpo la cual
apunta fundamentalmente a la dimensién vivencial. Aqui me interesa hacer énfasis en
la idea que expone Merleau-Ponty (1975:289): “El cuerpo vivido es un sistema de
acciones posibles, un cuerpo virtual cuya lugar fenoménico esta definido por su tarea y

su situacion”.

En esta postura tedrica, el cuerpo es el protagonista, ya que no se trata de hablar del
cuerpo (Kérper), que es objetivado, medido, calculado mirado como objeto, sino que
aqui, “se adjetiva el sustantivo cuerpo denominandolo cuerpo vivido, como cuerpo que
siente, sufre, padece, goza y experimenta” (Gallo,2006:50) su intencionalidad y su
poder de significaciéon personal, donde cobra sentido la experiencia vivida, es decir,

gue se pretende abordar la subjetividad de forma mas comprensiva y vivencial.

Es asi como el abordaje de las practicas corporales artisticas, entre ellas la danza, cobra
sentido desde la experiencia vivida en la medida que se le da prelacién al sujeto que
piensa, siente, vive y percibe a partir de su propio cuerpo, sujeto que se enmarca
dentro de un contexto social el cual esta determinado por las condiciones que genera
constantemente la vida cotidiana. <<De antemano, el mundo de la vida no es objeto
de una simple descripcién o, menos aun, meta de una busqueda que tenga como fin la
inmediata plenitud de la vida; constituye mas bien el tema de un re-cuestionamiento

metddico y diversificado>> Ruckfrage, citado por (Gémez y otros, 2006:22).

De ahi que el bailarin ha logrado manifestarse y comunicarse universalmente a través
del cuerpo con los diferentes grupos humanos que han utilizado practicas corporales
como medio de expresion y de comunicacién, los cuales han cumplido multiples
funciones sociales que le han permitido revelar aspectos disimiles y significativos de las
diferentes culturas que asumen la danza como medio de expresidn caracteristico de

los individuos.
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1.3 Aproximacién a la nocion de subjetividad

El estudio sobre las practicas corporales pone la atencién en los rasgos de subjetividad
gue se configuran en los sujetos a partir de una experiencia corporal. Esta
investigacion sobre la vivencia de practicas corporales artisticas en el sujeto, pasa por
algunos vinculos entre el campo de las practicas corporales y los discursos sobre la
subjetividad que nos lleva a hacer visibles algunas relaciones entre la practica corporal
y las formas de vida, la percepcidn y el saber, la experiencia de danzar y la experiencia

en la formacion del sujeto.

Tal formacién se da mediante un conjunto de dispositivos, de maneras de hacer las
cosas y de pensar sobre ellas; por ejemplo, el conjunto de dispositivos que componen
la “danza” de un artista para desarrollar el cuerpo, para saturarlo con formas del
habito e intensificar el aprendizaje de la técnica, y aunque estos dispositivos
configuran subjetividades, nos acogemos a la lectura de la subjetividad a partir de los
modos de produccién de lo sensible, como aquello que constituye la experiencia en
modos de percibir y de ser del sujeto que concierne a la atencién y al sentido que
crean las practicas corporales sobre las formas de vida del sujeto. La relacién entre los
campos de las practicas corporales y la subjetividad bajo la perspectiva del cuerpo
vivido, es una apuesta por saber como las practicas corporales coadyuvan en la

formacidn de la subjetividad en aquellos cuerpos que danzan.

El relacionar las practicas corporales con la subjetividad me lleva a comprender que
hay en ellos una conexion, pues las practicas corporales artisticas en el contexto de la
subjetividad permiten entender las 'practicas de si mismo'. Por eso, una practica
corporal como la danza, puede ser puesta en relacidon con la configuracion del sujeto a
partir de los efectos de sentido producidos en las experiencias. Es decir, segln Farina,
(2005:42), en las practicas de si estd en juego el proceso de formacién del sujeto, un
proceso que se ocupa de los efectos de las experiencias, no para neutralizarlos sino
para producir sentido. El sentido tiene que ver con una llamada a la continuidad de un

modo de estar proferida por la subjetividad

“La subjetividad es la manera en la que el sujeto consigue establecer una relaciéon
directa consigo mismo de ahi que, la subjetividad es la manera en la que el sujeto hace
experiencia de si mismo en un juego de verdad, dado que ese proceso por el que el

sujeto se constituye es la subjetivacion” (Foucault, 1999:16). Aqui entonces estamos
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haciendo referencia a la etapa de Foucault de la ética o el cuidado de si, donde se
centra en el sujeto no ya desde la perspectiva de subsumir los procesos dentro de una
l6gica con referencia al poder, entendidos aquéllos como una serie de permanentes
condicionamientos —micropoderes penetrando el cuerpo—, sino que le presta atencidn
a las formas de agenciamiento de los sujetos. Es decir, que, bajo esta otra éptica, la
genealogia del sujeto ético se abre a un tercer dominio: el de las relaciones del sujeto
consigo mismo. Incluso se puede hablar por ello que este Foucault se centra en el
estudio de la conducta moral de los individuos al darle una mayor importancia al
sujeto, a las practicas y a las tecnologias del si mismo, en tanto procedimientos
mediante los cuales los individuos se forman a si mismos como sujetos morales de sus

propias acciones.

Hablar de modos de subjetivacidn es entonces hablar de practicas de constitucion del
sujeto. Foucault (2003:27) denomina modos de subjetivacion a las formas de
actividad sobre si mismo, a los elementos que definen la relacion del sujeto consigo
mismo o, para expresarlo de otro modo, es la manera en que el sujeto se constituye
como sujeto moral. Dichas practicas de si mismo, “modos de conducirse, de andar, de
comportarse o de constituirse como sujetos morales son diferentes maneras,
asimismo constituidas, mediante las cuales también nos constituimos, efectivas
intensidades, modos de transformarse a si mismos, modos del ser que se desea llegar
a ser” (Foucault, 1999:27). En este sentido me he acercado a las practicas de si desde
las practicas corporales artisticas para ver como ellas producen transformaciones y

modificaciones en las formas de ser.

Siguiendo a Foucault (1999:255), el hilo conductor que utiliza para entender los
procesos de subjetividad es a partir de las técnicas de si que son propuestos o
prescritos a los individuos para formar una identidad, mantenerla o transformarla en
funcién de cierto nimero de fines, y todo ello gracias a las relaciones de dominio de si
o de conocimiento de uno. En esencia, se trata de volver a situar el imperativo del

“condcete a ti mismo”.

El Alcibiades de Platén® se puede considerar como punto de partida de la cuestion del
cuidado de si mismo (en griego épiméleia heautou y en latin cura sui) dentro del cual
el conocimiento de si cobra sentido como ese principio segin el cual hay que

ocuparse de si, hay que cuidar de si. “El cuidado de si es entendido como experiencia

> PLATON, Alcibiades I. (1992). En: Dialogos VII. Didlogos dudosos, apécrifos, cartas. Madrid: Gredos.
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y también como técnica que elabora y transforma toda experiencia” (Foucault,
1999:256), aspecto que el autor pone en relacién con las formas de subjetividad.
Emprender un estudio sobre el cuidado de si como experiencia y las practicas
corporales es el modo que opte para acercarme a la subjetividad a través de los
efectos que produce una practica corporal artistica en las relaciones que el sujeto

establece consigo mismo.

El conocimiento de si mismo es considerado como “el principio filoséfico que
predomina en el modo de pensamiento griego, helenistico y romano” (Foucault,
2002:62). El propio término epiméleia no designa simplemente una actitud de la
conciencia o una forma de atencion dirigida sobre uno mismo; designa una ocupacion
regulada, una tarea con sus procedimientos y sus objetivos, porque centrar la atencién
en practicas y técnicas de si, se enmarca dentro de las “artes de la existencia” que
tienen como propdsito el ocuparse de si, el saber de si, el preocuparse por si mismo, el

cuidado de siy el tener inquietud de si.

Estas prdcticas y técnicas de si, hacen gran énfasis en actitudes y en las formas de
comportarse cada sujeto en su vida cotidiana; de ahi que dichas técnicas concentren
su interés en “un conjunto de practicas especificas las cuales se caracterizan por ser
practicas sensatas y voluntarias por las que los hombres no sélo se fijan en reglas de
conducta, sino que buscan transformarse asi mismo, modificarse en su singular y hacer
de su vida una obra que presenta ciertos valores estéticos y responden a ciertos
criterios de estilo” (Foucault, 2001:14).

El condcete a ti mismo engloba la inquietud, el ocuparse, el saber, el preocuparse y el
cuidado de si, el cual tiene que ver especificamente con la forma de vivir, es decir con
la transformacién de si mismo, hecho que ayuda a establecer relaciones, que permiten
al sujeto preocuparse y estar atento a todas aquéllas manifestaciones que se
evidencian a través del propio cuerpo. Por ello, aqui me centro en desentraiar el
cuidado, la preocupacion y la inquietud de si, la cual como plantea Foucault (2005:95)
“se vuelve coextensa con la vida”, ya que el sujeto que la experimenta, la asume como

una forma y un modo de vida.

En este contexto, las prdacticas de si no se entienden como practicas universales, ya
gue no estan encaminadas a regular las conductas de los individuos, es decir, que no
se constituyen en algo obligatorio sino que al contrario son asumidas segun Foucault

(2005), dentro de una “ética personal”, la cual esta asociada a la propia elaboracién
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del mismo sujeto que involucra dentro de sus practicas cotidianas el conocimiento de
si.

Desentrafar los rasgos de subjetividad en los sujetos que han practicado la danza, me
pone en el marco general de la subjetividad que proyecta Foucault que debe partir del
condcete a ti mismo. Por esto, es importante aclarar, que las practicas de si, tienden
hacia una actividad critica con respecto a si mismo, permitiendo al sujeto transformar
la experiencia que tiene, fundamentandola en las relaciones que establece, a través de
la regulacion y la modificacion de su propia experiencia, todo ello atravesado segln
Larrosa (1995:264), por “la autorreflexidn, las formas discursivas de auto-expresion, la
auto-evaluacién, el autocontrol y la auto-transformacion, las cuales pueden expresarse
casi siempre, en términos de accidn, con un verbo reflexivo: conocer-se, estimar-se,

controlar-se, tener-se confianza, dar-se normas, regular-se, disciplinar-se, etc.”.

Al hacer alusiéon a las practicas de si, es importante destacar el concepto de
experiencia de si, el cual es considerado por Larrosa (1999:270), como “el resultado
de un complejo proceso histérico de fabricacion en el que se entrecruzan los
discursos que definen la verdad del sujeto, las practicas que regulan su
comportamiento y las formas de subjetividad en las que se constituye su propia
interioridad”. Al ser la experiencia de si, la categoria que atraviesa los momentos
vividos por el sujeto en su vida cotidiana, se podria decir que ella en si misma
problematiza el diario vivir del sujeto, constituyéndose seglin Larrosa (1995:291), en
dispositivos pedagdgicos que establecen mecanismos a través de los cuales el ser
humano “se observa, se descifra, se interpreta, se describe, se juzga, se narra o se
domina”, hechos que posibilitan al sujeto, involucrarse en relaciones permanentes

consigo mismo y con el mundo.

Es por ello que el ocuparse de si, se constituye en un tema muy antiguo de la cultura
griega, donde los fundamental era inquietarse por la interioridad, la cual fue
desarrollada por Sdcrates quien propuso a Alcibiades que antes de dedicarse a lo
publico, debia concentrase en el ocuparse de si. “Es este tema el que, desbordando su
marco de origen y separandose de sus significaciones filoséficas primeras adquirié
i

progresivamente las dimensiones y las formas de un verdadero “cultivo de s
(Foucault, 1988:43).

El cultivo de si, es un término que engloba el ocuparse de si, comprometiendo la
propia corporalidad, la cual implicitamente esta relacionada con todo lo que rodea al

ser humano, es decir, que aqui el sujeto debe velar por si mismo, no sélo en sus
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relaciones, sino también en sus actitudes, aptitudes y comportamientos en general.
Esta categoria tiene la posibilidad de comprometer al sujeto con su intima
subjetividad; dimensidon que es desarrollada por Foucault (2005:58) como “una
pedagogia que ayuda al sujeto a adquirir una serie de aprendizajes que se van
constituyendo a través del tiempo en una forma de cultura que podria denominarse

cultura de si, formacion de si”.

Lo anterior me lleva a entender por qué conocerse a si mismo, tiene que ver con el
ocuparse de si, fendmeno que lleva al sujeto a mirarse, a repensar-se, a sentirse, a
centrar la atencidn en si mismo, a encontrarse y a realizar un trabajo permanente con
la vida, ayudandolo a constituirse en alguien distinto con respecto al otro, ya que
segln Foucault (1988:448) “cuando uno se ocupa del cuerpo, se ocupa de si. El si no
es reductible al vestido, ni a los instrumentos ni a las posesiones. Se ha de buscar en
el principio que permite hacer uso de tales instrumentos, un principio que no
pertenece al cuerpo, sino al alma. Hay que inquietarse por el alma- tal es la actividad
del cuidado de si-el cuidado de si, es cuidado de la actividad y no cuidado del alma en

tanto que sustancia”.

Cuidar de uno mismo se constituye en una practica y una actividad real que se
desarrolla en la vida cotidiana, con los demds y en la forma como el sujeto entiende
estas relaciones. Es por ello que las variadas actividades que llevan en si mismas dichas
practicas, buscan esencialmente conocerse y reflexionar frente a las multiples
busquedas que permiten incorporar en la vida cotidiana el conjunto de practicas y
actitudes de las cuales hace parte la experiencia. Segln Larrosa (2007), la experiencia
es lo que me pasa y lo que al pasarme, me forma o me transforma, me constituye, me

hace como soy, marca mi manera de ser, configura mi persona y mi personalidad.

El cuidado de si, es una practica que se remonta especificamente a la cultura griega,
para quienes este término hacia alusion a la manera de ser y de comportarse, hecho
gue resultaba visible para los demas; reflejandose todo ello, en la forma de vestir, en la
forma de andar, en el aspecto y en la forma como cada sujeto respondia a lo que
sucedia en un momento determinado de la vida, hecho que implicaba complejas

relaciones con los otros, con la ciudad y con la comunidad.

Por ello podemos decir que el término cuidado de si, hace alusién especificamente a
una actitud general relacionada con uno mismo, con los otros y con el mundo;
remitiendo entonces, a una accién, a una forma de atencién y una mirada, lo cual

implica una cierta vigilancia sobre lo que uno piensa y sobre lo que acontece en el
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pensamiento. En otras palabras, “el cuidado de si tiene que ver con una actividad
sobre lo que le pasa al sujeto, a la percepcidon de lo que le pasa y le afecta, y a los
modos de enunciarlo. El cuidado de si se ocupa de promover una cierta sutileza
respecto a las relaciones y las acciones entre los sujetos, mediante ciertas tecnologias,

mediante ciertos modos de hacer” (Farina, 2005:44).

La subjetividad hace alusidn a la posibilidad que tiene el sujeto de percibir cada uno de
los momentos y los estados que vivencia a partir de la experiencia, se puede
determinar como aquel lenguaje basado y desarrollado de acuerdo con el punto de
vista del sujeto, el cual estd influenciado por los intereses y deseos particulares que se
presentan en su cotidianidad. En este sentido, se podria plantear que ella en si misma
hace alusién al modo como el sujeto siente y piensa lo que hace, llegando a la
condicién de desentrafiar aspectos que engloban la experiencia humana, los cuales son
Unicos para la persona que la vive, ya que todo ello esta influenciado por cambios
sociales y por diferentes momentos histdricos que le toca vivir al sujeto a lo largo de su

vida.

Este hecho permite mirar la subjetividad como una categoria que permanentemente
es cambiante ya que se relaciona con fendmenos culturales que de una u otra forma se
encargan de regular todas las manifestaciones que sugieren un contacto permanente
con la corporalidad del sujeto que vive la experiencia, donde lo subjetivo se relaciona
con la accién y con el punto de vista que tiene el sujeto, hecho que puede estar
determinado por los juicios formulados por el sujeto al momento de vivir la

experiencia.

En palabras de Galende (1997:75), “la subjetividad consiste basicamente en la
interrogacion de los sentidos, las significaciones y los valores, éticos y morales, que
produce una determinada cultura, su forma de apropiacién por los individuos y la
orientaciéon que efectian sobre sus acciones practicas. No existe una subjetividad que
pueda aislarse de la cultura y la vida social, ni tampoco existe una cultura que pueda
aislarse de la subjetividad que la sostiene”; ya que toda accidn humana expresa la

manera en que el sujeto se organiza y establece sus propias relaciones.

La subjetividad entonces, implica comprender al sujeto en toda su complejidad, ya que
aqui, el sentido subjetivo es asumido como un conjunto de emociones que se integran
a los diferentes procesos y momentos de la existencia del sujeto, los cuales se
constituyen en una cualidad que es parte de la emocionalidad que lo caracteriza

cuando estd expuesto a la vivencia de la propia experiencia. Asi, el sentido de la
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subjetividad compromete tanto los discursos como los diferentes espacios en los que
el sujeto vive, constituyéndose en un lenguaje que se expresa en cada uno de los

contextos donde el sujeto se hace visible.

En esta investigacién, la subjetividad no es una categoria que meramente
problematiza el campo de la teorizacidn. Al contrario; ella en si misma, nos lleva a
pensar la realidad que el sujeto expresa a través de su propia vivencia, de ahi que el
analisis implica en primera instancia “los sujetos” ya que ellos son los que permiten
dar sentido a los momentos vividos por el narrador al momentos de vivenciar la

danza o el baile.

Desde esta perspectiva tiendo a buscar aquéllos elementos que forman parte de ella
alejandonos del enfoque psicoldgico, profundizando en las necesidades con las cuales
se enfrenta el sujeto dentro de un tiempo y un espacio determinado, todo ello
atravesado por una serie de relaciones que el sujeto construye a partir de sus propias

potencialidades y sentidos.

Lo anterior, sugiere que la subjetividad en su proceso de constitucidon no puede ser
restringida a situaciones establecidas y controladas, ya que de esta manera no se
permitiria al sujeto construir sus propios universos de tiempo y espacio en sus
practicas habituales, por lo tanto, esta categoria implica pensar en lo que se puede
construir y no en lo que estd construido, hecho que conlleva a ampliar el campo de
percepcion, de la experiencia y del conocimiento de si mismo permitiendo al sujeto

experimentar vivencias posibles y de asombro ante lo nuevo que se proyecta.

Desentrafiar la subjetividad del sujeto que danza en ésta investigacion, nos lleva a
establecer un didlogo con él, una recuperacién de la palabra, un derecho a pensar y
un derecho a tener espacios propios que le permitan vivir cada una de sus
experiencias desde lo histdrico y desde lo cultural, construyendo conjuntamente su

propia historia, dandole sentido y significado a toda su narracion.
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2. Metodologia

S.a. Mdsica en el cuerpo, 2007
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“Hemos de asir nuestras vidas en una narracion (... ). Sabemos lo que somos a través de lo que hiemos llegado a ser.
Puesto que no cabe mds que orientarnos al bien y, al hacerlo, determinar la direccion de nuestras vidas,
inevitablemente hiemos de entender nuestras vidas en forma de narrativa, como una biisqueda”

MacIntyre (1987)

2.1 Investigacion narrativa

Este estudio hace énfasis en la investigacién narrativa®, ya que el relato se constituye
en la comprensiéon del lenguaje narrado en primera persona, donde el narrador
humaniza lo vivido, ahonda en su interior y a su vez recrea los discursos a través del
lenguaje. Aqui se intenta comprender lo nombrado, al penetrar al interior de las
vivencias de las personas, que a través del tiempo han construido su propia trama
creadora alrededor de la danza, ya que como plantea Gadamer (1977: 97), “algo se
convierte en una vivencia en cuanto que no sélo es vivido sino que el hecho de lo que

haya sido, ha tenido algun efecto particular que le confiere un significado duradero”.

Como Gadamer seiiala, la palabra vivencia se acufia en principio, en el marco de la
literatura biografica puesto que apunta al contenido de significados que posee una
experiencia para aquel que la ha vivido, de ahi que nos acercamos al estudio de la
vivencia en el marco de la investigacidén narrativa, porque nos permite a través de la

autobiografia identificar rasgos de subjetividad y construir tramas de sentido.

Para Bolivar, Dominguez y Fernandez (2001), la investigacién biografica-narrativa, es
un enfoque especifico de investigacion con su propia credibilidad y legitimidad que
permite construir conocimiento ya que situa las relaciones personales vividas por cada
individuo como clave de la interpretacion hermenéutica. Como dice Bolivar (2002),
“contar las propias vivencias y ‘leer’ (en el sentido de ‘interpretar’) dichos hechos y
acciones, a la luz de las historias que los actores narran, se convierte en una

perspectiva peculiar de investigacion”.

Siguiendo a Ricoeur (2004), la narrativa es una forma de construir sentido por medio
de la descripcién y el analisis de los datos biograficos. Es una reconstruccion de la

experiencia, por la que, mediante un proceso reflexivo, se da significado a lo sucedido,

®  Denominado asi por Bolivar y otros (2001).
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vivido o experimentado. Asi mismo, con la narracién se intenta atrapar el tiempo en

cuanto pretende extraer significados de la experiencia vivida.

En este tipo de investigacidn, las personas son invitadas a hablar de si mismas, a partir
de la propia experiencia hecha narracién o relato, haciendo de la hermenéutica una
herramienta metodoldgica, porque es a partir del relato hecho texto, como nos
acercamos a la comprension e interpretacion de la experiencia vivida de una practica
corporal como la danza. En términos de Ricoeur, cabe decirse que estamos haciendo
referencia a una hermenéutica del tiempo que se comete como narratividad que no es
mas que una hermenéutica de la existencia humana que emerge de una experiencia

vivida.

Es tal sentido, la investigacién narrativa, se centra en que ésta “es tanto el fenémeno
gue se investiga como el método de la investigacién” (Larrosa, 1995:12). Ella en si
misma, es vista, como una amplia posibilidad para indagar por la experiencia a través
de la construccion de historias vividas que pueden ser comunicadas y compartidas.
Nada puede ser considerado como acontecimiento si no es susceptible de ‘ser
integrado en una trama’, esto es, de ser integrado a una historia. No hay un tiempo
futuro, un tiempo pasado y un tiempo presente, sino un triple presente -un presente
de las cosas futuras, un presente de las cosas pasadas y un presente de las cosas

presentes.

Como el enfoque biografico-narrativo prioriza el lenguaje como vehiculo para acceder
a la comprension de las experiencias del ser humano, se privilegian las historias de vida
y las biografias como narrativas corporales’ pues la narrativa reconoce que en la
corporalidad estd inscrita una historia, un tiempo, una experiencia que puede ser
narrada, contada o relatada; se narra lo que vivimos, se narra la experiencia vivida, se
narra lo que somos. En este sentido comenta Ricoeur (2004:185) que “narrar la
historia de nuestra vida es una auto interpretacion de lo que somos, es una puesta en
escena a través de la narracion”, por ello la investigacidon narrativa permite que la

persona misma se convierta en objeto de saber.

7 la expresidon “Narrativa Corporal” se retoma del capitulo que le dedica Planella (2006:267) a la

pedagogia de la narratividad corporal.
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Siguiendo a Ricoeur (2004), la narrativa es una forma de construir sentido por medio
de la descripcion y el analisis de los datos biograficos. Es una reconstruccion de la
experiencia, por la que, mediante un proceso reflexivo, se da significado a lo sucedido,
vivido o experimentado. Asi mismo, con la narracién se intenta atrapar el tiempo en
cuanto pretende extraer significados de la experiencia vivida. En palabras de Planella
(2006:268), “el cuerpo, en una pedagogia de la narratividad, necesita ser pensado
desde la experiencia y no como un simple objeto. Si el cuerpo es la experiencia vivida
por el sujeto (encarnada), el sujeto debe ser capaz de transmitir corporalmente
episodios de sus trayectos vivenciales”. Teniendo en cuenta lo anterior se podria llegar
a plantear que la narrativa corporal ayuda a caracterizar los fenédmenos de la

experiencia humana vivenciados desde y a través del propio cuerpo.

En palabras de Suarez y otros (1996), la investigacidn narrativa se retoma pues, dentro
del "giro hermenéutico", es decir, que del marco positivista se pasa a una perspectiva
interpretativa, en la cual el significado que los actores asignan a lo que pasa vy les pasa
se convierte en el foco central de la investigacién. Como modo de conocimiento, el
relato capta la riqueza y detalles de los significados en los asuntos humanos

(motivaciones, sentimientos, deseos o propdsitos).
En palabras de Van Manen (1994:159):

“El interés actual por los relatos y narrativa puede ser visto como la
expresion de una actitud critica hacia el conocimiento como racionalidad
técnica, como formalismo cientifico, y hacia el conocimiento como
informacién. El interés por la narrativa expresa el deseo de volver a las
experiencias significativas que encontramos en la vida diaria, no como un
rechazo de la ciencia, sino mas bien como método que puede tratar las
preocupaciones que normalmente quedan excluidas de la ciencia normal”.

La investigaciéon narrativa rechaza entonces el tratamiento positivista que deja “la
verdad” al margen de la narracidn que biograficamente realiza la persona. Mas bien,
este enfoque rescata la dimensién personal y autobiografica que nos constituye
también en sujetos de un saber de si. Con la investigaciéon narrativa se accede al
conocimiento de la experiencia humana y la experiencia que importa desde la
hermenéutica no es lo que va hacer experimentado o verificado, sino algo que ya se ha
hecho, aquello que transforma la vida de los hombres en su singularidad, lo que nos

pasa y el modo como le atribuimos un sentido.
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Con la investigacion narrativa cobra lugar siempre y necesariamente la situacion
histdrica porque lo que interpretamos de la vivencia es nuestra historicidad, una
experiencia temporal y como la experiencia vivida tiene conciencia de relacionarse con
acontecimientos “realmente” sucedidos, precisamente en esta conciencia el relato se
hace huella y corresponde a la hermenéutica interpretar el sentido (Ricoeur,2003:
683).

Segln Bruner (1997), hay dos modos de hacer investigacion narrativa: el
paradigmatico (ldgico-cientifico) y el narrativo (literario, histdrico). De una parte, el
modo paradigmdtico de conocer se caracteriza por un modo de argumentar légico o
hipotético-deductivo. De otra parte, el narrativo se caracteriza por presentar una
experiencia humana concreta como una descripcidn de las intenciones mediante una
secuencia de tiempos y lugares. Aqui los relatos biograficos son los medios

privilegiados para conocer (Ver tabla 1).

Tabla 1. Dos formas de conocimiento cientifico en el estudio de la accién humana.
Adaptado de Bruner (1997: 23)

Paradigmatico Narrativo
(Légico-cientifico) (Literario-Historico)
Caracteres Estudio cientifico de la conducta Saber popular, construido al modo
humana. Proposicional hermenéutico-narrativo.
Métodos de Argumento: Procedimientos Relato: Hermenéuticos, interpretativos,
verificacion estandarizados y métodos biograficos, narrativos, etc.

convencionalmente establecidos por | Método Abductivo
la tradicion positivista.
Método Hipotético-deductivo

Discursos Discurso de la investigacion: Discurso de la prdctica: expresado en
enunciados objetivos, no valoracién, | intenciones, deseos, acciones, historias
abstracto. particulares.

Tipos de Conocimiento formal, explicativo Conocimiento prdctico, que representa

conocimiento por causas-efectos, certidumbre, intenciones y significados, verosimil, no
predictible. transferible.
Formas Proposicional: Categorias, reglas, Narrativo: particular, concreto y temporal,
principios. Desaparece la voz del metdforas, imagenes.
investigador. Estdn representadas las voces de actores e

investigadores.

En esta investigacion se prefiere el modo de conocer narrativo porque privilegia la
vivencia que se vuelve relato a través de la autobiografia, es decir que permite leer e
interpretar los rasgos de subjetividad que se configuran a través de la experiencia
vivida con la danza. Es por medio de la trama o argumento que los acontecimientos y
episodios adquieren una unidad de sentido, incluso la persona al contar su
autobiografia se ve obligado a reconstruir sentido (trama) en el tiempo. Del mismo

modo, lo narrativo tiene que ver con lo histérico en tanto la temporalidad es una
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dimensidon de la experiencia vivida, pues la conciencia de nuestra vida esta
estructurada temporalmente. Se da, pues, una complicaciéon: la narrativa se configura
temporalmente y el tiempo vivido no puede ser descrito sino en forma de narrativa,
como tiempo narrado, articulado a una historia (Bolivar y otros, 2001: 25). A su vez,
sefialan Sparkes y Devis (2007), que en la investigacidén narrativa se emplean distintos
tipos de andlisis, entre ellos: el paradigmatico de contenido, el holistico de contenido,

el categérico de la estructura y el holistico de la estructura.

El andlisis paradigmadtico de contenido se caracteriza por examinar las similitudes y las
diferencias que existen entre los relatos, desarrollando un conocimiento general
alrededor de los temas centrales que constituyen el contenido de las historias. E/
andlisis holistico de contenido centra su atencion en el relato completo de una persona
como un todo, siendo cada parte interpretada en funcién de las restantes o en el
contexto de la totalidad del relato para el estudio del contenido. El andlisis categdrico
de la estructura se hace a través de categorias, es decir, de la secuencia narrativa del
relato se organizan nucleos tematicos. El andlisis holistico de la estructura aborda los
relatos en su conjunto, haciendo busquedas alrededor de la trama o de la estructura
global de la historia; las narraciones son utilizadas para conocer las variaciones de su
estructura. Aqui se trata de descubrir la construccién personal que el narrador hace de

su propia experiencia, yendo mas alla de la palabra y del enunciado.

Esta investigacién centra su interés en el andlisis categorico de la estructura. Desde la
perspectiva temporal, el relato se analiza en la forma diacrénica y sincrénica. En la
forma diacréonica el relato contiene una informacién temporal acerca de
acontecimientos y describe cudndo ocurrié un suceso y lo que esto le implicé a la
persona en un momento y en un contexto determinado. Como una situacidn espacial y
temporal constituye elementos necesarios en el analisis del relato, nos interesa
analizar las referencias de cuando y por qué determinadas acciones o situaciones
tuvieron significado para la persona. La forma sincrénica se refiere al analisis
propiamente categorial de qué rasgos de subjetividad se configuran en el sujeto a

partir de la experiencia vivida a través de la danza.

Para hacer este andlisis categorico de la estructura en las autobiografias seguimos el
modelo propuesto por Bolivar y otros (2001:128,129) “arqueolégico, procesual y

I"

estructural” porque de acuerdo con Conninck y Godard (1998), “las investigaciones no
recurren o se apoyan en un sélo modelo. De hecho, combinar lo arqueoldégico con lo

procesual y estructural aporta mayor inteligibilidad.
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El arqueoldgico, busca un punto inicial, originario desde el que se desprende o se sigue
el desarrollo de la biografia. Este punto es precisamente la inmersién en la danzay es a
partir de ese acontecer, en un lugar y en un tiempo concreto, como viene el relato. Por
su parte del modelo procesual o de trayectorias se estudia la forma del proceso mismo
porque se sigue la pista de un acontecimiento que se convierte en elemento
configurante de sentido que, para este estudio, son los rasgos de subjetividad. Aqui
también cobra sentido el orden de aparicidon de un acontecimiento, las rupturas que se
producen en un momento dado pero todo ello en relacién con la practica corporal.
Finalmente, de lo estructural interesa el andlisis del contexto histérico y social del
sujeto (lo urbano y lo rural, el género, la familia, lo educativo, etc.) pues es necesario
reconocer que los contextos sociales marcan las autobiografias en la medida en que

condicionan la organizacion de la existencia.

2.2 La autobiografia: la técnica de recoleccion de la informacion

“La confesion del pasado se [leva a cabo como una tarea del presente: En ella se opera una verdadera
auto creacion. La autobiografia evoca el pasado para el presente y en el presente, reactualiza lo que del
pasado conserva sentido y valor fioy en dia. El pasado asumido en el presente es también un signo y
una profecia del futuro. El cardcter creador y edificante a si reconocido a la autobiografia saca a la
luz un sentido nuevo y mds profundo de la verdad como expresion de si mismo.”

(Gusford 1990)
Dado que la subjetividad es la fuente de conocimiento en esta investigacion, se emplea
como técnica central para la construccidn de los datos la entrevista narrativa individual
o autobiografia ya que es una de las técnicas que permite comprender la experiencia

vivida por un sujeto.

En esta investigacion los narradores y la narradora, son invitadas a hablar a partir de la
construccidn de la propia narrativa donde tejen los relatos de la experiencia vivida a
través de la danza, pero es en la conversaciéon en profundidad en la que es posible
ahondar en detalles para configurar los sentidos de dicha practica corporal. La
conversacién se convierte en el lugar de una voz y de una historia donde se rescatan y
se valoran aspectos relevantes de toda una vida. El lugar de la entrevista narrativa no
es entonces la palabra que se des-cubre sino la palabra que viene y entra en el oido
fino, atento, delicado y abierto a la escucha. Es asi, como con “la autobiografia se
rememoran los aspectos significativos de toda una vida. En ella el escritor reflexiona

sobre su propia vida interior” (Ramirez, 1995:189).
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Con la entrevista narrativa se trata de entretejer y hacer un recuento de los hechos
pasados de las personas que participan del estudio. En este caso se da mayor prelacion
a lo pasado, ya que no se entiende la historia, tal cual como sucede, sino que ésta se
concentra en instantes importantes acontecidos, los cuales llevan en si, sentimientos y

vivencias personales ubicadas dentro de un contexto cultural-histdrico.

La autobiografia es entonces un relato en prosa que hace referencia a un tiempo que
ya ha sido vivido por el narrador, el cual contextualiza la vida de una persona para
luego convertirla en texto escrito, oral o imaginario. Se caracteriza por ser una
construccidn y configuracidn de la identidad de las personas por llevarse a cabo sin
previa preparacion, ya que cuando las personas empiezan a narrar, intervienen

elementos de una realidad que al interpretarse adquiere nuevas significaciones.

Segln Luna (2006), en los afios 60 la autobiografia y las historias de vida fueron
utilizadas como un modo de acceso a ciertos objetos de investigacion en Ciencias
Sociales: Desde esta época se ha relacionado con la historia oral en investigacién y han
tenido una marcada tendencia hacia la indagacidn sobre el mundo subjetivo. En este
sentido, es importante dar una mirada a los objetos de reflexién que en un momento

determinado inducen a que la investigacidn narrativa acoja una u otra técnica.

Para Bolivar y otros (2001), las historias de vida en esencia sugieren la reflexividad y la
reconstitucion de las interacciones mas importantes de la vida de una persona; aqui es
muy valioso construir los relatos a la luz de las interacciones sociales desde la
perspectiva de otros actores, es decir que por sus caracteristicas tiende a transmitir
una memoria personal o colectiva de una comunidad, ya que esta técnica vincula los
contextos y personas que de una u otra forma han estado ligadas a la vida misma de la

persona que se entrevista.

En la investigacidn narrativa, la autobiografia ha sido estudiada por Bolivar, Domingo y
Fernandez (2001), Sparkes (2001), Devis y Sparkes (1999, 2001) y Oscar Lewis (1996),
como una técnica de recoleccion que permite hacer un ejercicio retrospectivo de la
vida de una persona, la cual estd provista de acontecimientos significativos vy
decisiones importantes que de una u otra forma han marcado la existencia de un
individuo. En palabras de Gusdorf (1990) “La autobiografia estd mas alld de lo
verdadero y lo falso. Como documento de vida se puede verificar con todo derecho su

exactitud, pero también es una obra de arte, con una funcién estética o literaria”.
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A través de la autobiografia se dan pistas para la interpretacion de la experiencia
vivida, todo ello desarrollado a través de la conversacion. Aunque “la autobiografia se
enmarca dentro de una técnica de investigaciéon que durante mucho tiempo estuvo
mas cerca de la literatura que de la ciencia” (Luna, 2006:26), hoy se retoma para la

investigacion en las Ciencias Sociales.

Para el abordaje de la entrevista narrativa se establece un primer encuentro con las
tres personas seleccionadas, donde se explica en detalle el propdsito de la
investigacion y se les aclara como ellos participan del estudio. Asi mismo se realiza el

consentimiento informado con cada uno de los sujetos entrevistados.

En un segundo momento, las personas son invitadas a establecer un didlogo abierto
con el entrevistador, todo ello orientado a través de la conversacién en profundidad,
donde en primera instancia, se hace una reconstruccién de aspectos especificos que
configuran la vida personal y cotidiana del narrador en un espacio y un tiempo
determinado; a medida que avanza la entrevista narrativa se va profundizando en

asuntos que hacen alusion especificamente a la experiencia vivida a través de la danza.

Es asi, como la trama narrativa encontrada en cada uno de los relatos, puede ser
analizada desde tres momentos: en el primero se destaca el comienzo del relato,
donde el narrador suscita la narrativa a partir de la conversacién que establece con el
investigador. Aqui, el narrador hace alusién a informacién y a hechos que caracterizan
el personaje que cuenta la historia paso a paso, siguiendo las pistas a cada vivencia, las

cuales ubica dentro de un contexto y un tiempo determinado.

En el segundo se da apertura a la trama central de la historia, la cual se fundamenta en
lo sucedido y es donde realmente se hace la compilacién de los eventos que dan
sentido al relato. En esta parte se centra la narrativa en los acontecimientos que
constituyen la trama, es decir, que aqui el narrador profundiza en el compendio de las

experiencias mas significativas, las cuales dan sentido al hecho narrado.

El tercer momento o parte final de esta narrativa, la constituyen elementos
conclusivos que permiten dilucidar aspectos que puntualizan y redondean la historia,
en la cual se constituye el relato. Es por ello que esta parte permite al narrador cerrar
su historia de acuerdo con los acontecimientos sucedidos en el transcurso de la misma.
Es importante destacar que cada uno de estos momentos se enmarca dentro del

tiempo y las légicas propuestas por el narrador en el momento de abordar el relato.
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Todo lo anterior implica que el investigador analiza paso a paso no sdlo el contenido
del relato narrado sino que, ademas ahonda en la configuracién y estructura del
mismo. Como plantea Denzi (1989: 37) “una narrativa, como relato, tiene una trama,
un comienzo, un medio y un fin. Posee una ldgica interna que tiene sentido para el
narrador. Una narrativa relata acontecimientos en secuencia casual y temporal. Toda
narrativa describe una secuencia de acontecimientos que han sucedido, de ahi que sea

una produccién temporal”.

2.3 Los narradores: Carlos, Maria y Fernando

“Cas historias producen estados de conciencia alterados, nuevas perspectivas, opiniones
diferentes, etc.; ayudan a crear nuevos apetitos e intereses; alegran e entristecen, inspiran e
instruyen. Los relatos nos ponen en contacto con aspectos de la vida que no conociamos. En
resumen, los relatos pueden transformarnos, alterarnos como individuos”.

Jackson (1998:33)
Las personas invitadas a participar en esta investigaciéon son tres: una mujer y dos
hombres, vinculados en cualquier momento de su vida con lo artistico. En el primer
encuentro, a cada uno de ellos se le aclaré el propédsito de esta investigacion y el
interés que se tenia en que ellos participaran del estudio teniendo en cuenta los

criterios de confiabilidad y respeto por la informacion.

En esta investigacion narrativa épor qué interesan las vidas de Carlos, Maria vy
Fernando? porque mediante los relatos que ellos nos describen sobre sus vidas, nos
posibilitan, entre otros, acceder a unas experiencias vividas y con ello, adquirir nuevas
comprensiones sobre la configuracion de subjetividades que suscita la practica
corporal de la danza. También es propio de la investigacién narrativa dar la voz, hacer
aparecer el yo entre el yo vivido y el yo narrado. De ahi que acercarnos a Carlos, Maria
y Fernando tiene relevancia como un modo de conocer, porque al contar sus historias
vividas en la danza, como relato de experiencia, es posible otorgar la voz a la

experiencia del actor que se convierte a su vez en una forma de conocimiento.

Carlos, Maria y Fernando son personas reconocidas en el medio local como artistas de
alta trayectoria en el campo artistico, tanto en el ambito profesional como en el campo
de formadores en el drea. Una caracteristica especial de los tres participantes es que
su campo de accidén se circunscribe al area especifica de practicas corporales artisticas
centradas basicamente en la danza, campo de interés de esta investigacion. Dos de

ellos tuvieron una vinculacidn por afios con el proyecto artistico emprendido por la
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EPA (Escuela Popular de Arte de Medellin) y como formadores importantes en el
ambito de la proyeccién en la ciudad de Medellin como coredgrafos, directores de

grupos y bailarines de diferentes corporaciones de la ciudad.

En este sentido, se tuvo en cuenta los siguientes criterios para la seleccion de los
narradores: personas que han realizado practicas corporales artisticas, la danza, por un
tiempo de diez o mas afnos, con disponibilidad, interés, empatia y motivacién para
participar en el estudio; todos ellos son personas que se arriesgan a narrar sus

experiencias vividas a través de la danza.

2.4 La lectura de la informacion

“Estamos en medio de nuestras historias y no podemos estar sequros de c6mo van a terminar;
tenemos que revisar constantemente el argumento a medida que se afiaden nuevos
acontecimientos a nuestras vidas. E[yo, por consiguiente, no es una cosa estdtica o una
sustancia, sino una configuracién de acontecimientos personales en una unidad historica, que
incluye no sélo lo que uno ha sido también previsiones de lo que uno va a ser”

Donald Polkinghome (sf).
En esta lectura prefiero el modo de conocer narrativo, ya que me sugiere una forma de
analizar el discurso que se desliga de los métodos puramente inductivos o deductivos.
Esta manera de proceder se opone a la légica que parte de sistemas conceptuales
exhaustivos y de hipotesis claramente definidas porque en este caso, nos interesa ir
tras la pista de los rasgos de subjetividad a partir de los acontecimientos que han
marcado la vida de los “narradores” en relacién con la practica de la danza. En este
sentido, optamos por una lectura de la informacién que Pierce, referenciado por

Sebeok (1989), denomina abduccidn.

La teoria que fundamenta el método abductivo pertenece al segundo periodo de
Peirce, la cual se ubica a principios del siglo XX cuando se establece una similitud entre
las hipdtesis y la abduccion. Este periodo, se caracterizd por dar gran relevancia a la
l6gica de las relaciones, donde lo fundamental era iniciar por los hechos sin tener al
principio una teoria particular que permitiera explicar los acontecimientos. El método
abductivo no sélo ha sido utilizado por grandes cientificos, sino que también ha
formado parte de la literatura y de la investigacion policiaca. En este caso es

importante citar autores como Eco y Thomas A. Sebeok®, quienes han centrado sus

8 g signo de los tres. Dupin, Colmes, Peirce”.
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narraciones en hechos que permiten ir paso a paso tras las pistas que van dando un

sentido particular al relato.

Esta investigacion toma como referencia el método abductivo ya que en el abordaje de
las personas entrevistadas, lo que se quiere es seguir las pistas y los pasos de lo que el
narrador va replicando a medida que construye el relato de su propia experiencia
vivida a través de la danza. Es asi como la abduccion posibilita la busqueda de una
teoria, al seguir la pista, los pasos de lo que se dice, al seguir aquello que se narra y
que da qué pensar y, a partir de alli se van construyendo hipétesis, las cuales ayudan a

guiar el andlisis de la informacion.
Segln Eco y otros (1989:47):

“la abduccion arranca, sin tener, al inicio, ninguna teoria particular a la
vista, aunque esta motivada por la idea de que se necesita una teoria para
explicar los hechos sorprendentes. La induccidn parte de una hipdtesis que
parece aconsejarse sin, al principio, tener ningln hecho particular a la
vista, aunque necesita de los hechos para sostener la teoria. La abduccién
persigue una teoria. La induccién anda buscando los hechos. En la
abduccién la consideracién de los hechos sugiere hipétesis, en la induccion
el estudio de la hipétesis sugiere los experimentos que sacaran a la luz los
hechos auténticos a que ha apuntado la hipétesis”.

En este tipo de andlisis lo que importa son los mundos vividos por las personas, los
sentidos singulares que expresan y las légicas particulares que cada uno de ellos
argumenta al narrar su propia experiencia; en ningin momento se pretende

generalizar, ni relacionar los casos.

En esta perspectiva, el método abductivo nos da la pista para hacer la lectura de los
relatos (autobiografias), identificar los acontecimientos descritos alli al hacer el analisis
categorico de la estructura vy, finalmente, interpretar la significacion del relato al
hurgar en los rasgos de subjetividad. Ahora bien, es necesario dejar claro que con las
autobiografias se hace una hermenéutica textual donde recurrimos al método general
de la comprension a través del modelo del circulo hermenéutico, que es un
‘movimiento del pensamiento que va del todo a las partes y de las partes al todo’, de
modo que en cada movimiento aumente el nivel de comprension: las partes reciben
significado del todo y el todo adquiere sentido de las partes (Gadamer, 2003:361). Por
ello, aqui se interpreta el relato como un todo vy, a la vez, admite la descomposicién en
partes para especificar los textos que dan sentido al problema que aqui nos ocupa, que

son los rasgos de subjetividad que se configuran a partir de una experiencia vivida a
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través de la danza, <<Dilthey habla de que la vida existe en el tiempo como una

conexion de partes con un todo>> (Bolivar y otros, 2001: 76).

Para el andlisis hermenéutico de los relatos, se siguen algunos de los lineamientos de
Martinez, 1979 y Creswell, 1997 (citados por Luna, 2006: 38, 39):

Lectura de cada uno de los relatos que aparecen en la narracion. Se analiza la

trama de la experiencia vivida por los entrevistados como una totalidad®.

Identificacidon de los acontecimientos descritos en los relatos. Se sigue paso a
paso los sucesos mas relevantes de la experiencia vivida a través de la danza

que son descritos por cada uno de los entrevistados.

Interpretacion del relato. Se siguen las pistas en el relato autobiografico para
hallar el rasgo de subjetividad mas relevante que suscita la practica regular de

la danza en cada narrador.

Lectura intertextual de cada relato. Aqui se hace una hermenéutica de cada una
de las narraciones, se intenta comprender lo dicho por las personas que
realizan esta practica corporal artistica y, finalmente, se construye una trama

creadora de sentido™.

Dentro del proceso de validez y confiabilidad de la informacién ésta investigacion opta

porque los relatos, en primera instancia, se le entreguen a cada entrevistado para que

validen la fidelidad de lo trascrito; luego, al terminar la lectura intertextual,

nuevamente este texto es pasado a los narradores y al asesor para que a través de la

lectura, permitan validar lo alli consignado.

10

Dichos relatos emergen de conversaciones orientadas por guias tematicas y, cada persona, es quien
teje el relato pero, es en la conversacion, en la que es posible ahondar para develar los sentidos.

En ocasiones, la construccion de la trama de sentido requiere de segundas entrevistas narrativas,
como el caso de Maria C. y Fernando, ya que se necesitd profundizar en algunos aspectos que no
fueron nombrados en la primera entrevista, esto permitié una mejor interpretacién de los relatos al
hacer las lecturas intertextuales. Este procedimiento también ayudd a la triangulacion de la
informacion.
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3. Rasgos de subjetividad

o . . . . 193 .
La danza es un arte cuyo consumo no puede ser diferido en el tiempo como la apreciacion de la pintura o la
literatura; reiine la miisica y el cuerpo en un punto del tiempo y el espacio, y hace del hecho artistico un
momento inico, irrepetible. Aunque se registre a través de medios audiovisuales o a través de una crénica

periodistica, la esencia ya no estd alli; sino que hay que rastrearla en la mirada privilegiada de quienes
estuvieron presentes’.

Mariela Acevedo, 2006

Marco Guerra. Mira y calla. Sf.
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3.1 Conciencia de si: un relacionarse consigo mismo

En cuanto nuestra vida coincide con nuestra conciencia, es el tiempo la realidad viltima (...)
Vivir es devorar tiempo: esperar; y por muy trascendente que quiera ser nuestra espera,
siempre serd espera de seguir esperando.
Juan de Mairena (citado por Pérez ,1999)

Soy Carlos, tengo 48 afios. Soy del suroeste
Antioquefo, especificamente del municipio
de Andes. Desde hace muchos afos he
tenido la posibilidad de sentir un poco lo
que era la vida con el cuerpo y con la
danza, porque desde que estaba en el
vientre de mi madre ya existia un
acercamiento con la danza ya que mi
madre le gustaba mucho el baile, ademds
frecuentaba mucho los salones de baile del
pueblo y todas las fiestas familiares con mi
padre que también lo disfrutaba.

Ernesto Bertani. Cuerpo pintados, 2006

Mi padres fueron grandes bailarines, desde que eran jovenes ellos siempre
los fines de semana se desplazaban a los clubes del pueblo donde
desplegaban toda su habilidad, en especial mi padre quien era considerado
un buen bailador de tango, foxtroz, pasodoble, los cuales eran denominados
en esa época como musicas pachangueras. Mi abuelo también era un gran
bailador pero lo hacia especialmente en las reuniones familiares decembrinas
donde nos reuniamos hijos, sobrinos y nietos. Todas estas experiencias las
vivi desde los primeros afios de vida.

Estudié la primaria en una escuela municipal y la terminé en la institucion
educativa Cristobal Coldn, el Bachillerato Académico lo hice en el Marco Fidel
Sudrez, mds adelante ingresé a la EPA y obtuve el titulo de Técnico en
Danzas, el cual fue complementado con Antropologia en la Universidad de
Antioquia, luego hice dos Especializaciones, una en Semidtica Hermenéutica
en la Universidad Nacional y otra en Corrientes Pedagdgicas
Contempordneas, ahora estoy estudiando la Maestria en la Universidad
Nacional Auténoma de México en el Distrito Federal.

El tiempo narrado por Carlos, mas alld de remitirnos a datos cronolégicos lineales, nos
remite también al modo de experimentar su iniciacién en la danza, por ello, aqui
hacemos una hermenéutica del tiempo que se comete como narratividad en tanto se

desentrafia el rasgo de subjetividad a partir del modo como Carlos temporaliza las
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vivencias a través del recuerdo que es una caracteristica de la trama narrativa, y en la
figura del tiempo pasado-presente se constituye su propio relato autobiografico. En
esta narrativa, Carlos indica pasajes ‘vividos’ en el pasado y esta indicacién tiene lugar

en el presente.

Carlos se encuentra con la marca dejada por alguien -su madre-, quien le estimulé el
gusto por la danza y por el baile y le desperté una gran sensibilidad hacia lo artistico;
hay conciencia del no-olvido, lo que al modo de ver de Ricoeur (2000: 81) permite “una
reapropiacion lucida del pasado”, que en el relato se expresa en una especie de
comprensién de la relacion con la madre. También Carlos se encuentra con el vestigio
de unas experiencias en ciertas instituciones que nos remite al plexo de sentidos que
han configurado la experiencia de la danza en el pasado y la huella que tiene en el
tiempo presente. Hay un tiempo narrativo configurante donde la trama transforma los
acontecimientos que le sucedieron y le suceden a Carlos en una historia narrada, es
decir, sobre los acontecimientos ‘vividos’ crea una narracién. En términos de Ricoeur
(2004:134), “la disposicion configurante transforma la sucesién de acontecimientos en
una totalidad significante, que es el correlato del acto de reunir los acontecimientos y

hace que la historia se deje seguir”.

En primer lugar, Carlos muestra la configuracidn de una trama que media entre los
acontecimientos o incidentes y una historia tomada como totalidad. Es preciso indicar
gue dichos acontecimientos no aparecen en Carlos sélo como episodios cronolégicos,
sino como experiencias vividas que son traidas a través del recuerdo y que aqui se
organizan como una totalidad para configurar la trama narrativa. En segundo lugar, la
trama narrativa admite una extensién, es decir, una dilataciéon del tiempo por la
integracion de los agentes, fines, medios, interacciones y circunstancias, donde lo
vivido a través de la danza forma una huella en la construccion de la propia
subjetividad. En este sentido, los acontecimientos autobiograficos como eventos y las
situaciones narradas por Carlos, le atribuyen significados a los momentos vividos a
través de la danza haciendo ver que los sucesos no son simplemente hechos que le
suceden, sino que en ellos hay aspectos relevantes que marcan y direccionan su modo

de ser en el mundo.
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En la primaria, yo no hice ninguna prdctica corporal que tuviera que ver con
la danza, pero me gustaba mucho declamar y siempre sofiaba con ser un
gran artista. En el bachillerato, mis prdcticas se centraron bdsicamente en
deportes como gimnasia olimpica, natacion, baloncesto, voleibol, tenis y
futbol donde me desempefiaba como arquero. Siempre estuve muy cerca
del deporte ya que pertenecia a los equipos del colegio.

En el afo 1975, ingresé a la Escuela Popular de Arte (EPA), precisamente
quién me motivo a estudiar danzas, fue mi madre Clara Inés. Dicha
motivacion surgié a partir de la preocupacion permanente de mi madre
porque yo me mantenia trasnochando y rumbeando, viernes, sdbado y
domingo en todos los barrios de Medellin, se puede decir que yo conoci a
Medellin bailando. Mi experiencia en la EPA, la inicié asistiendo a clases de
danza tres veces a la semana y luego inicié mi carrera de bailarin, lo cual
implicaba asistir todos los dias en horarios nocturnos.

En el momento en que empecé a estudiar danza y a pertenecer a distintos
grupos, se conformé el grupo de proyeccion dancistica de la EPA, el cual
fue dirigido por el profesor y maestro Oscar Vahos, a partir de alli pude
hacer una proyeccion mucho mds artistica que se consolidé y llegé a su
madximo esplendor cuando logramos organizar lo que se llamé ‘Panorama
Folklérico Colombiano’ aqui en Medellin. La participacion en dicho evento
nos dié un gran reconocimiento a nivel departamental y nacional. Aqui
descubri que la danza para mi era muy importante y empecé a dar clases...

Las vivencias de Carlos en su nifiez, dan a la narraciéon un caracter temporal de la
experiencia humana, ya que Carlos recoge el pasado, disefia el presente y establece un
horizonte de espera para el futuro. Dicha historia no es otra cosa que una identidad
narrativa. A su vez, dicha narracidn histdrica es significativa en la medida que describe
los rasgos de la experiencia temporal, porque alli se entrecruzan simbdlicamente las
instituciones, la familia, el contexto, los personajes y los roles, aspectos que configuran
la identidad personal de Carlos porque dichas situaciones, eventos, acontecimientos y

episodios son configurantes en su vida.

El interés de Carlos por practicas corporales artisticas como la danzay el baile, lo llevan
en su adolescencia a iniciar busquedas en diferentes barrios de Medellin donde se
realizaban este tipo de practicas. Alli tuvo la oportunidad de desplegar su experiencia

con la danza y el baile, no sélo como bailarin, sino también como profesor.
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En esa carrera de bailarin y de maestro, sufri una lesion en las vértebras
lumbares, lo que me implicd la suspension durante dos meses de las rutinas
a las cuales me habia acostumbrado. Este acontecimiento desborddé mi
inquietud y no visité al médico tradicional, sino que tuve la oportunidad de
consultar a un especialista en manejo de técnicas corporales que me
permitieran visualizar y manejar la lesion desde una dimension distinta a la
medicina tradicional, donde el manejo del cuerpo es abordado de forma
mds ‘integral’, lo cual permite reconocer y sentir el propio cuerpo.

Después de la lesion, Carlos siente la necesidad de recurrir a técnicas corporales como
el Taichi, el Aikido, la Yoga, la Meditacion y el Streching, y él mismo expresa que éstas
practicas corporales, denominadas suaves, lo llevaron a tomar mayor conciencia de si y
le permitieron comprender de otra manera su afeccién. Estas practicas corporales
suaves reconocen que la corporalidad es unidad cuerpo-mente, profundizan en el
conocimiento consciente del cuerpo, generan una actitud consciente por el
movimiento corporal porque se interesan mas por la exploraciéon que por la repeticion
mecanica y la busqueda de resultados, crea una experiencia interna ya que el
movimiento suave provoca una atencidon consciente de quien se mueve, permite la
reflexidn, la escucha atenta, la expresién de sentimientos, elementos que mas resalta
Carlos sobre lo que significaron estas practicas corporales en su experiencia de dolor.
Entre los eventos significativos en mi vida, estd el haber encontrado
prdcticas corporales suaves, tales como yoga y streching, porque me han
ayudado a ver el mundo de una manera mds tranquila; todo esto me

cambio mucho ya que cambiaron mis costumbres y mis ritmos vitales y me
permitieron ver la danza y el baile de otra manera.

También las practicas corporales suaves le permiten a Carlos acercarse al propio
cuerpo de manera diferente como una forma de allegar-se al cuerpo no sélo como
materia sino como cuerpo vivido, como ese cuerpo que siente, goza, padece, sufre,
dandose la posibilidad de atender el cuerpo con una actitud mas consciente. Algo de
resaltar es que estas prdcticas corporales generaron transformaciones, la experiencia
devela que hubo acontecimientos en los cuales Carlos interrumpid, modificé vy

transformo formas de relacionarse consigo mismo, con el otro y con el mundo.

Estas prdcticas corporales permitieron transformar mi vida personal,
familiar y de pareja, ya que el abordaje de formas y miradas nuevas del
trabajo corporal posibilitaron cambios en mis estilos, hdbitos, modos y
formas de vida. Dicho cambio fue muy importante porque transformo
bdsicamente el activismo que me caracterizaba. En el momento en que
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inicié estas busquedas, empecé a encontrar relaciones distintas con mi
propio cuerpo.

Yo era un hombre que practicaba danza y futbol y una lesion de tobillo me
llevo a decidir y a reflexionar frente a la importancia que tenia la danza y el
futbol en mis procesos formativos, esto me implicé definir hacia donde iba
mi interés y encontré que para mi era mds apasionante la busqueda que
estaba apenas insinudndose en mi vida con la danza.

De nuevo, una lesién genera otra experiencia de dolor en Carlos que lo lleva a decidir
entre el futbol y la danza. Este acontecimiento irrumpe con una época importante en
su vida y es precisamente el momento en que decide dejar el futbol porque dicha
dolencia le impedia realizar sus practicas artisticas. Este suceso, lo lleva a generar
cambios en su vida ya que sentir dolor es la manera en que Carlos percibe otra manera
de conocerse a si mismo y de hablar de su cuerpo puesto que las percepciones y las

sensaciones que tiene en ese momento de dolor, lo ponen en contacto consigo mismo.

Lo anterior nos lleva a entender que la experiencia de dolor no es solamente un
registro sensorial sino que, ademas, ocasiona una mirada interior que le permite
trabajar su cuerpo y expresar lo que siente en su interior, ya que como plantea Carrillo
(2006: 293) “la experiencia del dolor hace parte del mundo privado de cada cual”. Aqui
“la vivencia en sentido enfatico, se refiere pues a algo inolvidable e irremplazable,
fundamentalmente inagotable para la determinacidon comprensiva de su significado”
(Gadamer, 2003:104).

Esta lesion llevd a Carlos a reflexionar sobre si mismo, pues lo confronté en el marco
de elecciones, la danza o el futbol, una decisidon que reorientd su vida y devino en un
modo particular de experimentar este acontecimiento. Esto puso de manifiesto rasgos

de constitucion de subjetividad donde se resalta la conciencia de si.
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Principio délfico: Condcete a ti mismo

En Carlos, se identifica un rasgo esencial de subjetividad, dicho rasgo es la conciencia
de si, ésta hace alusion a un cuidado de si, a un pensar sobre si mismo, a centrar la
atencion en si mismo, a encontrarse consigo mismo. La conciencia de si, como rasgo de
subjetividad que hace alusidn al 'condcete a ti mismo', estd enfocado hacia “actos de
conocimiento, que se relacionan con la atencién, la mirada, la percepciéon que uno
podria tener de si mismo: prestar atencién a si mismo, volver la mirada hacia si mismo

y examinarse” (Foucault, 2002:93).

El principio délfico del condcete a ti mismo, no emprende el rumbo cartesiano que
refiere el autoconocimiento como forma de conciencia y acceso a la verdad, sino que
sigue el rumbo socrdtico que retorna sobre si mismo para referirse a la razén sensible
0 a un pensar orientado desde la corporalidad. En este sentido, acogerse a dicho
rumbo implica poner la atencién en la constitucion de subjetividad a partir de la propia

experiencia corporal y darle un lugar al cuerpo (Gallo, 2007:78)

La conciencia de si se entiende como esa posicién reflexiva sobre si mismo que a partir
de ciertos acontecimientos vividos como las lesiones de columna y tobillo, las cuales
llevan a Carlos a poner atencidn sobre su cuerpo y a determinar la eleccién de la
danza, como practica corporal, que también devino en cierta forma de ser. A diferencia
del proyecto cartesiano, aqui el yo tiene un anclaje corporal y mundado que se liga con
el tono autobiografico de Carlos por la eleccidn de la danza. La conciencia de si se
reconoce en el hilo biografico que resulta relevante de cara al autorreconocimiento

gue Carlos hace como un sujeto que es alterable al bagaje experiencial.

Por ello la subjetividad aqui esta vinculada a la experiencia vital, pues nada escapa al
paso del tiempo, y como la danza se convierte en una actividad vital para Carlos, lo
lleva a considerar esta prdctica corporal como una actividad que permite establecer
diversas relaciones con su cuerpo hecho que abre otra perspectiva subjetiva
favorecedora del Selbst (si mismo), cuyas sefias pasan por la propia corporalidad. El
cuerpo que danza se presenta, asi pues, como una metafora de la identidad personal
en la medida en que expresa circunstancialidades que sefialan una actitud reflexiva en
Carlos. En este sentido, la danza nos pone en relacidon con la subjetividad en tanto se

constituye en una practica de si, capaz de indicar la complejidad biografica de Carlos.
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Foucault en el estudio de la constitucidn del sujeto como objeto para si mismo, plantea
gue el sujeto determina su objeto de subjetivacién mediante procedimientos en los
cuales es conducido a auto-observarse, a analizarse, a descifrarse y a reconocerse, es
decir que cuando nos referimos a la subjetividad, estamos haciendo referencia a un
proceso de individuacién que lleva a Carlos a ocuparse de si y a constituirse como
sujeto moral, hecho que implica formas particulares de relacionase consigo mismo vy

con la danza como practica de si que configura otras formas de subjetividad moral.

Los acontecimientos que atraviesan el interés de Carlos por la danza muestran que
esta practica corporal, como practica de si, le ha permitido transformar aspectos de la
propia vida de una manera atenta y consciente. Por esto podemos decir que la
conciencia de si, para Carlos no sélo tiene que ver con su yo pensante, sino también
con la forma de relacionase cotidianamente ya que el estar atento se constituye en un
modo de ser y en una manera particular de hacer sus practicas. Un ejemplo de ello es
gue Carlos descubrid técnicas corporales que le ayudaron a explorar sensaciones
distintas a las ya vividas, logrando conocer y entender otras perspectivas del cuerpo
gue permiten realizar movimientos mas conscientes y menos mecanizados.

La conciencia corporal es esa capacidad que el ser humano vive pensando

cuando estd buscando la conciencia de si, es un proceso en que nosotros

vivimos atentos con nosotros mismos de aquello que nos pasa
cotidianamente.

La conciencia corporal es un proceso permanente de la vida, que tiene que
ver con la mirada hacia si mismo e implica cierta atencidon sobre lo que uno
piensa, sobre la forma como uno se relaciona consigo mismo, con los otros
y con el mundo e influye en la manera de expresarnos. La conciencia
corporal me permite darme cuenta de como estoy y que estoy haciendo en
determinada actividad.

La conciencia de si como el rasgo de subjetividad predominante en Carlos se entiende
como esa conciencia corporal que permite evidenciar una determinada actitud para
relacionarse con los demas y con el mundo y una forma de comportarse donde es
posible modificar, transformar, armonizar y autorregular aspectos que se expresan en
el quehacer cotidiano. Dicha conciencia corporal se traduce en una escucha hacia si
gue le permite a Carlos perfeccionar sus practicas dancisticas y ocuparse de si, ya que
“no se puede alcanzar la verdad sin una cierta practica o sin un cierto conjunto de
practicas totalmente especificas que transformen el modo de ser del sujeto, que lo

cualifiguen transfigurandolo” (Foucault, 2005:45).
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A Carlos, la danza le permite una continua experiencia de autodominio y de goce en la
medida en que ha aprendido a sentir su cuerpo, a entender cémo se mueve, cémo se
transforma, cdmo se relaja, a percibir los pesos que tiene, a sentir cudl es la energia
con que se desarrolla un movimiento y en esta experiencia ha importado menos la
mecanica corporal que lo que Carlos descubre. A través de los anos ha preferido las
practicas corporales suaves que le han permitido un desarrollo consciente de su
corporalidad.

La conciencia corporal en la danza es la que permite verdaderamente

desarrollar niveles altos de ejecucion, para ello es necesario que el bailarin

quiera expresar, interpretar y transmitir a través del movimiento hecho
danza todo lo que siente.

La conciencia corporal ayuda a construirse internamente, aqui, en el polo,
en el mar, en todas partes, permite pensarse y sentirse donde estd y como
estd. A través de ella se hace un trabajo con el cuerpo mds consciente, con
mds sentido, es decir que todo ello le ayuda al bailarin a centrarse en si
mismo y a percibirse de forma mds consciente.

La experiencia vivida por Carlos a través de la danza, lo sitla con sensaciones que se
expresan a través de su corporalidad. Esta experiencia corporal estd mediada por la
memoria de lo que ha vivido y por los sentidos que Carlos le ha dado a la danza. Por
ello, esta experiencia no estd separada del pensamiento, sentimiento, expresion,

creatividad, sexualidad y afectividad.

Es asi, como a partir de la experiencia vivida a través de su cuerpo, Carlos aprende a
conocer la esencia de la percepcion, que en el caso de nuestro cuerpo, esta integrada
por la exterocepcion, la interocepcién y la propiocepcién, la cual se encarga de la
ubicacién del cuerpo en un espacio y un tiempo determinado. Lo anterior, se
constituye en un evento donde convergen aportes sensoriales y sensaciones
kinestésicas que le permiten a Carlos informar sobre los movimientos del cuerpo en un
espacio y un tiempo determinados, lo cual se encuentra asociado con su historia
personal, donde esencialmente se percibe “internamente” y logra determinar una

manera de ser, hacer y estar en el mundo.

Cuando Carlos hace referencia a la danza, como una técnica de si, logra situarse en una
teoria del cuerpo que no sigue anclada a la dimensién del cuerpo-objeto; sino en una
concepcién de corporalidad, la cual se constituye en una constelacion de sentidos que
permiten a Carlos acercarse a nuevas formas de subjetividad y de sensibilidades que
dejan hablar el cuerpo a partir de la emocidn, el sentimiento, la afectividad, la

sensacion, la percepcion y el pensamiento, haciendo énfasis en el cuerpo vivido. Al
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respecto, Planella (2006:76) expone: “el cuerpo, en una pedagogia de la narratividad,
necesita ser pensado desde la experiencia y no como un simple objeto. Si el cuerpo es
la experiencia vivida por el sujeto (encarnado), el sujeto debe ser capaz de transmitir
corporalmente episodios de sus trayectos vivenciales”.
El trabajo que he hecho para lograr la conciencia corporal me ha permitido
entender otras perspectivas desde donde se mueve el cuerpo y estas fueron
las técnicas suaves, las cuales me posibilitaron muchas movilidades
corporales pero ya enmarcadas dentro de la precision y la lentitud. Para mi

el cuerpo es mds que materia, porque tiene que ver con la forma como yo
me expreso, me muevo y comunico lo que siento y pienso...

En esta postura tedrica, el cuerpo es el protagonista, ya que no se trata de hablar del
cuerpo, que es objetivado, medido, calculado mirado como objeto, sino que aqui, “se
adjetiva el sustantivo cuerpo denominandolo cuerpo vivido, como cuerpo que siente,
sufre, padece, goza y experimenta” (Gallo, 2006:51), dando sentido a la experiencia
vivida, es decir, se constituye subjetividad desde una experiencia corporal como la
danza. Es aqui precisamente donde practicas corporales artisticas como la danza,
cobran sentido desde la experiencia vivida en la medida que se le da prelacion al sujeto
gue piensa, siente, vive y percibe a partir de su propio cuerpo, sujeto que se enmarca
dentro de un contexto social el cual esta determinado por las condiciones que genera

constantemente la vida cotidiana.

De ahi la importancia de entender los sentidos que una prdctica corporal ejerce sobre
el sujeto. En este caso nos ocupamos de la danza como una practica de si que nos
ofrece una forma de conocimiento a partir de la relacién que se establece entre el
cuidado de uno mismo y la danza. Carlos se sirve del cuerpo y de sus capacidades para
estar atento a aquellas manifestaciones corporales expresadas a través del
movimiento hecho danza, todo ello como una forma de poner atencién a su cuerpo y

al de sus alumnos.

Al despertar la conciencia corporal en sus discipulos, Carlos logra establecer una
relacion intersubjetiva donde a través de lo artistico permite al otro ocuparse de si,
gue en términos de Foucault, es una forma de dispositivo pedagdgico que implica la
relacién entre los sujetos ya que “el mundo de mi vida cotidiana no es en modo alguno
mi mundo privado, sino desde el comienzo un mundo intersubjetivo, compartido con
mis semejantes, experimentado e interpretado por otros; en sintesis, es un mundo

comun a todos nosotros” (Schiitz, 1993:280).
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El trabajo con estas técnicas corporales orientadas hacia el logro del
cuidado y la conciencia de si, me permitieron ver el cuerpo distinto, es decir
que me posibilitaron formas diversas de moverme y expresarme con migo
mismo y con los demds. Todo ello me llevé a cambiar mis metodologias
personales y las diferentes formas de trabajar la danza con mis alumnos ya
que a través de ellas comprendi que no hay que imitar a nadie, ni sequir a
nadie. Para mi, hacer esa lectura del cuerpo me ayudoé a transmitir a mis
alumnos formas de trabajo con el cuerpo mds autéonomas y mds
conscientes, que permitieron abordar la danza y el cuerpo desde los
intereses y sentires de cada uno de ellos, permitiéndoles desarrollar su
creatividad. A medida que fui desarrollando mis propias metodologias y mis
propios hallazgos, empecé a descubrir que era posible desarrollar una
forma distinta de hacer danza porque lo que uno aprende desde su interior
le permite llegar a profundizar en la unidad de su ser.

Para Carlos, las practicas corporales suaves son las que le permiten tener un mayor
acercamiento al conocimiento de su cuerpo desde su interioridad, ya que lo llevan a
re-pensarse y auto-mirarse, hecho que le permite reflexionar en el qué, el cémo vy el
para qué de las prdcticas que hace. La conciencia de si es condicién del ser sujeto en
Carlos y la subjetividad se configura en el ambito de la conciencia, como ese darse
cuenta de si en la relacién con el mundo.
Yo comparo mucho la conciencia corporal con ese alimento de cada
instante y no es la comida. Es la energia, es el espiritu que se produce a
través del movimiento, porque si la energia es movimiento hay que
alimentar el cuerpo con eso mismo y para mi hace parte del movimiento la
conciencia corporal porque me permite pensar y ver el mundo con una
mirada mds sorpresiva, es decir que permite mirar el cuerpo como un

cuerpo sensible, que siente, percibe, huele, se escucha a si mismo y escucha
a los demads.

Las practicas corporales que Carlos ha experimentado lo han llevado al reconocimiento
e identidad, ya que son practicas que conducen a una autorreflexidn que incluso le ha
ayudado a construir ciertas relaciones con su cuerpo, con el de los demds y con el
entorno. Sin embargo, es a partir de la autobiografia como Carlos se da cuenta de lo
gue ha venido siendo y lo que ha llegado a ser, asi como el sentido que cobra la danza
en su vida, ya que le confiere significados a la vivencia en tanto los organiza como una

actitud que ha asumido con él mismo en su relacién con el mundo.

Teniendo en cuenta los planteamientos anteriores, es importante anotar que cuando
Carlos trabaja su cuerpo o realiza una practica corporal, en atencion al desarrollo de la
conciencia de si, aprende a mirarse como un sujeto sensible, que siente, percibe y

escucha, lo que le ocurre. “Una narrativa sobre el cuerpo-vivido, es decir, sobre lo que
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le pasa al ser humano se deriva en un saber. Las narrativas autobiograficas resaltan la
experiencia vivida y dejan ver cédmo la persona experimenta su corporalidad (Gallo,
2007: 75).

Yo antes era un ser humano para que los otros me vieran, ahora es para yo

mirarme, qué estoy haciendo, como lo estoy haciendo, en qué tiempo, con
qué objetivo y repensarme y encontrarme conmigo mismo.

Es por eso que para Carlos, la danza se convierte en una forma particular que lo lleva a
hacer de su propia vida una experiencia sensible, artistica y creativa que lo autoriza a
ocuparse y a cuidar de si, categorias esenciales que hacen alusion a la conciencia de si.
De este modo, la conciencia de si como principal rasgo de subjetividad, ha generado en
Carlos un modo de ser-en-el-mundo cargado de sensibilidad, emocidon, afecto y

respeto, donde se resalta de manera permanente el trabajo que él ha realizado.

La conciencia de si, permite entender como se asume cada acontecimiento
de la vida y poder descubrir que el cuerpo requiere que se esté atento en
cada instante, en pocas palabras es estar siempre alerta con lo que somos y
hacemos en cualquier época de la vida.

En los parrafos anteriores, vemos la importancia que cobra en la vida de Carlos las
practicas que se remonta especificamente a la cultura griega, para quienes el cuidado
de si se relacionaba con la manera de ser y de comportarse, hecho que resultaba
visible para los demas; reflejandose todo ello, en la forma de vestir, de caminar y en la
forma como cada sujeto respondia a lo que sucedia en un momento determinado de la
vida, ya que en esa época “la preocupacion por uno mismo y las técnicas de existencia
asociadas en la antigliedad expresarian también una autonomia para conquistar, pues

invitarian a una practica de si (Cubides, 2006:11).

En palabras de Foucault (1981:48), “cuando uno se ocupa del cuerpo, se ocupa de si. El
si no es reductible al vestido, ni a los instrumentos ni a las posesiones”. De ahi, que
dicha categoria remite a Carlos a tener un contacto permanente con el cuidado de si,
hecho que lo lleva a desarrollar actitudes que estan relacionadas con lo que él piensa,
le afecta y le acontece. La danza, como practica corporal, se constituye entonces en
una practica reflexiva para la constitucién de nuevas subjetividades y este tipo de
practica corporal supone el desarrollo de modos de hacer y de actuar con base en la

configuracion que Carlos quiere dar a su conducta y a su vida.

Asi mismo, la danza es para Carlos apertura a un modo de ser, de sentir, pensar, estar
y actuar; esto también nos remite a una forma de contribucidén con la formacion

humana, tal como lo plantea Farina (2005:46), “el cuidado de si engloba las mas
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v el sujeto @iida su proceso de formacidn. Es

decir, el cuidado con las actividades practicadas respecto al proceso de formacion de
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alcanzar cierto estado de felicidad, de fuerza, de sabiduria, de perfeccién” (Foucault,
1999: 445).

Finalmente, en la narrativa autobiografica de Carlos, la experiencia que él ha vivido en
la danza, deja entrever que ésta practica es mds que una mera actividad que se hace,
porque a través de ella Carlos ha adoptado una forma de ser al adquirir determinadas
aptitudes y actitudes frente a su cuerpo y el de los demas. La conciencia de si se

presenta entonces como la consecuencia del cuidado de si.
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3.2 La inquietud de si: principio de agitacion, movimiento y desasosiego

“La danza no es solamente un fenémeno cinético que aparece, que se da a la conciencia; es también una experiencia
humana viva que se da como arte formado y performado;

la experiencia tanto para el bailarin como para el piiblico es una experiencia que se vive’.

Sheets-Johnstonw (Urrea,2006:15)

Me llamé Maria. Soy una mujer de 45 afios, naci
en el municipio de San Andrés de Cuerquia
Antioquia, pueblo donde pasé los primeros afios
de mi vida, luego vivi en Cereté, tiempo en el cual
tuve un contacto directo con la danza a través de
la observacion que hacia a los bailes de los nifios
que realizaban en los grandes patios polvorientos.
Fue asi como mi experiencia dancistica estuvo
permeada en gran parte por la vivencia que tuve
en Cereté, donde tuve la oportunidad de fisgonear
los bailes de los negritos, los cuales veia bailar en

calzones y de manera muy suelta.

Pamela Coexhea. Cuerpos pintados, 2007

Yo recuerdo que una de las cosas que mds practicaban los nifilos en aquella
poblacion, eran los bailes y las rondas de cardcter netamente negroide
donde se confundian los movimientos sinuosos y erdticos de sus caderas, sus
brazos, realizando un juego armdnico con todo su cuerpo, acompasados por
las motivaciones que ofrecian los tambores y las melodias que identificaban
el diario vivir de estos pequefios. Este momento fue crucial en mi vida, ya
que estas musicas lograron impactarme de tal manera que actualmente es
con ellas con quien mds me identifico y logro expresar todo mi potencial

artistico a través de la danza.

El tiempo narrado por Maria, se extiende sobre las escenas que dieron apertura a un
interés por la danza. El episodio del baile negroide en la nifiez que podriamos llamar
'jluego con el tiempo', se constituye en una vivencia temporal que se resalta en la

narracion y ésta vivencia abre en Maria el horizonte de comprensidn de lo que significa
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en su vida danzar. Aunque lo primero que devine en el acto de narrar es el tiempo
cronolégico, “procede, a su vez, por comprensién de un tiempo 'economizado’, que no

es narracion, sino vida” (Ricoeur, 2004: 501).

En el relato autobiografico, Maria narra su iniciacién en la danza, ya que cuenta una
historia vivida donde cobran sentido ciertos acontecimientos en la medida en que
impactan su vida de manera significativa. Es asi como el tiempo que aparece en la
narraciéon marca el principio de sus practicas en la danza y constituye el presente de
Maria en tanto que desde alli, es posible entender por qué la gran parte de sus afios

los ha dedicado a practicas corporales artisticas.

Otro acontecimiento que singulariza la participacién de Maria en la danza es su
contexto familiar. Es de anotar que aqui la nocion de acontecimiento no es
necesariamente breve ni momentanea, sino que es una variable que coloca la trama
en un momento, en unas coordenadas geograficas y contextuales que orientan la
trayectoria de la pregunta por el sentido que tiene para Maria la danza y el baile.
Mi motivacion por la danza surge a partir de la necesidad mia de integrar
los diferentes grupos del pueblo, me gustaba mucho que me tuvieran en
cuenta en la escuela y en el colegio, pero en si, no se qué era lo que me
atraia, yo creo que era esa vena familiar artistica que siempre tuvo mi
familia, para mi era bien importante estar en los grupos de baile que

representaban las diferentes instituciones y otra cosa, era la posibilidad de
ir de un lugar a otro, eso era un halago para mi.

Para mi, fue siempre muy importante que contaran conmigo y me
seleccionaran para las actividades artisticas que se celebraran en los
colegios y en los pueblos, ya que esto me permitia mantenerme en
contacto directo con la gente, con mis amigos y con muchas personas del
pueblo.

Hay una regularidad en la historia autobiografica de Maria que esta relacionada con
sucesos repetidos como fiestas, ceremonias, carnavales, ritos que dan lugar a los
procesos de visibilizacidn, socializacion y reconocimiento. Estos momentos son
importantes para Maria y pueden interpretarse como los primeros posicionamientos
gue la llevaron a descubrir desde la danza aspectos de su identidad. Sin embargo, algo
que resultd perturbador para Maria con su participacion como danzarina en los
encuentros festivos fue su padre, ya que para él, este tipo de actividades no eran “bien

vistas” dentro de sus cdnones morales religiosos.
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En mi nifiez yo tuve muchos problemas con mi padre porque a él no le
gustaba que yo bailara, por lo tanto me prohibia cualquier encuentro
artistico que tuviera que ver con el contacto con otros y ademds donde me
tuviera que mostrar como en el caso de las presentaciones que se hacian en
las diferentes veladas organizadas por las alcaldias, los colegios, la iglesia y
demds instituciones del pueblo,; esto realmente se convertia en un reto para
mi, ya que me debia ingeniar con mi madre, como participar de los eventos,
puesto que ella me ayudaba para que mi padre no se enterara.

Mi padre era muy reacio a todas las actividades que centraran su atencion
en la expresion del cuerpo, hecho que ayudo a que me prohibiera toda las
actividades que tenian este tipo de orientacion; pero como se mantenia por
fuera de casa trabajando, mi madre me motivaba y me impulsaba a
participar de ellas.

No obstante, en el relato de Maria, aparece una alusidon de prohibicién hacia la
practica corporal, la expresion corporal y el danzar publicamente. Temporalmente,
este suceso se ubica en un momento histérico en el que la cultura se centra en el
discurso religioso como relato fundante, el cual hace prohibiciones hacia el cuerpo en
relacién con las sensaciones, percepciones, el goce y el placer, designa el tipo de
actividades que “deben” realizar las mujeres y hace la distincidon de orden moral entre

los comportamientos que son “buenos y malos”.

Cuando ya estaba adolescente, él no me dejaba salir a bailar porque para él
esto era pecaminoso, hecho que para mi madre era completamente normal
y por eso me ayudaba y apoyaba en todos estos asuntos, porque a ella
también le gustaba bailar mucho.

Los hechos subjetivos que atraviesan la experiencia de Maria, estdan mediados por una
serie de suposiciones que su padre plantea alrededor de lo que para él, significaba el
trabajo con el cuerpo, que influenciado por el discurso religioso y la tradicién cultural,
la pasidn, los deseos y el disfrute por el cuerpo eran controlados, ya que <<los modelos
religiosos constituyeron el soporte para el desarrollo y propagacién de controles
exhaustivos sobre las poblaciones>> (Weber y Foucault, citados por Espinal y Ramirez,
2006:31).

Este hecho de prohibicidon y censura denota cémo la familia y la iglesia, generan un
dispositivo de control el cual tiene como fin dominar el cuerpo a través de practicas
corporales, cuya tendencia es la de organizar modelos hegemodnicos, los cuales tienen
como fin dltimo, la dominacién y el control del cuerpo. Estos elementos los expone

Foucault a partir de la instauraciéon de un poder que se ejerce sobre el cuerpo donde
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muestra como las relaciones de poder pueden penetrar materialmente en el espesor
mismo de los cuerpos. Existe una red de biopoder, que es, al mismo tiempo, una forma
de poder que opera en el ambito de la vida humana, en la especie y en el propio
cuerpo. Su evolucién estd ligada a dos mecanicismos: el andtomo-politico, el cual se
dirige a los individuos hasta anatomizarlos y el biopolitico de la poblacion que se

concentra especificamente hacia intervenciones sobre el cuerpo.

Estas practicas reguladoras del cuerpo recurren a artificios que traen en Ultima
instancia perjuicios y van dejando huellas profundas en los espacios que tienen como
fin educar el cuerpo desde el disciplinamiento y el control, obstaculizando en cierta
medida la necesidad de preguntarse cémo somos, qué cuerpo tenemos y qué cuerpo
vivimos, lo cual da pié a los llamados mecanismos o prdacticas de control, que en
muchas ocasiones estan revestidas de violencia y agresividad, y su objetivo es instaurar
una forma de control sobre el sujeto. En este caso, se puede decir que la figura del
padre, que tiene un anclaje en la figura patriarcal, ejerce una relacién de poder en la
cual pretende moldear el modo de ser de Maria como mujer al prohibirle aquéllas

actividades corporales.

La iglesia, instituciéon que impone el modelo ideal de la vida cristiana, hace ver que el
cuerpo y sus placeres son considerados como la prisién del alma, hecho que implica
renunciar al placer y luchar contra las tentaciones que lleva a vivir la corporalidad. De
ahi que las mujeres que se atrevian a realizar estas practicas corporales eran
demonizadas y rechazadas en algunos medios sociales. Este fendmeno permeé la vida
de Maria y generd grandes dificultades en su proceso de formacion ya que realmente
ella se vio afectada por las practicas religiosas que se imponian en ese momento en su

pueblo.

Es importante evidenciar como la iglesia a través de los aflos ha mantenido el control en
la expresién del cuerpo, de sus gestos y de los espacios en los cuales éste despliega toda
su expresividad; hablo en este caso de las fiestas, los carnavales y todos aquellos
eventos que propician, segun la iglesia, desfogue y desfreno de las pasiones. Es asi,
como “la tensidn entre el cuerpo glorificado y el cuerpo reprimido se extiende por todos

los terrenos de la vida social” (Le Goff y Truong, 2005:57).
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Como vemos, el acontecimiento que llevé a Maria al primer ejercicio de inquietud de si,
fue precisamente la prohibicion y la censura de su padre hacia la danza y el baile, y pese
a que este hecho generd desencuentros y controversias entre ellos, también puso a
Maria en una reflexion frente al sentido de su libertad, asunto que contribuyé de

manera significativa a ese surgimiento de la inquietud de si.

Este poder y control sobre el cuerpo de Maria ejercido por su padre, le permite leerse
distinta. Una, como una prdéctica reflexiva sobre si misma que contiene la necesidad de
pensarse, de saberse y de encontrarse consigo misma a través de practicas de si que le
permiten hacer una reflexion frente a las prohibiciones hechas por su padre y otra,

como punto de entrada a la conciencia moral.

Recuerdo que a mis 17 afios, estando yo en cuarto o quinto de bachillerato,
mds o menos en la década del 70, que baildbamos Rock Roll y se utilizaba
un vestuario un poco descubierto, mi padre me prohibia ir a los salones
sociales donde se bailaba este ritmo, porque segun él esto no era para
nifias buenas. A mi esa posicion de mi padre me dolia en el alma, pero al fin
y al cabo como yo siempre fui de familia campesina esto era muy dificil de
manejar por lo tanto los fines de semana para mi, eran una tortura porque
él no me dejaba ir a bailar, no me dejaba pasar rico.

Una experiencia muy significativa que marcé mi vida con la danza, fue un
hecho que vivi en mi adolescencia en un desfile de la fiesta religiosa en San
Andrés de Cuerquia. Ese dia habia un desfile por las calles de San Andrés, yo
tenia que representar una danza indigena la cual llevaba un vestido de
indio construido con el material de escobas de fique, por lo tanto por
debajo llevaba un short de color café para que no se me viera nada y un
top.

En esta ocasion, mi madre le dijo a mi padre que yo tenia una presentacion
muy importante, pero a él no le gusto y no aceptaba que yo me presentara
en el parque, porque para él, eso era pecaminoso y sobre todo por la ropa
que llevaba y por los movimientos corporales que tenia el baile. Ese dia él
fue muy respetuoso y me dejo acabar la presentacion, pero se enervo al
verme vestida de tal forma que para él no era la correcta, cuando terminé
la presentacion, me sacé y me pegd delante de toda la gente que por el
irrespeto que yo habia hecho para el Santo Cristo, para la gente, para la
familia de él. Desde ese momento yo tome mi posicion y me puse en contra
de él, es mds ya no me importaba si él me sacaba de las presentaciones y
de los bailes, ahi tuve una ruptura tajante con mi padre.

Estos acontecimientos en la vida de Maria pueden interpretarse como un medio
coercitivo por medio del cual el padre ejerce permanentemente un control sobre su

vida y su cuerpo. Es en este momento en que Maria empieza a comprender y asimilar
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lo prohibido y lo pecaminoso, como asuntos que la iglesia ha convertido en elementos

punitivos y culposos de autocensura hacia el goce corporal.

Este momento de autorreflexion, lleva a Maria a mantener una posicion clara frente a
sus practicas corporales, incluso ese surgimiento de la inquietud de si, la orientan con
sus propias elecciones y acciones, permitiéndole redefinir el lugar que ella ocupa en el
mundo, ya que como plantea Luna (2006:46), “el sujeto actor es el que gana en
conciencia, en experiencia, y es capaz de hacer de su experiencia, soporte para hacerse
a si misma”. Aqui la inquietud de si, marca territorio en el sentido que ubica a Maria
como la actora principal de sus practicas, conduciéndola a preocuparse por ella y a

prestar atencion a si misma.

Hay que resaltar que la relaciéon con la madre, ayuda a Maria a experimentar en la
danza otros elementos de la vida misma que la inquietan, ya que la madre asume una
posicién incondicional, signada especificamente hacia lo positivo y hacia la entrega,
apoyandola en todas las actividades y volviéndose complice de todas aquellas practicas
que eran prohibidas por su padre. Es precisamente en este momento, donde Maria
logra establecer un vinculo profundo con su madre evidenciando una clara relacién de

acompafiamiento, por ende, su madre se constituye en el punto de apoyo.

Yo recuerdo que cuando era nifla a mi madre le gustaban mucho los bailes
sociales que se realizaba en San Andrés y las fiestas familiares las cuales
eran imprescindibles. En estas fiestas se bailaba muy retirado, a mi me
gustaba mucho observarlas, de ahi que ella me inculcé mucho el gusto por
lo artistico y es especialmente por la danza.

Resulta evidente que la madre de Maria ademas de cubrir necesidades primarias para
su vida, también hizo grandes aportes para su formacion artistica, hablo en este caso
de todo el acervo cultural que caracteriza la vida de Maria, ya que las mujeres y en
especial las madres, son consideradas grandes transmisoras de los valores sociales,
porque siguen estando a cargo exclusivo de la primera infancia de los hijos. Todo esto
para Maria significd un reto, porque a pesar de que en esta época se apoyaban todas
estas prdcticas corporales artisticas para los jévenes, algunas de ellas eran limitadas
para las mujeres, ya que eran consideradas practicas, que trasgredian los modelos
hegemadnicos de la época, que imponian a las mujeres vivencias corporales centradas
en el recato y el pudor tales como: la forma de expresar emociones a través de su

cuerpo y la manera de vestirse.
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Estos acontecimientos llevaron a Maria a volverse sobre si misma y a transgredir el
estigma cultural y religioso que tenia la danza y el baile publico, es aqui precisamente
donde ella empieza a responsabilizarse de sus propias decisiones y hace de la danza un
elemento liberador que la empuja a otro tipo de experiencias. Ahora, ya no aparece ni
la culpa ni el pecado, ahora Maria se permite disfrutar de su cuerpo, goza de las
presentaciones publicas, desfoga todo su potencial artistico y, ademas, es mediante la
danza como ella se reconoce:

El baile me da la oportunidad de expresar lo que soy, me deja ser yo misma,

me permite encontrarme conmigo misma, o sea con ese otro yo que se

fusiona en uno solo, eso es lo que yo considero que es el verdadero yo de

uno. El verdadero yo, es el que me permite ser, es el que me ha abierto el

camino hacia el conocimiento de si; es verdaderamente lo que me hace

sentir humana con migo misma, por ello, yo considero que danzar es vivir,

porque es lo que me permite expresar, sentir, decir, hacer, gozar y disfrutar
mi cuerpo.

La danza es la expresion de sentimientos, es un comunicador, es la que me

permite comunicarme conmigo misma y con los demds. Es un conector de
mis sentimientos, de mi forma de ser con mi temperamento, con mis
acciones, es simplemente un sello de lo que soy yo. Danzar es volver a uno
mismo, es encontrase con su verdadero ser, con su verdadero sentir, es
unificarse, es ser lo que uno es.

Aqui es importante resaltar que “la danza como fendmeno intersubjetivo, se percibe
desde la conciencia sensible y no desde la conciencia intelectual” (Urrea y otros,
2006:28), este hecho hace resaltar de manera significativa el rasgo de subjetividad que
caracteriza las experiencias y las vivencias de Maria, ya que al asumir dentro de sus
practicas de si, la danza, deja entrever las relaciones que teje, entre su ser corporeo y
los sentidos que da al movimiento hecho danza, donde logra identificarse, reconocerse

y comprender su mundo.

Para Maria la expresion del cuerpo y las conjugaciones que ella hace a través del
movimiento, las considera como la esencia de la danza, la cual le permite tener una
percepcion propia y una comprension sensible de todo lo que vive en los momentos
gue se acerca a dicha practica, ya que es precisamente en el cuerpo, donde radica la
experiencia. Al respecto, Merleau-Ponty (1975:164) dice que “la experiencia del
cuerpo nos hace reconocer una imposicion del sentido que no es la de una conciencia

constituyente universal, un sentido adherente a ciertos contenidos”.
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Esta experiencia narrada por Maria, evidencia cdmo para ella, su practica en la danza
la ha mantenido en contacto permanente con su cuerpo, ya que como plantea Farina
(2005:9) “las cosas y los pensamientos pasan por el cuerpo, hay cosas que sélo pasan
si pasan por el cuerpo”. De ahi, que las practicas que realiza Maria , estan inmersas
dentro de sus propias formas expresivas, las cuales le posibilitan alterar sus propias
formas y potenciar ese yo creativo que le despierta el contacto con la musica y la
danza, lo que le ayuda a construir su propia identidad, identidad que es permeada

constantemente por el arte.

Vivir el arte a través de danza, es sacar de lo mds profundo de mi ser, esa
parte creativa, ese sentimiento y ese modo de ser que me ayuda a
comunicarme consigo misma, con los demds y con el entorno, llevéndome a
transferir todo ese sentimiento y a transformar mi propia vida. Todo esto lo
encontré en la danza.

Otro suceso que es importante mencionar en la vida de Maria, es el traslado a la
ciudad. Aqui se confronta con la forma como fue educada, reconoce que hay
diferentes formas de asumir el cuerpo a las ya habituadas, se encuentra con personas
que tienen mas conocimiento alrededor de la danza, se da cuenta que los jévenes
tienen otras formas de expresarse y especialmente las mujeres, porque en el ambito
rural estdn mas sometidas a labores domésticas, y la cuidad ya no trajo consigo ideas
de orden “tradicional” sobre la participacién de la mujer en el baile. Este hecho, hace
reflexionar a Maria y la lleva a crear cambios significativos en su vida, en sus
costumbres, practicas, relaciones y espacios. Podemos decir que este traslado
también puso en juego la inquietud de si.

Cuando llegué a la cuidad mi cuerpo era muy timido, muy cerrado, muy

inhibido, mis movimientos eran cortos, miedosos y temerosos de mostrar lo

que era capaz de hacer, quizds por temor a sentirme juzgada, pero a partir

de estas prdcticas y con el cambio a la ciudad mis concepciones de cuerpo

fueron cambiando paulatinamente, ya que aqui, habia que mostrar lo que

mi cuerpo era capaz de hacer a la luz de las propuestas que aqui se
construian.

Asi que para mi, un cuerpo cerrado, es un cuerpo que no es tan expresivo,
es un cuerpo que no habla tanto, es un cuerpo que poco expresa, un cuerpo
que es limitado, limitado tanto por la sociedad, por el trabajo, por el
tiempo. Yo puedo ser muy expresiva con mi afecto, con mi voz, pero me
cierro en determinados momentos y acciones en las cuales mi cuerpo se
debe expresar abiertamente.
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Ya en la ciudad, Maria se encontré con un mundo mucho mas abierto y con multiples
posibilidades que le permitieron vivir y explorar su cuerpo de manera distinta. Es asi
como un momento importante al que hace alusion, es cuando ingresa al grupo de
danzas del Politécnico Colombiano donde se le permite y se le exige explorar mas su

potencial artistico y poner en escena toda su experiencia.

Ya acd en Medellin llegue al Politécnico, donde ingresé al grupo de danzas
de alli y luego me vinculé a Canchimalos. Ya en estas agrupaciones tenia
una responsabilidad mayor, porque debia representar una institucion, pero
seguia sintiendo ese goce, ese placer, ese ludo que habia desde el fondo
realizando los trabajos.

Aqui, yo pude experimentar lo que para mi significa un cuerpo abierto, un
cuerpo liberado, un cuerpo que estd feliz, un cuerpo que siente y que puede
disfrutar lo que estd haciendo, ya que el cuerpo es el que te ayuda a fluiry a
encontrar a través del movimiento liberacion y equilibrio de mis
emociones.

Estas lecturas del relato ponen en evidencia una mujer que se abre a nuevas
experiencias y que cobra nuevos significados ya que “lo que importa de la vivencia no
es cualquier suceso o acontecimiento sino algo asi como una superficie de sensibilidad
gue produce algunos efectos, inscribe algunas marcas y deja algunas huellas. Lo que
vale como vivencia es entonces aquello que es pensado como unidad y que con ello

gana una nueva manera de ser uno” (Gadamer, 2003: 103).

Como Maria ha ganado conciencia de lo que significa para ella danzar, la danza es muy
libre, ya no esta pendiente de una técnica especifica, sino que simplemente 'se deja
llevar' por las motivaciones y sensaciones que en un momento determinado le ayudan
a crear 'imagenes' desde su corporalidad, hecho que le permite equilibrarse vy
transformar actitudes y aptitudes en su vida que imprimen un sello distintivo a su

proceso de formacion.

A Maria el arte la conecta permanentemente con su propio ser, lo que la lleva a
transferir experiencias y conocimientos vividos a través de la danza, a sus hijos y a
personas con las cuales comparte el dia a dia, ya que su prdctica la asume como un
modo de vida, el cual hace alusién a formas de vivir que le permiten a Maria acercarse
a practicas sociales que dan cabida a relaciones e intercambios entre personas e
instituciones que le implican estar transformando y transfiriendo todo el saber que ha

construido a través de la vivencia de practicas de si.
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Toda esta experiencia con la danza le ha permitido a Maria tener un acercamiento a la
vida desde variados ambitos que han implicado dolores, renuncias, trasgresiones,
desfogues de energia y sentimientos de alegria, de vida, de fuerza, que fueron negados
en su infancia por su padre. De ahi que Maria considere la danza parte fundamental de
su vida ya que a través de ella logra vivir su interioridad conectandose especificamente

con su rasgo de subjetividad predominante: la inquietud de si.

Acercamiento al propio ser

El principal rasgo de subjetividad que se evidencia en la vivencia de la practica narrada
por Maria hace alusidn a la “inquietud de si”, dimensidn que es definida por los griegos
como parte del cuidado de si épiméleia heautou, la cual es descrita por Foucault como
“un especie de aguijon que debe clavarse alli, en la carne de los hombres, que debe
hincarse en su existencia y es un principio de agitacién, un principio de movimiento, un

principio de desasosiego permanente a lo largo de la vida” (Foucault,2002:24).

La inquietud de si centra su atenciéon fundamentalmente en las relaciones que el
individuo establece consigo mismo, con el saber de si, lo cual se ve reflejado en una
actitud que conlleva al individuo a ocuparse de si. Este hecho se hace evidente en
Maria cuando ella hace un acercamiento a sus experiencias vividas en la danza, donde
manifiesta cambios significativos en su manera de sentir, percibir su cuerpo, hecho que
le permite preguntarse y asumir una actitud reflexiva alrededor del significado que
ocupan sus practicas en su proceso de formacion, es decir, en la constitucidon de

subjetividad.

Cuando yo estoy bailando, se manifiesta esa parte de interna de mi, que
me permite expresarme y equilibrar mis emociones. Ese momento, yo lo
vivo como algo que me ayuda a reencontrarme con migo misma, ya que me
posibilita sacar los sentimientos que Illevo dentro. Es por eso, que cuando
hago la prdctica esporddicamente siento que algo sucede dentro de mi; es
decir cuando tengo la oportunidad de danzar o de bailar y me salgo de los
esquemas establecidos, es otro cuento, ya que canalizo mi energia, me
suelto, saco cosas de adentro que me hacen vibran y me siento mds liviana.
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En esta descripcidon, Maria hace un acercamiento a su propio ser y a su propia
interioridad, ahondando en si misma, hecho que la hace sentir estados de libertad los
cuales le permiten hacer un ejercicio consciente de sus prdcticas corporales. Esta
experiencia vivida por Maria en el mundo de la danza, le admite replegarse y
establecer contactos con practicas autorreflexivas que la impulsan a resaltar la
inquietud de si como su principal rasgo de subjetividad que caracteriza su experiencia

en la danza.

Esta practica corporal, como practica de si, es de vital importancia para las relaciones
gue Maria establece con la vida misma. Ademas con complacerse, con experimentar
alegria, con sentirse feliz, con autosatisfacerse, aspectos que se relacionan con las
practicas de si, las cuales son consideradas por Foucault (2002:103-105), “como una
actividad critica con respecto a si mismo, con respecto al mundo cultural propio y con

respecto a la vida que llevan los demas”.

A través de las practicas de si, Maria interioriza acciones en su cuerpo, que le generan
cambios en su forma de vida y le ayudan a establecer relaciones directas con
sensaciones y percepciones que la llevan a particularizar modos y formas de vida. Estas
practicas logran en ella integrar experiencias vividas a través del cuerpo, generando
transformaciones sutiles que sélo pueden ser percibidas por la persona que las vive. Lo
anterior se evidencia en Maria cuando al hacer danza, siente que se generan
sensaciones que le permiten desplegar toda su actividad creadora y significativa, de las
particularidades que hacen parte de su diario vivir.

Mi vivencia individual y colectiva con la danza, tiene que ver con mi propia

vida, porque cada ser es unico y particular en sus formas de expresar.

Cuando yo bailo logro establecer conexiones conmigo mismo, lo cual me

permite hacer un juego entre lo expresado y el movimiento. Esto es
realmente indescriptible.

Cuando Maria danza, siente que logra un reencuentro con cuerpo ya que a través del
movimiento hecho danza interioriza las sensaciones que en el momento esta viviendo,
liberando esquemas que le ayudan a sacar y a enfrentar acontecimientos que van
configurando la experiencia vivida en cada uno de los instante donde se permite
conjugar danza, movimiento y ritmo, llevandola a estados de libertad que la convierten
en el centro de atraccidon de su propia corporalidad; libertad que le permite mantener

una actitud reflexiva frente a si misma y le ayuda a enfrentar sus experiencias de
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manera particular sin tener en cuenta los condicionantes sociales que le ha impuesto la

familia y el entorno.

Todo el trabajo que Maria ha experimentado a través de practicas autorreflexivas
tendientes a la inquietud de si, la han llevado a rupturas con la sociedad y con formas
diversas de pensar; hecho que se ve reflejado en las sensaciones expresadas y vividas
por ella, tales como el goce, el disfrute y el placer, todas ellos mediados por la
posibilidad que tiene de percibir cada uno de los momentos, estados, intereses y
deseos particulares que siempre la han caracterizado y que expresa a través de la

danza.

Lo anterior pone al descubierto la valoracién que tiene Maria por el cuidado de su
cuerpo, lo cual esta intimamente relacionado con la inquietud de si, principio que en
Foucault (2005:43), “ha adquirido un alcance bastante general que tiene en cuenta la
actitud, la manera de comportarse, las formas de vivir; las practicas y recetas que se
meditan, se desarrollan, se perfeccionan y se ensefian”, elementos que le han
permitido a Maria desarrollar una actitud frente a la vida, que la lleva a relacionarse de
manera distinta consigo misma, con el otro y con el mundo que la rodea, donde cada
experiencia la integra de manera intima con sus intenciones de vida, mostrando de

manera espontanea, necesidades, satisfacciones y creaciones de gran valor.

Para Maria “hacer danza” se constituye en la fuente mas poderosa de renovacion, de
desfogue y goce. La danza y el baile para ella son la vida, es decir, son expresiones que
la ayudan a desplegar formas corpdreas que trascienden lo meramente fisico, donde
no sélo muestra resultados e imagenes corporales visibles a los demas sino que todo
este despliegue permite a que ella se reencuentre con su ser corpdreo, hecho que le
implica “abrirse a toda una serie de dimensiones antropoldgicas y sociales. Significa
ser-si-mismo, pero también ser-tu, ser-con y ser en el mundo. Pero no un ser-en-el-
mundo receptivo, paciente, sino bdsicamente activo, agente, ser-con-el-mundo”
(Mélich, 1997:79):

La danza y la musica me transportan, con ellas siento mi cuerpo y mi alma

como una unidad, que vive dentro de mi, todo ello, es lo que me permite

vivenciar y sentir mi fuerza espiritual; se podria decir que es algo que te va

llenando de energia, de alegria, de vida, de sensacidn y de goce. Es por eso

que cuando danzd, siento alegria, goce, placer y mi ludica que sale del

fondo, yo siento que hay una energia grande dentro de mi que me hace

vibrar, es como una fuerza interna que me permite vivir, ser y expresar
verdaderamente lo que hay dentro de mi.
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En este pasaje, “el cuerpo, entonces, sabe del infinito, de la inmensidad y de la
eternidad, por el cuerpo, lo efimero, lo perecedero. En sus movimientos organizados,
sometidos a ritmos del tiempo y el espacio, encuentra los matices de la vida. En escena,
la danza busca contar el misterio de esa fragil vida” (Urrea y otros, 2006:36). Aqui
Maria toma el cuerpo como una unidad provista de subjetividad, de emociones y de
percepciones, donde se resaltan las experiencias sensibles y los conocimientos

sensoriales que atraviesan su vida.

En este sentido, las experiencias de Maria pueden ser consideradas como un
acontecimiento de la existencia, donde el cuerpo se expresa a través de sus acciones y
sus gestos puestos en escena a través de practicas corporales dancisticas, logrando
explorar un cumulo de acontecimientos del diario vivir que caracterizan su vida, los
cuales se funden en movimientos armonicos que disfruta, goza y vive con gran
intensidad, todo ello convertido en una realidad cargada de significados y sentidos,
mostrando que sus experiencias dejan de ser un mero registro, para convertirse en su
forma de vida.

La danza para mi, es la expresion de sentimientos que me permite

comunicarme conmigo misma y con los demds, es parte de mi ser de mi

esencia, esencia que se representa en el brindar, en el dar, el salir y en el

disfrutar. La danza es un conector de mis sentimientos, de mi forma de sery

de mis acciones; cuando yo danzo, siento que soy unica y logro establecer

una gran conexion conmigo misma y con el entorno, ya que en ese
momento simplemente vuelo, me desdoblo y me relajo.

La relacién que establece Maria con su cuerpo, es con un cuerpo vivido, que siente,
goza y disfruta a través de la danza, lo cual le genera vinculos permanentes de
tranquilidad, de motivacion vital y de placer; donde el principio de subjetividad
fundamental es la inquietud de si, la cual le genera un sin nimero de posibilidades, que
le permiten pensar en si misma, lograndola despojar de todo lo exterior que la pueda

afectar y que ademds regule su propia vida.

Es por eso, que ella constantemente percibe, que la danza la lleva a percibir
sensaciones de goce y de libertad, y que ademas le permiten innovar y trabajar su
corporalidad desde su propia existencia, conduciéndola a la bisqueda de multiples
posibilidades corporales que la ayudan a relacionarse con su ser, con su hacer, con su
sentir y con su pensar. De ahi que para ella la experiencia vivida a través de la danza la

relaciona especificamente, con afectos y emociones.
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Los acontecimientos narrados por Maria, a partir de la experiencia en la danza,
muestran que su practica corporal permite una forma de cuidado de si, el cual hace
referencia a un retorno reflexivo sobre si mismo, como “actividad critica del sujeto con
respecto a si mismo, con respecto al mundo cultural propio y con respecto a la vida
gue llevan los demas” (Foucault, 2002:105). Maria trasgrede y rompe con el sistema de
creencias impuestos por su padre, y esto la lleva a modos de accidon, a practicas de
libertad las cuales ejercen una forma de gobierno de si. Podemos decir también que a
partir de la danza, Maria emprende una tarea sobre el cuidado de si, que es también

una tarea de toda una vida.
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3.3 Ocuparse de si: un inquietarse por la interioridad

“Mi danza no es un intento de interpretar la vida en el sentido literario,
sino la afirmacion de la vida a través del movimiento.
Marta Graham Urrea, (2006)

Soy Fernando, tengo 51 afos, estoy jubilado por
el municipio de Medellin, he sido docente, actor,
bailarin, dramaturgo y director de arte. En el afio
1984 fui maestro del cuerpo, daba expresion
corporal y danza moderna.

A mis 23 afios, empezé mi motivacion por la
danza, esta surge en los afios 80 cuando asisti al
Teatro Pablo Tobon Uribe, a observar el Ballet
Clasico de la Ciudad de San Francisco; por esa
época yo ya habia conocido a mi amiga Monica,
con ella empecé a hacer ballet y danza
contempordnea lo cual era bien divertido, porque
cuando me empezo a ensefiar, lo haciamos en
cualquier parte de su casa, en la cocina, en la
sala, etc., y con cualquier género musical.

Gaston Ugalde. Cuerpos pintados, 2007

Mads adelante ella misma me llevo a la Escuela de Danza de Silvia Ross, alli la
especialidad era la danza moderna y el Ballet, ella al ver la armonia de mis
movimientos, el buen manejo de los dos géneros y que ademds era actor, manifesto
que yo era “un diamante en bruto”. Alli aprendi a afinar mi cuerpo y a comprender que
él, en si mismo, es el principio de la accion, es el soporte de cualquier hecho artistico y
que a la vez puede ser considerado como un recipiente que moldea todo lo interno y lo
conjuga con lo externo, controlando todas las relaciones posibles que se puedan
establecer con el.

Dirijo actualmente el grupo de la Exfanfarria y soy director del grupo “Tacita de Plata”,
el cual se fundo en el afio 1995 y fue especificamente el espacio donde quise poner
toda mi experiencia, ya que precisamente este momento corresponde con instantes de
mi vida que han sido muy duros porque alli vivi muchos duelos juntos, entre ellos, la
muerte de mi padre y la de mi gran amigo Freidel.
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La narracién de Fernando ofrece un conjunto de experiencias temporales que ponen
de manifiesto su iniciacién en el arte. En el andlisis de esta estructura temporal se
confinan acontecimientos que dan cuenta de una trama, y lo que caracteriza los
relatos son los acontecimientos que designan hechos sucedidos con respecto a la
danza en ciertos momentos del tiempo. En el narrar se hacen presentes personajes,
contextos, momentos y situaciones de la vida, y aunque “la vida misma no se narra, se

vive, todo narrar es un narrar de algo vivido” (Ricoeur, 2004: 495).

En el relato autobiografico se observan diferentes escenas narrativas en los cuales
Fernando transita por episodios, algunos con lentitud, otros con celebridad y brevedad
con el fin de matizar el sentido que cobra para él la danza. Las secuencias narrativas
crean un efecto de profundidad que rompen con la secuencia lineal del tiempo, pues
se trata de la relacién del tiempo de la narracidon con el de la vida. “El narrador
introduce lo que es extraio al sentido en la esfera del sentido, aiin cuando la narraciéon
intente expresar el sin-sentido, pone a éste en relacién con la esfera de la explicacién
del sentido (Ricoeur, 2004:498). De ahi que interesa el sentido que deviene en la

narracion y que se hace significante para Fernando como narrador.

Fernando inicia su narracién haciendo gala de su trabajo en el arte como docente,
actor, bailarin, dramaturgo y director de arte, donde resalta con mucha fuerza, el
sentido que cobra su participacién en el contexto artistico. También manifiesta formas
de aparecer en lo publico que determinan su manera de ser, hecho que permite
suponer el significado que tiene la danza en su proceso de formacién ya que no se
gueda sdlo en una actuacién pragmatica, sino que visibiliza una orientacion moral que
lo lleva a ocuparse de si.

En nuestra época, los hombres que practican ballet y danza son rechazados,

ya que generalmente los hombres en este pais, no hacen danza y mucho

menos ballet, entonces estar en estas actividades se convierte en algo muy

pesado, ademds que en el medio no hay muchos espacios donde nosotros
en particular nos formemos en este dmbito.

Llama la atencién el apoyo que Fernando recibié de sus padres, pues ellos le
posibilitaron vivencias con variadas manifestaciones artisticas, incluso su madre es
qguien, en primera instancia, lo motiva a participar en actividades artisticas como el
teatro y luego, él mismo, es quien explora el campo de la danza. Un hecho importante
gue Fernando destaca en su proceso de formacién en las artes fue el gran apoyo que
tuvo de su familia, ya que nunca sintié rechazo y menos por parte de su padre, a pesar

de las condiciones socioculturales en nuestro medio y especificamente en esta época
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donde a los hombres se les motivaba hacia la practica de deportes como el futbol o
hacia actividades fuertes para resaltar estereotipos de lo masculino. A Fernando le
permitieron vivir la danza y el teatro, practicas que le ayudaron a configurarse como
sujeto capaz de expresar su sensibilidad, sentimientos, emociones a través de su
cuerpo. Por eso, él destaca el comportamiento de su padre como algo significativo en su

formacion.

Mis padres tuvieron una gran influencia para mi participacion en el arte.
Realmente mi madre fue quien me impulso a convertirme en actor, a
trabajar y a orientar mis intenciones hacia las artes pldsticas, esta ha sido
por muchos afos la gran razén de mi vida.

Hay un acontecimiento que lleva a Fernando en su adolescencia a ocuparse de siy es
el cuadro de un individuo solitario que se aleja 'del mundo' a raiz de un problema que
se recrea a partir de su imagen corporal. Este es uno de los acontecimientos que mas
se destaca en la constitucién de la subjetividad en Fernando el cual se convierte en una

practica de mismidad:

A mis trece afios ocurrié un fendomeno conmigo que no sabria explicar, fue
que en un momento me encerré en la casa, me daba mucho temor salir o
que me vieran en la calle caminando, solamente salia cuando llegaba un
amigo que yo queria mucho. En ese momento mi cuerpo se cerrd
completamente, se convirtié en un cuerpo muy temeroso, esto realmente
me hacia sentir muy mal en el colegio ya que mantenia temor de que
observaran mi cuerpo y mi forma de caminar, porque tenia las rodillas
juntas, eso realmente para mi era muy molesto, ademds de tener mucha
joroba, la cual persistio por mucho tiempo y con el trabajo corporal se fue
corrigiendo.

En esta época yo no hablaba, empecé a tener problemas de comunicacion.
Cuando entré a la escuela, yo me escondia detrds de una biblioteca sdlo
decia presente y hasta ahi llegaba. A partir de este momento tuve un
reencuentro con el teatro y empecé a trabajar con el cuerpo, el cual era el
Unico que me posibilitaba comunicarme.

A raiz de mi encierro y de todo lo sucedido, mi madre le dijo un dia a mi
hermano que me llevara a una escuela de teatro a ver si se me quitaba ese
problema, para ver qué pasaba conmigo, es decir que esto me lo insinué mi
madre como una forma de remedio...

Este suceso se constituye en un problema de identidad corporal para Fernando, pues
como él lo plantea, tenia temores de mostrar su cuerpo debido al problema de su
deformidad y sumado a las transformaciones propias de la adolescencia, lo hacian

sentir extrafio y distinto a los demas. En esta etapa, ve como los cambios que se
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producen en su cuerpo modifican su posicidn respecto al entorno y afectan su estado
de dnimo llevandolo a encerrarse y a tener poca comunicacién con los demas; de ahi
que este momento se convirtié para él en lo mas conflictiva de su vida y lo que ha

hecho que la percepcién de su cuerpo no sea la mds favorable.

En la narracion cabe resaltar la forma como Fernando percibe su imagen, la cual ejerce
grandes efectos en cuanto a la distorsion de su identidad corporal, hecho que se
encuentra vinculado con actitudes y creencias que tiene sobre si y que en muchas
ocasiones generaron insatisfacciones con su cuerpo, llevandolo a esconderlo y a
negarlo. Aqui, la imagen corporal emerge como elemento central en el desarrollo de
sus relaciones con los demas y con el entorno, ya que quién no esta reconciliado con
su percepcion corporal y con el auto-agrado, no le es facil relacionarse y, por ende,

limita sus posibilidades comunicativas.

Lo anterior nos ayuda a dilucidar que a Fernando la adolescencia le generé problemas
de reconocimiento de si, pero también ese momento produce una forma de acceso a si
mismo que constituye subjetividades que influirdn en sus opciones de vida. De alli que
el retirarse en si empieza a generar una conciencia de su imagen corporal, el rasgo de
sentirse distinto y raro parecia insinuarle que algo en él tenia que cambiar. Se inaugura
también por la via del silencio y la soledad una sensacién que lo separa del afuera y lo
une a su interioridad, también la insinuacién de su madre por explorar practicas como

el teatro y la danza, parece que le posibilitaron romper con su aislamiento.

De ahi que practicas corporales como el teatro y la danza le permitieron a Fernando un
sin nimero de posibilidades, pues le ayudaron a desarrollar areas lingtisticas vy
expresivas, y le dieron herramientas de conexidon con el medio que favorecieron su
comunicacion interpersonal. El trabajo que lleva a cabo a través de estas dos practicas
artisticas también le ha permitido disfrutar de la existencia misma, cultivar su
sensibilidad y ocuparse de si de una manera distinta en su vida adulta. Es por ello que
para Fernando, el teatro y la danza se convierten en practicas de si, en la medida que

trascienden las actividades que se hacen.

Podemos decir también que la salida que hizo Fernando de las practicas corporales al
momento de retirarse en si, lo llevaron a salir, pero para volver sobre si. El temor de
como ser visto, la necesidad de ahuyentar la mirada sobre su cuerpo “deforme”,
rechazar la burla a la anormalidad, fueron estrategias que su yo requeria para

protegerse y jugaron un papel importante en ese proceso de ocuparse de si.
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Otro acontecimiento que constituye identidad en Fernando es la pelicula “Muerte en
Venecia” del Italiano Luchino Visconti, basada en el libro de Thomas Mann del mismo
nombre, un hombre que huye de su vida y que va a encontrarse con su propia muerte.
Fernando describe asi este momento de su vida:

Al observar la imagen en la cartelera de cine, que se exhibia en el teatro

Libia de Medellin, encontré que esa imagen se relacionaba con lo que a mi

me ocurria, hablo de mi encierro, ya que el actor también se habia

encerrado como yo. Cuando vi la imagen que en ese momento se

proyectaba en cartelera, encontré que ésta se relacionaba con mi vida y la

verdad que fue la motivacion para entrar a ver la pelicula y repetirla varias
veces y la motivacion para convertirme en actor.

La pelicula me impactd, ya que al verla me senti muy afectado, yo no sabia
que me estaba pasando, el hecho fue que me senti identificado y esto me
movié internamente, mds adelante entendi que lo que me habia afectado
de la pelicula habia sido la situacion del musico decadente que se muestra
alli, es decir me afectd el dolor del artista. Después de esta experiencia
decidi convertirme en actor, queria encontrarme e identificarme
especificamente con el actor de la pelicula.

Una de las escenas que logran impactar la vida de Fernando al ver esta pelicula fue
aquella donde el actor se ve enfrentado a la decadencia de su arte y al deterioro de su
cuerpo, el cual se manifiesta por medio de la enfermedad, hecho que lo lleva a ver la
muerte como una posibilidad de aliviar dichos sufrimientos o de huir como lo venia
haciendo el actor. Este momento le impacta y le permite identificarse con aspectos de
su vida ya que el actor muestra una actitud frente a la belleza, la sexualidad, la musica,
la vejez y la juventud, pasajes que eran bien significativos para el momento que vivia
Fernando, hablo en este caso del encierro al cual se habia sometido y que después de
esta retirada logra comprenderse y establecer un reencuentro con su identidad y con

su imagen corporal.

Con la pelicula, Fernando empieza a identificarse con el actor ya que en cierta medida
la historia que estaba viviendo el protagonista correspondia con experiencias vividas;
hay entonces una identificacién en el drama de la existencia que lo hizo reflexionar.
Este acontecimiento lo llevé a analizar aspectos de su vida y encontrd que a través de
la configuracion narrativa de la pelicula pudo ver-se y preguntar-se por aspectos de su
forma de pensar, sentir y vivir. Vemos cdmo una pelicula puede tocar, afectar y
transformar algo de la vida, por ello “el actor no es el que actua, sino que, pensandolo

en rigor, es el que actualiza, pues la supuesta accidon que le atribuyen, asi como la
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actuaciéon correspondiente, son siempre representativos de determinada situacion”
(Morales, 1992:143).

Aqui el actor adquiere un sentido porque hace presente aspectos que atormentan,
inquietan, duelen, irritan y ponen en claro la vida de Fernando. Por esto la pelicula
cobra interés para él, ya que ella en si misma se convierte en la intermediaria en la
medida en que logra entrar en su mundo y tocar su interioridad y su intimidad. Esta
pelicula le permitié a Fernando despertar su sensibilidad hacia prdacticas corporales que

ayudaron a tener un reencuentro, respeto y cuidado por su cuerpo.

Es precisamente en ese momento donde decide de una manera mas reflexiva, que el

teatro le ofrece posibilidades para expresarse, manifestarse, sustituirse, encontrarse y

mimetizarse. En el teatro, la obra, el personaje, el autor o el intérprete hacen

referencia a otro ser, a otra cosa, pues el teatro permite jugar a ser “otro”, en realidad,

lo que se expresa son facetas de nosotros mismos por eso alli se formaliza o re-
.

produce lo que sea a partir del “juego” que implica lo ilusorio y lo real en la medida en

gue delatan, con una diversidad de caracteristicas, dramas de la existencia.

Realmente esta pelicula logra impactar la vida de Fernando de tal forma que a partir de
esta vivencia, se motivd aln mas a salir del encierro y a incorporar en su vida practicas
corporales artisticas que le permitieran ocuparse de si y cuidar de su cuerpo de una
manera consciente, tranquila y acorde con los momentos por los cuales estaba

pasando.

Cuando ingresé al grupo de teatro empecé a trabajar con el cuerpo con mds
intensidad, y entendi que en él mismo recaen las tensiones, las identidades,
los afectos, las miradas de los otros y de uno mismo. El en si mismo se
convirtié en parte fundamental para todos los trabajos que emprendia
desde la danza y desde el teatro, porque yo nunca habia pensado hacer
teatro, ni danza a nivel profesional.

Es precisamente en este momento que Fernando empieza a encontrarle sentido a la
danza y al teatro, centrandose especificamente en practicas corporales que tenian
como propdsito el ocuparse de si, acepcion que es considerada por Foucault como una
practica constante que permite nuevas posibilidades de creacién y de transformacion.
Ocuparse de si es el rasgo mas genérico en cuanto a la relacién con uno mismo; por

ello, retirarse en siy la reflexién de si, deja improntas en la subjetividad de Fernando.

Es por eso que ocuparse de si lleva a Fernando a adoptar una actitud general y una
forma de atencién que le implica permanentemente estar vigilante a lo que piensa,

dice, hace, vive y acontece en su cuerpo y en su vida, llevandolo a una forma particular
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de actuar y de comportarse, ya que cuidar de si, “implica una actitud, una forma de
atencion, un modo de actuar con sus técnicas especificas y un agrupamiento de estos
principios” (Saldarriaga, 2004:37).
En ese momento las prdcticas que se trabajaban se denominaban
psicofisicos, ese fue el momento en que yo empecé a trabajar mds con el
cuerpo porque yo en esos momentos de mi vida hablaba muy poco y
empecé a tener problemas con la comunicacion, y cuando empecé a
trabajar con el cuerpo, lo hice a través del método de Grotosky,

(entrenamiento actoral de laboratorio), ese se convirtié en mi fuerte, ya
que me permitio relacionarme con el mundo a través de mi cuerpo.

Las experiencias que Fernando vivid con sus practicas corporales, lo llevaron a
reflexionar y acercarse al cuerpo desde su propia interioridad, lo que le ha permitido
entender y establecer relaciones mds arménicas con su cuerpo y con el de los demas.
Estas experiencias vividas lo ayudaron a trascender las dificultades que habia tenido
con su imagen corporal llevdandolo a constituir su identidad, hecho que lo condujo a
tomar decisiones en su vida, ya que dichas practicas le permitieron, traspasar sus
limites corporales, comunicativos, trascender sus egos y volver consciente lo que pasa

dentro de su cuerpo.

“Por esta época y a raiz de todas las experiencias vividas, fue donde
precisamente inicié el trabajo con y desde el cuerpo, ya que percibi que este
viene ligado a todo mi ser y que ademds, estd unido a mi experiencia de
crecimiento personal, desde esa época “yo buscaba las clases de expresion,
de psicofisica, y esa era mi forma de relacionarme con la gente” (Diaz,
2005:37).

La vida de Fernando la atraviesan multiples experiencias artisticas, y es a partir de la
danzay el teatro que ha explorado diversas practicas y técnicas corporales que se han
convertido en una forma de conocerse a si mismo. Dichas practicas se constituyen en
practicas de si, porque le han dado la posibilidad de reflexionar acerca de si mismo. Es
por ello que el arte lo ve como un estilo propio, como una forma de expresar su
cotidianidad; de ahi que su vida transcurra entre la danza y el teatro, segun él, todo

esto lo conjuga para poder tener una vida tranquila y sosegada.

Un dia de Fernando generalmente transcurre entre sus cuidados corporales, escritura,
creacion, ensayo y direccidon de sus obras personales y las de los grupos que dirige.
Entrena Ai-Ki-Do a las seis de la mafiana tres veces a la semana, luego se va para el
teatro la Exfanfarria a trabajar alrededor de sus obras y a preparar las clases para las

personas que estan inscritas en los diferentes cursos que se ofrecen alli. Aunque
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progresivamente la danza le exige mayor esfuerzo y disciplina, cobra un gran sentido
para su vida ya que le da vitalidad e impetu para vivir, lo cual le implica dedicar tiempo
para si, estar a solas ocupandose solamente de lo que lo convoca y reencontrase
consigo mismo. Es por eso que en la vida de Fernando dichas practicas se convierten

en una experiencia de intimidad.

“Yo me mantengo entrenando. Yo vengo de la danza y eso es una cuestion
muy tenaz, muy dura, hay que reconocer que la danza crea una figura, una
forma, los bailarines se pelean por estar en forma, aun los mds viejos. Yo
me acuerdo que en el 97 yo estaba muy mal, animicamente y enfermo,
estaba en un bajon de energia y tenia que danzar en el mes de la danza. E/
conflicto era: me presento o no y era muy tenaz porque era bailar sin fuerza
y exponerme ante el publico, a que dijeran que es ese hueso que estd
bailando, si, porque era un estado animico y de enfermedad que me
preguntaba de donde iba a sacar energia. Lo mds tenaz es que fue de alli
que salio la energia y a partir de ahi se instauro la certeza de que no es la
forma externa la que baila sino la energia, y mi espiritu, como el Butho
Japonés. Yo no soy bailarin Butho pero acogi para mi, el lema fundamental,
el Butho es un caddver que se resiste a morir” (Henry Diaz, 2005:41-42).

En este acontecimiento se producen cambios en la vida de Fernando. La manifestacion
de enfermedad lo lleva a establecer una comunicacién con su yo, que le permite
ocuparse de si centrado en su interioridad, ya que como plantea Urrea y otros
(2006:25), “toda experiencia se da desde adentro y no en la distancia”. Es por eso que
Fernando pone de manifiesto el momento decadente por el que pasaba después de
padecer lentamente una enfermedad que fue menguando su disposicidn y la imagen
corporal exuberante que en otros momentos de su vida lo caracterizaban este hecho le
ayudo a ver como se disminuian sus energias, sus percepciones, sus disfrutes y sus

goces.

La enfermedad le exige un proceso de reflexividad en el que vuelve la mirada sobre si
para constituir otros sentidos en relacién con la vivencia de practicas corporales
artisticas. En la narracion autobiogréfica, Fernando encuentra en la danza y el teatro
soportes para edificar subjetividades: la menguada vitalidad de la adolescencia, la
retirada de si a partir de su problema con la imagen corporal y sus problemas de
comunicacion, le dieron la posibilidad de leerse como un sujeto que crea una forma

singular de subjetivacidon, mas alla de mirarse como actor o bailarin.
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Ocuparse de si, un verdadero cultivo de si.

Ocuparse de si, fue un tema muy antiguo en la cultura griega, donde lo fundamental
era inquietarse por la interioridad, la cual fue desarrollada por Sécrates quien propuso
a Alcibiades que antes de dedicarse a lo publico, debia concentrase en el ocuparse de
si. “Es este tema el que, desbordando su marco de origen y separandose de sus
significaciones filosoficas primeras adquirid progresivamente las dimensiones y las

formas de un verdadero 'cultivo de si*” (Foucault, 1988:43).

Ocuparse de si, compromete de manera plena al cuerpo mismo, es decir, que aqui el
sujeto debe velar por si mismo no sélo en sus intimas relaciones sino también en sus
actitudes y comportamientos en general. Esto lleva a dilucidar que el ocuparse de si
genera una relacién directa con el conocerse, el cual hace alusién, segin Foucault
(2005:66) “a un caso particular de la preocupacién por uno mismo”, donde el sujeto se

ocupa de si en toda su integridad.

Teniendo en cuenta los planteamientos anteriores, ocuparse de si es el rasgo de
subjetividad que mds se resalta en Fernando, ya que su relato nos lleva a concluir que
el poder ocuparse de si, lo remite basicamente a practicas corporales centradas en el
cuidado de si, las cuales tienen en cuenta practicas de vida que aseguran un estilo y un
modo de vida en particular que va acompafiado de una actitud para consigo mismo,

para con los demas y para con el mundo.

Las experiencias que Fernando ha vivido a través de la danza, lo llevan a un
reconocimiento de sus particularidades y, como lo hemos dicho, uno de los rasgos
fundamentales que identifica la experiencia son las situaciones concretas y particulares

gue vive un sujeto a través de su cuerpo en un tiempo y en un espacio determinado.

Es por eso que Fernando habla de su préctica corporal dancistica como la experiencia
gue le ha permitido explorar su cuerpo desde variadas posibilidades corporales
conducentes a ocuparse de si, teniendo en cuenta sus experiencias, las cuales le han
permitido vivir la danza desde sus propias particularidades, particularidades que son

acordes con cada uno de los momentos por los que ha pasado.

Cuando bailo, tengo otra inteligencia con mis sentimientos, yo ya no hago
catarsis exclusivamente, o sea yo no solamente lo hago como terapia, ya
que el teatro y la expresion corporal generalmente llevan a que la gente
haga catarsis.
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En este pasaje Fernando establece una diferencia entre lo que siente y lo que expresa
a través de su cuerpo, singularidades que hacen aflorar en él toda la sensibilidad vy la
imaginacion que le permite tener un acercamiento y un reencuentro consigo mismo.
En Fernando los estados catarticos que vive en los momentos de su vida y
especificamente cuando se ve avocado a expresiones como la danza y el teatro, lo
ponen en un lugar privilegiado ya que para él, este estado lo considera como parte
esencial de su vida que lo conecta con su propio ser y con su propia identidad, aqui, el
ocuparse de si, resalta de manera significativa el conocimiento de si mismo ligado a su

propia interioridad.

Fernando incursiona en practicas corporales artisticas que lo llevan a ocuparse de si, ya
gue a través de ellas logra tener una mirada y un acercamiento a su ser al instaurarse
como un sujeto que asume comportamientos y actitudes diferentes a los demas.
Ocuparse de si, tiene “como sentido y meta hacer del individuo que se ocupa de si
mismo alguien distinto con respecto a la masa, a esa mayoria, que son precisamente

las personas absorbidas por la vida de todos los dias” (Foucault, 2005:85).

Estas practicas corporales artisticas llevaron a Fernando a sintonizarse y a reconocerse
internamente, posibilitindole abordar temores, miedos, panicos y fobias que él vivid
durante su proceso de formacion. A través de ellas, pudo tener una mirada diferente
de su cuerpo que le ha ayudado a reencontrarse con sus deseos, con sus gustos, con
sus goces, con sus placeres corporales y con su vida misma, ya que después de la

enfermedad mira de una manera distinta los estados por los que ha pasado su cuerpo.

Yo tenia una imagen muy bella cuando era joven y tenia la aceptacion de
todos, a veces siento una cosa extrafia y me digo: esta cara no corresponde
a este cuerpo, porque hago un reconocimiento de épocas y de edades, pero
mi cuerpo se mantiene ahi.

Estas précticas corporales le han permitido a Fernando modificar la percepcién de su
cuerpo; explorar emociones que se expresan a través del movimiento hecho musica,
gue no es otra cosa que la manifestacion visible de un cuerpo en expresién, lo cual lo
pone en contacto con su proceso de sensibilizacion e interiorizacion. Aqui puede
notarse que para él, ser uno mismo es un aspecto central, pues la vivencia de la danza,
junto con la autenticidad es uno de sus criterios de decision moral mas importantes en

su vida.
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En Fernando el arte y la vida tienen una correspondencia que le ayudan a vivir y a
mantenerse en contacto directo consigo mismo, ya que a través de la simbiosis que
Fernando construye entre arte y vida, ha aprendido a descubrir el afecto, a descubrir
los sentimientos y a descubrir el amor sin hacerse dafio. Cada uno de estos momentos
lo han llevado a espacios de reflexion donde ha podido comprender la esencia de la

sensibilidad.

El parrafo anterior nos lleva a comprender esta relacién a partir del ultimo Foucault,
para quien la vida misma de cada sujeto es una obra de arte que dia a dia se construye,
se moldea, se recrea, se imagina y se proyecta, constituyéndose en la propia esencia
artistica de cada sujeto, donde piensa lo que dice y dice lo que piensa acerca de sus
propias experiencias. De ahi que el ocuparse de si, como técnica de subjetivacion, le
permitié a Fernando orientar su trabajo hacia practicas corporales que le posibilitaron
asumir retos que desde la propia experiencia artistica, lo convocaron a propuestas que
facilitaron la comprensién de los ritmos, las energias y su vitalidad.

Yo tenia una imagen muy bella cuando era joven y tenia la aceptacion de

todos, pero ya después la vida lo pone a uno en el lugar que le corresponde.

Yo a veces siento una cosa extrafia y me digo: esta cara no corresponde a

este cuerpo, porque hago un reconocimiento de épocas y de edades, y

aunque mi cuerpo se mantiene en forma, de todas maneras uno va viendo

el deterioro que va teniendo con los afios y con las enfermedades que van

apareciendo; entonces en esos momentos de decaimiento es cuando
empiezo a analizar cémo seguir mi prdcticas sin hacerme dafio.

Fernando siempre creyd que iba a estar bien. Nunca se imagind que iba a enfermar.
Cuando llegé la enfermedad se planted: équé pasd? Ahi vino lo traumatico. Primero, el
recibimiento de la noticia y cémo asumirla, y luego, el deterioro de su imagen corporal.
Ahi realmente empieza Fernando a redireccionar su trabajo y a pensar en formas
diversas de sentir, vivir y percibir su cuerpo desde variadas técnicas corporales, entre

ellas, destaca las técnicas orientales.

Todos los padecimiento sufridos por Fernando en esta época de su vida, lo conducen a
una profunda soledad y a una distorsidn de su imagen corporal, ya que el dolor que en
el momento sentia por no tener su cuerpo con todo el potencial que lo caracterizaba le
arroja a profundas depresiones, las cuales a la luz de esta experiencia, ubican a
Fernando dentro de un mundo sensible y un mundo de las apariencias que lo lleva a

repensar su trabajo.
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En esta vivencia Fernando experimenta sus estados interiores, los cuales lo conducen a
sentir y a padecer particularidades en su cuerpo que lo llevan a estados de angustia
interior y hacen que se muestre como un ser decadente para las aspiraciones que en
ese momento tenia; este hecho lo conduce a “tomar nota atenta de las propias
vivencias del dolor y aprehenderlas de modo tal que pudiese identificar sin lugar a
equivocos o confusiones cada una de las particularidades caracteristicas del dolor
propio”(Carrillo: 2006:293). Es a través de esta experiencia que logra materializar su
discurso corporal, entendido como “el recurso impresito y expresivo del pensamiento
sensorial a partir del cual el individuo lee, desde su corporalidad, la l6gica implicita en
las diversas alternativas humanas de expresion” (Urrea y otros, 2006:42), las cuales
reflejan el sentimiento, la emocidn, la forma y el drama que él imprime a sus practicas

desi.

Sobre esta idea, Foucault (2002:103-105) menciona que “la practica de si se impone
contra un fondo de errores, de malos habitos, de deformaciéon y dependencia
establecida y arraigada que es preciso sacudir”. Hecho que se evidencia cuando
Fernando hace su narracidn autobiografica donde a partir de los padecimientos se ve
avocado a hurgar en practicas corporales que a través de los afios se han constituido

en parte esencial en la formacién de sujetos.

Los acontecimientos narrados por Fernando, a partir de la experiencia en la danza,
muestran una forma de relacién con el ocuparse de si, “en cuanto uno es 'sujeto de'
cierta cantidad de cosas: sujeto de accion instrumental, sujeto de relaciones con el
otro, sujeto de comportamientos y actitudes en general, sujeto también de la relacién
consigo mismo, en la medida en que uno es ese sujeto, ese sujeto que se vale, que
tiene esta actitud, este tipo de relaciones, etc., debe velar por si mismo” (Foucault,
2002:71).

Fernando el actor, el danzante, el director y el dramaturgo es un sujeto que guarda en
su cuerpo las huellas del arte; se expone a si mismo como una obra y cree
intensamente en la necesidad de seguir creando. Ocuparse de si tiene que ver con esas
acciones, comportamientos, relaciones y actitudes donde el sujeto vela por si mismo.
Finalmente, podemos decir que los procesos de subjetivacion —formacion,
individuacidn, identidad— se pueden ver desde las formas de agenciamiento de los
sujetos. Es decir, ahondar en la vivencia de practicas corporales artisticas desde las

expresiones dancisticas nos ha puesto en las relaciones del sujeto que Foucault
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entiende como genealogia del sujeto ético o el estudio de la conducta moral de los

individuos.
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Las prdcticas corporales artisticas como prdcticas de si
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La discusion final o epilogo, “Las prdcticas corporales artisticas como prdcticas de si”,
se configura al hurgar en los sentidos que cobra la vivencia de una practica corporal
como la danza en los rasgos de subjetividad en Carlos, Maria y Fernando, quienes
hablaron de si mismos y de la experiencia vivida y esto hizo posible construir tramas de

sentido de los datos biograficos a través de la préctica corporal artistica.

Con el titulo “Las prdcticas corporales artisticas como prdcticas de si” presentd de
manera abierta la hipétesis central derivada de esta investigacidn, en la cual expongo
cémo las practicas corporales se pueden entender como practicas de si en la medida
en que la experiencia del danzar retorna como conciencia de si, inquietud de si y
ocuparse de si. Con ello también se explicita que el movimiento corporal no se queda
solo en el desarrollo de técnicas o en la mera actividad, sino que hay en él un caracter

de formacién para el sujeto.

Al trasegar en esta investigacién he tratado de hacer una labor reflexiva sobre la
vivencia ahondando en la experiencia interna de la comprensién. A través del enfoque
biografico-narrativo, recurro a las vivencias que se guardan en la memoria de Carlos,
Maria y Fernando con respecto a la practica corporal artistica, porque como sefiala
Dilthey (2000) “<en el recuerdo se configuran esas vivencias para la comprension del
significado”. Me he interesado por esas vivencias singulares y, por ello, sus significados
estan referidos a un modo peculiar de subjetividad y estas tipificaciones aparecen de la
experiencia vivida de practicas corporales artisticas y lo que hago es develar que esta
practica corporal va haciendo un modo de sujeto. Por ello plated que las practicas
corporales artisticas, ayudan a “definir y a desarrollar un modo de vida, como algo mds
gue un conjunto de practicas, las cuales van acompafadas de una serie de

convenciones, de reglas de comportamiento y modos de hacer” (Foucault, 1999:27).

La practicas corporales artisticas que Carlos, Maria y Fernando practican, les permiten
tener una mirada interna hacia su ser, hecho que se ve reflejado en las actitudes que
asumen frente al mundo y frente a la vida, ya que tradicionalmente son practicas que
se alejan de la logica del espectaculo, donde generalmente hay un des-conocimiento
del si-mismo y, por lo tanto, un distanciamiento entre la practica corporal y la
formacion de si. Por ello, los rasgos de subjetividad encontrados: la conciencia de si, la
inquietud de si y el ocuparse de si, llevan a comprender de qué manera la practica
corporal artistica les ha permitido relacionarse de una forma particular consigo mismo,

a preguntarse por quienes son, a buscar sus propias identidades y constituir ciertos
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modos de ser en el mundo. Lo anterior nos permite dilucidar que la danza ayuda al

sujeto a desplegar sus experiencias concentradas en el condcete a ti mismo.

Las practicas corporales artisticas son para Carlos, Maria y Fernando practicas de si en
la medida en que la danza es apertura, apertura interior hacia mundos de sentido. Sea
cual sea la forma de relacién con uno mismo, es claro que en estos rasgos de
subjetividad hay un sujeto que ha vivido una experiencia, hay un sujeto que reflexiona
desde el punto de vista de la pasion, el goce, el disfrute, el drama, porque el sujeto de

la experiencia es un sujeto pasional, receptivo, abierto y expuesto.

Los sujetos de la experiencia: Carlos, Maria y Fernando hacen referencia a una practica
corporal que les ha permitido mirarse, pensarse, reconocerse y percibirse, hecho que
se constituye en una nueva sensibilidad y un nuevo modo de vivir que tiende a
modificar sus existencias y a mantener un contacto profundo con la propia identidad.
Es ahi que para ellos, la danza es considerada como una “actividad inscrita en el placer
solitario, destinada a gratificarse” (Onfray, 1999:74), ya que les ha permitido desnudar
su intimidad. Este sujeto de la experiencia lo entendemos aqui en el sentido que le
atribuye Taylor (1996:49) como un ser que lucha por tener una identidad, entendida
ésta como la conciencia de tener un lugar en el mundo, tener un punto de vista propio,

tener una posibilidad de hablar por si mismo y ser un interlocutor.

Las practicas corporales artisticas no pueden escindirse del yo. Esto nos lo muestran
Carlos, Maria y Fernando porque dichas practicas han ayudado al proceso de
estructuracion de su propio yo -subjetividad, identidad o mismidad- llevandolos a
procesos de formacion que permiten al sujeto “conocer el principio de funcionamiento
de si” (Farina, 2005: 44). Entender la practica corporal artistica, como una practica de
si se hace manifiesto en el lenguaje y en lo que no dicen los sujetos de la experiencia a

partir de su propia biografia.

Siguiendo a Barcena y otros (2003) “vivimos corporalmente el tiempo y, puesto que el
tiempo humano es histérico, nuestra biografia es, también, la de una experiencia
corporal. Cada eleccién y cada decisidon poseen una densidad carnal indiscutible -que
se apoya en nuestra estructura bioldgica, pero que la supera al mismo tiempo-, y estan
apoyadas por nuestro propio cuerpo”. Dependemos de una manera intima del propio
cuerpo para actuar, danzar, percibir, sentir, pensar, para ver el mundo y decidir en la
vida, por ello, vemos con Carlos, Maria y Fernando que la vivencia de practicas
corporales artisticas es una manera de allegar-se al cuerpo vivido, a ese cuerpo que al

danzar pone de manifiesto una relacién con la propia mismidad.
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En vista de lo anterior, puedo decir que en cada una de las autobiografias he
encontrado que las practicas corporales artisticas son, al mismo tiempo, practicas de si
en tanto la danza es mas que una mera actividad, porque permite al sujeto establecer
una relacién permanente con el cuidado de si, el cual “engloba las mas variadas
actividades a través de las cuales el sujeto cuida su proceso de formacion. Es decir, el
cuidado con las actividades practicadas respecto al proceso de formacion de las formas

de vida del sujeto, concierne a una estética de su existencia" (Farina, 2005:44).

Es por ello que la danza proporciona una ruta para el cuidado de si y esto pone en
evidencia que cuidar de si, conlleva en si mismo la individualidad del sujeto y la
singularidad que caracteriza a Carlos, Maria y Fernando, hecho que permite hurgar con
respeto sus vidas privadas en cuanto a lo intimo, lo familiar y lo profesional. Para ellos,
cuidar de si se convierte en el elemento que fundamenta sus practicas corporales
artisticas ya que les ha permitido transformarse, corregirse, disciplinarse y construir

cierto modo de ser.

Las practicas corporales artisticas nos ofrecen una manera de explorar una experiencia
corporal como la danza, y ponemos la atencién en aquello que le pasa a un sujeto
como presencia corporal en el mundo. Del mismo modo que ofrecemos un analisis
sobre los rasgos de subjetividad, intentamos hacer un ejercicio de reflexion a partir del
cuerpo como espacio y experiencia de sentido, alli donde cobra ‘lugar' el
acontecimiento o la experiencia vivida. Esta es otra forma de acceder al conocimiento
del cuerpo que da cabida a aquellos sucesos que de una u otra forma afectan al sujeto
en sus relaciones cotidianas con su propio ser, aspecto que permite entender de otra

manera la educacion y la formacién corporal.

Pensar las practicas corporales artisticas como prdcticas de si, parece solicitar una
deconstruccion de los discursos dominantes que se han establecido sobre el cuerpo, el
movimiento corporal y la formacién ya que desde la experiencia del individuo como
cuerpo existido se pude develar que hay otras formas para pensar la Educacidn
Corporal donde las practicas corporales cobren sentido en los procesos de formacidn

de un sujeto que constituye subjetividades.

Hacer referencia a practicas corporales artisticas como practicas de si, implica también
“situarse en una teoria del cuerpo que no sigue anclada a la dimension del cuerpo-
objeto, sino en un concepcién de corporeidad, como cuerpo vivido, sentido, expresivo
con base en los planteamientos de la fenomenologia del cuerpo de Husserl, Merleau-

Ponty, Schiitz y Wandenfels. Al mismo tiempo, se abre un nuevo horizonte para
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comprender la dimensién corpdrea de la existencia humana” (Gallo, 2006:51). En este
sentido, es posible abrir una nueva perspectiva conceptual para comprender dichas

practicas corporales como experiencias de si.

“El cuerpo testimonia de si mismo, es testigo de lo que le pasa, y por eso expresa, en
sus gestos y sefias, lo vivido. Sus gestos son su lenguaje, la forma en que expresa los
acontecimientos que en él impactan” (Barcena y otros, 2003). Pretender ahondar en el
interior de la experiencia vivida de los sujetos que practican danza, requiere otra forma
de interpretacion del cuerpo vy, a diferencia de un andlisis bioldgico y fisioldgico, lo que
interesa es integrar la corporalidad en una constelacion de sentido que ofrezca otra
forma de pensar las practicas corporales mas alld de lo que ha hecho la Educacién
Fisica. Por ello, este estudio se ancla en una Educacién Corporal, donde es posible traer
a la luz nuevas formas de subjetividad, nuevas sensibilidades y nuevas experiencia
vivida que permitan al sujeto expresar su emocién, sentimiento, afectividad,

sensacion, percepcion y pensamiento.

Entender las practicas corporales como practicas de si, nos abren un nuevo horizonte
de reflexion para la Educacién Corporal e indican que mas que preocuparnos por un
saber del cuerpo, nos interesa la experiencia del cuerpo en relacion como una
“hermenéutica del sujeto” en perspectiva formativa, bajo la aspiracion que logre

avanzar hacia un horizonte moral.

Finalmente, quiero plantear que los resultados de esta investigacién abren nuevas
perspectivas investigativas para el estudio de otras practicas corporales que pueden
ser Utiles para comprender como el deporte, por ejemplo, constituye otros rasgos de
subjetividad en este sentido, dejamos abierta la posibilidad de comprender de otra
manera la motricidad en relacidon con el desarrollo humano —que en este caso he

ahondado desde los sujetos de la experiencia—.

Este estudio también muestra que desde una experiencia corporal es posible abrir
nuevas lecturas comprensivas sobre la corporalidad en relacién con la constitucion de
subjetividad, pues “todo lo vivido se instala en el cuerpo, por ello, la vivencia y la
experiencia vivida a través de las practicas corporales, de los modos de vivir y habitar
el mundo, cobran para nosotros sentido” (Gallo, 2008). Adentrarse en los lugares de la
experiencia revela que “experiencias, residuos y restos de sensaciones y emociones,
trozos disgregados de alguna historia pasada que puede permanecer conscientes,

fragmentos ocultos de aspiraciones y suefios, particulas, infimas pepitas de oro
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mezcladas con el fango” (Onfray, 1999:263), permiten construir un modo particular de

conocer que en la mayoria de las ocasiones ha quedado opacado.
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