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REPRESENTACIONES SOCIALES DE LAS PRACTICAS FORMATIVAS DEL
CUERPO EN LAS DANZAS TRADICIONALES DEL CARNAVAL DE
BARRANQUILLA

Resumen

La presente investigacion analiza las representaciones sociales de las practicas formativas del
cuerpo en las danzas tradicionales del carnaval de Barranquilla y su relacion con la
salvaguardia de la fiesta. Este festejo popular, comdn a otras en el mundo, acusa problemas
similares ampliamente reconocidos como son la pérdida de la memoria historica, la desercion
de los jévenes de las agrupaciones portadoras de la tradicion y la manera como en general se
asume e interpretan las danzas, lo que amerita ser estudiado rigurosamente. Tal preocupacion
se sustenta no solo en lo manifestado por los directores de las danzas, sino en lo expuesto por
la Unesco (2014) en su informe periddico sobre el estado de elementos inscritos en la lista
representativa del patrimonio cultural e inmaterial de la humanidad, en donde aparece el
Carnaval de Barranquilla. Alli, se plantea como uno de los grandes problemas, la constante
amenaza que afecta su valor patrimonial, lo cual esta asociado a las practicas de transmision
de los saberes ancestrales. Esto, que se relaciona directamente con las practicas formativas, se
reconoce como un problema latente que incide en la salvaguardiadel Carnaval considerando
que es, precisamente, en tales practicas donde se da continuidad a los conocimientos de
generaciones pasadas para que converjan con los intereses de las generaciones actuales. De
esta manera, se toma como punto de partida la teoria de las representaciones sociales
entendida como el conjunto de conocimientos que se construyen envida cotidiana, dandole
sentido a la misma a partir de las significaciones elaboradas socialmente, permitiendo
comprender e interpretar la realidad.

En este orden, la investigacion apunta a identificar las representaciones sociales inherentesa las



practicas formativas del cuerpo danzante y como estas se relacionan con las tradiciones del
patrimonio cultural y la salvaguardia del Carnaval de Barranquilla. Los resultados de tal
investigacion se constituyen asi, en un insumo importante para la generacion de estrategias
formativas que tributen al fortalecimiento de las practicas de transmision de la tradicion en los
grupos culturales. También, posibilitan conocer los ideales y el conjunto de fendmenos que
definen la identidad cultural del Carnaval.

El tramado tedrico que soporta la investigacion yace, entre autores, en los planteamientos de
Foucault (1974), Le Breton (2002, 2000,1999) y Bourdieu (2007) en cuanto al estudio del
cuerpo. Bajtin (2003) y Caro (2006), por su parte, sustentan lo relativo al Carnaval. En cuantoa
la educacién y la pedagogia, Freire (1993), Giroux (2011) y McLaren (1994) contribuyen con
su vision emancipadora de los procesos formativos. Y, en cuanto a la teoria de las
representaciones sociales, Moscovici, (1984) , Jodelet (1984) y Abric (2001) explican los
mecanismos de produccidn y reproduccion de los fendmenos objeto de estudio.

Congruente con lo anterior, se recurre a un estudio cualitativo, de enfoque hermenéutico que
emplea la etnografia como una de las técnicas que permite observar, describir e interpretar
situaciones y vivencias en el contexto de las danzas tradicionales que participan en el Carnaval
de Barranquilla. El proceso general se desarrolla a partir de las categorias de cuerpo danzante,
practicas formativas, representaciones sociales y el propio Carnaval. Las técnicas de
recoleccion de informacion como la entrevista, la observacion participante, los registros
documentales y las revisiones de los archivos familiares son de una comprobada utilidad ya
que permite confrontar evidencias que son contrastadas teniendo en cuenta, en este caso, los
procesos de ensefiabilidad (qué y para qué) del cuerpo danzante. El anélisis de la informacién

se da a partir del empleo de la metodologia propia de la teoria de las representaciones sociales.

Palabras clave: Representacion, formacién, Cuerpo, Carnaval, Tradicion.



SOCIAL REPRESENTATIONS OF THE FORMATIVE PRACTICES OF THE BODY IN
THE TRADITIONAL DANCES OF THE BARRANQUILLA CARNIVAL

ABSTRACT

The present research analyzes the social representations of the formative practices of
the body in the traditional dances of the Barranquilla carnival and its relationship with
the safeguarding of the festival. This popular celebration, common to others in the
world, suffers from similar widely recognized problems such as the loss of historical
memory, the desertion of young people from the groups that carry the tradition and the
way in which dances are generally assumed and interpreted, which deserves to be
studied rigorously. Such concern is based not only on what was expressed by the
dance directors, but also on what was stated by UNESCO (2014) in its periodic report
on the status of elements inscribed on the representative list of the cultural and
intangible heritage of humanity, in where the Barranquilla Carnival appears. There, the
constant threat that affects its heritage value is raised as one of the great problems,
which is associated with the practices of transmission of ancestral knowledge. This,
which is directly related to training practices, is recognized as a latent problem that
affects the safeguarding of Carnival considering that it is precisely in such practices
where continuity is given to the knowledge of past generations so that they converge
with the interests of the current generations. In this way, the theory of social
representations is taken as a starting point, understood as the set of knowledge that is
constructed in everyday life, giving meaning to it from socially elaborated meanings,
allowing us to understand and interpret reality.

The results thus constitute an important input for the generation of training strategies
that contribute to the strengthening of practices of transmission of tradition in cultural
groups. Also, they make it possible to know the ideals and the set of phenomena that
define the cultural identity of Carnival.

The theoretical framework that supports the research lies, among authors, in the
approaches of Foucault (1974), Le Breton (2002, 2000, 1999) and Bourdieu (2007)
regarding the study of the body. Bajtin (2003) and Caro (2006), for their part, support
what is related to Carnival. Regarding education and pedagogy, Freire (1993), Giroux
(2011) and McLaren (1994) contribute with their emancipatory vision of training
processes. And, regarding the theory of social representations, Moscovici, (1984),
Jodelet (1984) and Abric (2001) explain the mechanisms of production and
reproduction of the phenomena under study.

A gualitative study is used, with a hermeneutic approach that uses ethnography as one
of the techniques that allows observing, describing and interpreting situations and
experiences in the context of the traditional dances that participate in the Barranquilla



Carnival. The general process is developed from the categories of the dancing body,
training practices, social representations and the Carnival itself. Information collection
techniques such as interviews, participant observation, documentary records and
reviews of family archives are proven useful as they allow evidence to be compared
that is contrasted taking into account, in this case, teachability processes ( what and for
what) of the dancing body. The analysis of the information is based on the use of the
methodology typical of the theory of social representations.

KEYWORDS:

Representation, body, formation, carnival, tradition



Cada representacion sera necesario poder detenerla ydecirle:
‘Espera, déjame ver quién eres y de dondevienes,
del mismo modo que los guardas nocturnos

dicen: 'Muéstrame tus papeles'.

Foucault
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INTRODUCCION

El Carnaval de Barranquilla es una obra patrimonial de la humanidad y, en tal sentido,

las agrupaciones de danzas tradicionales que hacen parte de esta fiesta, se constituyen en la
base y razon de ser de ese patrimonio. Es asi como los miembros de las agrupaciones, asumen
una identidad y construyen unas representaciones sociales alrededor de sus cuerpos danzantes.
Estos obtienen y simbolizan diversas formas* en cada Carnaval afectando de uno u otro modo,
la salvaguardia del mismo. En este contexto, existe la preocupacion de los portadores? de que
su tradicion no se perpetle al sentir que las nuevas generaciones reflejan resistencia a la
apropiacién simbdlica de lo tradicional, en especial a la forma como se ejecutan las danzas, se
forma el cuerpo y se salvaguarda su patrimonio cultural. Tal afirmacion es soportada por el
planteamiento de algunos investigadores, gestores, directores de agrupaciones y reinas del
Carnaval, una de las cuales se atrevio a expresar: “El Carnaval de Barranquilla tiene esa
autenticidad, magia y encanto, pero el problema que existe es que, aunque hay muchas
tradiciones que han hecho que el Carnaval de Barranquilla sea Patrimonio de la Humanidad,
hoy en dia se estan perdiendo, y esas son las tradiciones que mantienen viva nuestra historia y
no podemos dejar que se pierdan” (El Heraldo, 2013).

1.1.Razones y preguntas fundamentales de la investigacion

De las anteriores preocupaciones, surge la necesidad de identificar las representaciones

sociales asociadas con el cuerpo danzante, asi como las formas de transmision del

! Cuerpo danzante, cuerpo musical, cuerpo del disfraz, cuerpo teatral, cuerpo pantomimico, cuerpo comparsero,
cuerpo hablante.

2 Son todas aquellas personas que viven y entienden el Carnaval de Barranquilla como parte de su cotidianidad,
que con su accién y pensamiento crean y recrean permanentemente la manifestacion. Especificamente, son
aquellos sujetos que mantienen y transmiten el saber tradicional que les han legado sus antepasados, como, por
ejemplo, los duefios de agrupaciones de danza.
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conocimiento popular y la naturaleza social de ese conocimiento, dado que existe la inquietud
de los portadores de que su tradicion no se perpetue, al sentir que las nuevas generaciones no
las valoran.

Chartier (1992), expresa que cada época trae consigo estructuras de pensamiento que estan
gobernadas por sistemas socio-economicos que influyen en las construcciones intelectuales,
en las expresiones artisticas, en los pensamientos filoséficos y en las practicas colectivas,
como en este caso las danzas. Argumenta que para poder entenderlas y explicarlas, se hace
necesario conocer sus representaciones sociales y desde alli los soportes lingtisticos, afectivosy
conceptuales que las convierten en conocimiento transmisible.

Ante las dificultades planteadas, se requiere por lo tanto un andlisis de las formas como hasido
transmitido el saber tradicional, es decir, de las representaciones sociales y las préacticas
formativas del cuerpo danzante. La Unesco, entidad a través de la cual se hace posible la
declaratoria del Carnaval como obra patrimonial de la humanidad asi lo corrobora cuando
manifiesta en su informe periddico, la existencia de “serias amenazas, principalmente a través
de la transmisién asociada al conocimiento popular” (2014, pag. 15). Tales amenazas, se
relacionan con la transformacion y cambio de las representaciones sociales y del universo
simbolico de las mismas agrupaciones. Es decir, de los significados que han sido compartidos
con los otros en un lugar antropoldgico y en una temporalidad cronoldgica, situacién que tiene
gran injerencia en la salvaguardia de la fiesta y en los saberes que se configuran en los
miembros de las danzas. Por lo tanto, repercuten en sus estructuras intersubjetivas de
conciencia, alterando las significaciones de espacio, tiempo, totalidad, leyes de identidad
(Beriain, 1991) las cuales son determinantes como portadoras de significadores sociales.

Lo anterior es congruente con que, en el Plan Nacional de Danza, se evidenciara la

problematica en el pais al reconocer que “no existen lineamientos que orienten los procesos
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de formacion, lo que deriva en la repeticion de esquemas aprendidos sin que se construya
pensamiento sobre el oficio, y en la banalizacion de la practica” (Ministerio de Cultura, 2010,
pag. 37). De igual forma, refleja la falta de un diagnostico del tipo de ensefianza y aprendizaje
que llevan a cabo los grupos folcléricos tradicionales del Carnaval de Barranquilla, en lo
referente a transferencia del conocimiento y la preservacion de sus tradiciones.

Asi mismo, se traen a colacion las percepciones de los mismos directores de las agrupaciones
quienes han reflejado su desazén ante la desercion de los integrantes mas jovenes (Lindo D.
M., 2017) comprobandose que, si bien el Plan Especial de Salvaguardia propone la
incorporacion de catedras de Carnaval en los contextos escolares, no ha habido acciones que
ayuden a entender por qué la falta de interés hacia la interpretacion de lo tradicional. Asi, se
conoce que los directores actualmente luchan por la permanencia de sus integrantes mas
jévenes o adolescentes, enfrentando la amenaza y proliferacion de otras modalidades de
danzas, mas actuales, con tematicas foraneas, que resultan atractivas para la poblacion joven.
Lo cual, refleja un vacio en cuanto a la poca satisfaccion que puede significara esta poblacion el
tener que continuar abanderando un mundo de significados y de estructuras simbélicas y
comunicativas, con las cuales no se sienten identificados.

En realidad, es en el desarrollo de las practicas formativas, donde se pueden identificar las
formas cémo los integrantes de las agrupaciones perciben, asumen, ritualizan y establecen
mecanismos de participacion y permanencia de sus tradiciones. Todo ello, bajo el sustento de
las teorias de la representacion social como la via expedita para comprender el decir social, su
universo simbolico, las definiciones, las normas, las creencias y los sentimientos colectivos.
Asi mismo, permite comprender el caracter productor y no solo reproductor del conocimiento
de la vida cotidiana; la naturaleza social de ese conocimiento generado a partir de la

comunicacion y la interaccion entre individuos o grupos; la importancia del lenguaje y de la
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comunicacion, en este caso proveniente del cuerpo danzante, como mecanismo de lo que se
transmite (Elejabarrieta, 1991).

La motivacion de la presente investigacion parte de cuestionar la forma como se representan
los cuerpos danzantes de la tradicion en el Carnaval, como reflejan los integrantes de las
agrupaciones el conocimiento que poseen de su tradicion, y mas aun la manera como se forma
el cuerpo danzante, su intencionalidad interpretativa y el nivel de reconocimiento del valor
tradicional de sus danzas. Interesa por lo tanto analizar una porcion de la realidad llamada
carnaval y a partir de alli encontrar las transformaciones acaecidas en la base de su estructura
como expresion cultural.

A partir de la comprension de este mundo de representaciones sociales, es posible conocerla
forma como se configura y asume la identidad, el sentido del Carnaval, sus normas y por ende
los efectos que se relacionan con su salvaguardia.

Por lo anterior, la investigacién permite hacer visible tal situacion en otros actores y
escenarios donde el tema mantiene su vigencia y pertinencia, dado que es un problema que
atraviesa Colombia y la mayoria de sus festividades. Un claro ejemplo de ello se observa en el
contexto de los Carnavales de Negros y Blancos de Pasto, en donde se recalca la necesidadde
trabajar en programas de formacion que incluyan una vision cultural en aras de conservar las
tradiciones y la cultura ancestral de las regiones (Bernal Valdés, Ofiate Garzén, & Quisoboni
Ortiz, 2015) puesto que las actuales generaciones se enfrentan a nuevas maneras de asumir
sus tradiciones.

De igual modo, los resultados de la investigacion desentrafian la realidad de las practicas
formativas identificando, a partir de las representaciones sociales, el valor que se le atribuye
al universo simbdlico de las tradiciones y el patrimonio, pero en especial al cuerpo danzante

que proviene de un legado historico-cultural. Asi mismo, posibilité la generacion de
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propuestas dirigidas a las entidades organizadoras y promotoras del Carnaval, relacionadas
con la implementacion de programas y proyectos dirigidos directamente a los miembros de
las agrupaciones de danza, propiciando los mecanismos de formacion a la luz de la pedagogia
critica, enfocados al conocimiento consciente de las danzas y por ende con miras a la
salvaguardia del Carnaval.

La tesis central de la investigacion, refleja que las practicas formativas de las agrupacionesde
danza en el Carnaval no se encuentran en armonia con la preservacion y salvaguardia del
Carnaval. Ello, debido a la tension existente entre los universos simbdlicos de caracter interno
de las agrupaciones (identidades) y las de caracter externo (lo instituido por el sistema y las
instituciones), asi como los intereses particulares de los jovenes en contradiccion con los
intereses de los duefios de las danzas. Por tanto, las representaciones sociales de las practicas
formativas del cuerpo danzante, evidencian un privilegio por la repeticion de formas
corporales y rutinas coreograficas mas alla de la comprension consciente del significado de
las mismas, propiciando a largo plazo un riesgo para su salvaguardia.

Como soporte de tal afirmacion, la investigacidn se plantea los siguientes interrogantes:
¢Cudles son las representaciones sociales inherentes a las practicas formativas del cuerpo en
las danzas tradicionales del carnaval de Barranquilla? Del cual se desprenden los siguientes
interrogantes subsidiarios: ¢(Como se representa socialmente el cuerpo danzante en las
agrupaciones tradicionales del Carnaval de Barranquilla ?, ;Cuales son las representaciones
sociales de las practicas formativas del cuerpo danzante y las formas de apropiacion de la
tradicion? y ¢Qué factores se relacionan con la transformacién de las tradiciones y como
influyen en la salvaguardia del Carnaval de Barranquilla?

A pesar de que el Carnaval es la principal manifestacion festiva y cultural de Barranquilla,

las précticas formativas que se llevan a cabo al interior de las agrupaciones
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portadoras de la tradicion no habian sido objeto de analisis que permitiera entender la
evolucion, la transformacion y en algunos casos su desaparicion. Al constituirse en
reproduccion simbolica, el cuerpo danzante de la tradicion se convierte en un punto de partida
para entender las transformaciones y minimizar los peligros propios al que se enfrenta la
tradicion, al no ser transmitida de manera coherente y consciente. Si bien ha sido el cuerpo en
si mismo el depositario de saberes y vivencias dentro del Carnaval, éste también da cuenta de
la manera como fue formado para asumirse como portador de la tradicion, brindando las
posibilidades para construir desde alli los mecanismos que tributen a la verdadera
salvaguardia.

Uno de los hallazgos de la fase propedéutica de la investigacion es la constatada existenciade
riesgos asociados a la transmisién de los saberes tradicionales y por ende a la forma como
estos saberes se representan corporalmente y dialogan con la tradicién. De alli que se
vislumbro la necesidad de obtener una vision actualizada de los fendmenos formativos que se
desarrollan. Por lo anterior, los resultados de esta investigacion se constituyen en un insumo
importante en el replanteamiento de las estrategias que configuran el Plan Especial de
Salvaguardia del Carnaval. Dicho Plan, si bien plantea acciones de mejora, desconoce la
importancia que representa evidenciar lo que ocurre al interior de las agrupaciones de danzas
tradicionales del Carnaval en cuanto a sus procesos de trasmision interna. En consecuencia,
los resultados —en el marco de la teleologia general de la investigacion, motivaran a su vez a
las entidades que organizan y lideran la fiesta para que puedan repensar los mecanismos
empleados para la salvaguardia desde el campo de las practicas formativas y, de manera mas
enfatica, considerarlas como un aspecto fundamental en la construccion de las politicas

culturales de los entes territoriales.
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1.2.0bjetivos de la investigacion

La investigacion se plantea como proposito central identificar las representaciones sociales
inherentes a las précticas formativas del cuerpo en las danzas tradicionales del Carnaval de
Barranquilla. De manera especifica, se pretende analizar las representaciones sociales del
cuerpo en las agrupaciones de danza tradicional del Carnaval de Barranquilla, identificar las
representaciones sociales de las practicas formativas del cuerpo danzante de la tradicion y
establecer los factores que influyen en la transformacion de las tradiciones y afectan la
salvaguardia del Carnaval de Barranquilla.

El abordaje alrededor de las practicas formativas, asi como de las definiciones de cuerpo
danzante y del Carnaval a la luz de teorias y corrientes de pensamiento, se constituye en un
aporte de gran valia para la comunidad académica. Su uso no se limitard a lo local, sinoque
sera un insumo importante para organizaciones internacionales en las cuales se llevan a cabo
experiencias festivas de este tipo.

Teniendo en cuenta que la mision de las politicas culturales ademas de orientar el desarrollo
simbolico, es satisfacer las necesidades culturales de las comunidades y obtener consenso
para un tipo de orden o transformacion social (Garcia Canclini, 1987), el resultado
contribuiria a la consolidacion de tales politicas, al didlogo intercultural, al desarrollo de las
representaciones simbolicas e incluso a la organizacion estética y social de las poblaciones, en
este caso, las agrupaciones de danza tradicional, habida cuenta de que “todo acto cultural
tiene consecuencias y toda politica cultural deja un legado capaz de transformar a la sociedad”
(Moreno Zapata, 2010, pag. 9). De alli que, dentro de sus politicas culturales, el gobierno
colombiano manifieste la necesidad de que no so6lo sea el Estado el que se movilice, sino que
la sociedad, los creadores, los académicos, los gestores y en general los ciudadanos,

propongan acciones para obtener determinados fines de caracter y beneficios culturales.
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En tal direccion, esta investigacion juega un rol preponderante al generar conocimiento que
contribuye a la construccion de nuevos horizontes de complementariedad en cuanto a
politicas culturales, alrededor del tema del patrimonio y su salvaguardia. Tales politicas
conduciran a la toma de conciencia y a la generacion de un didlogo que reconozca el cuerpo
danzante de la tradicion como portador de conocimientos que deben ser transmitidos de una
generacion a otra, permitiendo su vigencia y pertinencia historica. Se impone, entonces, la
necesidad de aportar a los nuevos lineamientos que se generaran para la construccion del
nuevo Plan Nacional de Danza que regird a partir de 2020, y que se fundamenta en los
resultados del plan puesto en marcha en el afio 2010 el cual destacé la importancia de
fortalecer los procesos formativos en el campo de la danza, reconociendo la deuda historica

del pais con este sector.

1.3.Antecedentes de la investigacion.

En el contexto investigativo, conocer los senderos que otros han construido, permite
identificar las similitudes y diferencias en cuanto a los temas que motivaron la realizacion de
cada investigacion. Asi mismo, induce a comprender que en el concierto universal las puertas
del conocimiento se expanden para provocar nuevas rutas investigativas que contribuyan a
cambios de paradigmas y por ende de horizontes. En la presente investigacion, se han
considerado las producciones intelectuales relacionadas con las practicas formativas, el
cuerpo, el Carnaval y las representaciones sociales desde los ambitos internacional, nacional y
local. Se hallaron trabajos recientes que en su mayoria se han apoyado en los aportes teéricosde
importantes intelectuales, como Bajtin, Foucault, Bourdieu, Le Breton y Moscovici, entre

otros. Tales autores, que seran ampliamente tratados en los fundamentos teoricos de esta
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investigacion, transversalizan la mayor parte de los sustentos conceptuales de los estudios
expuestos a continuacion.

Las practicas formativas, el cuerpo, el Carnaval y las representaciones sociales, al ser las
categorias centrales de esta investigacion, como lo son las tradiciones y la salvaguardia,
propician un didlogo conceptual que permite conocer las distintas visiones y los adelantos que
en materia de investigacion se han generado al respecto en contextos y tiempos recientes.

En esta direccion, es posible traer a colacion algunos autores internacionales que, motivados
por la comprension del cuerpo, su relacion con el &mbito educativo y el Carnaval, también
reconocen la importancia de las representaciones sociales que de él existen, asi comoel entorno
en el cual se encuentra inmerso. Al ser el Carnaval el contexto en el cual se aborda la
investigacion, se hace necesario identificar que son muchas las formas en las cuales el cuerpo
se representa. Es decir, existe el cuerpo que actlia, que canta, que interpreta un instrumento,
que se disfraza, que se pinta (o decora) y por supuesto el cuerpo que danza. Aun
representandose de diferentes formas, el cuerpo en el Carnaval es irreverente y ludico, se
subleva, pero también se somete, se integra, pero también se aleja, es decir, se convierte en
una pieza clave para entender la dindmica de las sociedades.

De esta manera, el cuerpo se convierte en objeto de estudio que da cuenta de los diversos
hallazgos construidos alrededor de los fendmenos festivos, sobre todo desde la antropologia.
Vargas, al analizar los Carnavales de Santa Cruz de Tenerife también toma estas
consideraciones y construye una epistemologia del cuerpo como elemento central del
Carnaval para desde una concepcion antropoldgica, afirmar que:

El cuerpo se gestiona socialmente. Es capaz de sustituir progresivamente las normativas que
la propia realidad le exige, por un sistema de reglas de conveniencia social. Los habitos
comportamentales dotan al cuerpo de formas, expresiones y conductas que tienden a estar

gestionados o regidos por la sociedad, convirtiéndose por lo tanto en objeto social. La vida
de los cuerpos se mantiene dentro de una
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dualidad paradojica expresada en la forma y apariencia de los mismos. (1993, pags.395-396)

Esta es una vision del cuerpo dual, propia de la experiencia del sujeto Carnavalero® que se
enfrenta al desdoblamiento del “yo” y a la inversiéon de roles, donde la subjetividad se
evidencia y se representa en el marco de sus propios limites. Tal planteamiento, si bien es
pertinente para abordar la relacion cuerpo-Carnaval y procesos de inversion, deja de lado la
importancia que adquieren las practicas formativas como un aspecto relevante para mantener
el caracter mismo de la fiesta. VVargas se distancia de las particularidades que también adquiere
el cuerpo dependiendo del tipo de contexto universal en el cual se encuentre, similar a la
posicion que adopta quien quiere teorizar sobre el Carnaval de Barranquilla sin haberlo
palpado.

De lo anterior, da cuenta Flores Martos (2001), al comparar los Carnavales americanos conlos
europeos y encontrar grandes diferencias. Explica que, los Carnavales de Brasil, Cuba y
Meéxico, son el claro reflejo de particularidades no existentes en los Carnavales europeos, entre
ellas, el caracter ritual de la fiesta, la influencia de las costumbres europeas en sus expresiones
danzadas y la historia de experiencias particulares. Por lo tanto, se puede afirmar que, en los
Carnavales del Caribe, existe una gran riqueza ritmica, convertida en un objeto estético, en un
reflejo de las “artes de la memoria” que evocan las represiones y la hegemonia del régimen
esclavista, lo cual sigue presente en la memoria de los cuerpos, de la vida y de su cultura.

Los planteamientos de Flores Martos (2001), permiten comprender la importancia de contar

las historias a partir de los mismos protagonistas, es justamente el derrotero que se traza

3 Entendido como aquellas personas que participan de manera activa en el Carnaval viviendo de intensamente la
fiesta en medio de la cual asume roles como bailarin, musico, disfraz, letaniero, actor, convirtiéndose
lidicamente en otra persona, distinta a la que obra en el marco de la cotidianidad.
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en la presente investigacion al abordar a integrantes, directores e instituciones. Pero ademas
Flores Martos aclara que esto debe hacerse a través de una postura critica en la que los
discursos de los académicos, en este caso los europeos que tratan en su estudio, reconozcan
que la realidad que se vive y es contada por los nativos americanos refleja una vision mucho
méas amplia y particular, reafirmando su variedad y riqueza. Sin embargo, no se desconoce
que en la actual sociedad de las tecnologias y de la comunicacion los discursos de los
protagonistas son permeados por la gran cantidad de informacion que procede de diferentes
culturas lo cual interviene, no solo los mensajes verbales sino los discursos que desde el
CUerpo se generan.

Tan importantes como son las diferencias propias de la ubicacion geografica y cultural delos
Carnavales, lo es también la influencia que se ejerce desde los ambitos politicos y educativos,
lo cual afecta la construccion simbdlica (universo simbdlico), en particular del cuerpo. En este
sentido, Alfaro (2002) realiza un analisis de la multiplicidad de lenguajes, simbologias y
representaciones sociales que permiten vislumbrar el decisivo rol que han cumplido las
fiestas, en particular el Carnaval, en la construccion de identidades colectivas. Plantea que la
interaccion y la sintesis de la pluralidad de grupos humanos con cosmovisionesdiferentes, son
el reflejo de la identidad de las fiestas, sobre todo en América donde el influjo de las
costumbres africanas y europeas se entremezclan con las culturas locales para dar pasoa
nuevas formas. Alfaro, asi mismo, manifiesta que el Carnaval es “un fecundo ambito de
produccion simbdlica subalterna, que ha operado como poderoso instrumento de
comunicacion social, suministrando a nuestra identidad una decisiva estrategia de definicion”
(2002, pag. 21).

El mismo autor, evidencia una postura critica frente a la participacion que ha tenido el Estado

en la construccién de las sociedades, denotando una clara diferenciacion entre las
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simbologias y representaciones emanadas de los sectores subalternos y las élites ilustradas,
asi como también el desprecio por lo popular como equivalente a lo “elemental y no apto”,
considerando las complejidades de la creacion cultural. Tal critica, tiene una marcada relacion
con fendmenos que en las sociedades actuales se evidencian, donde ademas de las tensiones
entre el Estado y sectores populares, se suscitan otras situaciones que tienen que ver con
factores asociados a la mercantilizacion de la cultura, la globalizacion y el uso desmedido de
las herramientas de la comunicacion y la informacion.

Desde esta perspectiva, Mayor y Rosa (2012) plantean la relacion Carnaval- industrializacion
y tradicion, basados en la experiencia del Carnaval de la ciudad de Ouro Preto, en Minas
Gerais. A partir de este estudio de caso, reafirman que el Carnaval esta relacionado con el
mercado del ocio y el entretenimiento que se instald en la ciudad en los Gltimos afios y que
aquel Carnaval, “el tradicional e irreverente”, que involucraba a las personas y gran variedad
de manifestaciones culturales, se ha convertido en una mega- produccion pagada y destinada
predominante y especialmente al publico joven y con dinero. Este fendmeno ha provocado
que los jovenes estén influenciados por la industria del entretenimiento, algo comin en todos
los Carnavales en el mundo.

Sin embargo, aunque las autoras no lo mencionan, esta situacion es recurrente también en
aquellos Carnavales en su condicion de obras patrimoniales, como el Carnaval de Barranquilla
donde, aunque existen planes especiales de salvaguardia, hay un descuido en el desarrollo de
las précticas formativas al no realizarse en consonancia con lo deseado.

De alli que, para la comprension de las practicas corporales, se hace necesario no solo
analizar la injerencia politica del Estado, sino de los mismos grupos sociales, quienes por lo
general han ideado formas educativas que delinean las maneras de desarrollarse en

comunidad. Es en esa realidad, desde la cual se deriva la multiplicidad de universos simbdlicos
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que estan presentes en todas las instancias. En esta contingencia, Vigarello (2003), apoyado
en fuentes documentales y bibliogréficas, describe las distintas tacticas que se han aplicado
para la pedagogia del cuerpo desde el siglo XVII hasta el siglo XX. Sugiere que la educacion
corporal debe ser pensada a partir de un reconocimiento de la singularidad de los cuerpos y
sus historias. lIgualmente, plantea que éstos ocupan un territorio y un espacio totalmente
privado y por dltimo, que existen unas representaciones de fronteras corporales y unas
identidades.

En coherencia con su planteamiento, recuerda que quien emprende una investigacion cuyo
objeto de estudio es el cuerpo, debe reconocer sus particularidades en el tiempo y en el espacio
de manera coherente con los postulados tedricos. Por ende, afirma: “Estas tres pistas muestran
como una historia del cuerpo puede ser a veces heterogénea, movilizar diversos objetos hasta
lo irreconciliable. Entonces, es méas bien a una precaucion epistemologica y metodoldgica, a
lo que esta deberia conducir” [traduccion mia] (Vigarello G., 2003, p. 80). En sintesis, propone
una coherencia entre las realidades observadas y la interpretacion que de ellas se hace a la luz
de las diferentes posturas tedricas.

Por otra parte, y en la perspectiva de la relacion cuerpo y educacion, Lewis (2007) presentasus
reflexiones producto de los estudios de caso adelantados en la Universidad de Illinois en torno
al impacto del bio-poder en la educacién y cémo desde una pedagogia critica aplicadaa la
practica de la danza es posible generar individuos pensantes. Lo anterior es coherente conlo
que se pretende en la presente investigacién, toda vez que apunta a que, en el desarrollo delas
practicas formativas, o transmisién de saberes ancestrales a las nuevas generaciones, puedan
repensarse a Si mismas, a sus cuerpos y sobre todo reflexionar sobre sus tradiciones en el

marco de una contemporaneidad y sociedad globalizada.
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Si bien, lo expresado hasta este momento ha dado cuenta de que el Carnaval es diferente en
cada lugar geografico, que los cambios sociales permean la educacion corporal a tal puntoque
se hace necesario formar desde una perspectiva critica, y que la industrializacion afecta la
patrimonializacion de las fiestas, es posible considerar como puede construirse conocimiento
desde el cuerpo sin perder de vista el contexto en el cual se encuentra inmerso tal y como lo
plantea Vigarello (2003).

Sin dejar de lado la importancia del contexto en los estudios sobre el cuerpo, Citro por su
parte, plantea la construccion de nuevos modos de generar conocimientos desde una
antropologia de y desde los cuerpos, revalorizando el rol de las experiencias corporales, los
vinculos colectivos y los intercambios interculturales. En efecto, Citro afirma: “como
académicos latinoamericanos subrayamos la importancia epistemoldgica y también politica
de poder recuperar estos otros saberes locales, que a menudo han sido desvalorizados por las
tradiciones académicas occidentales” (2013, pag. 37). Plantea, ademads, que el cuerpo es el
resultado de una trama compleja de materialidades bioldgicas, tecnologias, procesos
psicoldgicos, intersubjetivos, histéricos y politico-culturales que entrelazan sensaciones,
movimientos, afectividades, imagenes, representaciones y discursos. Lo valioso de los
postulados de la investigadora argentina, se centra en la reivindicacion del saber de las
comunidades en la construccion de un concepto de cuerpo y de las maneras particulares como
éste aprende.

Sin embargo, Planella (2015) prefiere hablar de una cultura corporal que incentive la
creatividad y se observe a partir de un simbolismo y unos valores culturales que deben dar
sentido a la educacion mas alla de la simple dimension anatdmica que privilegian algunas
pedagogias. Para tal efecto, abordar las representaciones sociales, permitiendo analizar y

comprender las percepciones de un grupo sobre la forma como asumen su identidad, y en
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particular la poblacion juvenil, que al estar inmersos —tales grupos- en constantes cambios
paradigmaticos reflejan multiples lecturas simbdlicas. Semejante apreciacion, devela una
transformacion del cuerpo en los jovenes que se refleja en el empleo de ciertas practicas
estéticas (cirugias, tatuajes, piercings) o culturales, que conlleva a lo que se denomina una
post-humanizacion corporal. Es aqui donde juega un papel importante la pedagogia y las
formas como se emprenden las practicas educativas del cuerpo a fin de desarrollar una vision
critica del mismo y contribuir en la forma como los jévenes se configuran en la sociedad
actual.

Escudero (2015), contrario a lo que plantea Planella, le otorga un valor especial a las
simbolizaciones al momento de explicar las estéticas del cuerpo y la forma como éstas se
producen. Al respecto, expresa:

El cuerpo de las practicas corporales se constituye en el orden simbolico a partir de la
articulacion del sujeto al orden significante. Sin précticas simbdlicas que organicen el hacer
del cuerpo, no habria cuerpo en sentido alguno, asi, es que el cuerpo que es objeto de la
Educacion Corporal es un cuerpo que le pertenece a la cultura (...) Educar el cuerpo supone
también educarlo para un uso que puede trascender la l6gica del conjunto practico en el que
se instituye como objeto. El uso del cuerpo supone la reflexion, en los limites de la préctica, de
lo que podemos hacercon lo aprendido, con su racionalidad, con su dimension de saber, de
accion con losotros y uno mismo. (2015, p. 90).

De esta manera, se reivindica el aporte que puede dar el cuerpo como discurso con un
contenido racional y organizado, como una realidad cultural que no puede desconocerse, ya
que el cuerpo pertenece y se constituye en la cultura, “Estudiar el cuerpo, las acciones de
nuestro cuerpo y la constitucion en su orden simbdlico se puede hacer analizando lo que
hacemos, el modo en que lo hacemos y lo que pensamos respecto del hacer y del modo”
(Lescano, 2015, pag. 98). Esto es pertinente como aporte a la presente investigacion, toda vez

que las danzas en el contexto del Carnaval son también representaciones simbdlicas con un

alto contenido significativo y significador de la cultura local.
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Si bien la cultura da cuenta de las creaciones humanas, el cuerpo en su particularidad da
cuenta de los intereses que iluminan sus acciones, por ende, en el Carnaval afloran diferentes
matices y expresividades, emociones y sensaciones que devienen de los sujetos que hacen
parte de la fiesta y se representan corporalmente. Barrios y Miguel (2016) en su investigacion
La cultura popular en el Carnaval, plantean las formas de resistencias en la instancia festiva
del Carnaval, espacio-tiempo donde es posible que el sujeto pueda liberarse de los miedos
vivenciando un universo utopico durante el momento festivo. Lo destacable de este estudio es
la manera como el autor aborda lo popular en relacién con lo dominante en las relaciones de
“apropiacion”, desde las cuales son posibles los procesos de construccion de identidad y
resistencia ante un orden regido por la desigualdad de fuerzas sociales y simbolicas.

En este sentido, el cuerpo, el Carnaval, el espacio, el tiempo, las formas de dominacion, los
universos simbdlicos, han sido y seguirdn siendo campos motivadores para el desarrollo de
estudios en esferas geograficas internacionales, que den cuenta no solo de la forma como se
construye una fiesta sino la sociedad misma.

En cuanto a los antecedentes nacionales, Colombia, considerada por el Ministerio de Cultura
(2010) como “un pais que baila”, ha posibilitado que la comunidad académica y artistica
dedique en los Ultimos afios, parte de sus esfuerzos a ahondar en el tema de la danzay en
particular el cuerpo como pilar fundamental en los procesos culturales y educativos. No
obstante, aunque el pais posee un amplio listado de ferias y fiestas en el que la danza esta
presente, es cierto que también existe una deuda histdrica en relacion con la incorporacion de
la formacidn corporal en las escuelas. En realidad, se ha avanzado poco en el reconocimiento
de la importancia educativa del cuerpo y del Carnaval no solo para la educacién formal sino
también para el desarrollo ludico y festivo de las comunidades, lo cual contrastaria con la

existencia de gran numero de investigaciones que dan cuenta de ello.
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Fayad, (2015) en su investigacion posdoctoral destaca la importancia de reconocer el valorde
las practicas culturales en el proceso de escolarizacion porque aporta en la construccion de
nuevos modos escolares y expresa que “historicamente el ser humano, desde lo mas antiguo y
ancestral, ha tenido la capacidad de observar la naturaleza, comprender el comportamiento de
sus ciclos y aplicarlo a su contexto, recreando y creando aspectos culturales de cada tradicion
y construyendo formas de conocimiento a partir de ellos” (pag. 123) lo cual abre la
posibilidad a que las précticas formativas que se adelanten al interiorde las agrupaciones de
Carnaval sean consideradas como parte importante en el desarrollo delos curriculos.

Desde este punto de vista, Pedraza enfatiza en la existencia de investigaciones en Colombia,
enfocadas en el tema de la educacion y en particular estudios sobre el cuerpo comoun tema de
mayor reflexion, y expresa que “el cuerpo se produce en la escuela con un curriculo, un
tiempo, un espacio, unas asignaturas, un maestro, un atuendo, movimientos y divisiones”
(2007, pag. 13). Tales elementos, propios de la educacion formal, son importantesy también
puede ser constitutivos en aquellos contextos que han sido liderados por maestros empiricos,
en comunidades, en agrupaciones de danza que participan de los eventos festivos en las
regiones de lo cual poco se ha escrito.

La Universidad Central de Bogota, a través de un estado del arte de las investigaciones
formales y sistematicas existentes alrededor del cuerpo en las ultimas dos décadas en el
territorio colombiano, da cuenta de un gran volumen de investigaciones que abordan la
relacion cuerpo y educacion. Tal hallazgo refleja el gran interés sobre el lugar que ocupa el
cuerpo en la formacion de los sujetos, en especial la educacién motriz desde temprana edad.
Ahora bien, podria mencionarse la expresion popular de que en “Colombia los nifios bailan

desde que estan en el vientre de la madre” para justificar que no hay necesidad de implementar
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programas formativos alrededor del cuerpo. Asi como, afirmar que la danza es un estado “casi
natural” para todo aquel que crece en un contexto festivo en una ciudad Carnavalera como
Barranquilla. Pero la realidad refleja que es cada vez mas necesario involucrar la educacion
corporal de manera programada, consciente y rigurosa en todos los ambitos de la existencia
de los seres humanos y las sociedades, pero sobre todo en las etapas escolares.

Cabra y Escobar, coinciden en afirmar que existe un gran interés por los estudios en el campo
del cuerpo y la educacion, pero hacen énfasis sobre todo en la motricidad, pues la consideran
una “capacidad intrinseca del cuerpo humano, en tanto viviente, y como construccion
cultural” (2014, pag. 15), por ende toda la produccion intelectual que alrededordel cuerpo se
emprende, por lo general se relaciona con variados enfoques, entre ellos el de las
representaciones en ambitos como la salud, el arte, el género, la diversidad étnica, la fiestas,
entre otros. Sin embargo, en investigaciones que guardan relacién entre el cuerpo y elcontexto
festivo, han sido la antropologia y la sociologia el sustento tedrico que ha logrado
desenmarafiar el complejo mundo de las relaciones cuerpo-Carnaval.

Desde una mirada holistica, en el contexto del Carnaval, no puede darse por hecho que losque
viven en la ciudad conocen la complejidad de la fiesta por lo que no seria necesario hablarde
ella. Lo cierto es que existe la necesidad de incorporar o generar curriculos alternativos desde
las précticas pedagdgicas que se encaucen al fortalecimiento de la identidad cultural a partir
del reconocimiento de las expresiones propias del Carnaval, y como insumo que propicie la
formacion integral en los espacios escolares. Para ello, Pérez Herrera (2014) propone que la
educacion debe ir acompafiada de estrategias como la creacion de documentos,emisoras, redes
virtuales con el tema del Carnaval que sean de facil acceso para las nuevas generaciones,
quienes deben fortalecer su identidad. Aunque ademas de ellos, se hacenecesario pensar en

lo que transcurre en el seno de las agrupaciones portadoras del saber
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porque es alli donde se debe generar una conciencia hacia el valor de lo tradicional y no
solamente desde las escuelas, que, por lo general, experimentan la realidad del Carnaval desde
otra optica.

El Carnaval en Barranquilla, como objeto de estudio, se ha definido a partir de los abordajes
etnograficos que a su vez han retratado la realidad de los pueblos del Caribe, en especial de
Barranquilla. Por ello, develar las rutas que aportaron al Carnaval, conocer sus
manifestaciones danzadas y musicales y sobre todo el aporte que desde las diversas etnias
nutrieron la fiesta, han sido los principales aportes que desde la antropologia se han logrado,
en un intento por definir la fiesta y sus caracteristicas. Asi lo reafirma Friedmann al considerar
que el Carnaval es “una ilusion, cambiante, inesperada y llena de promesas. Nunca nadie dira
la Gltima palabra mientras la fiesta exista” (1985, pag. 16) es una clara apreciacion de la
relacion que tiene su definicion con la vivencia que experimentan los sujetos al estar dentro o
fuera del Carnaval.

Tal situacion, ha sido documentada por Alarcén quien ha puesto en evidencia durante sus
investigaciones que, en la prensa local, en particular el periddico “El promotor”, que circuld
entre 1870 y 1907, en una de sus cronicas manifiesta las grandes preocupaciones de la época
asociadas a la pérdida de las antiguas costumbres Carnavaleras. Enfatiza, ademas, en la
manera como “los problemas econdémicos afectaban la celebracion de la fiesta en particular en
el desarrollo de la Batalla de Flores” (2005, pags. 78-79).

En coherencia con lo acontecido en el Carnaval, Sanin pregunta sobre la construccion de la
identidad en medio de tiempos de globalizacion de la economia, la universalizacion de la
cultura y la dominaciéon de légicas del mercado y consumo que configuran un imaginario de
nacion. Este imaginario tiene repercusiones sobre la identidad y la nocién de patrimonio.

Manifiesta que:
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(...) muchas veces ese pasado que se intenta traer al presente con el fin de ser presentado
como patrimonio y, por lo tanto, como fuente de la identidad cultural y de unidad nacional, no
coincide con el imaginario de las personas comunes, quienesante esa nueva idea de nacion
gue comienza a constituirse en torno a la monumentalidad, la ancestralidad y el folclor, se
sienten ajenos. (2010, pag. 31).

En consonancia con lo anterior, Buelvas en su informe sobre la Batalla de Flores del Carnaval
de Barranquilla realizado en el 2015, encuentra lo que ella considera “la pérdida del caracter
festivo y el predominio del concepto de espectaculo en la fiesta” (2016, pag. 23). Asimismo,
identifica la necesidad de replantear las formas de produccion, financiacion vy
comercializacion de las manifestaciones del Carnaval, tomando en consideracion el creciente
impacto de las industrias culturales en la economia de la ciudad de Barranquilla y la region.
Buelvas reconoce:

El Carnaval es un fendémeno vivo y en ebullicion porque lo respalda una filosofia de
renovacion y cambio; por eso actualmente admite en su interior otros aconteceres e

influencias foraneas; pero consideramos que éstas tienen que madurar y no convertirse en una
alienacion que no exige mas que copiar e imitar, expresando inseguridad en lo propio. (1993,

pag. 11).

Por otro lado, si bien es cierto que, al constituirse el Carnaval de Barranquilla en obra maestra
del patrimonio oral e intangible de la humanidad, el mayor interés apunta a la conservacion de
las tradiciones, lo cierto es que como espacio antropoldgico pueden convergeren €l todo tipo de
manifestaciones que también den cuenta de la creatividad popular, de las nuevas tendencias y
de nuevas formas de simbolizar la tradicion. Es Asi como, en concordancia con lo expresado
por Friedman (1985), Buelvas deja entrever su preocupacion por la necesidad de oxigenar las
manifestaciones del Carnaval con las expresiones estéticas surgidas en la contemporaneidad.
Es decir, se hace necesario tener presente que parte de entender las que se consideran hoy

como manifestaciones tradicionales, es necesario recordar
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que también fueron el resultado de formas expresivas de una actualidad convertida en
tradicion.

Al reconocer el concepto de fiesta como un campo de interaccion social por la relevancia de
sus acontecimientos y eventos de gran trascendencia, se reconoce tambiéen el papel que juegan
las organizaciones que lideran los eventos y el Carnaval en si. En Barranquilla, la tradicién en
cuanto a las instituciones operadoras de la fiesta, ha estado ligada en sus inicios a juntas
administradoras, fundaciones, empresas de economia mixta, entre otras figuras muy
relacionadas con la elite de la ciudad. Asi lo resefia Rey Sinning (2004) que, si bien reconoce
que las danzas y mdusicas provienen de diferentes afluentes geograficos y culturales, el
Carnaval como evento es liderado por organizaciones y personajes insignias de la ciudad
quienes han adelantado acciones para mantenerlo vigente como festejo popular pero también
como espectaculo de exportacion.

No obstante, la historia del Carnaval de Barranquilla ha estado plasmada en evidencias
filmicas y documentales que se han convertido en un importante aporte en la reconstruccion
de los antecedentes de la fiesta. Lo anterior es una aportacion de gran valia porcuanto permite
conocer la forma como el cuerpo se representa y se escenifica en cada uno delos eventos. El
documental: Una revision histérica (1984 - 1994): Recopilacion y revision histérica de la
produccién documental sobre el Carnaval de Barranquilla, (Gonzalez Cueto, 2004) plantea
una mirada cronoldgica a través de nueve documentales a través de los cuales se reflexiona
sobre el actual estado de la produccion documental sobre el Carnaval de Barranquilla y a la
discontinuidad de la misma a mediados de los afios noventa.

Antes de la declaratoria de la Unesco, se desarroll6 en Barranquilla la investigacion
denominada Carnaval de Barranquilla: la juventud y sus imaginarios, la cual se convirtié en

un acercamiento a la manera como los jovenes asumian el Carnaval, y permitié conocer dentro
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de los hallazgos algunos aspectos considerados de vital importancia como referentes de la
presente investigacion. Parte de los resultados pudieron concluir que “los jovenes saben que
la riqueza cultural que se encuentra en el Carnaval, pero no distinguen aun los eventos,
disfraces y danzas” (Quintero, Lindo, Restrepo, & Rodriguez, 1998, pag. 95)La investigacion
en mencion ofrece un punto de partida para el analisis mas detallado del fenémeno corporeo
en un contexto particular, como lo es el Carnaval, incorporando elementos tan importantes
como la semidtica y el poder que ejercen los medios masivos de comunicacion en el
imaginario del cuerpo y el impacto que genera en la configuracion de nuevas simbologias que
adquieren gran significacion para las nuevas generaciones.

En el campo de las representaciones en relacion con los procesos de identidad y las
tradiciones, se resefia un estudio que recalca la importancia de generar conciencia en torno a
cualquiera que sea el aspecto de la cultura partiendo de la necesidad de precisar la
representacion de si mismo. Tal representacion es tanto una imagen, “un concepto de si
mismo, como un conjunto de recuerdos sobre su propio ser. Pero, ademas, lo primero es
imposible sin lo Gltimo™ (Rosa, Bellelli, & Bakhurst, 2008, pag. 169) Por tanto, los recuerdos
son lo primero en lo que nos tenemos que fijar por lo que recomienda empezar por fijarse en
coémo interactdan pasado, presente y futuro.

Por todo esto, la construccion del estado del arte en la presente investigacion da cuenta de
aportes valiosos en torno a los estudios del cuerpo y las representaciones, aunque la mirada
que tiende a privilegiarse ha estado enlazada con las problematicas propias del ambito escolar
formal, su funcion en las relaciones de poder y las clases sociales. Por lo tanto, sigue siendo
pertinente indagar sobre el papel que asume el cuerpo en el marco de la educacién popular,
permeado por el estudio de las representaciones sociales. Este estudio tendra entonces en

cuenta la relacion del cuerpo, el Carnaval, la educacion y las representaciones sociales a partir
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de una resignificacion del término tradicion en el marco del universo simbolico de los sujetos
del Carnaval.

En sintesis, en los senderos que conducen a investigaciones que han transitado por las
representaciones, el Carnaval, el cuerpo y las practicas formativas, se pudo encontrar que a
nivel internacional los principales aportes han sido reconocer que historicamente se ha
privilegiado la mirada diacronica, sobre todo en Europa donde las representaciones sociales
han estado ligadas a cada momento histérico y cada acontecimiento de relevancia mundial.
Mientras que, en América Latina y en Colombia particularmente, las investigaciones develan
una apropiacion del discurso eminentemente social, soportado en los planteamientos de
Foucault y Bourdieu, referidos especificamente a los efectos de la dominacion, la
mercantilizacién de la cultura, las desigualdades sociales, la regulacion y la construccién de la
identidad.

Sin embargo, aunque los avances que se han registrado han sido significativos y apuntan al
desarrollo de la presente investigacion, lo cierto es que se hace necesario incursionar en
terrenos mas especificos en los que también se llevan a cabo practicas formativas que generen
un cuerpo danzante. Es, en estas practicas, en las cuales se configura una identidad cultural y
se protegen las obras patrimoniales de un Carnaval como el de Barranquilla.

En conclusion, los antecedentes permiten identificar caminos que se constituyen en aportes
significativos a la presente investigacion, entre ellas, comprender la existencia de unas tacticas
aplicadas a la pedagogia del cuerpo desde el siglo XV1I al XX, a partir de las representaciones
de la estética y la apariencia (Vigarello G. , 2017), lo cual se complementa con el aporte de
Planella (2015) que reafirma la necesidad de comprender que existe una “cultura corporal”

que incentiva la creatividad y soporta y da sentido a la educacion y que ésta practica corporal
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tiene un valor no solo como acto performatico sino como discurso en el que intervienen los
procesos reflexivos de la practica y su racionalidad.

El cuerpo en el Carnaval se gestiona socialmente, es subversivo y sustituye las reglas a su
conveniencia, generando procesos de inversion de roles en lo referente al género, a la politicay
en general a lo social. A lo que Flores Martos (2001) complementa resaltando el carécter
ritual del cuerpo en el Carnaval y la influencia de la geografia y la historia contada a partir de
los protagonistas. Lo expuesto por Barrios y Miguel (2016) permite entender que en el
Carnaval se generan formas de resistencia, formas de dominacién y de desigualdades en las
relaciones de apropiacion y la construccion de la identidad.

Los autores locales han aportado informacion relevante en torno a los origenes delCarnaval,
el desarrollo de la fiesta en diferentes momentos historicos, asi como el reconocimiento del
valor pedagdgico que posee el Carnaval (Friedman, Buelvas, Sinning, Pérez) Finalmente, las
investigaciones adelantadas por Citro (2013) han permitido comprender que existe una
antropologia de y desde los cuerpos, en la cual es posible reivindicar el saber de las
comunidades en la construccion de un concepto cuerpo y de las maneras particulares como

éste aprende entrelazando sensaciones, movimientos, afectividades y discursos.

1.4.E]l Contexto de la fiesta en el Caribe Colombiano.

Hacer referencia a la fiesta, es reconocer que son la expresion de la cultura y el cimiento de la
identidad de los pueblos. Han sido las fiestas los espacios antropoldgicos en los cuales se
agrupan personas que comparten para celebrar, festejar, divertirse, conmemorar
convirtiéndose asi en una especie de rito social. Su préctica, en palabras de Chartier, es un
“acto de participacion comunitaria” (1987, pag. 23) . Es decir, mantiene este elemento de

tradicion, aunque puede reflejar las distintas variaciones sociales y sus diversas formas de
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expresion. Por su parte, Heers expresa que la fiesta es la manifestacion de una comunidad que,
aunque evidencias aspectos relacionados con las costumbres, también involucra “unas
circunstancias donde se encuentran implicadas toda clase de estructuras y de préacticas
politicas y sociales ante todo” (1988, pag. 6)

Barranquilla desde sus inicios, fue erigida de manera progresiva por campesinos, inmigrantes
y comerciantes quienes la forjaron como un punto estratégico para las actividadescomerciales,
pero también como un territorio fertil para el arte y la cultura. La ciudad es capital del
Departamento del Atlantico y junto a su area metropolitana que incluye los municipios de
Soledad, Puerto Colombia, Galapa y Malambo suman unos 2°050.127 habitantes.

Durante la época republicana, Barranquilla se convirtié en un puerto estratégico para el
comercio y en medio de su crecimiento vio llegar a emigrantes de paises como Alemania,
Italia, Francia, Libano, Israel y Estados Unidos, quienes trajeron consigo sus costumbres, sus
formas y practicas de comercio, gustos arquitectonicos, arte y cultura, incorporandolas a la
construccion del estilo cultural de la ciudad. También llegaron personas de otros lugares de la
region y del pais con sus maneras particulares de celebrar. Al respecto Carlos Bell Lemus
afirma:

Cuando Colombia empez6 a exportar café y Barranquilla se convirtio, especialmente
Sabanilla en 1849 y luego el muelle de Puerto Colombia en 1.866, en el principal puerto
exportador de Colombia y también importador porque llegaba mucho contrabando, era el
mundo de la ilegalidad, el mundo donde la gente podia expresarse y podia sentir diferente a lo
que la colonia tradicional habia querido. Estacondicion luego permite, a principios de siglo,
que seamos nosotros el principal Puerto exportador de Colombia y que hasta 1935
Barranquilla sea la parte pionera por donde entra la modernidad; es decir, todo el proceso de
modernizacion, todo el proceso de conversion laica comienza a darse en la ciudad de

Barranquilla, es mas en Barranquilla el catolicismo no asienta tanto como en el interior del
pais, por ejemplo, el caso de Antioquia. (1998, pag. 21).
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Como puede verse, Barranquilla tuvo impulso en lo urbano y econémico que influyede manera
significativa en el desarrollo mismo del Carnaval, aportdndole diversos elementos
etnoculturales de los cuales se puede precisar su origen a través de los afluentes o flujos
culturales que le nutrieron desde otras geografias.

Para referenciar los principales afluentes que nutren o dan origen a las carnestolendas
barranquilleras, se parte de la afirmacion de que el cinturén costanero o del Caribe colombiano
fue el primero en colonizarse y en dar lugar a asentamiento urbanos, algunos de los cuales se
encuentran entre los mas antiguos de Colombia. El departamento de Bolivar, a diferencia del
resto de los departamentos del Caribe, presenta el panorama cultural quizas mas complejo
porque en el mestizaje iniciado por el cruce entre el blanco e indigena se ramificd hacia el
mulataje, por mezclas de blanco con negro, agrandandose a su vez a zambaje, entre indigenay
negro, aunque en mucho menor grado. Octavio Marulanda, expresa que los remanentes de las
tres razas conservan, sin embargo, varias de sus caracteristicas:

Hay un evidente predominio de los ancestros africanos cuyas manifestaciones mas
sobresalientes se encuentran en la musica y los instrumentos de percusion sumados a los
cantos a capela (tonadas fonematicas, zafras de cultivo, zafra de difunto, alabaos, loas,
canciones de cuna, cantos de lumbald, velorio y vaqueria). (1984, pag.201).

Cabe sefialar que muchos de los esclavos que procedian de Africa, eran embarcados desde
cualquier puerto del continente africano hasta llegar a nuestros territorios logrando reunir
esclavos de diferentes tribus y varias regiones, con diferentes costumbres, idiomas y biotipos,
procedentes en su gran mayoria de las tribus Yorubas o Lucumies, de Dahomey, Congo,
Senegal, Mandinga, entre otros. Las supervivencias indigenas se circunscriben, en buena
parte en muchos de los instrumentos aerdfonos que desarrollan un papel melddico en la

musicalidad de las danzas. La corriente europea por su parte, trajo consigo el idioma, la

religion, las leyes, las artes del viejo mundo y las costumbres. De esta forma, se entiende que
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el repertorio coreografico de esta region del pais esté integrado por una gran variedad de
danzas que pueden contar por si solas, la historia social y cultural que ha sufrido esta region

desde su colonizacion.

1.5.El Carnaval de Barranquilla, origen y desarrollo.

Los historiadores coinciden en afirmar que los origenes del Carnaval se remontan a las
antiguas fiestas dionisiacas y las saturnales romanas, donde el pueblo realizaba cantidad de
danzas que eran consideradas “groseras” 0 “licenciosas” por la realeza. Su definicion segunla
RAE, corresponde a los tres dias que preceden al comienzo de la cuaresma. Se constituye en
una fiesta popular consistente en mascaradas, comparsas, bailes y otros regocijos bulliciosos.
Proviene del italiano carnevale, haplologia del ant. carnelevare, de carne que significa carne,
y levare ‘quitar’, calco del griego andkpewg apokreds (2020).

En la teoria de los géneros discursivos del Carnaval, los planteamientos de Bajtin (2003) son
pieza fundamental al intentar definir la naturaleza misma de este evento, cuyos origenes datan
de la antigliedad con las famosas celebraciones romanas. En estas fiestas, el rito y tributo a los
excesos, delinea la especial connotacién que sigue teniendo el Carnaval enla actualidad, por

ello Bajtin se refiere al carnaval de la siguiente forma:

“En el curso de la fiesta so6lo puede vivirse de acuerdo a sus leyes, es decir de acuerdo a las
leyes de la libertad. El carnaval posee un caracter universal, es un estado peculiar del mundo:
su renacimiento y su renovacion en los que cada individuo participa... en esos tiempos el
Carnaval no era una forma artistica de espectaculo teatral sino una forma concreta de la vida
misma” (2003, pag. 7).

Lo cual hace énfasis en la idea de que existen unas leyes propias, acciones de libertad que

trasciende las fronteras de lo moral y de las clases sociales. En el espacio del
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carnaval, referido a sus albores, las divisiones entre quien ejercia el papel de actor o espectador
no existian. Bajtin, recalca: “Los espectadores no asisten al carnaval, sino que lo viven, ya que
el carnaval esta hecho para todo el pueblo. Durante el carnaval no hay otra vida que la del
carnaval. Es imposible escapar, porque el carnaval no tiene frontera espacial” (2003, pag. 13).
Tal idea, se complementa con la vision tolerante de las clases sociales de la época, en medio
de una sociedad en la que, durante la cotidianidad, era imposible pensar en que el pueblo
pudiera burlarse o0 mofarse de sus reinas y reyes. Se gestan entonces acciones dialogicas que
derivan en la carnavalizacion de una sociedad permisiva y tolerante que cambia su paradigma
frente al orden, al respeto, la compostura, el deber ser y sobre todo que cuestiona la
jerarquizacion y roles dentro de la sociedad.
Por otra parte, Caro (2006) en sus andlisis historico y cultural del Carnaval, hacereferencia
a esta fiesta como un acontecimiento propio y necesario en el orden y ritmo vitalde las
comunidades y a su relacion con las estaciones. Se refiere a la existencia de un ciclo
enmarcado en los meses de diciembre, enero y febrero que corresponden al ciclo del carnaval,
mientras que marzo y abril corresponden al ciclo de la cuaresma y pascua, lo cual se suscita
siempre de la misma manera como ocurre con las estaciones. Si bien el carnaval en sus inicios
fue abiertamente una representacion del paganismo frente al cristianismo, en la medida en que
las comunidades han evolucionado, se ha transformado también la intencionalidad de la fiesta.
Caro, menciona la popularidad que tuvo en Venecia el Carnaval durante el siglo
XVIII, por el incremento de musicos, escenas teatrales, intervencion del arte plastico, las
mascaradas y las libertades provenientes de los dirigentes. Pero también manifiesta que: “del
siglo XVIII al XIX, el carnaval urbano gand importancia, pero perdi6é fuerza” (2006, pag.
168), lo cual argumenta ser producto de la incorporacion de concursos de carrozas y

comparsas, las lujosas cabalgatas lideradas por los burgueses y la realizacion de grandes bailes
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privados adoptados por la aristocracia. Todo ello, debilitd el caracter popular y “rustico” del

festejo.

Desde sus inicios, en el espacio del Carnaval se han dado cita los cuerpos en susdiferentes
formas de representacion, bien sea a través de la danza, la masica, la pantomima,el teatro,
las producciones plésticas, la oralidad. Asi mismo, se configura a partir de sietemotivos

sobre los cuales actua la Carnavalizacion, “el cuerpo, la vestimenta, comida, bebida,sexo, la

escatologia y la muerte” (Huerta, 1999, pag. 413). Por ello, se considera que el
espectaculo Carnavalesco, como el teatral, ha sido la compafiia de las sociedades en toda
época y en cualquier cultura, y se da la sorprendente circunstancia de que, en los momentos
de mayor debilitamiento moral, social y econdmico, la teatralidad, la ldica, la fiesta, adquiere
un papel relevante en el conjunto de la actividad de una sociedad, mimetizandose con aquella.

El Carnaval, en palabras de Le Breton, es el revelador de un régimen del cuerpo que no se

acantona en el sujeto solamente, sino que desborda su insercion para tomar sus constituyentes

y su energia del mundo que lo rodea:

En el jubilo del Carnaval, los cuerpos se entremezclan sin distinciones, participande un estado

comun: el de la comunidad llevada a su incandescencia. No hay nada mas extrafio a estas

fiestas que la idea de espectaculo, de distanciamiento y de apropiacién por medio de la
mirada. En el fervor de la calle y de la plaza publica es imposible apartarse, cada hombre
participa de la efusion colectiva, de la barahinda confusa que se burla de los usos y de las
cosas de la religién. Los principios mas sagrados son tomados en solfa por los bufones, los

locos, los reyes del Carnaval; lasparodias, las risas, estallan por doquier. (2002, pag. 30)

En esta mirada, la tesis de la inversion de valores se hace presente como el factor

determinante del Carnaval como fenomeno festivo y deja entrever que tal caracter pone en

relieve el tributo a los excesos, siendo el comun denominador en los Carnavales del mundo.

De alli que desde una postura critica enmarcada particularmente en el Carnaval de

Barranquilla, el estudio de las representaciones permitira develar si tales apreciaciones siguen
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siendo vigentes. En consonancia, es preciso identificar ciertos conceptos como fiesta, feria y
Carnaval, cuya forma de asumirlas podria dar luces sobre la coincidencia o no con el hecho
que atafie a la presente investigacion, toda vez que se constituyen en practicas culturales que
se producen y regeneran en diversos lugares sociales. (Pérez, 2014).

Han transcurrido muchos siglos desde que la mitica forma de celebrar el Carnaval seorigino,
no obstante, para una ciudad joven como Barranquilla se ha convertido en tema de
importancia y vigencia, no solo por erigirse como la ciudad que acuna un Carnaval
patrimonial, sino porgue su origen y desarrollo ha girado en torno de esa realidad festiva e
incluyente.

Como la misma ciudad, el Carnaval en Barranquilla se construyo6 a partir del aporte cultural
de los diversos pobladores de comunidades aledafias. Para Franco (1997), existe unavariedad,
producto del sincretismo cultural que derivo del poblamiento y de la conveniencia comercial
de la ciudad. Ello propici6 que como festejo popular el carnaval se desarrollara y se
posicionara con gran variedad de expresiones y con una masiva asistencia.

El primer afluente que nutri6 al Carnaval de Barranquilla proviene de la influencia cultural de
Cartagena de Indias, principal puerto de comercializacion de esclavos, donde se realizaron los
grandes cabildos interpretados por los antiguos esclavos africanos. Por este afluente llegaron a
Barranquilla danzas como el Congo y el Baile Negro, asi como el Mapalélos cuales reflejan la
mixtura de formas corporales africanas, anidadas a las costumbres propias de tribus como los
Congo, Dahomey, Carabali, Bantd, entre otros.

El segundo afluente del cual habla Franco, corresponde al area de la Depresién Momposina,
con influencia indigena y espafola, “como fueron: la danza de lo goleros, los Coyongos, los
doce pares de Francia, las danzas de indios, las pilanderas Momposinas, etc.” (1997, pag.

102).
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También se hace referencia al afluente proveniente de la Ciénaga Grande que abarcagran parte
del departamento del Magdalena, cuya capital es Santa Marta, una de las mas antiguas
ciudades de America, sitio en el que se erigio la primera iglesia catdlica durante la
colonizacion. Su ubicacién geogréafica coincidia con un gran poblamiento indigena que habitd
fundamentalmente en las estribaciones de la Sierra Nevada de Santa Marta. Este afluente, hiso
evidente la influencia mestiza (indio - espafiol) y mulata (blanco - espafiol). “De los antiguos
carnavales que se celebraron en la ciudad de Santa Marta emergieron danzas como el caiman,
las maestranzas, los diablitos, las pilanderas y el paloteo que en sus inicios fuera una danza de
corpus Christy, festividad que perdio vigencia al haber cumplido con su mision
evangelizadora” (Franco Medina, 1997, pag. 102).

Como complemento a este gran repertorio de danzas que llegaron a Barranquilla y su
carnaval, se encuentran el tercer afluente mencionado por Franco, el cual se asocia con las
manifestaciones rurales del departamento del Atlantico. “llegaron danzas caracteristicas de
contenido agrario y de vivencias locales como la danza de las mariposas, l0s negros
campesinos, los pajaros o el imperio de las aves, los ovejos, los siete colores, las camisas, la
jardinera que por su proximidad a Barranquilla se desplazaron, algunas de ellas, con mayor
frecuencia y facilidad al Carnaval” (1997, pag. 103). A partir del reconocimiento de los
afluentes geogréaficos y culturales que nutrieron al carnaval puede decirse que el Carnaval en
Barraquilla, es el resultado de todo el gran aporte que en principio proviene de las diferentes
areas geograficas aledafas.

Si bien hasta aqui, se han podido identificar un repertorio de danzas tradicionales quellegaron
al Carnaval de Barranquilla, la creciente participacion de un sinfin de agrupaciones que
siguen llegando de otras geografias, y ante la necesidad de organizar un sistema que permita

una categorizacion o clasificaciéon de las mismas, se plantea un mecanismo para su
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ordenamiento por parte del ente operador de la fiesta. En este sentido, se han categorizado de
la siguiente manera: Disfraces, Comedias, Letanias, Comparsas de tradicion, Comparsas de
Fantasia, Danzas especiales, Danzas de Relacion, Danzas Negras, Cumbias, Garabatos,
Congos, orguestas, grupos musicales de millo y carrozas. Cada una de estas expresiones posee
sus propias reglamentaciones y su presencia en las fiestas se determina por modalidades y
concursas en fechas y espacios segun sus caracteristicas.

Para Solano y Bassi:

El carnaval de Barranquilla es, por definicion, un abrazo musical, una convocatoria festiva
para que todos los pueblos de la Cosa Caribe colombiana se congreguen en un encuentro
sonoro Yy ritmico, mostrando lo mejor de su arte cultural populares. Por ello el carnaval siempre
ha tenido el eco bullicioso de sones de todoslos confines de la macro-region Caribe, incluida la
cuenca antillana, nuestro entornonatural (2005, pag. 53) .

Es justamente toda esta riqueza cultural que no solo se manifiesta en la danza, sino tambiénen
la masica, se hace presente en la fiesta del Carnaval, la que invita a plantearse la necesidadde
generar estrategias para su salvaguardia. De igual forma, deriva en el fundamento para que,en
el afio 2001, el Carnaval de Barranquilla sea declarado como patrimonio cultural de la nacién

y luego en el 2003 como Obra maestra del patrimonio oral e intangible de la humanidad, al

ser testimonio Unico de tradicién y por su valor como obra del genio creador humano.

1.6 El Carnaval de Barranquilla como obra patrimonial

El patrimonio esta constituido por todas las expresiones tradicionales materiales e
inmateriales que estan revestidas de un gran valor histérico para las comunidades y que se
configuran como la herencia de los pueblos. De esta manera, representan a la sociedad por sus

caracteristicas y peculiaridades convirtiéndose en la condicion inherente en la configuracion
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de la identidad cultural como sujetos colectivos. Su importancia es tal, que organismos
internacionales, se han ocupado de crear instancias especificas encargadas de generar politicasy
estrategias para la salvaguardia del patrimonio en todo el mundo, ante la creciente amenazade
su desaparicion o destruccion. En este sentido, la Unesco (2017) se refiere al patrimonio
cultural de la siguiente manera:

El patrimonio cultural en su mas amplio sentido es a la vez un producto y un proceso que
suministra a las sociedades un caudal de recursos que se heredan del pasado, se crean en el
presente y se transmiten a las generaciones futuras para su beneficio. Es importante reconocer
que abarca no solo el patrimonio material, sino también el patrimonio natural e inmaterial.
Como se sefiala en Nuestra diversidad creativa, esos recursos son una “riqueza fragil”, y
como tal requieren politicas y modelos de desarrollo que preserven y respeten su diversidad y
su singularidad, ya que una vez perdidos no son recuperables. (p. 132)

Es asi como el patrimonio cultural de una nacion, es también su capital cultural al fundarse en
la transmisidn de experiencias, conocimientos, aptitudes que son el principal recurso en la
generacion de procesos innovadores que se fundan en la creatividad y en la inspiracion.

El concepto Patrimonio, se relaciona con todo aquello que se ha heredado de un pasado y que
representa a la sociedad por sus caracteristicas y peculiaridades. Es la condiciéninherente en
las manifestaciones que nutren el Carnaval al ser resultado de todo un sincretismocultural que
ha ido evolucionando, pero que a la vez puede desaparecer si no se emplean las estrategias
apropiadas para su conservacion. Sobre ello, la Unesco aclara sobre las obras patrimoniales de
la siguiente manera:

El patrimonio cultural de una nacién o region no estd compuesto sélo por monumentos y
colecciones de objetos en museos, sino que también por expresiones vivas, intangibles o
inmateriales heredadas de nuestros antepasados y transmitidas a nuestros descendientes. (...)
el patrimonio cultural inmaterial (PCI) se compone por tradiciones orales, artes del
espectaculo, usos sociales, rituales, actos festivos, conocimientos y practicas relativos a la

naturaleza y el universo, y saberes y técnicasvinculados a la artesania tradicional. (Unesco,
2017)
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Para tales efectos, y con miras a la proteccion del patrimonio en todas las culturas que asi lo
requieren, se crea en el afio 2003 la Convencion para la Salvaguardia del PatrimonioCultural
Inmaterial por parte de la Conferencia General de la Unesco, instancia en la que la comunidad
internacional destaca la importancia de reconocer las manifestaciones culturales que hasta
entonces no tenian estrategias juridicas que las protegiera. Es asi como el Carnaval de
Barranquilla logra ser incluido en la lista del Patrimonio Cultural e inmaterial de la
humanidad.

En su definicién, el patrimonio se ha visto influenciado por diversas miradas y nociones
afectados por los cambios en las concepciones de realidad y sociedad sobre todo en el
contexto de un mundo globalizado. Es asi como es posible identificar algunas tendencias que
afectan su definicion. En primera instancia, esta relacionada con el reconocimiento de su
caracter diverso, cuya definicion se da en el marco mismo de la diversidad de los territorios
en los cuales los gestores habitan. En segundo lugar, se asocia con la democratizacion del
patrimonio el cual se amplia a lo intangible, y un excesivo énfasis en lo monumental y
arquitectonico. La tercera, relacionada con la multiculturalizacion de lo patrimonial, donde
los portadores no se limitan a su mismo nucleo, sino que se amplia a otros colectivos
minoritarios; y finalmente, la privatizacion y comercializacién de lo patrimonial donde lo
publico y lo privado generan estrategias para la explotacion turistica del legado patrimonial
(Dietz, 2005)

De este modo, las obras patrimoniales son bienes culturales, una herencia cargada de mucho
valor historico que permanecen vigentes, aunque provengan del pasado, se vivencian en un

presente, en una contemporaneidad que les permite convertirse en herramientas
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integradoras contribuyendo a la identidad cultural, susceptibles de seguir siendo transmitidas
en las comunidades a través de las generaciones.

Arévalo aclara que el Patrimonio, “no debe confundirse con cultura. Todo lo que se aprendey
transmite socialmente es cultura, pero no patrimonio. Los bienes patrimoniales constituyen
una seleccion de los bienes culturales” (2007, pag. 12) De tal suerte, el patrimonio posee tal
preeminencia que estriba en el acervo de conocimientos y técnicas que le son inherentes y que
logran ser transmitidas como manifestacion cultural que para muchas sociedades se convierten
en obras, no solo de un significativo valor social, sino econdmico. Asi mismo, reitera Arévalo
que “lo que se considera ahora es el valor simbolico, el patrimonio como expresion de la
identidad y ésta como asuncion de la tradicion y una continuidad generacional particular, la
herencia cultural.” (pag. 16).

Debido a los actuales modos de relacionamiento social, permeado por las redes de
comunicacion, el desplazamiento forzado, los efectos de la globalizacion, la guerra, entre
otros, la Unesco aprobd en 2003 la Convencion para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural
Inmaterial que determina una serie de medidas encaminadas a garantizar la identificacion,
documentacion, investigacion, preservacion, proteccion, promocion, valorizacién, transmision
a través de la ensefianza formal y no formal. En esta instancia la comunidad internacional
destaca la importancia de reconocer las manifestaciones culturales que hasta entonces no
tenian estrategias juridicas que las protegiera y se generan compromisos dentro de los cuales
figura un inventario para asegurar la identificacién con fines de salvaguardia, asi como la
presentacion de un informe periddico por parte de las instancias gubernamentales entorno a

los avances en la implementacion de los respectivos Planes Especiales de Salvaguardia.
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De esta manera, se ha definido el término salvaguardia como “las medidas encaminadas a
garantizar la viabilidad del patrimonio cultural inmaterial, comprendidas por la identificacion,
documentacion, investigacion, preservacion, proteccion, promocion, valorizacion, transmision
y revitalizacion de este patrimonio” (Gonzalez-Varas, 2018, pag. 466). De igual forma, la
Convencidn para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterialexpresa:

Salvaguardar el patrimonio cultural inmaterial supone transferir conocimientos, técnicas y
significados. La Convencion hace hincapié en la transmision o comunicacion del patrimonio
de generacion en generacion, no en la produccion de manifestaciones concretas como danzas,
canciones, instrumentos musicales o articulos de artesania. Asi pues, toda accién de
salvaguardia consistira, en gran medida, en reforzar las diversas condiciones, materiales o
inmateriales, que son necesarias para la evolucion e interpretacion continuas del patrimonio
culturalinmaterial, asi como para su transmisiéon a las generaciones futuras (Unesco, 2003)

De alli que en Colombia, a partir de las iniciativas comunitarias, se hayan emprendido las
acciones para que muchas de sus expresiones festivas hagan parte de la lista representativadel
patrimonio oral e intangible de la humanidad y por consecuencia, se hayan generado politicas
para promover la salvaguardia de las expresiones que la conforman. El Carnaval de
Barranquilla al obtener su declaratoria en el afio 2003 se constituyo en la primera de las fiestas
declarada como obra inmaterial en Colombia. Esta iniciativa fue replicada por otras

festividades como el Carnaval de Blancos y Negros de Pasto, San Basilio de Palenque, entre

otras.

1.7 La naturaleza de las agrupaciones de danza tradicional en el Carnaval

Bajtin (2003), entiende el Carnaval como una forma de espectaculo sincrético de caracter
ritual, al tiempo que reconoce que ha sido en su seno donde se ha gestado todo un lenguaje de

simbolos, que van desde acciones muy simples hasta gestos Carnavaleros y todo
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un complejo entramado de redes de comunicacion. Estas acciones, finalmente, expresan la
percepcion del mundo inmerso en el Carnaval de una manera unica y particular, en el que
actores y espectadores se comunican, rompiendo toda barrera y propiciando el acercamiento
permanente y de manera vivencial. Este sentimiento, y la manera de ver el mundo, se expresay
materializa de muchas formas en la sociedad actual, permeada por un interés
mayoritariamente capitalista el cual también afecta las practicas al interior de las
agrupaciones.

Para poder entender como se construye el conocimiento a partir de las representacionessociales,
es necesario conocer la naturaleza misma de las agrupaciones de danza tradicional que
participan del Carnaval. Tales definiciones, se centran en tres danzas en particular, el Congo,
la Cumbia y la danza del Paloteo por ser las expresiones patrimoniales mas antiguas del
Carnaval. De este modo, es a partir de la inmersion en sus contextos desde donde se analizael
decurso de sus préacticas formativas y es posible conocer las formas de produccion de sus
representaciones sociales.

Se entiende como danza patrimonial, aquellas que se constituyen en el legado del pasado que
sigue vigente en el presente y se proyectan hacia el futuro con la conciencia de su valor
ancestral para las comunidades. En el Carnaval de Barranquilla, tras su declaratoria, han sido
visibilizadas catorce expresiones consideradas como tales, son ellas: las Danzas del Congo,
Danza de los Gallinazos, Danza de las Farotas, Danza de los Coyongos, Danza de los Diablos
Arlequines, Danza del Paloteo, Danza de los Micos y Micas, EI Mapalé, La Danza de los
Pajaros, Danza del Garabato, Son de Negro, Danza de los Indios, Danza del Caiméan y La

Cumbia®. De estas, para efectos de esta investigacion se han escogido la poblacion relacionada

# Inventario de danzas que se relacionan en el Dossier para la declaratoria del Carnaval como Obra Patrimonial
por parte de la Unesco.
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con las danzas de Congo, Las Cumbias y El Paloteo. Como categoria emergente, estan
incluidas las comparsas.

Se hace necesario establecer las diferencias entre danzas tradicionales, danzas patrimoniales y
danzas folcloricas. Para lo cual se especifica que las danzas tradicionales son aquellas que
tienen su origen en el pasado y que se han transmitido de generacion en generacion guardando
su caracter ritual y repetitivo, que, si bien posee un aspecto permanente o patron basico de
interpretacion, también tiene otros aspectos que estan susceptibles al cambio. La danza
tradicional es natural, no esta sujeta a los parametros de una intencionalidad escénica ni se
transforma arbitrariamente perdiendo su sentido como producto de la mercantilizacion. Ser
tradicional no exige ninguna categoria estética porque esta situada en su comunidad, esta
pensada en el sujeto en si mismo y no en el pablico. Es resultado del goce, del disfrute, del
juego, de lo ritual.

La danza patrimonial, es aquella que se constituye en un bien que han adquirido una
relevancia y una significacion cultural. Es aquella que remite a simbolos y representaciones, a
los lugares de la memoria, a la identidad, posee un valor y es representacién simbdlica de una
identidad. Las comunidades eligen o les otorgan el valor a las danzas que ellos asi lo
consideran, por envolver en si mismas, una gran significacién para esa comunidad. Son
realidades iconicas, simbdlicas y colectivas que se convierten en patrimonio por que la
comunidad las ha elegido dentro de un cumulo de danzas que son tradicionales pero que
adquieren gran relevancia por su significacién y su aceptacion.

El patrimonio es una construccion ideoldgica, social y cultural, pero “también significa
correlativamente que es un artificio ideado por alguien en algin lugar y momento para unos
determinados fines, que implica finalmente, que es o puede ser histéricamente cambiante, de

acuerdo con nuevos criterios o intereses que determinan nuevos fines en nuevas
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circunstancias” (Prats, 2004, pag. 20). Por ende, podria decirse que una danza patrimonial ha
sido declarada como tal, en el contexto del Carnaval de Barranquilla, por una comunidad quea
bien consideraron protegerlas para evitar su extincion.

Las danzas folcldricas por su parte, son danzas tradicionales tipicas de una region, resultadodel
sincretismo de las tres etnias. Aunque han sido tradicional en sus inicios, algunas han dejado
de serlo por salir de su contexto natural. Por lo general son proyectadas intencionalmente, es
decir, quien la interpreta no necesariamente habita en su lugar de origen, pero si debe conocer
sus pasos Yy coreografias. Se deben entender los codigos simbolos en tanto técnica porque hay
maneras especificas que responden a unas maneras de bailar. Algunasdanzas folcléricas han
sido reelaboradas a partir de la indagacion de sus rastros en las memorias de los que en algun
momento las interpretaron. Pueden ser reconstruidas y recreadas como un medio para

rememorar las costumbres de un pasado.
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2.- FUNDAMENTOS TEORICOS

El presente capitulo articula aspectos epistemoldgicos que soportan, no solo una concepcion
de realidad, sino la manera como se produce conocimiento a partir de los fendbmenos que
tiene su desarrollo en un contexto del caribe colombiano, en particular de la ciudad de
Barranquilla. Estos fendmenos, se tejen a partir de categorias como son lasrepresentaciones
sociales, el cuerpo y las practicas formativas. Las teorias que soportan la presente
investigacion, buscan argumentar de manera critica el desarrollo de cada uno de los
momentos del estudio, en particular en el andlisis y la construccion de los resultados que

responden a los propositos planteados.

2.1. Las representaciones sociales, teoria y metodologia.

En general, se entiende por representacion (del latin repraesentatio,-onis), a la accion y
efecto de hacer presente algo con palabras o figuras que la imaginacion retiene (Real
Academia Esparfiola;, 2018). También, refiere a ser imagen, simbolo de algoo idea
que sustituye a la realidad. En suma, las representaciones para Jodelet “conciernen al
conocimiento de sentido comun, que se pone a disposicion en la experiencia cotidiana; son
programas de percepcién, construcciones con status de teoria ingenua, que sirven de guia

para la accion e instrumento de lectura de la realidad” (2000, pag. 10)

Chartier por su parte, explica que el término representacién implica una nueva practica de la
historia cultural que refleja una realidad histdrica, pero que también ejerce una funcion
critica en la sociedad, al constituirse en el instrumento esencial del analisis cultural y de
percibir la identidad. De igual forma, plantea que su definicion ha evolucionado desde su
aparicion en 1690 en el diccionario francés de la época, donde es definida como una “imagen

presente y un objeto ausente, una que vale por la otra porque
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es homologa” (1992, pag. 58). Lo anterior, supone ver un objeto ausente haciéndolo
presente mediante su sustitucion por una imagen que es capaz de representarlo
adecuadamente -pinturas, palabras o gestos-. Y Chartier lo ejemplifica con la siguiente frase:

la esfinge colocada en vez del cuerpo en el féretro de un rey.

El estudio de las representaciones sociales, tiene sus antecedentes en la psicologia, el
psicoanalisis y la sociologia, y se origina ante la necesidad de explicar la manera como los
sujetos conocen y piensan la realidad y construyen su vida cotidiana. Por tanto, la tradicién
investigativa da cuenta del aporte del sociélogo Emile Durkheim (2002), quien referencia el
término “representaciones colectivas” para describir los conceptos que se producen
colectivamente, es decir, aquello que es compartido por una serie de individuos y que forman
el bagaje cultural de una sociedad. Asi, “las representaciones colectivas” son consideradas por
Durkheim como formas de conciencia que la sociedad impone a los individuos, que ejercen
un poder coercitivo sobre los miembros de una sociedad a diferencia de las representaciones
sociales que son generadas por los sujetos sociales.

Por su parte, Moscovici afirma que las representaciones sociales son conceptos, afirmaciones
y explicaciones sobre hechos de la vida cotidiana, son formas de conocimiento especifico,
socialmente elaborado y compartido, que no se constituyen ni en creencias, ni en opiniones o
imaginarios, ya que son en si mismas teorias sui generis que estan destinadas a descubrir la
realidad. Igualmente, ofrece un marco explicativo relacionado con los comportamientos de las
personas y grupos estudiados que, a su vez, trascienden hacia otras estructuras sociales.
Moscovici define las representaciones sociales como:

una modalidad particular del conocimiento, cuya funcion es la elaboracion de los
comportamientos y la comunicacion entre los individuos................ es un corpus organizado de
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conocimientos y una de las actividades psiquicas gracias a las cuales los hombres hacen
inteligible la realidad fisica y social, se integran en un grupo o en una relacién cotidianade
intercambios, liberan los poderes de su imaginacion (...) son sistemas de valores, nociones y
practicas que proporciona a los individuos los medios para orientarse en el contexto social y
material, para dominarlo (1979, pag. 18)

Cuando Moscovici decide integrar su concepto representacion a lo social, es decir, cuando
adjetiviza la representacion como una representacion social, estd remitiendo a un elemento
basico de su teoria: “toda representacion social contribuye al proceso de formacion de las
conductas y de orientacion de las comunicaciones sociales, elemento que, sin lugar a dudas,
retomo de los aportes de Freud”. (Araya, 2002, pag. 24)

Mientras que Durkheim acude a la denominacion de “representaciones colectivas”, Moscovici
se refiere a las “representaciones sociales”. Sin embargo, aflora la expresion “imaginarios
sociales” propuesta por Castoriades quien plantea que lo imaginario no es solo imagen. Es
creacion incesante y esencialmente indeterminada de figuras/formas/imagenes™ (2013, pag.
12). De esta manera, los imaginarios sociales, lo mismo que las representaciones sociales, se
entienden como realidades simbdlicas que se construyen mediante el lenguaje; son esquemas
de significacion a partir de los cuales es posible interpretar el mundo, surgen através de las
interacciones con los otros y redundan en la transformacion del conocimiento.

Es asi como, “las representaciones son la forma en la que los imaginarios se concretan”
(Girola & De Alba, 2018, pag. 350). En palabras de Pinto, los imaginarios sociales son
“aquellas representaciones colectivas que rigen los sistemas de identificacion y de integracion
social y que hacen visible la invisibilidad social” (2013, pag. 8), es decir, hacen visible lo

invisible y se materializan cuando son puestas en escena a través de las actuaciones

debidamente sancionadas y reguladas de los comportamientos individuales.
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Las representaciones han sido definidas desde diferentes escuelas y perspectivas que
incorporan, ademas de los pensamientos de Durkheim, los de Lévy-Bruhl, Piaget, Freud,
Heider, Berger & Luckmann, Banchs, Markova y Doise.

En un estudio de las mismas, Araya, concreta su definicion asi:

En resumen, las representaciones sociales son “filosofias” surgidas en el pensamientosocial que
tienen vida propia. Las personas, al nacer dentro de un entorno social simbélico lo dan por
supuesto de manera semejante como lo hacen con su entorno natural y fisico. Igual que las
montafas y los mares, los lenguajes, las instituciones sociales y las tradiciones forman un
panorama del mundo en que viven las personas,por tanto, ese entorno social simbélico existe
para las personas como su realidad ontoldgica, 0 como algo que tan solo se cuestiona bajo
circunstancias concretas. (2002, pag. 31).

No obstante, en su devenir tedrico el estudio de las representaciones sociales, permite develar
unos enfoques relacionados con las posturas de los diferentes tedricos, por ejemplo, Jodelet,
Warner y Markova las abordan desde un modelo socio-genético o procesual; Doise yLorenzi-
Cioldi emplean el modelo socio-dindmico o de toma de posicion, mientras que Abric,Pereira de
S&, Guimelli, entre otros, estudian las representaciones desde un modelo mas estructural
apoyado en la Teoria del Nucleo Central®. Este Gltimo tomando como fundamento para el
analisis de la informacidn en la presente investigacion.

En este sentido, las representaciones sociales permiten entender la realidad y las
significaciones sociales en un espacio y un tiempo que, en este caso, estan asociados al
Carnaval, que se desarrolla de manera ciclica -una vez al afio-, permitiendo que el Gltimo dia
muera simbdlicamente para resucitar de nuevo, justo antes de la época de la cuaresma. El

Carnaval es un espacio socio antropoldgico que posee unas expresiones tradicionales, donde

se evidencian normas Yy tienen lugar los habitos, y donde se propician patrones de

S Esta teoria se fundamenta en que toda representacion social esta hecha de un cddigo central y un entramado de
elementos periféricos que tienen significacion y que pone en evidencia contenidos de mayor o menor frecuencia.
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comportamiento que configuran una identidad. Por ende, es el espacio donde se hace evidente
el camulo de objetivaciones humanas a traves de un cuerpo, asi como unas tradiciones que se
representan socialmente en el cuerpo que danza.

Por lo tanto, los cuerpos se representan en la danza, y dan cuenta de maneras de pensar y de
realidades vividas al interior de las agrupaciones, son como “filosofias” que surgen y
direccionan el comportamiento de una comunidad. Es asi como para entender las
representaciones sociales, se debe partir de entender las dindmicas de las interacciones
sociales, y aclarar los determinantes de las practicas sociales, pues la representacion, el
discurso y la practica se generan mutuamente (Abric 2001). Ello a partir de formas,
actuaciones o patrones como por ejemplo la manera como se mueve el cuerpo danzante, la
expresividad y gestualidad, los modos de relacionarse como grupo o parejas, los atuendos o
formas de vestirse, de maquillarse, de emplear las parafernalias que adornan el cuerpo e
identifican el estatus o la jerarquia que se tiene dentro del grupo.

En concreto, es considerar que los sujetos si bien construyen el conocimiento a partirde las
explicaciones que se extraen de los procesos comunicativos, del pensamiento social, las
representaciones sociales, al sintetizar esas explicaciones las convierten en un tipo especifico
de conocimiento compuesto por un sistema de cddigos, de principios orientadores, de valores,
de logicas que forman el conocimiento de sentido comun.

2.2. El sentido comtn y la concepcion de realidad.

Las representaciones aluden al conocimiento de sentido comun que parte de una realidad
social, por lo que se hace necesario identificar el significado de ambas expresiones. Si bien es
cierto que han sido muchas las escuelas filosoficas que han abordado el concepto de sentido
comun, es desde Aristdteles donde inicia tal discusion al asociarlo a la capacidad general que

tienen los sujetos de sentir, relacionando ese sentir, con las funciones de constituir
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la conciencia de la sensacion y de percibir las determinaciones sensibles comunes a varios
sentidos. El concepto sigue empleandose en esa misma perspectiva durante la escolastica
medieval, inspirado en los postulados ya planteados por Aristoteles quien expresa: “el sentido
es la facultad capaz de recibir las formas sensibles sin la materia, al modo en que la cera recibe
la marca del anillo sin el hierro ni el oro” (2008, pag. 211) .

Por su parte, Livi define el sentido comun como:

Aquello que todos espontaneamente saben y piensan respecto a lo que todos poseen en comun
como personas humanas: tanto en el ambito de la situacion ontoldgica( de su ser-en-el-
mundo), como en la esfera de los imperativos éticos y delos valores (debe-ser, deber-obrar,
deber-elegir); y también, lo que todos sienten como verdadero, bueno o justo, aun cuando no
lo adviertan formalmente o, no lo advierten, no sean capaces de justificarlo racionalmente o
incluso se vean inducidosa negarlo a veces cuando vuelven sobre esos contenidos mediante la
reflexion y el analisis. (1995, pag. 51)

El autor resalta la existencia de otras definiciones que complementan la suya, como las
surgidas desde la escuela escocesa con Thomas Reid, quien genera una nocion de sentido
comun que pone el acento (tras la traduccion al idioma inglés) en el sustantivo “sentido” y
que lo presenta como un “sentido comun sensato”. Por lo tanto, lo define como esa red de
creencias comunes que son compartidas por la especie humana haciendo posible su
comunicacion. Reid (2003), relaciona el sentido comdn con las creencias tradicionales de los
seres humanos, lo que los hombres creen o deben creer. En esta relacion destaca lo planteado
por Descartes quien se cuestiond sobre la naturaleza del pensamiento, también las ideas de
Locke en torno a la identidad como el recuerdo, y aquello que un hombre pierde con respectoa
todo lo que olvida” (Reid, 2003, pag. 24).

El abordaje del sentido comin como lo que permite que las representaciones se formenen los

sujetos, permite comprender la importancia del lenguaje como el medio que emplea la

humanidad para comunicar a otros sus pensamientos e intenciones, sus propasitos y deseos,
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lo cual requiere fijar un significado para ciertos signos y “por lo tanto, es imposible contrato 0
acuerdo alguno sin que existan signos y sin lenguajes” (Reid, p. 37) reitera que el lenguaje es
la imagen expresa de los pensamientos humanos de la cual se pueden extraer conclusiones
referentes al pensamiento original. De alli que uno de los aspectos que se consideran en el
proceso de analisis de las representaciones sociales, esté relacionado con la forma como se
comunican los agentes y la forma como esa comunicacion da cuenta de unos intereses que
permean sus acciones en la vida cotidiana. Bien lo expres6 Bruner “Quiza el principal
instrumento del hombre sea el lenguaje y las técnicas simbolicas que subyacen a ¢éI” (1984,
pag. 120) .

Cabe anotar que, frente a la discusion del concepto “sentido comun” articulada a una linea de
pensamiento de la escuela escocesa, afios mas tarde Kant la refuta, por considerar que no se
debe hablar de sentido comin, sino de “inteligencia comtin”. Sin embargo, ¢l alude al sentido
comun como la facultad del sentimiento para juzgar acerca de los objetos en general, es decir,
tiene una intima relacion con las facultades de conocer y la comunicabilidad del conocimiento
entre los seres humanos, lo que supone la formacion del juicio estético, tal y como lo expresa:
Por lo tanto, un juicio estético es aquel cuyo fundamento de determinacion radica en una
sensacion que se encuentra en conexion inmediata con el

sentimiento de placer y displacer. En el juicio estético de los sentidos se trata de lasensacion
que es producida por la intuicion empirica del objeto, mientras que en el juicio estético de
reflexion se trata de la sensacion que causa el juego arménico deambas facultades de
conocer del Juicio (imaginacion y entendimiento) en el sujeto,en tanto que la facultad de
aprehension de la una y la facultad de exposicion de laotra se fomentan entre si mutuamente
en la representacion dada, una relacion que entales casos por medio de esta mera forma causa
una sensacion, que es el fundamentode determinacion de un juicio, el cual por este motivo

se denomina estético y, entanto que finalidad subjetiva (sin concepto), se conecta con el
sentimiento de placer.(2005, pag. 224)
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Es asi como, el conocimiento se expresa en juicios y en las posibilidades que tiene el sujeto
en si mismo para aprender a conocer en el marco de una experiencia que ocurre en unespacio y
en un tiempo fuera de los cuales no seria posible conocer. Las cosas tienen una realidad en si
mismas que a la luz del entendimiento generan representaciones que se substraen de la
experiencia en vida cotidiana.

Ademas del concepto sentido comun, en las representaciones sociales esta inmerso elconcepto
de “la realidad”, entendida como el modo de ser de las cosas. La realidad es asumida de
manera distinta entre idealistas, racionalistas, existencialistas, entre otros, que por afios han
intentado absolutizar su definicion. Sin embargo, la filosofia moderna va mas alla del
problema de la realidad como la simple existencia de las cosas y aborda mas bien elmodo de
ser especifico de las cosas mismas. Hegel entiende que la realidad “es la unidad inmediata,
que se ha producido de la esencia y de la existencia o de lo interno y de lo externo” (2005, pag.
231), por lo tanto, la realidad permanece en una relacion dialdgica e inseparable con el
pensamiento y es considerada por Hegel como la vida misma, la cual se hace consciente justo
en la conciencia misma del hombre

Se habla de la construccion social de la realidad, y han sido Berger y Luckhmann (2011) los
principales exponentes y desarrolladores del concepto, al defender la idea que la“realidad se
construye socialmente y que la sociologia del conocimiento debe analizar los procesos por los
cuales esto se produce” (Berger & Luckmann, 2011, pag. 11). Asi mismo resaltan que la
construccion social de la realidad se produce en la vida cotidiana a partir de procesos de
institucionalizacion y legitimacion, se organiza alrededor de un aqui y un ahorade cada cuerpo
y su presente. La realidad, expresan, es una cualidad propia de los fendmenosque se reconocen

como independientes de nuestra propia volicién. “La realidad se organiza
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alrededor del "aqui" de mi cuerpo y el "ahora" de mi presente” (p. 37). Se legitima en las
relaciones humanas donde los procesos de comunicacion son importantes.

La teoria de las representaciones sociales, se constituye por lo tanto en una forma de abordar
también la construccion social de la realidad considerando las dimensiones cognitivasy social
implicitas en ella, preguntdndose ademas ¢(Cémo se forma en las personas la vision de
realidad, individual o social? ;Cémo afecta esto a la vision que los mismos individuos tienen
de su vida cotidiana?

Es por ello que una de las condiciones inherentes en las investigaciones en este campo, es
también abordar la realidad de la vida cotidiana como ese mundo compartido en el que se
generan las interacciones y comunicaciones. Es este el caso del Carnaval de Barranquilla un
espacio socio antropologico, constituido en si mismo en el contexto social en el cual se
insertan las personas que elaboran las representaciones sociales, es decir los danzantes y sus
directores quienes en conjunto construyen su propio sistema de valores, normas, rutinas y
habituaciones.

La interaccién que se produce en el Carnaval de Barranquilla, no se genera desde un solo
sujeto, en este caso el integrante de las agrupaciones de danza, sino que es necesaria la
relacion con los otros, como el director, los comparieros de la danza y quienes hacen parte de
las instituciones que reglamentan el carnaval, conformando asi una triada. EIl esquema triadico
da supremacia a la relacion sujeto -grupo (otros sujetos), porque: a) los otros y las otras son
mediadores y mediadoras del proceso de construccién del conocimiento y b) la relacion de losy
las otras con el objeto es lo que posibilita la construccion de significados (Moscovici S.
1984).

De alli que, para identificar las representaciones sociales relacionados con los fendbmenos

asociados al Carnaval, es necesario reconocer el significado que tienen para sus
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integrantes dichos fendmenos, es decir, como conciben la realidad misma del carnaval, de su
cuerpo y de como es formado en el marco de una realidad que para los jovenes ya no es tan
suya como son las tradiciones. No porque desconozcan su valor, sino porque son realidades
heredades de sus antepasados que tal vez no correspondan a la forma como en la

contemporaneidad asuman cada uno la suya.

2.1.2  Funciones de las representaciones sociales.
En la construccion de una representacion social, estdn inmersos procesos cognitivos que
permiten incorporar la realidad expresada en los elementos materiales o ideales que nos
circunda. Segun Jodelet (1984) las representaciones sociales cumplen ciertas funciones
sociales. Dentro de ellas, es posible destacar: a) La funcién identitaria o el mantenimiento de
la identidad social, es decir las representaciones permiten definir la identidad y salvaguardar
las caracteristicas o especificidades de los grupos que, para efectos de la presente
investigacion, su riqueza tradicional representada en las danzas ancestrales, dotan de sentido
la cultura de la ciudad y de la region, propiciando la asuncién de una identidad en torno al
Carnaval de Barranquilla. b) La funcién de conocimiento, la cual permite a los actores sociales
adquirir nuevos saberes, hacerlos comprensibles y asimilable para ellos en coherencia con sus
esquemas cognitivos y sus valores. Estos conocimientos son construidos en el seno familiar
desde temprana edad y son fortalecidos o empobrecidos en el contexto de las practicas de
formacién o de transmision de saberes. ¢) La funcion de orientacion, es decir, las
representaciones sociales guian los comportamientos, orientan las conductas Yy
comunicaciones a través de la cual es posible guiar el comportamiento, puede contribuir en la
definicion de lo que es licito y tolerable en un contexto social dado en este caso al interior

mismo de las agrupaciones de danza. d) La funcién justificativa, a partir de las cuales de
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manera anticipada o retrospectiva es posible justificar las interacciones sociales o los
comportamientos y conductas asumidas por los participantes de una situacion.

En tal sentido, resulta relevante reconocer que en la comprension de las representaciones
sociales que derivan del contexto del Carnaval de Barranquilla, las funciones de tales
representaciones cobran una importancia vital, por cuanto permiten encontrar el sentido que
para los integrantes de las agrupaciones de danza adquiere la fiesta, el cuerpo, las practicas
formativas. Todo ello sumado a la relevancia que pueden adquirir sus tradiciones en el
contexto mismo de una fiesta patrimonial en la que la salvaguardia, es un factor determinante
en la asuncion de la identidad y en la construccion de los caminos que pueden propiciar la

permanencia en el tiempo en el marco de un valor que como patrimonio se le ha asignado.

2.1.3 Elaboracion de las representaciones sociales

Una representacion social se forma o construye a partir diversas procedencias. Dentrode ellas se
menciona en primera instancia, el fondo cultural acumulado en la sociedad a lo largo de la
historia y que esta constituido por creencias y valores compartidos. Pero también, el conjunto
de précticas sociales que estan asociadas a los procesos comunicativos y sobre todo lo que en
términos de Jodelet (1984) se denominan los procesos de “objetivacion y anclaje”.

Tanto la objetivacion como el anclaje, son procesos que se mantienen en una relaciondialéctica
que permite combinarse para hacer inteligible la realidad y generar el conocimiento. Jodelet
(1984) expresa que tanto la objetivacion como el anclaje se refieren a la elaboracién yel
funcionamiento de una representacion social, lo cual muestra la interdependencia entre la

actividad psicoldgica y sus condiciones sociales.
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En concreto, la objetivacion involucra la materializacion de las palabras, al poner enimégenes
las nociones abstractas, materializa las ideas, hace corresponder cosas con palabras,da cuerpo a
esquemas conceptuales. “La objetivacion lleva a hacer real un esquema conceptual, a duplicar
una imagen con una contrapartida material” (Moscovici S. , 1979, pag. 75). Es decir, es la
transformacion de conceptos abstractos extrafios en experiencias o materializaciones
concretas para hacer perceptible lo invisible.

Para que se genere tal proceso de objetivacion, Jodelet (1986) manifiesta que es necesario
identificar los tres momentos en los cuales ocurre. El primero de ellos, cuando se seleccionan
elementos que son familiares (construccion selectiva), luego esos elementos son organizados
y forman iméagenes e ideas adquiriendo sentido (esquema figurativo) y finalmentecuando esas
ideas se convierten en realidad perdiendo su caracter de idea, opinion o juicio
(Naturalizacién). Lo cual, desde la teoria de las representaciones sociales, generan el
conocimiento comun desde donde es posible explicar el entorno. Si por ejemplo, el fendmeno
seleccionado es una danza del carnaval, ésta a su vez se compone por un conjunto de
elementos visuales y estéticos que tienen un sentido dentro de la danza, como sus vestuarios,
formas de maquillarse, formas de bailar, desplazamientos que, al ser objetivados, 0 mas bien
escenificadas, desarrolladas, interpretadas, se hacen realidad convirtiéndose en algo natural y
comun en la colectividad. Lo cual quiere decir que la realidad en las representaciones sociales,
nos es mas que el producto de todo aquello que podemos interpretar.

En tanto que el “anclaje” transforma lo que es extrafo en familiar para poder controlarlo.
Permite incorporar lo extrafio en lo que crea problemas, en una red de categorias y
significaciones. Esta relacionado con el enraizamiento social de la representacion y de su

objeto, lo cual implica la articulacion de tres funciones basicas de la representacion: funcion
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cognitiva, funcién de interpretacion de la realidad y funcién de orientacion de las conductas y
las relaciones sociales.

El proceso de anclaje, permite comprender la manera como se confiere el significadoal objeto
representado; como se utiliza la representacion en tanto sistema de interpretacion del mundo
social, marco e instrumento de conducta; como opera su integracion dentro de un sistema de
recepcion y la conversion de los elementos de este Gltimo relacionado con la representacion.
De alli que, para conocer una representacion social, es necesario identificar aspectos como las
jerarquias o niveles de importancia de los conceptos que se atribuyen a dicha representacion.
Esto es posible lograrlo a partir de la identificacion de redes semanticas, los nicleos de los
cuales parten las representaciones que por lo general se asocian con aquellaspalabras que son
privilegiadas o tienen mayor peso al momento de relacionarla con la situacién a estudiar,
finalmente los consensos y disensos que se derivan de la misma.

En el abordaje de los fendmenos que son objeto de estudio de esta investigacion, la
identificacién de los procesos de objetivacion y el anclaje, se constituyen en los procesos
iniciales en la etapa de sistematizacion y analisis de la informacion recolectada, lo cual es

pertinente a fin de poder determinar a partir de alli, las representaciones.

2.1.4 Contenidos de una representacion social.
Una representacion social, en tanto elaboracion de un objeto social por parte de una
comunidad o grupo social, conlleva a determinar los contenidos o dimensiones que le son
inherentes, aludiendo a sus componentes estas son: La Informacién, la actitud y el campo de
la representacion social. Es decir, aunque las representaciones estdn compuestas por
creencias, valores, opiniones, ideas, iméagenes y actitudes, estas se encuentran inmersas en las

tres dimensiones antes mencionadas. De estas tres dimensiones se derivan los dos procesos
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comunicativos basicos que dan cuenta del surgimiento de las representaciones y que fueron
abordados anteriormente, es decir, la objetivacion y el anclaje. (Jodelet D. , 1986)

En cuanto a la informacion, ésta surge del contacto directo con el objeto y las préacticas de una
persona en relacion con él y “concierne a la organizacion de los conocimientos que tiene una
persona o grupo sobre un objeto o situacion social determinada” (Araya, 2002, pag. 54). Esta
dimensién conlleva a la explicacion de la realidad que las personas se forman en el desarrollo
de su cotidianidad. Se relaciona con la organizacion de los conocimientos que posee un grupo
con respecto a un objeto social, en este caso el cuerpodanzante de los grupos tradicionales,
cuyos conocimientos dan cuenta de la realidad sobre la cual el individuo guia su
comportamiento

El campo de representacion compone el orden y jerarquizacién del contenido de la
representacion social, es decir, la organizacion interna que adoptan estos elementos cuando
quedan integrados en la representacion. Constituye el conjunto de actitudes, opiniones,
iméagenes, creencias, vivencias, valore. Es asi como, el campo de representacion se organiza
en torno al esquema figurativo que es construido en el proceso de objetivacion, y que generan
finalmente el significado global de la representacion. EI campo de la representacion, permite
entender el contenido del objeto social de una forma integral, es decir, se constituye en este
caso en el espacio socio antropoldgico el Carnaval.

La actitud esta referida al contenido cognoscitivo, emocional y la predisposicién a laconducta.
Es el elemento tangible de la representacion, son las conductas, el comportamiento, las
acciones Consiste en una estructura particular de la orientacion en la conducta de las
personas, cuya funcién es dinamizar y regular su accion. Una persona o un grupo puede tener
una orientacién sin necesidad de tener mayor informacion sobre un hecho en particular, lo

cual quiere de decir que la actitud siempre esta presente aun cuando los otros elementos no
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estén y es la finalmente, la orientacion positiva 0 negativa, favorable o desfavorable de una
representacion. Es la mas evidente de las tres dimensiones (Araya, 2002).

Considerando que la informacion, la actitud y el campo de la representacion social son
elementos que conforman las tres dimensiones de las representaciones sociales, es posible
conocer en la presente investigacion, el sentido que los hacedores del Carnaval les otorgan a
las préacticas formativas del cuerpo danzante sin perder de vista que tal informacion es
producto de la interaccién social y por ende resulta cambiante.

Finalmente, es posible asociar cada una de las dimensiones de las representaciones con
preguntas que guian su comprension: La actitud: ;Qué se hace? (Cdémo se actla?; La

informacién: ;Qué se sabe?, y el campo de representacion ¢Qué se cree? ;COmo se interpreta?

2.1.5 Las representaciones sociales y la comunicacion.

“La comunicacion no es posiblesin la participacion de las representaciones”(Martin Serrano,
2004, pag. 54)

La base fundamental de todas las sociedades y comunidades es definitivamente la

comunicacion, entendida ésta como el caracter especifico de las relaciones humanas que

involucran ciertas acciones como la participacion reciproca, la coexistencia, la comprension, la

participacion. De alli que, al ser las representaciones un fendmeno que ocurre en el marco de

la relacion entre los individuos y que se hace visible en las expresiones, en el lenguaje, enlos

discursos, esto implica la inherencia directa de procesos de comunicacion.

En el contexto del carnaval, las danzas se representan a través de unos cuerpos danzantes que

contienen multiplicidad de codigos corporales, simbolizaciones lo cual las hace

comunicables. Al serlo, se emiten mensajes cuyo proceso de transmision adquiere relevancia
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porque de ello depende el tipo de informacidn que se transmite. EI proceso de observacion de
una danza en el carnaval implica preguntarse por lo que esa danza en si misma desea
comunicar, y lo que el publico percibe en ella. Podria decirse que ese cuerpo que se representa
en la danza del carnaval contiene un conjunto de informacion porque en ella todo comunica,
desde valores, pensamiento, idiosincrasia, tabus, creencias, religion, su historia, y sobre todo
la forma como ese cuerpo fue formado y con que intencionalidades.

Las representaciones sociales son en si mismas, procesos de interaccion social comunicables,
es decir, saberes que tienen implicitos la transferencia de cddigos, mensajes, signos que se
suscitan en este caso, en el marco de las practicas formativas que se llevan a cabo al interior
de las agrupaciones de danza.

Martin Serrano (2004) referencia a las representaciones como un componente del sistema de
comunicacion y expresa:

La representacion social es una interpretacion de la realidad que estd destinada a ser
interiorizada como representacion personal por determinados componentes de un grupo. En
consecuencia, la representacion social tiene que estarpropuesta en un reato susceptible de ser
difundido (...) la representacion social deviene en producto comunicativo, entendiendo por
“producto comunicativo” un objeto fabricado que tiene un valor de uso concreto: pone la
informacion que han elaborado unos sujetos sociales a disposicion de otros. (p. 57).

Los actos comunicativos, por lo tanto, tienen tacitamente un lenguaje con co6digos
compartidos que propician la formacion de representaciones y posibilita su transmision e
intercambio, también construyen y repercuten en la cultura, en la identidad, en las experiencias
vividas en los entornos sociales. El uso de los codigos implicitos en los lenguajes refleja como
somos, qué pensamos, nos convierte, en palabras de Bourdieu, en “agentes” con unos

“habitus” 0 modos de actuar producto de las experiencias que como individuos y colectivos
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se construye el capital cultural. Es decir, las representaciones sociales como accion
comunicante, pone en evidencia lo que piensa una sociedad, sus ideologias, la influencia de
factores externos como los medios masivos de comunicacion, las tecnologias, la politica, asi
como el papel que ocupan los agentes en una sociedad permeada por la lucha de poderes y de
clases.

Por lo tanto, es importante considerar que el lenguaje no solo es verbal, también se evidencia
en el cuerpo que es en si mismo un medio o forma comunicante. Es reproduccién simbélica
gue genera unos modelos simbdlicos como lo son, por ejemplo: las danzas tradicionales que
cuentan con su propia significacion, poseen una serie de codigos y simbolosque la dotan de

valor y de sentido.

2.1.6 Representaciones sociales y el cuerpo como discurso.

Si bien los argumentos teéricos desde los cuales se aborda la comprension del cuerpo
danzante, el carnaval y las précticas formativas, se sustentan en las representaciones sociales,
contemplar otras miradas o perspectivas tedricas, también podrian permitir ampliar el espectro
de su comprensién. Sin perder de vista que la naturaleza de las representaciones sociales,
permiten comprender la forma como estas surgen y se anclan en las comunidades, también se
contempla la posibilidad que desde las practicas discursivas puedan aportar, sobre todo
considerando que el cuerpo danzante es un cimulo de elementos que comunican y que en si
mismos generan un discurso, el discurso de lo tradicional, de la formacion y de la danza
misma.

Foucault (1979),hace referencia al discurso como el conjunto de enunciados que provienen de
un mismo sistema de formacion, que traen consigo ideas y valores determinando actos de

habla. Estos actos de habla, se han relacionado con formas de
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expresion como el lenguaje y la escritura a través de los cuales los sujetos pueden dar a
conocer sus pensamientos. Por lo general, el estudio del discurso se ha centrado en el analisisde
la estructura, es decir, de aspectos como la sintaxis, la semantica, la estilistica y la retorica; o
teniendo en cuenta otros enfoques, como la forma de argumentar o de narrar, o0 los procesos
mentales que estan implicitos al momento de ser producidos. Sin embargo, es pertinente
tomar en consideracion otras dimensiones o tipos de transmision y de difusion que ubican el
discurso como una practica social. “Se trata del hecho de que el discurso es también, un
fendmeno practico, social y cultural” (Van Dijk, 2000, pag. 20).

Los sujetos realizan actos sociales y participan en la interaccion social a traves de formas de
didlogo donde el lenguaje juega un papel preponderante. Pero, aungue el lenguaje haya
adquirido importancia desde lo verbal o escrito por la utilizacion de oraciones, frases y
proposiciones, para efectos de la presente investigacion se considera que el cuerpo danzante
también puede ser asumido como practica discursiva por generar en si misma actos que
narran.

Cuando el cuerpo danza, se transmite un mensaje y este mensaje proviene o bien del
intérprete como sujeto, o bien de la agrupacion de la cual hace parte, en especial si se toma
como referencia las danzas tradicionales del carnaval. En la interpretacion es posible conocer
las relaciones de dominacion o formas de poder inmersos en la practica danzada, que es
reflejo de una tradicidn y de discursos corporales que se heredan de una generacion aotra. Asi
mismo, es posible develar las restricciones sociales, las formas de control, los efectos de
normas, reglamentos o politicas que permean la manera como el cuerpo danzantese representa
y Se comunica.

En el contexto del Carnaval de Barranquilla, como en muchos otros carnavales del mundo,

existen innumerables expresiones danzadas que toman légicamente el cuerpo como
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el instrumento que se viste, maquilla, se mueve al sonar de una musica y se relaciona con los
demas. Entre la gran variedad de danzas se podria plantear ;cual es el discurso implicitoen
este cuerpo danzante?, ;como se puede develar la restriccion social, o los efectos de la norma
en el marco del carnaval?, ;como evidenciar aspectos como la accién, el contexto y las
relaciones de poder implicitos en la danza?, y si ¢existe algun tipo de ideologia presenteen la
danza?

En este sentido y para descifrar cada uno de estos interrogantes, se empieza por relacionar el
concepto de discurso con la practica corporal como un lenguaje que narra en simismo, es
decir, que comunica. Para ello, es necesario analizar cada uno de los componentesde la danza
en mencion. Estos componentes que narran van desde lo que llevan puesto, lo que recitan
mientras bailan, hasta el tipo de figuras coreograficas y musicalizacion que emplean. Esta
serie de acontecimientos que ocurren dentro de la danza, permiten entender de qué se trata, Si
narra un acontecimiento del pasado o si la corporalidad presente en su ejecucién da muestra
de unas formas de relacionarse con los otros a través de posturas de enfrentamiento,
enamoramiento, ataque, etc., que les son ensefiados a los integrantes en cadaencuentro o ensayo
con sus directores.

Ahora bien, para el analisis del discurso planteado por Foucault y retomado por VanDick se
expresa que deben ser tomados en consideracion ciertos conceptos como la accion,el contexto
y las relaciones de poder. Las acciones, expresa Van Dijk (2000), son la clase de cosas que las
personas hacen pero gque poseen una intencionalidad, no que ocurren o suceden mas alla de
nuestro control. Segun esto, el discurso es una forma de accion, humana, controlada,
intencional, con una perspectiva, unas implicaciones, consecuencias e interacciones. Por ende,
cuando una agrupacién de danza, prepara a un cuerpo danzante parala interpretacion de su

danza, ésta se da por diferentes motivos, que van desde el interés por
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participar en un concurso para la obtencion de un premio que le de estatus al grupo, hasta la
necesidad de conservar un legado que ha ido de generacidn en generacion y es un deber moral
de los integrantes responsables de ese legado. Realizar o no la danza, conlleva para los
miembros unas consecuencias, estas pueden enmarcarse desde sanciones por parte de losentes
reguladores de la fiesta carnavalera, hasta la desaparicion misma de la danza como expresion
patrimonial.

Van Dijk, resalta aspectos como el contexto, los participantes, el tiempo, el espacioen el
proceso de analisis de los discursos y manifiesta:

Se sugirié provisionalmente que este contexto puede involucrar pardmetros como los
participantes, sus roles y propositos, ademas de propiedades de un marco, como el tiempo y el
lugar. El discurso se produce, comprende y analiza en relacion con las caracteristicas del
contexto. Por lo tanto, se interpreta que el analisis social del discurso define el texto y el habla
como situados: describe el discurso como algoque ocurre o se realiza ""en" una situacién social
(...) En sintesis, podemos, en forma provisional, definir el contexto como la estructura de
aquellas propiedades de la situacion social que son sistematicamente (es decir, no
casualmente) relevantes parael discurso” (Van Dijk, 2000, pag. 32).

En el analisis del contexto, en este caso relacionado con el cuerpo danzante del carnaval de
Barranquilla, son importantes abordar ciertas caracteristicas como: los participantes o
integrantes de las danzas, la utileria, los actos no verbales como el movimiento en si mismo,
el conocimiento e intencionalidad que se tiene de la danza, acciones de nivel superior, si son
estructuras sociales y culturales locales o globales. Todo ello guarda relacién con la forma en
la que, desde las representaciones sociales se abordan los fenémenos y sobre todo en la
comprensién de la manera como se produce y se mantieneen el ndcleo de la colectividad.
Ahora bien, los contextos, se conforman por hechos sociales que todos los participantes no

solo interpretan, sino que le asignan importancia, pueden ser también construidos y

socializados. “Desde una perspectiva mas cognitiva, podriamos decir que los
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contextos son construcciones mentales (con una base social), 0 modelos en la memoria (Van

Dijk, 2000, pag. 38).

2.2. El cuerpo como sujeto de la historia

Al ser las representaciones sociales del cuerpo danzante uno de los propdsitos de la presente
investigacion, se hace necesario ahondar en la concepcién misma del cuerpo y su
comprension a la luz de cada momento historico y desde las posturas filoséficas. En principio
la definicion del término cuerpo, se deriva del latin corpus y se asocia al conjunto de sistemas
organicos que constituyen un ser vivo. Sin embargo, la definicion mas antigua esta dada desde
la filosofia aristotélica la cual asume que el cuerpo es lo que tiene extension en toda direccion,
resaltando que el cuerpo tiene una altura, un ancho y una profundidad, es perfecto en el orden
de los tamarfios (Candel, 1996). La forma como se comprende o asume el cuerpo evoluciona,
encontrando en el racionalismo de Descartes y el empirismo de Hume nuevas visiones, que
luego son retomadas por el idealismo de Kant, quien permite entender el cuerpo en el marco
de un fenémeno que se puede representar yendo mas alla de la autoridad religiosa propia de la
Edad Media y convertirlo en algo comprensible desde la autoridad de la razén o la
inteligencia.

Se parte entonces de comprender que en el desarrollo histérico del cuerpo, la filosofiaclasica
permitio comprender la existencia de dos posturas relacionadas con él: la expuesta porPlaton,
quien considerd que el cuerpo era la carcel del alma y el alma el aspecto mas real que el
cuerpo, es decir que el alma estaba separada del cuerpo; y la planteada por Aristoteles, quien
contrario a lo expuesto por Platon, considero el cuerpo y el alma como algo que no estaba

separado, y que era real, sin lo cual el hombre no podia ser entendido.
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La historia da cuenta de la influencia de Aristoteles y Platon en Epicuro, quien, tomando
distancia en la discusion entre cuerpo y alma, promulga la idea de la importancia de la
felicidad. Este otro gran filésofo de la época manifiesta que la felicidad se encuentra toda vez
que exista la capacidad de vivir en constante placer. En este sentido, aborda lo que €l [lamalos
placeres del alma y los placeres el cuerpo y destaca que el placer del alma es superior al
placer del cuerpo, pues el corporal tiene vigencia en el momento presente, pero es efimero y
temporal, mientras que el del alma es mas duradero y puede eliminar o atenuar los dolores del
cuerpo.

Varios siglos mas tarde, desde la Escolastica, Tomas de Aquino, estudioso de las obras de
Aristételes y de Platon y un convencido de que la filosofia es también un modo de llegar al
conocimiento verdadero, plantea la idea de que el alma vive gracias al cuerpo, y lo expresa de
la siguiente manera:

(...) Pero como el agente compuesto, que es un cuerpo, es movido por la sustancia espiritual
creada, se deduce también, y yendo mas lejos, que las formas corporales derivan de las
sustancias espirituales no en cuanto que éstas den las formas, sino en cuanto que impulsan
hacia ellas. Y, yendo mas lejos todavia, tambiénlas especies del entendimiento angélico, que
son como las razones seminales de las formas corporales, son reducidas a Dios como primera
causa. Por otra parte, en la produccién de la criatura corporal no se considera ningun paso de la
potencia al acto.De este modo, las formas corporales que, en la primera produccion, tuvieron
cuerpo, fueron producidas directamente por Dios, a cuyo Unico arbitrio estd sometida la
materia como a su propia causa. (2001, pag. 252)

De este modo, la escolastica refuerza la idea de que el hombre es la imagen de Diosy actla
con la capacidad de identificar cual es su razon de ser en la tierra. Ademas, posee unamoral, es
inteligente y libre, y su alma le permite Ilegar al entendimiento. Esto lleva a Tomasde Aquino
a plantear que “si el entendimiento posible es algo del alma humana y se multiplicaen atencién

a los individuos, como ya se demostrd, por proporcion igual sera el entendimientoagente, y no

uno para todos” ” (1953, pag. 554) Lo dicho pone en evidencia su vision del
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mundo y el papel que posee el cuerpo-hombre-persona, y de manera independiente el alma
como portadora del entendimiento. Sin embargo, la educacion corporal desde la perspectiva
escolastica estuvo permeada durante muchos afios por la instruccionalidad y, en consecuencia,
con una especie de domesticacion del cuerpo.

Es posible inferir, por lo tanto, que la representacion social del cuerpo en los alboresde la
humanidad, ha estado muy ligada a la construccion de un ideal de cuerpo reprimido y
sometido a las normas sociales y religiosas de la época, donde incluso no le era permitido
mostrarse 0 expresarse con total libertad. En el mismo sentido, la primera época del
cristianismo configurd en las comunidades una nueva forma de representarse corporalmente,
donde las simbologias y normas de adoctrinamiento fundamentadas en la exaltacion de una
vida pos terrenal, originaron nuevas formas de entender lo terrenal, lo celestial, el bien y el
mal, el cuerpo y la mente, lo espiritual y lo carnal.

Tales ideales del cuerpo en relacion con la religion, trajeron como consecuencia el cambio en
la manera de asumir también la danza, ya que, durante la Edad Media, aunque en los templos
e iglesias habia un lugar y momento especial para la celebracién desde cuerpos danzantes,
posteriormente fueron desaparecidos. Esto a causa de la creencia de los sacerdotesde la época,
quienes afirmaron que para cumplir con la razon fundamental de la existencia - salvar el
alma-, el cuerpo resultaba un obstaculo. Por ello, al ser la danza una actividad de orden fisico
y al mismo tiempo un placer, fue desterrada consecuentemente del culto religioso (Ossona,
1984).

Como consecuencia, el pueblo de manera desbocada y contestataria empezd a danzaren los
atrios de las iglesias, en los cementerios y en las plazas, lugares donde toma fuerza la
interpretacion de las llamadas danzas tradicionales y folcloricas. Las calles y las plazas se

convirtieron en el escenario de la fiesta popular medieval, es decir, del Carnaval, en una
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profunda euforia colectiva que transgredia los preceptos religiosos, llegando a la burla, las
parodias y carcajadas constantes de una sociedad y un tiempo del afio que lleva al cuerpo a la
liberacion (Ossona, 1984). De todas formas, existia la otra fiesta, la de la alta sociedad, la que
ocurria al interior de sus espacios cotidianos, aquella que no alteraba el orden existente y
dentro de la cual se originaron danzas cortesanas y de salon estrictamente reguladas y
codificadas que han sido el cimiento de muchas danzas folcléricas hoy presentes en toda
América.

El Carnaval, de manera paralela, se empezaba a gestar durante esta época, como un espacio
liberador, sin tables ni reglamentos. Un cuerpo que configura su importancia dentro de las
celebraciones populares, convirtiéndose en el motor impulsor de las danzas gestadas en el
pueblo como una via de escape ante las represiones impuestas por los gobiernos, pero también
como respuesta a la infinidad de acontecimientos como las pestes y las guerras.

El cuerpo en la Edad Media se representa en medio de la actividad festiva de maneras
particulares de expresion como los actores, los mimos, los danzantes y los acrobatas. Estas
expresiones van incorporando aquello que le era inherente a ese tiempo, a esa cultura y a esa
realidad para constituir manifestaciones como la danza, cuya esencia se mantiene entre la
relacion del cuerpo y el rito. Tales expresiones se siguen manteniendo en todos los carnavales
de América, donde se presencia la exaltacion de lo bello, pero también de lo feo, lo ridiculo o
impensable, el desborde de emociones que dan cuenta de la creatividad, la parodia y burla de
las clases altas, de la politica y de las buenas costumbres. Sin embargo, durante esta época la
humanidad pas6 por dificiles momentos y tragedias -desde la aparicién de multitud de plagas
que acabaron con comunidades enteras, hasta la realizacion de rituales de mutilaciéon y
sacrificios de guerra-, que llevaron a los habitantes al desahogo y la irreverencia a través de la

danza y la musica.
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Ahora bien, en el curso de la historia surge Descartes con los ideales del legado platonico,
“aparece como el gran sistematizador de una concepcion del cuerpo que emerge enesta época,
asume al cuerpo como algo posible de descomposicion analitica y, en funcion de esto, hace
del mismo un objeto de estudio e investigacion” (Leon Cavallo, 2005, pag. 14). Desde esta
apreciacion el principal aporte que hace Descartes desde el racionalismo, es referirse al
cuerpo como un objeto del cual es posible adquirir multiples conocimientos cientificos. Por
ende, se convirtid en uno de los opositores de la filosofia de Tomas de Aquino, por pretender
que el conocimiento podria darse solo desde la fe y expresa “si considero el cuerpo del
hombre en tanto que es una cierta maquina de tal manera ensamblada y compuestade huesos,
nervios, masculos, venas, sangre y piel, que, aunque no existiese en él alma alguna,tendria sin
embargo todos los movimientos que ahora en él no proceden del mando de la voluntad".
(Descartes, 1641, pag. 49). Recalcando que el cuerpo es gobernado por las leyes del
movimiento.

Con Hume y Berkeley, se concibe que el cuerpo es consecuencia de las representaciones, las
percepciones, las ideas o conjunto de ellas. Desde el empirismo trata de defender la idea de
gue en todo momento somos conscientes del cuerpo pero que tal consciencia, no ofrece un
conocimiento mas profundo de la relacién cuerpo-mente. Y expresa:

El movimiento de nuestro cuerpo sigue el mandato de nuestra voluntad. Somos en todo
momento consciente de ello, pero estamos tan lejos de ser inmediatamente conscientes del
modo como esto ocurre... Pues, ¢hay en toda la naturaleza algo mas misterioso quela union
del alma y cuerpo, en virtual de la cual una supuesta sustancia espiritual adquiere sobre la
materia influjo tal que el pensamiento mas refinado es capaz de activadla materia mas grosera?
(Hume, 2004, pag. 159).

Sin embargo, es Kant quien logra explicar que no se trata de negar la existencia de Dios, ni

pensar en el absolutismo del conocimiento a partir del mundo o del alma, y plantea desde el

idealismo una comprensién mas amplia de la forma como puede producirse el
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conocimiento. Le otorga un lugar especial al arte como un medio para despertar la
sensibilidad. Y en relacion al arte, la sensacion emotiva y el cuerpo, Kant manifiesta:

En la musica, ese juego va de la sensacion del cuerpo a las ideas estéticas (de los objetos de
nuestras afecciones), y de estas vuelve después al cuerpo, pero conuna doble fuerza. En la
bufoneria (que como la musica merece mas bien ser colocadaentre las artes agradables que
entre las bellas artes) el juego empieza por el de los pensamientos que todos ocupan también
al cuerpo, en tanto que son expresados de una manera sensible, y como el entendimiento se
detiene de pronto en esta exhibicion, en donde no haya lo que esperaba, nosotros sentimos el
efecto de esta interrupcion, que se manifiesta en el cuerpo por la oscilacion de los 6rganos,
renuevaasi el equilibrio de estos, y tiene sobre la salud una influencia favorable. (1876, pag.
156)

En este recorrido histérico, el cuerpo aflora su condicién social, es sublimado y exaltado
estéticamente tal y como puede evidenciarse en el Renacimiento a partir de maltiplesobras de
arte donde el cuerpo es la representacion de lo bello, de lo perfecto y de lo estético,
convirtiéndose asi en el ideal de la perfeccion humana. Sin embargo, siempre el cuerpo
danzante se representaba de manera paralela en los festejos populares convirtiéndose en un
propiciador de cohesion social.

Al respecto, Le Breton expresa:

El cuerpo humano es, en las tradiciones populares, el vector de una inclusion, no el motivo de
una exclusion (en el sentido en que el cuerpo va a definir al individuo y separarlo de los otros,
pero también del mundo); es el que vincula al hombre con todas las energias visibles e
invisibles que recorren el mundo (2002, pag. 33)

Al igual que en el Renacimiento, en la Modernidad predominan nuevas formas de representar
la belleza, ahora expuesta a procedimientos quirtrgicos que apuntan a parecerse aun modelo
socialmente aceptado.

Las sociedades avanzan y el capitalismo con sus desigualdades sociales aumentan. Surge asi

una mirada del cuerpo en su relacion con los mecanismos de poder, donde todos estan

expuestos y son responsables por hacer parte de esa sociedad; por consecuencia, todo
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aquello que se suscite al interior de la sociedad es responsabilidad de quien en ella exista, es
decir, del sujeto que se constituye dentro de ella y que de igual forma establece relaciones de
poder de maneras diversas y multiples: “(...) las relaciones de poder operan sobre él como
una presa inmediata; lo cercan, lo marcan, lo doman, lo someten a suplicio, lo fuerzan a unos
trabajos, lo obligan a unas ceremonias, exigen de €l unos signos” ” (Foucault, 1974, pag. 26),
Lo anterior tiene gran relevancia al relacionarlo con los procesos a los que desde temprana
edad se ven abocados los seres humanos, sometidos a un proceso dedisciplinamiento y
normalizacion por parte de la familia y del mismo estado, pero sobre todode los medios de
comunicacion que terminan por incidir en las formas particulares decomportamiento, de
vestir, de hablar y de decidir frente a las situaciones mas elementales y
cotidianas.
Hacia los afios treinta, el antropdlogo francés Marcel Mauss a travées de su ensayo titulado las
“técnicas del cuerpo”, plantea su definicion del cuerpo aseverando que es el cuerpoel primer
objeto técnico y que las técnicas del cuerpo son actos tradicionales y eficaces, formasen que los
hombres, en las diferentes sociedades utilizan, uniformandose en la tradicion, su cuerpo.
Llama la atencion en su escrito la definicion que hace de la “técnica”:
Es (la técnica) el acto eficaz tradicional (ven, pues, cdmo este acto no se diferencia del acto
magico, del religioso o del simbdlico). Es necesario que sea tradicional y sea eficaz. No hay
técnica ni transmisién mientras no haya tradicion. Elhombre se distingue fundamentalmente
de los animales por estas dos cosas, por la transmision de sus técnicas y probablemente por su
transmision oral. (1979, pag. 342).
Lo anterior reafirma la idea de que el cuerpo es el primer instrumento del hombre y el mas
natural al desarrollar para cada acontecimiento de su vida cotidiana, formas particulares de

representarse ejecutando sus propias técnicas corporales las cuales han sido aprendidas por

tradicion y que han perdurado tras la comprobacién de su eficacia y ahorro de tiempo. Mauss
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se refiere por lo tanto a que el cuerpo posee 0 mas bien adquiere formas, actitudes y posturas,
que derivan de una tradicion y que permiten que sea posible emplear el cuerpo para llevar a
cabo gran variedad de actividades de la vida cotidiana, pero al mismo tiempo, expresar y
comunicar sus emociones y sentimientos. Estas formas o técnicas del cuerpo involucran desde
el nacimiento, la crianza, hasta las técnicas propias para dormir bailar, enamorar, trabajar,
alimentarse entre muchas otras que pertenecen a la naturaleza social del hombre.

De esta manera, en la modernidad el cuerpo es moldeado o més bien adquiere significaciones
distintas segun los cambios sociales. Por ende, el resultado de estas transformaciones conduce
a un cuerpo de fin de siglo que es a la vez, sujeto y objeto. Se constituye en el centro de la
reflexion social, una reflexividad que esta acompafiada de interrogantes, maltiples dudas
relacionadas con el fenédmeno de la desigualdad social y las identidades que también se han
vuelto multiples. El cuerpo es omnipresente en las imagenes, selfis, redes sociales, videos; se
sumerge en las leyes y dinamicas de una sociedad de consumoque lo arroja cada vez mas a la
satisfaccion por “parecer-se”, que “ser”, y donde el inmediatismo propio de una “modernidad
liquida” lo lleva a comprender que las realidades solidas del pasado, vividas por nuestros
padres y abuelos y que se relacionaban con tener un trabajo y el matrimonio para toda la vida,
se han desvanecido. Un fendmeno que ha dado pasoa un mundo que ha sometido lo sélido a su
disolucién, donde las acciones colectivas y las estructuras de comunicacion se han ido
derritiendo, conduciéndonos hacia un mundo mas precario, provisional, ansioso de novedades
y, con frecuencia agotador (Bauman, ModernidadLiquida, 2004)

En el orden epistemoldgico, el siglo XX es un tiempo de reinvencién del cuerpo en términos
tedricos, por las drasticas transformaciones de la época que permiten emprender estudios

rigurosos en la relacién del cuerpo y la sociedad, buscando dar explicacion a tales
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cambios. Dos guerras mundiales, la aparicion de los sistemas de informacion virtual, los
avances cientificos, la aparicion de lideres politicos que transformaron el mundo vy las crisis
de las macroeconomias, son algunos de los acontecimientos que permearon la historia del
siglo XX.

Todo lo anterior, influyd de gran manera en la forma como las politicas educativas empezaron
a transformarse para atender las preocupaciones de los gobiernos por maultiples situaciones,
entre ellas el aumento desmedido de las epidemias, los cinturones de miseria, la inseguridad,
la prostitucion y otras situaciones que afectan masivamente a las comunidades. Estas
situaciones traen consigo una desfragmentacion e inequidad en las relaciones de los ambitos
sociales y culturales, asi como un cambio en la forma de asumir la identidad y configurar
valores patrimoniales.

Por lo tanto, la historicidad del cuerpo tiene de suyo la identificacion de formas de
representacion que socialmente se han configurado. De alli que sea posible hablar de los
cuerpos en coherencia con las vivencias y con las formas en las que se simbolizan los cuerpos
de la guerra y los cuerpos del poder civil; los cuerpos de la etiqueta y del glamur; los cuerpos
del trabajador y del amo; el cuerpo invalido y los cuerpos perfectos; los cuerpos cultivados,
los cuerpos enfermos y reprimidos; los cuerpos mutilados, los cuerpos solitarios, los cuerpos
cibernéticos, los cuerpos sexuados, los cuerpo mecanizados, los cuerpos artisticos y los
cuerpos danzantes.

La historia también ha dado cuenta de la necesidad de formar en y desde el cuerpo, lo cuales
indiscutible; “el cuerpo se mueve, actta, rememora la lucha por su liberacion; el cuerpo en
resumen, desea, sefiala, anuncia, protesta las curvas de si mismo, se eleva, disefia y rehace el
mundo... y su importancia tiene que ver con una cierta sensualidad...contenida en el cuerpo,

incluso en relacion con la capacidad cognitiva (..,) es absurdo separar los actos rigurosos de
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conocer el mundo mediante la capacidad apasionada (del cuerpo) para saber”. (Freire, 1993,
pag. 87). Esta informacion se ha conservado precisamente porque existen mecanismos de

transmision que perpetuan el saber y garantizan su permanencia en cada época.

2.2.3. 2.2.1. El cuerpo danzante como expresion de la cultura.

La danza en si misma posee multiples enfoques desde los cuales es posible definirla. Puede
entenderse como expresion artistica, como manifestacion cultural e incluso como actividad
fisica de caracter estético (Lindo D. M., 2010). En primer lugar, la danza definida como
expresion artistica, como arte vivo, se convierte en una herramienta que materializa y
comunica los sentimientos y las emociones humanas a través del movimiento, impregnado
éste de una habilidad y de conciencia técnica, de una estética y de un talento creativo capaz de
despertar los sentidos y las emociones, caracteristicas propias de las expresiones devenidasdel
arte (Lindo D. M., 2010)Es por ello que al ser considerada como expresién del arte la danza
requiere de un intérprete y un creador, es decir, un cuerpo dotado de unas competencias muy
particulares que posibilite la generacion de obras dancisticas Unicas, que cuentan no solocon
una magistral preparacion, sino con una preparacion técnica y un talento creativo del artista
de la danza.

En segunda instancia, y desde otra perspectiva, la danza es considerada también una
manifestacion cultural, entendiendo el término cultura como el “conjunto de rasgos
distintivos, espirituales, materiales, intelectuales y emocionales que caracterizan a los grupos
humanos y que comprende, més alla de las artes y las letras, modos de vida, derechos
humanos, sistemas de valores, tradiciones y creencias” (Ley 397, 1997, Art.1).

En este sentido, la cultura involucra a la danza como esa manifestacion que surge enel seno de

las colectividades y que configura -de igual forma-, la identidad de los pueblos al
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representar la interaccion con los otros a través de la comunicacion y la pertenencia social en
ese lugar de la estructura social y cultural llamado Carnaval. Sin embargo, en el Carnaval esta
definicion de la danza va de la mano de otros factores que la complementan y que determinan
su forma de participacion en la fiesta.

De alli que la danza sea una de las tantas expresiones que se representan en el Carnaval y que
de manera institucional se ha definido de la siguiente manera: “La danza, se trata de grupos
folcloricos que recogen musica, cantos, vestuario e instrumentos musicales de las diferentes
culturas que participaron en la conformacion de esta fiesta en el Caribe colombiano,
especialmente la indigena, la espafiola y la africana” (Plan Especial de Salvaguardia, 2015,
pag. 2). Por lo tanto, estos grupos conservan patrones basicos de ejecucion que procuran ser
invariables, y cumplen una funcionalidad que se sustenta en el caracter ritual y el sentido
estético de las danzas.

Es asi como, la danza -al ser la maxima expresion folcldrica en el Carnaval-, es también
evidencia de los acontecimientos de un pasado, guarda un caracter anonimo en tantoque se
borra de la memoria colectiva a sus creadores originales. También, tiene su propia logica
centrada en el disfrute y la emocidén de sus intérpretes, que son capaces de realizar
movimientos, llevar incbmodos atuendos, bailar largas horas bajo un inclemente sol hasta
realizar las mas dificiles destrezas. Todo ello causa la admiracion de unos espectadores que se
preguntaran si en condiciones normales o cotidianas estos cuerpos danzantes podrian también
hacerlo.

Entender el cuerpo danzante es reconocer que el cuerpo es el principal instrumento de la
danza y como tal ha acompafiado a lo largo de toda la historia la evolucion y transformacion
social y cultural de los seres humanos (Baz, 1994). Por lo tanto, es producto de la construccion

colectiva y se constituye en reproduccion simbolica donde el cuerpo es el vehiculo convertido
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en forma comunicante. El cuerpo danzante, es un cuerpo en estado de danza, se mueve en un
espacio y en un tiempo, desarrolla una memoria kinésica més alla de la forma, del peso o el
volumen, se forma a partir de modelos que son permanente objeto de confrontacion entre lo
ideal y lo imaginario, se constituye también a partir de la mirada de los otros, de lo que otros
dicen de lo que se hace, se danza, se proyecta:

Un cuerpo danzante contiene toda la informacion del espacio que integra; es decir, el espacio
que recorre y el espacio que proyecta (...) Aquel espacio cuidadosamente disefiado, al cual la
composicion coreografica tradicional le asigno valores y cualidades signicos, nos llega del
folclor, pasa por la danza de corte, se solidifica en el ballet d"actién y reconfirma su
importancia en la modernidad. (Cessio, 2002, pags. 121-122)

Es asi como cada cuerpo danzante, libra una batalla en la que se generan tensiones entre ser
representante de lo mitico o asumir los encargos institucionales que lo cruzan; entreasumir de
manera sumisa unos ideales, o construir los propios. Todo ello es lo que ira construyendo y
recreando la subjetividad de ese cuerpo danzante (Baz, 1994). Esta subjetividad también se
asocia con la manera como el cuerpo danzante se forma, y esta formacion tiene una relacion
intrinseca con la forma como cada sujeto se ve a si mismo, con el encuentro con “ese otro
yo”, pero también con sus tradiciones, con su cultura.

Es decir, cada danzante se preocupa por como luce, qué hace con su cuerpo, como lodecora,
cémo lo viste y sobre todo cdmo se mira y lo miran sus compafieros, ya que en ellos se ven a
si mismos constituyéndose en una necesidad permanente y una caracteristica inherente de los
cuerpos danzantes. “El cuerpo danzante se ve atrapado en el ritual de las apariencias para
constituirse en un vehiculo de proyeccion colectiva, ritual magico cuyo guion eje es la

fantasmatica inconsciente centrada en la imagen corporal” (Baz, 1994, pag. 30). Porlo tanto,

es el espacio antropologico del Carnaval donde se pueden evidenciar no solo las
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formas del cuerpo danzante de la tradicion, sino las que son el resultado de una sociedad
moderna y globalizada.

En sintesis, el cuerpo danzante es el resultado de las formas de hacer, de decir y de pensarde
una cultura, es reproduccion simbolica inserta en un momento histérico. Es aquel que expresa
el valor de su cultura, que evoca las practicas corporales de una tradicion y que reflejauna
identidad personal y colectiva haciéndola visible a través de patrones basicos de ejecucion
representado en pasos, coreografias y usos de atuendos producto de las vivencias de una épocay

que siguen vigente dada su funcionalidad y pertinencia historica.

2.2.4. 2.2.2 El cuerpo como simbolo

Las representaciones sociales tienen una intima relacion con los procesos comunicativos que
son por lo tanto procesos de interaccién simbdlica en el cual se transfieren codigos, mensajes,
signos que han sido construidos en contextos culturales y sociales. Adentrarse en la
comprension del cuerpo como simbolo, es entender también que los cuerpos poseen una
dimensién de lo subjetivo, de la vivencia y de la experiencia, y una dimensién centrada en la
materialidad y la objetivacion del cuerpo, y que en su conjunto construyen un cuerpo que €s
simbolizado, pero que también se simboliza. Esto permite a autores como Planella
(2000)definir el cuerpo como “la dimension del sujeto que posibilita la socializacion, la
encarnacion y la corporeizacion del sujeto en el mundo” (p.39).

El cuerpo se construye culturalmente en un espacio y tal construccién se desarrolla paralelaa
una memoria y a unas identidades donde los simbolico adquiere gran relevancia por
determinar finalmente el tipo de sujeto social que se representa en una espacio ladico y festivo
como lo es el carnaval. De esta forma se requiere entender el simbolo como concepto y por

ende las formas simbdlicas y el universo simbolico en el cual los seres humanos desarrollan y
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se apropian de su cultura. Al respecto, se referencia lo planteado por Cassirer (1968), quien
sostiene que el origen del conocimiento no esta en las formas pasivas de la sensibilidad -en
los cinco sentidos-, sino en las formas simbolicas creadas por el ser humano como
caracteristica distintiva de su ser. Por lo tanto, “en lugar de definir al hombre como un animal
racional lo definiremos como un animal simboélico” (pags. 27-28) para lo cual resulta
pertinente definir el concepto.

El concepto simbolo es definido como:

Una realidad material que indica otra cosa. Es algo sensible que se hace portador de una
significacion universal, espiritual (...) Se trata de un contenido individual, sensible, que, sin
dejar de ser tal, adquiere el poder de representar algo universalmente valido para la conciencia
(...) yasi, en el simbolo se produce la «sintesisde mundo y espiritu» (1971, pags. 36,56,57)

De este modo, también hace énfasis en la filosofia de las formas simbolicas partiendo del
supuesto de que si “existe alguna definicion de la naturaleza o esencia del hombre, debe ser
entendida como una definicion funcional y no sustancial” (Cassirer, 1968, p. 63), destacando
que la naturaleza del hombre va mas alla de lo fisico, y adquiere sentido en sus obras, las
cuales se reflejan en el lenguaje (cuerpo), en el arte (la danza), en el mito y en la religion (las
tradiciones), las cuales pueden ser comprendidas a partir de las formas como han sido
constituidas las sociedades.

En consecuencia, es posible asumir que el cuerpo mas alla de una visién antropolégica y
definirlo como reproduccion simbdlica producto de las experiencias y los pensamientos
generados en un tiempo, un espacio, un contexto y una sociedad que se constituye en
representaciones sociales compuestas por una red de significaciones que configuran su
identidad.

Por lo tanto, al hacer referencia al cuerpo que danza en un espacio llamado Carnaval,se hace

alusién a un cuerpo que se ha formado a partir de referentes corporales, miticos y
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rituales que provienen de sus antepasados y que se mantienen o no vigentes en el tiempo. Es
un cuerpo lleno de simbolizaciones que se representa en las danzas tradicionales toda vez que
estas poseen significados que cumplen una funcionalidad para sus intérpretes.

La discusion del término simbolo se ha dado desde el campo de la linglistica, y es posible
comprender como también desde la antropologia simbdlica, los planteamientos apuntan a
relacionar los simbolos con los espacios sociales. Tal es el caso del Carnaval, en cuyo seno se
agrupan gran cantidad de significados y simbolizaciones que pueden ser objeto de estudio
profundo “si es que se quiere comprender esa organizacion y formular sus principios” (Geertz
& Clifford, 1998, pag. 65). De alli que la cultura se considere como un entramado de
significaciones y simbolos donde los seres humanos se encuentran inmersos. Esto quiere
decir, gue si los codigos corporales no se manifiestan de manera apropiada (para el caso de las
danzas tradicionales en particular), el mensaje se trastoca y da una informacion equivocada.
Por consecuencia, la educacion se convierte en un proceso de socializacién e
individualizacion que requiere un tipo particular de maestro o formador.

Por su parte, Le Breton (2018) plantea que el cuerpo es moldeado por el contexto social y
cultural que le ha tocado habitar, vivir, y es del cuerpo donde nacen y se propagan las
significaciones que constituyen la base de la existencia individual y colectiva. Por ende, se
constituye en el eje de la relacion con el mundo, se forma a partir de las interacciones con los
otros y en su inmersion en ese mundo de simbolos, significados que poseen en si mismo un
contenido y adquieren relevancia o no.

Es asi como el fil6sofo italiano Umberto Galimberti se refiere al cuerpo como el desafio
simbdlico

(...) Por lo tanto, no nos referiremos al cuerpo como un objeto del mundo, pero si a algo que

nos permite actuar en el mundo. Donde quien actGa no es simplemente nuestro cuerpo sino
lo que somos; donde nuestra imagen corporal
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expresa el estilo y significado de nuestra historia personal. Donde, finalmente, la construccion
de la imagen corpdrea no solo depende de la historia personal sino también de la incidencia
del elemento social (1987, pag. 33).

Tal apreciacion devela que lo importante no es la explicacion sino la comprension del
comportamiento humano, en este caso de las actuaciones que se suscitan a partir de las

relaciones entre el cuerpo y el mundo y las significaciones que de estas relaciones se

suscitan.

2.2.5. El cuerpo, comunidad e identidad

La identidad se inventa justocuando se colapsa la comunidad
(Young, 1999)
Las organizaciones 0 mas bien agrupaciones de danza del carnaval, son en si mismas un tipo
de comunidad en la que el cuerpo o los cuerpos se representan y construyen identidad.
Entonces en este marco ¢cémo podria entenderse la comunidad? Tal termino en su definicion
mas general se asocia con el conjunto de personas que se congregan teniendo como
fundamento unos intereses comunes, similares y particulares que posibilitan actuar de manera
conjunta, muchas veces para lograr propésitos afines.
Sin embargo, desde la filosofia, con Kant se ha designado con este término la tercera
categoria, es decir la de la “accion reciproca” 0 comunidad, como también a la tercera analogia
de la experiencia, expresada de la siguiente manera: “Todas las substancias, en cuanto pueden
ser percibidas en el espacio como simultaneas, estan en universal accion reciproca (Kant I. ,
1982, pag. 128; KrVB256), Es decir que la accion reciproca refleja la conexién mutua entre
los seres humanos que se interrelacionan en el marco de condiciones materiales propias de la

vida de la sociedad permeado por ideologias, intereses, identidades, status, roles,
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interacciones, causas, efectos que condicionan el accionar y establecen las causas de los
fendmenos.

Ahora bien, el termino adquiere diferentes connotaciones que reflejan el caracter variable del
mismo pudiendo asumir que no existen comunidades puras, ni ideales, pero sus caracteristicas
se convierten en objeto de andlisis sobre todo para la sociologia, quien presta interes en las
relaciones sociales, los comportamientos particulares en conjuncion con las acciones
suscitadas en sociedades mucho mayor.

Para Hobsbawm (1987) , pensador clave de la historia del siglo XX, la comunidad tiene una
profunda relacién con el espacio y el tiempo, otorgandole a este Gltimo un valor significativo
por ser parte de la construccion de la historia de los grupos humanos, sus sistemaspoliticos, sus
pensamientos religiosos, sus formas de gobierno. En su pensamiento influyeron mucho las
ideas de Marx sobre la clase obrera, y fue desde ese dmbito donde realizo una serie de
investigaciones que reflejaron su preocupacion por identificar los problemas estructurales de
las comunidades y la forma como estas circunstancias adversas afectaban la vida cotidianade
los miembros de las comunidades. Expresa que “hombres y mujeres buscan grupos a los que
puedan pertenecer, de forma cierta y para siempre en un mundo en que todo lo demas cambia
y se desplaza, en el que nada mas es seguro” (Hobsbawm, 1996, pag. 40) haciendo alusion al
papel de la sociedad en las ultimas décadas

De alli descubre que el concepto de “conciencia” en particular es un aspecto determinanteen
la construccién de la comunidad, asi como de la identidad, de la situacién en la que cada

miembro se desarrolla y de los problemas que le aguejan como sujetos histéricos.

Bauman (2019) desde una vision mas contemporanea, permeada por los acontecimientos de

lo que él mismo denomina “la modernidad liquida” define la comunidad como “un
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entendimiento compartido de tipo natural y tacito, no sobreviviria a partir del momento en el
que el entendimiento se vuelva autoconsciente, y por tanto proclamado y pregonado” (2019,
pag. 5), lo cual brinda una perspectiva critica que permite entender que los niveles de
comunicacion que se suscitan al interior de las comunidades son fieles a su naturaleza lo cual
la hace distinguir a su vez de otras comunidades. Y su “funcionamiento” esta determinado por
el orden y las pocas motivaciones para ejercer la reflexion, la critica o la experimentacion que
la desestabilicen de su modelo ideal y distintivo.

El planteamiento de Bauman se complementa con el de Heidegger al considerar que la
estabilidad o equilibrio en las comunidades se da en la medida que no existan detonantes que
pongan en juego la estabilidad, el orden, los rasgos distintivos, la autosuficiencia y la
comunicacion entre sus miembros, es decir, aspectos que conlleven a la perdida de la
inocencia como condicion de la felicidad.

Heidegger expresa que la felicidad en las comunidades se da en un estado de inocencia, yaque
los individuos se sienten confiados y seguros. Al no compartir algo de la comunidad, el
integrante se convierte en un sujeto consciente que empieza a reflexionar, cuestionar, criticar,
comportamientos que propician la alteracion de la cohesion.

Heidegger reconocido por sus estudios sobre la naturaleza del ser, analiza la emancipacion
(Befreiung) de la modernidad y distingue su alejamiento de la idea de una comunidad.
Considera que:

“hombre moderno se desliga de las formas originarias de la comunidad para ser un individuo.
El individuo moderno es norma y fundamento, y la comunidad es reemplazada por la
sociedad (Gesellschaft) que, por medio de un contrato, la racionalidad y una construccion
artificial regula y organiza (...) Esta distincion entre Gemeinschaft y Gesellschaft es central

para los pensadores franceses porque de estadistincion nace la idea de comunidad” (Basso
Monteverde, 2016, pag. 25)
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En el contexto del Carnaval, al ser las agrupaciones de danza un tipo de comunidad que
comparten un gusto, una afinidad, unos intereses, quienes garantizan ese estado de armonia
son los directores, y también los integrantes quienes procuran que en general todos vivan en
un estado de “felicidad consciente” en la que no se generan cuestionamientos en torno a lo
que alli ocurre. , lo cual podria ir en detrimento de la sostenibilidad misma de la agrupacion.
Es lo que ocurre en la relacion instituciones — agrupaciones las cuales no comparten mucha

informacion para evitar los cuestionamientos que desestabilicen la armonia

2.3. Las practicas formativas como practica cultural

En su definicion el término practica, puede ser abordado como un concepto cotidianoo como
una categoria filoséfica desde la cual pueden explicarse fendmenos que para el proposito de la
presente investigacion se relaciona con lo formativo. Desde la cotidianidad, la practica se
relaciona con la accion o lo concerniente a la misma, de hecho, la Real Academiade la Lengua
define la practica como “Dicho de un conocimiento: Que ensefia el modo de hacer algo”
experimentado, versado y diestro en algo”, “Que piensa o actiia ajustandose a la realidad y
persiguiendo normalmente un fin atil” “Uso continuado, costumbre o estilo de algo”(2019).

Tales definiciones son aplicadas en la vida cotidiana donde los sujetos se desenvuelven
atendiendo sus propias necesidades e intereses de forma individual, manera facil o traducible
de forma inmediata en accion. Sin embargo, los filésofos abordan el concepto de practica

desde un punto de vista mas racional y complejo asociandolo a la forma como se produce el

conocimiento.
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En la teoria marxista, la reflexion de la vida cotidiana se da a partir de la comprensionde las
practicas de los sujetos, en particular a las relacionadas con la actividad humana del trabajo.
Por ende Marx, asocia la practica con la actividad vital consciente la cual distingue al hombre
de la actividad vital animal y expresa: “La universalidad del hombre aparece en la préactica
justamente en la universalidad que hace de la naturaleza toda su cuerpo inorganico, tanto por
ser un medio .de subsistencia inmediato, como por ser la materia, el objeto y el instrumento
de su actividad vital” (1980, pag. 111).

En este sentido la préactica es definida como un “tipo de relacion del hombre con la realidad,
con el mundo en el que se opera una doble transformacion del mundo que es modificado; del
hombre mismo, ya que se modifican su conocimiento de él y sus relaciones con otros
hombres” (Sanchez Vasquez, 1997, pag. 114). La préactica por lo tanto requiere no solo de la
actividad material o fisica, sino que debe involucrar ideales, teorias y una dindmicainterna de
concientizacion. Al respecto Sanchez expresa:

De ahi que el concepto de practica, como actividad humana transformadoradel mundo,
implique necesariamente el problema de su relacion con la teoria o con el
conocimiento, ya que sin ella no cabe hablar en rigor de practica humana. Situarse,

pues, en el punto de vista de la préctica, significa por tanto considerar el mundo no sélo

como un objeto a contemplar sino a transformar. Significa, asimismo, considerar al
hombre como un ser que por su actividad practica al transformar el mundo se
transforma a si mismo, transforma el mundo social en que vive. Y significa, finalmente,
considerar que los problemas del conocimiento tienen que verse necesariamente en
relacion con esta actividad practica de transformacién. (1997, pags. 115-116)

Lo anterior deja entrever que desde la filosofia, la préctica posibilita el conocimiento del
hombre de si mismo y el mundo que le rodea y a su vez le abre las puertas a infinitas

posibilidades de transformacion lo cual le atribuye a la filosofia una funcién mas alla de la

simple interpretacion o contemplacion de los fendmenos que tienen que ver con la préactica,
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ya que de lo que se trata es de analizarla como una realidad “sustentada en un elemento teorico,
consciente, interpretativo o cognoscitivo” (Sanchez Vasquez, 1997, pag. 116).

Tal vision filosofica de la practica permite entender a su vez que las practicas formativas son
es0s mecanismos a través de las cuales no solo es posible transformar la individualidad, sino
que permiten transformar el entorno de quienes hacen parte de esas realidades en este caso los
integrantes de las agrupaciones del Carnaval.

Ahora bien, las practicas formativas requieren de una coherencia entre el ideal del hombre, las
sociedades que se quieren formar y la cultura en la que se da tal proceso. El propdsito de las
practicas formativas por ende debe atender al devenir historico, debe aportar en la
construccion de la sociedad y posibilitar la generacion de nuevas formas culturales. Por lo
tanto, una agrupacion portadora de la tradicion responde a unos modos de hacer, de sentir y
de pensar gque develan también un tipo de sujeto histérico, el sujeto Carnavalero.

En el contexto cultural, la practica formativa se ha asociado por lo general con la formalidad
de las instituciones educativas que desarrollan programas académicos, asignaturaso materias,
procesos evaluativos para medir los progresos en los conocimientos académicos, los avances
de un grado en grado y, por otra parte con aquella practica de transmision de saberes que
estan relacionada con la vida subjetiva, con los contextos familiares, sociales y culturales en
los cuales se desarrollan los seres humanos.

Si bien las préacticas formativas atienden particularidades y modos culturales, se hace
necesario comprender la naturaleza de los sujetos que forman y son formados, entender sus
acciones y los ideales que se interrelacionan con los propositos mismos de la formacion. Es
asi como el analisis de una préactica formativa implicaria que quienes la emprenden -en este
caso los directores e instructores de los grupos de danza del Carnaval de Barranquilla-, puedan

develar los efectos que tales practicas formativas tienen en su contexto cultural y social y las
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reflexiones que se generen a partir de las mismas. Pero mas alla de esto, se trata de que a partir
de las representaciones sociales se pueda comprender la relacion entre cuerpo y conocimientoy
la primacia que el cuerpo tiene en la construccion del conocimiento y de una mentalidad
emancipadora.

En sus albores, y desde la filosofia clasica la formacion estaba intrinsicamenterelacionada con
lo productivo, esta mirada se transforma hacia una funcion concreta relacionada con el
desarrollo de la inteligencia, es decir de una mente dispuesta a la intelectualidad.

Gadamer refiriéndose a los conceptos basicos del humanismo los cuales alcanzaron ungran
desarrollo en el siglo XIX, aclara que el término “formacion” es traduccién de la palabra
alemana Bildung, la cual significa también “la cultura que posee el individuo resultado de su
formacion en los contenidos de la tradicion de su entorno” (1999, pag. 38), lo cual quiere decir
que es el proceso a través del cual se adquiere la cultura y se vincula a las ideas de ensefianza,
asi como de aprendizaje y competencia personal, lo cual resulta un concepto aplicable con la
realidad de lo que ocurre en el contexto del Carnaval de Barranquilla con las agrupaciones y
su dindmica de transmision de los saberes y mantenimiento de la tradicion.

Si bien el término formacidn como tal, surge durante la Edad Media con una profundarelacion
con el &mbito religioso, también se asocia a la palabra cultura. Es Kant quien prefiereemplear
el termino cultura para referirse a la formacién como un acto de libertad del sujeto que actula,
y se refiere al concepto de cultura en sus dos acepciones, primero como proceso deeducacion y
también como sistema de valores simbolicos.

En relacion con el proposito educativo del término, designa “el modo especificamentehumano
de dar forma a las disposiciones y capacidades naturales del hombre” (Gadamer, 1999, p. 39).

Sin embargo, la formacion va mas alla del mero cultivo de capacidades previas,
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del que por otra parte deriva, por el contrario, permite “apropiarse de aquello en lo cual y a
través de lo cual uno se forma” (p. 40), es decir, se asocia directamente a la pedagogia

Por su parte Hegel habla de “formarse” y “formacion” lo cual tiene una estrecha relacion con
las “obligaciones para consigo mismo” (1984, pag. 39), asi mismo reconoce la importancia
del espiritu como fundamento de la idea misma de formacidn, establece que la necesidad mas
seria del ser humano es la de conocer. Ello genera en el ser espiritual, una necesidad universal
la cual se asocia a la formacién del libre entendimiento humano y de los fines humanos, el
desarrollo de la razon humana. Por consiguiente, Hegel expresa: “no bien surge en el hombre
el conocimiento, el entendimiento y la reflexidn, no bien en la vida y en la ciencia despierta el
entendimiento, la reflexién, la conciencia se vuelve autbnoma adquiriendo fines firmes y
absolutos” (1984, pag. 13) lo cual lleva a los seres humanos a diferenciarse del animal por el
espiritu, la eticidad y la libertad. Para Gadamer el concepto deformacion y con él la practica
formativa estan en relacion no subordinada con la capacidad derecordar, donde la condicion de
la memoria estd en una permanente tension dindmica con la capacidad de olvidar,
permitiéndole al espiritu humano una movilidad esencialmente libre, por lo que, la memoria
tiene que ser formada; pues esta no es igual para todo.

Del mismo modo, Quiceno explica que el término formacién se ha transformado de manera
considerable lo cual ha dependido de cada momento histoérico, es asi como ha pasadode ser
una accion relacionada con el desarrollo de un cuerpo “productivo” en la época clésica, a
enfocar su objetivo en desarrollar una mente dispuesta a captar lo inteligente, lo intelectual
que es la informacion que se produce en la mente. De igual forma manifiesta que:

Una cosa es la formacion en relacion con los estudios, con las materias, con los progresos en
los conocimientos académicos, la formacién como el avanzar de grado en grado, como

desarrollo académico y otra cosa es la formacion en la vida subjetiva (...) lo que hay que tener
claro es que nunca puede haber formacion en una
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institucion, porque si la hubiera, la institucion se pensaria de otro modo. (2002, pag.94)

De alli que pensar en la formacion no es un aspecto que solo competa al ambito de la
escolaridad y tampoco que se circunscriba en una sola corriente de pensamiento ni en un unico
momento historico. Bien lo plantea Giroux, al enfatizar que, sumado a la reflexion sobre la
formacién, también se genera la necesidad de analizar las formas de poder, las identidades,
las fuerzas de las comunidades, las restricciones institucionales, las formaciones politicas y la
subjetividad que interfieren en la forma como las sociedades transmiten el conocimiento.
Existe, por lo tanto, una intrinseca relacion entre la cultura y las formas de dominacion que se
entretejen en su interior, lo cual se objetiva en la manera como se organizan los grupos
culturales.

El uso e intencionalidad del lenguaje, la representacion de los procesos culturales, las
relaciones de poder, entre otros son procesos que tienen su epicentro en el desarrollo mismo
de las préacticas formativas. De alli que Giroux, haga referencia a una pedagogia como practica
cultural y a un tipo de formacién que reivindica el valor del conocimiento popular, de la
importancia del papel de los afectos en la construccion del conocimiento y el papel del respeto
por las diferencias, y expresa:

En este contexto, la pedagogia profundiza y extiende el estudio de la cultura y el poder, no
solo al examinar como se configura, produce, circula y transforma la primera, sino también al
estudiar como la adoptan realmente los seres humanos dentro de &mbitos y circunstancias
especificos. Se convierte asi en un acto de produccién cultural, una forma de «escritura» en la
que el proceso mediante el cual el poder se inscribe en el cuerpo e interviene en la produccién
del deseo, el conocimiento y los valores no comienza con una pretension particular de

conocimiento posdisciplinario, sino con personas reales que articulan y reescriben sus
experiencias vividas dentro de la historia, y no fuera de ella. (2003, pag. 240)
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En tal sentido, las practicas formativas son en si mismo un componente fundamental en el
desarrollo y configuracion de las culturas, y se convierten en una herramienta desde la cual es
posible despertar la conciencia de una identidad, de reconocer el valor de un pasado, pero
también de asumirse dentro de un presente desde el cual se forjan nuevos saberes, nuevas

experiencias que seran a su vez el cimiento de una tradicion con el pasar del tiempo.

Esta relacion entre experiencia y practica formativa, posibilita la construccion de un
conocimiento y el desarrollo de subjetividades desde las cuales es posible decidir y
transformar entornos culturales. De alli que, cuando se trata de abordar practicas formativas
gestadas al interior de un grupo en particular como ocurre en el Carnaval, se descubren las
formas como han mantenido o se ha ido transformando la tradicion, se reconoce un cuerpo
que se objetiva producto de las experiencias que se suscitan y se vivencian en el entorno.
Pensar en la formacion como una préctica cultural, es en definitiva una oportunidad para
lograr los cambios que las sociedades necesitan para su evolucion, es reconocer que se puede
a través de ella despertar la conciencia critica en torno a las actuaciones cotidianas.

Las practicas formativas y los modelos pedagogicos.

El concepto de modelo pedagdgico, requiere inicialmente de una comprension del término
pedagogia por cuanto es en cuyo marco tedrico desde el cual se hace posible definirla.EIl marco
definitorio de la pedagogia se construye a partir de la necesidad de explicar el hechoeducativo,
aquellos procesos de ensefianza aprendizaje que se desarrollan en los espacios escolares y que
para su comprension requiere abordar esas formas ideales, representaciones o esquemas
mentales que se derivan de la pedagogia y que la hacen posible, como son los modelos
pedagdgicos. La pedagogia “es la disciplina que conceptualiza, aplica y experimenta los

conocimientos referentes a la ensefianza de los saberes especificos en las diferentes
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culturas (...) afirma la ensefianza como posibilidad de acercamiento a los saberes especificos
en las diferentes culturas, y busca no escindir el analisis de la ensefianza de las ciencias
sociales, de las ciencias humanas y del dominio de reconceptualizacion que pueda establecerse
en la pedagogia” (Zuluaga, 1987, pag. 192)

Se considera que, en sus inicios, la pedagogia estaba impregnada de una doble funcidn,es decir,
desde un enfoque filoséfico que permitia orientar hacia una finalidad educativa del hombre y
por otro lado desde la vision empirica o practica desde la que se forma con vista alaprendizaje
del nifio en la vida. Estas conformaron una tradicién pedagdgica, que ha ido evolucionado
hasta llegar a concepciones mas contemporaneas que le otorgan a la pedagogia una
funcionalidad en la que intervienen otras ciencias y campos del saber cémo la sicologia, la
sociologia. Por ello es posible entenderla como una forma de racionalizacién de las practicas
formativas, una forma de produccidn de un discurso del hecho educativo cuya racionalizacion
se apoya en las explicaciones que se argumentan desde lo antropologico, lo teleolédgico y lo
metodoldgico. En consecuencia, la pedagogia requiere de un sistema coherente que de paso a
los métodos, los medios, las técnicas y formas como se abordan los contenidos y la practica
formativa en si misma.

Los modelos pedagdgicos, derivan de las reflexiones propias de las teorias educativas que de
acuerdo a su naturaleza delinean las caracteristicas de cada modelo. Florez (1997) se refiere a
los modelos pedagdgico como construcciones mentales que en el campo pedagdgico han
estado relacionados histéricamente con los propdsitos de cada teoria pedagdgica. Cuandoel fin
es reglamentar y normativizar la transmision y difusion de saberes, el modelo pedagdgico se
relaciona de manera implicita con lo propio de la pedagogia tradicional, en contraposicion de

aquella que concibe el modelo pedagdgico como estrategia general de
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reflexion y produccién de saber sobre las cosas y los conceptos, tal y como lo hacen los
filosofos.

Las teorias pedagogicas surgen y se desarrollan de acuerdo a cada momento historico
determinado; su naturaleza se construye a partir de unas intencionalidades de diversa indole,
desde politicas, sociales y econdmicas hasta aquellas que se orientan dependiendo de la
concepcion de realidad y sociedad de sus promotores. Existen modelos con tendencias
marcadas bien sea por el positivismo, el constructivismo o la critica, entre otras corrientes de
pensamiento que piensan. En este sentido, cada teoria pedagdgica trae consigo sus propios
modelos que explican la razon de ser de las mismas y que, a su vez, estructuran unas didacticas
que hacen posible la cumplir con los propdsitos de la educacion en la definicién de un tipo de
hombre y de sociedad.

La forma como cada docente del area de la danza en los contextos de educacion formalaborda
su acto pedagogico o clase, devela su concepcion de la realidad y la perspectiva que desde la
pedagogia asume. Ese “hacer”, por lo tanto, constituye la metodologia o el estilo conque
aproxima a sus estudiantes al conocimiento. En este sentido, y partiendo de la realidad
existente, es posible determinar la existencia de ciertas metodologias acordes con tres grandes
grupos de modelos pedagdgicos en los cuales se enmarcan las practicas formativas de los
docentes de danza.

Para Florez, los modelos pedagdgicos pueden clasificarse de diferentes formas de acuerdo a
las perspectivas y formacion del investigador. Segun él, se clasifican de la siguiente manera:
Modelo pedagdgico tradicional (Caracterizado por la transmision y la relacion vertical entre
docente y estudiante), Modelo conductista (Encauzado a la formacion técnico productiva),
Modelo roméntico (Privilegia la espontaneidad y la libertad, individual, y convierte al

docente en un auxiliar). Modelo desarrollista (Tiene en cuenta el desarrollo
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intelectual y biosocial; el maestro es un facilitador). Modelo socialista (Pretende el desarrollo
pleno de los individuos). (1997, pag. 97)

Para Zubiria (1997) los modelos pedagogicos se clasifican en: Modelo pedagdgico hetero
estructurante (Privilegia la transmision, la informacién y las normas). Modelo pedagdgico
auto estructurante de la escuela activa (Hace énfasis en la socializacion y felicidaddel nifio).
Modelo pedagdgico auto estructurante y los enfoques constructivistas (Tiene comoproposito la
comprension). Modelo pedagogico dialogante (Propone un desarrollo cognitivo, valorativo y
praxeoldgico).

En el campo de la educacion corporal, existen aportes importantes encaminados a la
especificidad de la formacién de las competencias relacionados con la educacion fisica, la
recreacion y el deporte y cuyos modelos pedagdgicos se agrupan, segin Camacho Coy en el
“modelo tecnocratico o dominante, el integrado y el participativo”. (2004, pag. 123)

El modelo pedagdgico tecnocratico es aquel en el cual el rol del docente refleja la
unidireccionalidad en el proceso formativo, le asigna al docente un estatus de poder y al
estudiante un rol pasivo frente al acto de aprender. EI modelo integrado por su parte refleja
una reciprocidad entre las actuaciones del docente y el estudiante, siendo aun el docente quien
establece las directrices, la participacion activa de los estudiantes es considerada. EI modelo
participativo establece una relacién de inclusion con los demas actores del proceso y con los
contenidos, se evidencia un interés emancipador donde el accionar de estudiante y docente
promueve la construccién del conocimiento, la autonomia, la critica y la reflexion constante.

En la presente investigacion se tomaron tres expresiones danzadas del total de danzas
tradicionales en las cuales se genera transmisiones de saberes o practicas formativas, son ellas
la danza del Paloteo, la danza del Congo y la Cumbia de las cuales se deriva la informacion y

comprension que parte del decurso factico de sus actos formativos, es decir, del inicio, del
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desarrollo y finalizar en sus espacios donde se genera la transmision de sus saberes
tradicionales. De esta manera, tanto la danza del Paloteo como la danza del Congo y la Cumbiay
se constituyen en expresiones que se han mantenido de generacion en generacion y que se
encuentra expuesta a tensiones de lo que pretenden sus directores, con los intereses propios de
las nuevas generaciones en un mundo cada vez mas influenciado por las tecnologias y
tendencias globalizadoras.

Cabe destacar la relevancia que Freire le otorga al cuerpo la cual apunta a su valoraciénen el
campo formativo, pero también educativo, como instrumento indispensable en la evolucién
de la conciencia critica, de hecho, hace un Ilamado a los espacios de educacion superior para
que se atrevan a repensar el papel de cuerpo considerando las necesidades emocionales de los
estudiantes adultos y reitera “la condicion del ser humano es estar en constante relacion con el
mundo” (Freire, 2005, pag. 140). Tal pensamiento emancipador, se complementa con los
planteamientos de Gramsci (1981) quien expresa que la conciencia no se forma bajo el
estimulo de las necesidades fisioldgicas, sino por la reflexién inteligente de algunos, primero,
y luego de toda una clase, sobre razones y medios para convertirlos en signode rebelion y de
reconstruccion social. La critica, como elemento de significacién de la cultura, no se
desarrolla homogéneamente, ya que lo que para unos es el modo de vida naturaly funcional,
para otros deja de serlo. La clave del cambio estaria en que lo util deja de serlo, no para todos
sino para los que estan en el extremo del progreso.

2.4. Las practicas formativas y la teoria critica.

Al reflexionar en torno a, ;cual deberia ser el ideal o propdsito al que debe apuntar la
educacion y las practicas formativa en el siglo XXI?, la respuesta bien puede encontrarse en
los propdsitos planteados en infinidades de proyectos educativos institucionales que van desde

la primera infancia hasta la educacion superior, al menos en el papel. Lo cierto es que la
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sociedad actual, propone la formacion de un ciudadano o un sujeto pensante, autonomo y
critico que sea capaz de transitar por el camino de la transformacion de si mismo y de la
sociedad de la cual hace parte.

La existencia de una teoria critica, fundamenta el desarrollo de principios basados en la
transformacion social y soportan las actuaciones conducentes a responder las problematicas
sociales del mundo moderno. La teoria critica para Giroux resulta importante como: “un modo
de compromiso critico y de delineamiento de las importantes relaciones entre el lenguaje,
textos, vida cotidiana, y estructuras de poder como parte de un esfuerzo mayor para
comprender las condiciones, los contextos, y estrategias de lucha que conduciran a la
transformacion social.” (2014, pag. 19).

En el desarrollo de una préctica formativa desde el &mbito de lo cultural, es posible pensaren
la relacidn que se sostiene con los principios circunscritos en el &ambito de la teoria critica. Tal
relacion, se soporta en la necesidad de entender la responsabilidad social, analizar como opera
la formacién del conocimiento, la forma como se ensefian el valor de lo tradicional, las
influencia que tienen las relaciones de poder que pueden suscitarse al interior de las
agrupaciones de danza. Si bien desde la teoria critica, es posible explicar las formas como se
desarrollan las préacticas formativas derivadas de un contexto social y cultural, también
posibilita repensarlas como un fendmeno que puede desarrollarse de manera articulada e
integrada con una educacion integrada que posibilite el cambio social.

En el desarrollo de las précticas formativas en relacion con los entornos culturales se hace
cada vez mas necesario evidenciar la manera como, desde alli, se pueden gestar pautas
ideoldgicas y nuevos referentes éticos que influyen en la construccion de las representaciones
en el marco de una sociedad en la que figuran las tradiciones, el patrimonio cultural pero

también el uso de tecnologia y redes sociales de comunicacién. Giroux, realiza en torno a tal
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preocupacion la siguiente afirmacion: “Cada vez mas, dentro de este nuevo orden mundial, las
industrias productoras de cultura han ocupado un Unico y poderoso lugar en la formacion del
modo en que las personas viven en todo el mundo, dan sentido a sus contextos, y conforman
el futuro, a menudo bajo condiciones que no son de su propia elaboracion” (2003,pag. 47).

En esta perspectiva, asumir la practica formativa es reconocer que directores de agrupaciones
culturales, artistas, docentes y en general todos los agentes culturales deben trazarse como
propdsito problematizar el consenso, cuestionarlo todo, incluso las instancias de poder y hasta
el mismo sentido comun.

Con Bourdieu (2007), es posible comprender que los entornos formativos son también
espacios en los cuales se construyen las simbolizaciones, donde el cuerpo se constituye en un
micro campo de poder y en los cuales se hacen presente los habitus como resultado de las
historias individuales y colectivas. Sin embargo, es un espacio en el que las acciones de los
otros cobran importancia como conductas que pueden ser imitadas, y aunque no estad de
acuerdo en que para ensefiar haya que pasar por un discurso elaborado, es necesario ejercitar
el estado de conciencia frente a eso que se practica. Al respecto expresa:

Mientras el trabajo pedagdgico no se haya instituido como practica especifica y autbnoma y
sea todo un grupo y todo un entorno simbdlicamente estructurado el queejerza, sin agentes
especializados ni momentos especificos, una accion pedagogica andénima y difusa, lo esencial
del modus operandi que define la maestria practica, se transmite en la préctica, en estado
practico, sin acceder a nivel del discurso. Uno noimita modelos, sino las acciones de los otros.
La hexis corporal le habla de manera directa a la motricidad, como esquema postural que es,
al mismo tiempo, singular y sistematico, esto es, solidario con todo un sistema de objetos y
cargado con una multitud de significaciones y de valores sociales. Pero, que los esquemas

puedan pasar de la practica sin pasar por el discurso y por la conciencia, no significa que la
adquisicion del habitus se reduzca a un aprendizaje mecanico por ensayo y error. (pag. 119)
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El autor defiende ademas la necesidad de una mirada critica a la educacion por cuanto piensa
que tradicionalmente la Escuela ejerce una violencia simbolica sobre sus usuarios, en los
cuales se gestan procesos de imposicion de una serie de significaciones que se desarrollana
partir de acciones formativas desde la cual se imponen unos valores simbdlicos sobre otros, tal
y como ocurre en la familia, en un grupo de iguales y en general todo espacio desde el cual se
forme o se lleven a cabo acciones pedagdgicas. Para Bourdieu la accion pedagdgica “no se
reduce so6lo a una relacion psicologica de comunicacion maestro-alumno, sino que también
cumple una funcién ideologica de legitimacion y conservacion del sistema de dominacion”
(Borquez, 2009, pag. 121). Esta practica puede ser ejercida por medio de una autoridad que
puede ser un padre de familia, un director de una agrupacién, un profesor de escuela, quienes
poseen el saber y el conocimiento sobre lo que debe ser transmitido.

Asi como Bourdieu defiende la idea de que, son las practicas formativas los espacios dondese
evidencian las relaciones de poder, pero también se reflejan las simbolizaciones en torno alo
cultural, Freire defiende la idea que la formacion debe convertirse en un espacio desde el cual
sea posible “concientizar” lo cual conlleva a una apuesta de transformacion social. “Ahora, ya
nadie educa a nadie, asi como tampoco nadie se educa a si mismo, los hombres seeducan en
comunion, y el mundo es el mediador” (Freire, 1969, pag. 47), lo cual secomplementa con la
necesidad de que quien lidera el acto formativo sea consciente de la importancia de la
reflexion mas que de la memorizacion. En la medida en que los hombres son capaces de
reflexionar sobre su hacer, su rol en el grupo humano en si mismo y en el mundo que le rodea,
pueden contribuir en la transformacion o conservacion de aquello que lesinteresa.

Si en principio, Freire centrd su pensamiento en la necesidad de concientizar para la

revolucion, este se transformd convirtiéndose en pensamientos e ideales centrados en la
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importancia de ampliar de manera critica el ejercicio mismo de la democracia, desde la cual
es posible ahondar en la toma de conciencia, la apropiacion de lo que acontece desde sus
practicas formativas y la posibilidad de ser autor y actor de los procesos de su transformacion.
Por su parte McLaren, hace referencia a la pedagogia critica planteando como uno de sus
objetivos fundamentales el “comprender cdmo se pueden problematizar las experiencias y
necesidades de las estudiantes socialmente construidas y a veces contradictorias” (1994, pag.
61). Tal comprensién, brinda herramientas para que los sujetos sociales puedan no solo
entender la realidad en la cual se encuentran inmersos, sino transformarlas de manera
participativa y proactiva. La pedagogia critica posibilita la generacién de estudiantes o
individuos auténomos, con una vision de lo moral, lo politico, lo cultural mas emancipada lo
cual se construye a partir de reconocimiento de los hechos histéricos y del presente y
visionando un futuro alejado de la represion y la dominacion.
Tan importante como el valor que le asigna McLaren a la pedagogia y a la cultura, lo es elque
le asigna Habermas (1989) a la comunicacion, trascendiendo al campo pedagogico dondees
claro que todas las acciones humanas estan mediadas por intereses y que es en el proceso
educativo donde se suscita una interaccién comunicativa que puede ser considerada como
posibilitador del cambio social. Este cambio se da a partir de la participacion social, la
comunicacion horizontal entre los diferentes actores que integran los estamentos, la
significacion de los imaginarios simbélicos, la humanizacion de los procesos educativos, la
contextualizacion del proceso educativo y la transformacion de la realidad social (Gramsci A.
, 1974).
La formacion corporal incentiva la produccion de pensamiento, de autonomia, de conciencia
critica y procesos de transformacion sustancial, desde el ser lo cual requiere de un

acompafiamiento pedagdgico con practicas conscientes que generen cambios de fondo que
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vayan de la mano de creacion de politicas de formacion en las artes y en especial en las que
tienen que ver con la utilizacion del cuerpo como eje central, a fin de mostrar nuevos caminos
que propicien una disminucion de los errores en las practicas formativas, abordando tematicas
especificas pero también complementarias como del campo de la anatomia, la biomecénica, la
preparacion fisica, la ludica y en especial un reconocimiento de las caracteristicas motoras de
los seres humanos en cada momento de su vida, ya que las didacticas deben corresponder a
las edades de los estudiantes y a sus necesidades.

El lugar donde ocurre la educacion es el cuerpo, es en el cuerpo donde es posible iniciar la
transformacion de una sociedad, a partir de la generacion de un pensamiento critico que se
constituya en el cimiento de un cambio no solo de si mismos, sino del entorno en el que se

habita, labora, celebra, vive.
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3. DISENO METODOLOGICO.

El presente capitulo, sustenta el disefio metodoldgico que organiza y fundamenta la
investigacion, tomando en consideracion el orden epistemologico devenido del ambito mismo
de las representaciones sociales. Si bien, los estudios de esta naturaleza, estan enfocados a un
tipo de sujeto social que se representa a través de un cuerpo danzante, también se ocupan de
la practica formativa en la que éste se ha configurado, en el marco de un contexto llamado
Carnaval. De esta forma la investigacion gira en torno a unos fendmenos que presentan una
profunda relacion con el saber popular, con las tradiciones, pero también con el sentir
contemporaneo. Estas practicas, por lo tanto, fueron analizadas de manera acuciosa
empleando una metodologia integradora que incorpord herramientas que permitieron
identificar la manera como se forman las representaciones, a partir de los mecanismos de
objetivacion y anclaje. Asi mismo, encontrar los nicleos desde los cuales se hiso posible la
comprension semioldgica, que permitio ver en el cuerpo danzante y en las practicas formativas

una forma de lenguaje, como “plataforma simbolica de la cultura”.

Estudiar las representaciones sociales es reconocer un camino que se transita desde el mundo
sensible, de las personas, de sus pensamientos y actuaciones. Es comprender que existe una
realidad permeada por intereses particulares y un espacio llamado carnaval en el cual
acontecen los fendbmenos. Se asume por lo tanto el camino metodol6gico en el marco de una
mixtura de herramientas con un enfoque procesual y complementario que permitioé organizar

el camino a seqguir y a dar cumplimiento a los propdsitos planteados.
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3.1. Metodologia para el estudio de las representaciones sociales.

La complejidad en el abordaje de los estudios sociales, se relaciona con la gran variedad de
métodos e instrumentos que se pueden emplear en el proceso metodolégico de una
investigacion referida a las representaciones sociales. El uso de métodos, enfoques y campos
tedricos a partir de una complementariedad permitié abordar el fenbmeno de las practicas
formativas del cuerpo danzante no solo desde el campo de las representaciones sociales, sino
apoyandose en algunos planteamientos desde la teoria de los campos sociales y desde la
antropologia simbdlica misma. El estudio de una representacion social, implica el
acercamiento a la comunidad investigada, con el fin de generar una hermenéutica de los
fendmenos.

Por lo anterior, en el marco de una complementariedad y considerando que se trata de un
estudio cualitativo, se emplea la etnografia y la hermenéutica como el camino expedito para
adentrarse y explicar la realidad del contexto social, en este caso el relacionado con las
practicas formativas del cuerpo en las agrupaciones de danza del Carnaval de Barranquilla, en
particular las referidas a las denominada danzas de Congo, danza del Paloteo y la Cumbia.
Desde Alli se aplican herramientas que permitieron identificar las representaciones sociales,
su elaboracion, contenidos y funcion, y posteriormente aplicar la metodologia de analisis de la
informacion que deriva de la teoria misma de las representaciones sociales.

El desarrollo metodologico, se sustenta en fundamentos epistemolégicos y filosoficos que
permiten percibir la realidad, interpretarla, comprenderla e interactuar con lo social pero que
también propicia un alcance a través del cual se explican las causas pudiendo establecer un

horizonte de posibles nuevos caminos.
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La investigacion cualitativa enfoca su interés en captar la realidad social a partir de la
vivencia de los sujetos que se encuentran inmersos en ella. “El proceso de la investigacion
cualitativa permite acercarse a los fenomenos de manera sistematica explorando los
conocimientos y valores que comparten los individuos en un contexto espacial y temporal”
(Bonilla & Rodriguez, 2000). De esta forma, desde la investigacion cualitativa es posible
comprender la realidad a partir de los conocimientos socialmente construidos por los
miembros de una comunidad, permiten estudiar los comportamientos, las practicas y la
historia de lo que sucede al interior de las organizaciones, en este caso referido a las
agrupaciones de danza tradicional del Carnaval de Barranquilla.

El uso de la etnografia como uno de los métodos de la investigacion cualitativa, es pertinente
para la naturaleza de la investigacion, ya que permite obtener descripciones en primer plano
del contexto sociocultural, y se ocupa de interpretar el caso en relacion con los ejes de
analisis. De igual forma, porque “se puede realizar en varias escalas de tiempo, en culturas
que sean familiares 0 no y con un uso variado de métodos, mas que la etnografia clasica”
(Simons, 2011, pag. 44). En este sentido, la etnografia responde a un proceso sistematico de
aproximacion a una situacion o fendmeno social, en este caso las practicas formativas del
cuerpo danzante, que se llevan a cabo en las agrupaciones del Carnaval para intentar
describirlas e interpretarlas (Sabariego, Massot, & Dorio, 2014).

En consonancia, la etnografia se refiere al “proceso metodologico global que caracteriza a las
ciencias sociales, a la antropologia de la educacidn, y su propdésito principal es describir e
interpretar el comportamiento cultural” (Wolcott, 1999, pag. 130), en lo cual también tiene
cabida la auto etnografia como una forma o método de estudiar aquello que implica auto
observacién e investigacion reflexiva en el contexto del trabajo de campo (Ellis,2004). La

etnografia viabiliza la comprension de las representaciones sociales (discursos y
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comportamientos), y los dota de significado a partir de la observacion de la cotidianidad
presente en los colectivos de danza tradicional del Carnaval.

Este proceso no se desarrolla de una forma rigida y lineal, sino procesual y complementaria lo
que permite al investigador regresar en diversos momentos para revisar desde la problematica,
hasta la metodologia misma y los resultados de la investigacion (Banchs, 2000) y también
permite hacer uso de la auto etnografia apoyada en la perspectiva epistemoldgica que sostiene
que una vida individual puede dar cuenta de los contextos en los que le toca vivir a esa
persona, asi como de las épocas historicas que recorre a lo largo de su existencia (Blanco,
2012).

La hermenéutica por su parte, ha sido definida como el arte de interpretar por el origen griego
de la palabra. Habermas considera la hermenéutica como “toda expresion de significado, ya
sea una manifestacion (verbal o no verbal), un artefacto cualquiera como una herramienta, por
ejemplo, una institucion o un texto. Se puede identificar desde una perspectiva doble, como
acontecimiento material o0 como una objetivacion inteligible de significado” (1985, pag. 35).
Por lo tanto, se asume el estudio de un acontecimiento o hecho social desde la hermenéutica
como algo susceptible de ser comprendido e interpretado mas alla de ser considerado como
un método de recolectar informacion. Tal afirmacion es soportada por los planteamientos de
Gadamer, al considerar a los sujetos como seres historicos que deben ser comprendidos en el
marco de sus producciones de sus textos, de sus obras, de sus acciones gue en este caso es la
danzay el carnaval. Al ser las practicas formativas del cuerpo danzanteel punto neuralgico en
esta investigacion, lo es también la relacién con la forma como se asume la tradicion y la
salvaguardia del patrimonio cultural aspectos que son tenidos en cuenta en el proceso de

interpretacion de la informacion.
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Por lo anterior, el proceso metodoldgico para el analisis en esta investigacion se soporta en la
teoria de las representaciones sociales (Moscovici 1979) para explicar la forma como se
transmite el saber popular, como se expresa el cuerpo danzante, como se genera el
pensamiento social alrededor de la realidad llamada practicas formativas, las cuales son
descritas a partir de la informacion de los sujetos, el campo de representacion y la actitud,
como dimensiones de las representaciones y los mecanismos de objetivacion y anclaje como
generadoras de las mismas.

Asi mismo, se hace uso de la teoria del campo social (Bourdieu) para analizar las practicas
formativas del cuerpo danzante desde los roles de los agentes, los campos y los habitus o
modos de actuar. Por lo tanto, en el desarrollo metodoldgico de la investigacion, la apropiacion
teorica de los roles de director o integrante permitio comprender lo que ocurre al interior de
las agrupaciones de danza del Carnaval de Barranquilla, pues orientd a la comprension y
explicacion del pensamiento de sentido comun y permitié analizar como determinado grupo
social ve, interpreta y da sentido a sus vivencias, sean éstas individuales o colectivas.
(Rodriguez Salazar, 2007).

Pereira de S& (1998) plantea que es importante preguntarse: ;cual es el objeto de la
representacion?,;cuales son los sujetos cuyas manifestaciones discursivas y comportamientos
se estudian en la representacion? y ¢cudles son las dimensiones del contexto sociocultural en
donde se desenvuelven los sujetos de la representacion?, lo que indica que el objeto de la
representacion en esta investigacion son las practicas formativas del cuerpo, los sujetos son
directores e integrantes de las agrupaciones y el contexto, es el carnaval de Barranquilla, una
fiesta patrimonial cuya declaratoria la convierte en un espacio socio antropoldgico desde el
cual debe velarse por su salvaguardia y el conocimiento profundo de sus tradiciones lo cual

debera garantizar su conservacion.
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Una vez aclaradas estas preguntas, se emprende el proceso de inmersion para llegar al
acercamiento con los fenémenos, conocimiento que fue posible a partir de la identificacionde
los procesos comunicativos, es decir, los discursos, el lenguaje, las interacciones, los textos, las
corporalidades. Para acceder a la informacion discursiva (las formas de comunicacion), se
emplean las entrevistas en profundidad, la observacion participante, los grupos focales, los
relatos, las narraciones, los analisis de documentos, entre otros. Toda la informacién fue objeto
de aplicacién de estrategias de analisis, dentro de las cuales, se utilizan las técnicas de
asociacion de palabras, de redes semanticas naturales, de asociacion de palabras, de
triangulacion y de hermenéutica en profundidad.

3.2. Consideraciones sobre la poblacion objeto

Aproximarse al cuerpo danzante es advertir que existe una agrupacion de danza en la cual se
representa, es vislumbrar la existencia de mdltiples formas, estilos, performances, con sus
propias particularidades que dificultan la posibilidad de homogeneizar las experiencias y dar
un Unico resultado. Tan diversas son las expresiones corpéreas en el carnaval como maneras
hay de estudiarlas. Sin embargo, dado que se trata de una situacion problémica que aborda un
campo en particular como son las tradiciones y la salvaguardia, la seleccion de la poblacion
objeto de estudio se conforma teniendo en cuenta varias consideraciones que apuntan a
argumentar ¢por qué esta agrupacion y no otra?

En el contexto del Carnaval de Barranquilla, el gran universo de agrupaciones de danza
fluctia en un namero de 462, segun la informacién suministrada por Carnaval S.A.S enel
2019° y que corresponden a datos similares desde el 2017. Estas se dividen en un niimero de

290 agrupaciones relacionadas con expresiones patrimoniales (danzas de relacion, danzas

¢ Dato suministrado por el Departamento de Eventos de Carnaval de Barranquilla S.A.S en septiembre de 2019
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especiales, Cumbias, Mapalés, Congos y Garabatos) y de otra parte hay relacionadas 172
agrupaciones en la categoria de no patrimoniales o “Comparsas”.

De esta forma, se tuvo en cuenta la clasificacion que rige institucionalmente a las
agrupaciones para realizar un muestreo cualitativo. Este se caracteriza por ser un
procedimiento intensional, mediante el cual se seleccionaron personas cuya informacion
contribuyé al reconocimiento de los rasgos esenciales de la realidad que se construye, a través
de las representaciones sociales y por ende al cumplimiento de los propositos de la
investigacion.

Tras la declaratoria del Carnaval de Barranquilla como Obra Maestra del Patrimonio Oral e
Intangible de la humanidad, se crean en la ciudad diferentes estrategias para salvaguardar la
fiesta y a sus mismas manifestaciones. Una de esas propuestas parte de la iniciativa misma de
los directores de las danzas mas antiguas, quienes deciden reunirse y elaboran en el 2006 el
documento titulado “Propuesta para la Salvaguardia de nuestra identidad cultural”. Este
documento, tuvo eco en las entidades organizadoras del Carnaval como la Fundacién
Carnaval de Barranquilla desde la cual se implementa el programa “Lideres de la Tradicion”.
En este sentido, el programa es tomado como una de sus acciones para conservar la fiesta
como patrimonio y reconocer, valorar y estimular la labor cultural de los grupos folcléricos

tradicionales articulado al Plan Especial de Salvaguardia del Carnaval de Barranquilla.

Por ende, se reconoce en el carnaval la existencia de unos lideres de la tradicion,
entendiéndolos como aquellos que poseen una larga trayectoria con su agrupacion, haciéndose

presente desde los inicios mismos de la fiesta carnavalera en la ciudad de Barranquilla. Ellos
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Han sido herederos de una tradicion que se ha transmitido y que lucha dia a dia por mantenerla,

aun en los tiempos mas dificiles por los cuales ha atravesado la ciudad y el mundo.

Para el desarrollo de la presente investigacion se escogid a tres agrupaciones de danzade
Congo, expresién devenida de los antiguos rituales congoleses africanos; una agrupacion de
danza de Paloteo, conocida por su caracter guerrero y su destreza en el desarrollo
coreografico; y tres agrupaciones de Cumbias llamadas también “cumbiambas”, considerado
el baile nacional. Esta seleccién implica un abordaje de los integrantes que ejercen el rol como
formadores o transmisores del saber tradicional y a integrantes jévenes que son formados por
ellos. Desde alli se hace una seleccion intensional de 7 directores en total y 61 integrantes que
oscilan entre los 16 y 20 afios de edad. Asi mismo, se tuvo en cuenta verificar que las
agrupaciones de las cuales provenia, contaran con mas de 40 afios de participacion en el
carnaval, que fueran lideres de la tradicién y que se encuentren participando de manera

ininterrumpida en el Carnaval.

Sin embargo, aunque el ndcleo central tenido en cuenta para el estudio de las
representaciones se centrd en la informacion suministrada por los lideres y portadores de la
tradicion, lo cierto es que, durante el proceso, emergié una nueva categoria, la denominada
“comparsas”. Es decir, producto de lo expresado en el marco de las entrevistas, los portadores
de la tradicion mencionaron a las “comparsas” y se referian a ella como una amenaza para la
salvaguardia del carnaval, surge entonces la necesidad de realizar un comparativo con esas
otras expresiones no incluidas en el repertorio de las danzas lideres. Por ello se procede a
contemplar la representacion que en torno al cuerpo y sus practicas formativas se generan en
las comparsas. De esta forma, se pudo extraer informacion que permite explicar lo expresado

por los lideres de la tradicion y que derivé en respuestas enriquecedoras para la comprension
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de lo tradicional en el carnaval. Se procede entonces a escoger dentro del listado de las
comparsas, a aquellas inscritas en la modalidad de fantasia, es asi como se tomaron las

apreciaciones de 3 directores y 37 integrantes entre los 16 y 20 afios de edad.

Existe en toda la poblacién escogida aspectos en comun o circunstancias que son similares en
cuanto a su existencia como agrupacion. Dentro de ellos se resalta el hecho de estar
organizadas como entidades formal y legalmente constituidas, es decir, tienen una
representacion legal que les permite ser visibles ante instancias del Estado, acceder a los
beneficios econdmicos ofrecidos por las distintas entidades culturales a nivel nacional e
internacional. También poseen una regularidad en cuanto a tiempos para su preparacién para
el carnaval; poseen integrantes jovenes y adultos, pero también cuentan con semilleros de
nifios que les integran; estan agrupados en asociaciones que velan por sus intereses dentro de
la organizacion general del Carnaval, tienen un prestigio social por su antigliedad y su

liderazgo.

Por otra parte, cabe resaltar que para efectos del presente estudio las agrupaciones hansido
abordadas en términos de temporalidad, entre los afios 2017, 2018 y 2019, tiempo duranteel
cual las agrupaciones se hicieron presentes participando activamente en los desfiles de Gran
parada de tradicion, tarde de danzas, noches de cumbia como parte de los requisitos instituidos

por ellos mismos y regulados por la entidad encargada de la organizacion del Carnaval.

3.3 La ruta para la investigacion de las representaciones sociales.

Considerando que se trata de identificar las representaciones sociales y de interpretar su
contenido, se genera la construccion de un camino en el que se toman en consideracion los

planteamientos de Taylor y Bogdan (1994), al igual que las estimaciones que se expresan en
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la teoria de las representaciones. Es desde esta teoria como se debe considerar la construccion

de los ejes de analisis que permitan comprender las redes semanticas y significacion que se

originan de las mismas. De esta forma, sin desconocer que este tipo de investigaciones

requiere rigurosidad, también es cierto, que su naturaleza propicia la aplicacion de estrategias

metodoldgicas flexibles en cuanto al abordaje de los sujetos y la interpretacion de la

informacion.

Lo anterior, permite que se estructuren unas fases que guian la investigacion y que se
sustentan en los aportes de Abric (2001)y Cuevas (2016) :

a) Primera fase: Contextualizacion. Con el fin de comprender el contexto de aparicion de

las representaciones sociales relacionadas con las practicas formativas del cuerpo

danzante, se emprenden varias acciones entre ellas: 1) La exploracién, lo cual implicé

un ejercicio auto etnografico enfocado a la recuperacion de experiencias vividas como

bailarina, coredgrafa e investigadora del Carnaval. 2) analisis de la pertinencia del tema

y del tipo de poblacion probable. 3) La lectura exhaustiva de literatura sobre el

Carnaval, el Plan Especial de salvaguardia, el Dossier que declara al carnaval como

patrimonio, las reglamentaciones de participacion en el Carnaval, entre otros

documentos. 4) La elaboracion de registros documentales de prensa atendiendo las

recomendaciones de Moscovici, quien plantea que la prensa es uno de los medios por

los cuales se producen y circulan representaciones sociales. 5) Contextualizacion

detallada que permitieran especificar los campos de estudio, apoyados en lo planteado

por Pereira de Sa (1998) quien recalca en la importancia de identificar con claridad el

objeto de estudio (las practicas formativas del cuerpo danzante); los sujetos (estan

representados en las agrupaciones de danza tradicional) y el contexto considerado

como el espacio del Carnaval de Barranquilla. Se construye la sistematizacion de los
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objetivos de la investigacion permitiendo elaborar las preguntas conducentes al cumplimiento
de los objetivos de investigacion.
b) Segunda fase: Construccion del soporte tedrico y metodoldgico. Esta fase tuvo
como proposito tomar decisiones sobre las categorias tedricas y metodolégicas que
orientaron la investigacion. Para ello fue indispensable identificar los caminos
transitados por otros y los aportes que desde diversas perspectivas pudieran alimentar
lainvestigacion. Desde alli se delimit6 el campo problémico y la ruta metodoldgica que
se debia seguir para el logro de los objetivos. En esta etapa se disefiaron los
instrumentos de recoleccion o mecanismos de registro de la informacion aplicables en
el proceso de inmersion en el contexto. Se desarrollaron pruebas piloto en integrantes
y directores de agrupaciones participantes en otros eventos del carnaval pudiendo
encontrar algunas debilidades en el planteamiento de las preguntas. Ello, obligo a
replantearlas y someterlas de nuevo a un pilotaje logrando su modificacion.
c) Tercera Fase: La Inmersion. Se pudo establecer un contacto con las agrupaciones,
de tal manera que pudiera generarse de manera interactiva el plan de visitas y la agenda
para las entrevistas. La inmersion implica “tomar contacto con la realidad” y alli aplicar
los instrumentos predisefiados. Para acceder al universo de pensamiento del sujeto y al
contenido de la representacion social, se emple6 en principio la entrevista
semiestructurada, la cual viabilizé la obtencion del discurso verbal de los sujetos y la
argumentacion frente a lo que les significa el cuerpo, la formacion, la tradicion, el
carnaval, lo que posibilita hallar las representaciones sociales sobre las practicas
formativas del cuerpo danzante. El registro de observacion, el cual permitio captar las
formas de representar corporalmente las danzas tradicionales, los habitus, el uso del

tiempo y el espacio, los atuendos, la utileria, el maquillaje. La revision documental que
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permitié conocer el discurso de los académicos en confrontacion con el contexto de aparicion
y circulacion de la representacion social relacionada con el cuerpo danzante de la tradicion.
De igual forma, los aspectos que se privilegian en la comunicacion de las agrupaciones y la
difusion de las mismas como expresion de la tradicion. Los cuestionarios 0 conjunto de
preguntas precisas en torno a ciertos términos permitieron identificar el nivel de asociacion
semantica y de orden de importancia. Estos instrumentos fueron complementados con registro
de videos, fotografias, discursos y la elaboracion de diarios. Ello, apoyado en lo planteado por
Martinez (1999) quien destaca la existencia de gran variedad de técnicas para la obtencién de
datos en este tipo de investigaciones, como la observacion participativa y notas de campo, las
grabaciones sonoras y de video. Al respecto Simons (2011) , sefiala que esta perspectiva es
muy similar al modelo democratico donde la principal aspiracion es lograr en el proceso de
investigacion un equilibrio entre el derecho a la privacidad de la persona y el derecho a saber
del publico.

c) Tercera fase: La sistematizacion — procesamiento. Aungue el proceso de inmersion que
corresponde a la etapa anterior es permanente, se fue organizando de manera
simultanea la informacion recolectada, los registros y hallazgos encontrados. El
procesamiento de la informacidn, involucrd procesos previos de la transcripcion de las
informacidn generada a partir de las entrevistas, el analisis global, la comparacién de
la literatura con los datos obtenidos para la codificacion de los mismos, elaboracién de
matrices de sistematizacion a partir del empleo de la “técnica de redes semanticas
naturales” (Valdéz Medina, 1998) que permitio jerarquizar, organizar los conceptos
dados por los mismos informantes y desde lo cual fue posible descubrir el componente

connotativo (afectivo) o denotativo (formal) de los discursos. En esta fase se tuvo en
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cuenta la procedencia de la informacion apoyados en los planteamientos de Jodelet. Esasi
como se reconoce las informaciones procedentes de las experiencias vividas por laspropias
personas, las procedentes acerca de lo que las personas piensan, expresado en términos de
roles (integrante, director, institucion), las informaciones obtenidas de la comunicacién social
y de la observacion y finalmente las informaciones sacadas de conocimientos adquiridos en
medios formales como los estudios, las lecturas, los medios de comunicacion.

d) Cuarta fase: El develamiento. hace referencia al proceso de dar a conocer algo que se
encontraba oculto o que, hasta entonces, resultaba desconocido. Para lo cual se genero
la familiarizacion con la informacion recolectada, se realiza una clasificacion de las
palabras de uso frecuente, las que se privilegian para lo cual es de mucha utilidad la
nomenclatura o rotulacién para su facil identificacion. De igual forma, se conocen las
situaciones divergentes o comunes, las emociones y el establecimiento de las categorias
de andlisis. El reconocimiento de las categorias emergentes se constituyo en “una
brdjula que orientd el disefio de instrumentos, la recoleccién y generacién de
informacidn proveniente de multiples fuentes documentales y primarias, su registro
ordenado, sistematizacion y andlisis”, (Aristizabal S & Galeano M, 2008, pag. 164).
Las categorias (cuerpo danzante, practicas formativas y Carnaval) se constituyen en
una forma de organizar el conocimiento, clasificar la realidad con un criterio, lo cual
es una condicion humana que permite involucrar un proceso cognitivo que emplea la
percepcion, lo normativo. Por lo tanto, las categorias permiten focalizar las busquedas
y evaluar permanentemente el desarrollo de la investigacion, constituyéndose en
ordenadores epistemolégicos, en campos de agrupacion tematica y en supuestos

implicitos en el problema (Gonzélez, 2006).
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e) Quinta fase: Elaboracion de matrices — Analisis de la informacion. En esta etapa, se
procede a emplear el método de analisis de las representaciones sociales desde un
modelo estructural que se fundamenta en la teoria de nucleo central promovido por
Abric (2001) tomando en consideracion las tres dimensiones fundamentales: la
informacion, el campo de representacion y el campo de actitud. Esta informacion viene
soportada con los fragmentos de los discursos suministrados o testimonios de los
portadores en cada entrevista, matrices que van acompafiadas de los comentarios que
el investigador hace al respecto. Ajustado al disefio procesual y complementario se
pueden manejar datos cuantitativos a la par que el componente cualitativo representado
en el andlisis de significantes y significados lo que es un aspecto importante. Es
necesario afiadir que los discursos no se constituyen en una expresion directa de las
representaciones de los sujetos y corresponde su construccion, mediante su analisis,
puesto que los universos semanticos producidos por los sujetos incluyen elementos
cognitivos, simbolicos y afectivos que organizan, dan sentido y direccion al
pensamiento de cada individuo en particular y al grupo.

El proceso de andlisis e interpretacion de la informacion es ciclico y podria decirse que no
tiene un inicio Unico y determinado, ya que todo fue relevante desde el principio de la
investigacion. “El analisis significa esencialmente poner algo aparte” (Stake, 1999, pag. 67),
pero en las investigaciones cualitativas el analisis parte de entender queexiste una dimensién
descriptiva y una dimension interpretativa en las que las categorias emergentes son parte
fundamental para el proceso de construccion e integracién teorica. En cuanto a la dimension
descriptiva, se extrae de los diadlogos producto de las entrevistas, las impresiones producto de
las observaciones, las conceptualizaciones producto de los discursos de los otros (referido a

investigadores,
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prensa, medios de comunicacion). La dimension interpretativa, se genera a partir de lalectura

de los hechos, las acciones y el discurso de los actores para develar los significados que hay

detras.

f)

9)

Sexta fase: La interpretacion. Al ser la interpretacion una de las caracteristicas
implicitas en todas las investigaciones, se relacionaron los resultados con las teorias
devenidas de las representaciones sociales, del campo social y de la pedagogia critica,
apuntando a la comprension de las practicas formativas del cuerpo danzante, asi como
las experiencias de las personas que lideran agrupaciones de Carnaval. Asi mismo, se
muestra la complejidad de la vida social, la cual arrojo importante informacién de los
que se puede hacer analisis posteriores, para futuros trabajos de investigacion y pueden
vincularse con la accion y contribuir a cambiar la préctica. En esta fase se apunto a
encontrar los elementos que permitieran responder a los objetivos y a la pregunta de la
investigacion ¢Cuales son las representaciones sociales inherentes a las practicas
formativas del cuerpo danzante y como se relacionan con las tradiciones del patrimonio
cultural del Carnaval de Barranquilla? Permitiendo ademas encontrar categorias
emergentes como: patrimonio, tradicién, comparsas, salvaguardia, hacedores, artistas,
formacion y disciplinamiento.

Séptima fase: Intervencidn - socializacion de resultados. Considerando que desde la
perspectiva etnogréafica la intervencion de las comunidades para generar
transformaciones no es su naturaleza, el cimulo de resultados obtenidos, motivo a
implementar acciones en una parte de la poblacién estudiada, a fin de construir
estrategias que en conjunto apunten a un cambio de vision frente a la responsabilidad

gue como portadores de la tradicidn se posee en el marco de una fiesta declarada como
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obra patrimonial. Por ello se realizaron algunos acercamientos con la comunidad del carnaval
y con la comunidad académica en general.

En el proceso de redaccion de los resultados se tuvo en cuenta la dimension de los datos
empiricos, las categorias de analisis y su correlacion con los objetivos planteados a fin de
soportar la produccién final del nuevo conocimiento en torno a las representaciones sociales
de las practicas formativas del cuerpo danzante y su relacion con las tradiciones del Carnaval
de Barranquilla.

En relacion con la validez de la investigacion es necesario considerar que, histéricamente, han
existido distintas concepciones asociadas tradicionalmente a los estudios experimentales, sin
embargo, dada las caracteristicas de las investigaciones cualitativas, se han aplicado
estrategias para garantizar el rigor cientifico que dé cuenta de unos resultados plausibles y
creibles. Es decir, cumpliendo con los criterios como la credibilidad, transferibilidad,
confiabilidad y confirmabilidad (Guba & Lincoln, 1989). En consecuencia, se implementaron
estrategias para validar las explicaciones y experiencias producto de cada fase investigativa.
La triangulacién la cual se constituye en una forma de validar un estudio cualitativo, implica
observar las concordancias o diferencias al utilizar varios enfoques o estrategias durante el
estudio, asi como la congruencia o disimilitud durante el transcurso de la investigacion. La
revisién por colegas, que se constituyd en un grupo focal de especialistas, y los mismos
protagonistas, lo cual contribuyo en la validacidn de la investigacion por parte de expertos en

el tema.
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4.- LAS REPRESENTACIONES SOCIALES DEL CUERPO DANZANTE

La concepcion del cuerpo es necesaria paraclarificar y concretar qué posibilidades se desprenden para las
practicas educativas.
Planella.

Entendiendo que el concepto de representacion, es aquello a partir de lo cual es posiblepercibir
y comprender la realidad, en esta investigacion se asume el cuerpo como parte de la escena o
condicion de la representacion, y resulta de gran importancia al reflejar con su imagen, la
percepcidn y el conocimiento que existe alrededor de si mismo (cuerpo danzante),de lo que
asume debe transmitir (el valor de la tradicion) y de quienes transmiten el saber (losintegrantes
de las agrupaciones de danza).

En el Carnaval la forma como se representa socialmente el cuerpo varia desde todo punto de
vista, es decir, hay diferencias tanto desde lo visual (su vestuario, coreografia, pasos,
maquillaje) como desde el contenido (significado de la expresion, conocimiento de sus
elementos constitutivos), lo cual depende fundamentalmente de si el integrante hace parte de
una danza tradicional o no tradicional’ y de las motivaciones que lo mueven al integrarse a
una agrupacion.

La teoria de las representaciones se constituye en el campo de estudio desde el cual es posible
reflexionar en torno a las formas como se construye el saber, las problematicas y situaciones
que recorren lo cultural, lo patrimonial y tradicional del Carnaval y su inscripcionen el cuerpo.
En el Carnaval de Barranquilla el cuerpo danzante habla y refleja la forma cobmose percibe a

si mismo y es percibido y el lugar de importancia que ocupa dentro de las

" Lo no tradicional en este caso se refiere a las expresiones que no hacen parte del patrimonio, es decir, las
comparsas que surgen como novedad cada afio.
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agrupaciones de danza folcldrica en términos de roles y status. Las representaciones se
construyen desde la experiencia corporal, perceptiva, emocional y afectiva, donde el cuerpo
ademas de ser imagen es productor de la misma.

Las representaciones sociales le asignan al cuerpo una posicion determinada dentro del
simbolismo general de la sociedad. Sirven para nombrar las diferentes partes que lo componen
y las funciones que cumplen, hacen explicitas sus relaciones, penetran el interior invisible del
cuerpo para depositar alli imagenes precisas, le otorgan una ubicacion en el cosmos, en la
ecologia de la comunidad humana. Este saber aplicado al cuerpo es, en primer término,
cultural (Le Breton, 2002, p.13).

Considerando que el Cuerpo es una de las categorias centrales en la investigacion y el
epicentro en los procesos formativos, se plantean a continuacion la forma como serepresenta
socialmente, asi como su funcién y su contenido. Para comprender la forma comosurge y se
elaboran las representaciones de la categoria cuerpo danzante, se tuvo en cuenta lo
expresado por Abric (2001) quien plantea que es necesario emplear diversos métodos dadala
complejidad de la informacion. Por lo cual, se hace uso de estrategias cuantitativas como
cualitativas que permiten conocer la perspectiva que los sujetos poseen frente a ciertas
expresiones, en este caso alrededor del cuerpo.

Es preciso comprender los factores que influyen en el contexto en el cual serepresentan estos
cuerpos danzantes, no solo desde la teoria de las representaciones, la cual plantea que existen
unas formas de pensamiento social donde los individuos obtienen cierta percepcion comun de
la realidad y actGan en relacion a ella (Moscovici S. , 1984), sino apoyados en los
planteamientos derivados de la Teoria de los campos sociales (Bourdieu), queexplica el rol de
los agentes (integrantes de las danzas) inmersos en un campo (el Carnaval- sus agrupaciones)

donde se gestan habitus (comportamientos, modos de actuar) a través de los cuales se

pretende llegar a la configuracion de un “capital simbdlico”
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Un “campo”, en este caso el Carnaval, se constituye en un espacio social donde se establecen
relaciones entre participantes que pueden generar acuerdos y consensos, pero también pueden
estar en el orden del conflicto de intereses entre ellos. Estos integrantes aprenden maneras de
actuar que incorporan un componente subjetivo (percepcion e intereses del sujeto) y uno
objetivo (ligado a las normas y formas que hay en el campo), todo ello se concretiza en lo que
se denomina como “habitus”. El habitus es una manera de actuar y de pensar, es la forma
como el sujeto se comporta y se representa en el campo, es decir, en su agrupacion, en el
Carnaval.

En estas formas de comportamiento, influyen ciertos factores a los que los integrantes se
enfrentan: aprender las reglas de accionar en las agrupaciones, atender a lo que él mismo
piensa y asi lo interpreta y asume, es lo que es posible identificar desde su manera de
representarse corporalmente. Si bien al interior de las agrupaciones existen normas, reglas que
deben ser asumidas, también le permiten al integrante tener un margen de participacion de
accionar donde hay alianzas, creaciones, estrategias, asi como posibles desacuerdos y rupturas
(luchas) para lograr un posicionamiento, un status, un lugar en medio de ese campus que le
permita configurar un capital simbdlico que le otorga legitimidad, prestigio y autoridad.
Identificar cédmo se produce una representacién sobre el cuerpo, implico retomar la
informacion reflejada en los cuestionarios de las entrevistas y el contacto directo con los
integrantes, lo cual permiti6 comprender cémo explican o argumentan su nocién de cuerpo y
las palabras con las cuales lo asocian (informacion). De igual forma, el contenido expresado
en los registros de observacion desarrollados a partir de las visitas a los ensayos y
presentaciones permitié identificar los aspectos emocionales en el comportamiento
relacionado con el concepto de cuerpo, como lo visten, adornan o mueven (actitud) y

finalmente evidenciar en qué circunstancias se dan los comportamientos o se argumentan las
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definiciones permiten contextualizarlos (campos de representacion). Es asi como a partir de
las tres dimensiones: actitud, informacién y campo de representacion, es posible identificar
los dos procesos comunicativos basicos que fundamental el surgimiento de las

representaciones, es decir, la objetivacion y el anclaje.

4.1 Cuerpo, sacralizacion, expresion, vida, movimiento.

Como parte de las estrategias preliminares de recoleccion de informacion, se emplearon
técnicas interrogativas con un cuestionario corto de asociacion libre. Esta herramienta
permitio develar aquellas palabras con las cuales los integrantes de las danzas asocian el
termino Cuerpo, con el propdsito de conocer el universo semantico en el cual los sujetos las
ubican.

El cuestionario se estructur6 a partir de preguntas sobre las palabras que permitieran
profundizar el contenido de las representaciones sociales del cuerpo danzante en el Carnaval.
De esta forma, se les pidi6 a los integrantes de las danzas tradicionales que mencionaran cinco
palabras que les llegara a la cabeza o que se les ocurriera al escuchar los términos que se
constituyen en las categorias emergentes de la investigacion, estas son: Cuerpo, Carnaval y
Practica formativa. Estas preguntas permitieron conocer expresiones y adjetivos que se
consideran elementos constitutivos del objeto estudiado. En el presente apartado analizaremos
solo los resultados relacionados con el término “cuerpo”.

Sin embargo, dada las respuestas en las que mencionan como factor diferenciador a las
comparsas, estas se constituyen en una categoria emergente que se toma en consideracion. Las
preguntas que se estructuraron fueron hechas en cuestionarios por separado, luego, al
entregarsele a los entrevistados, se les pidio que se clasificaran en orden de importancia y

justificara el porqué de tal decision. Este cuestionario estuvo antecedido de una previa
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escogencia de los entrevistados, con los siguientes criterios: Debian hacer parte de
agrupaciones de Carnaval, se pregunto6 su edad, y el nombre de la agrupacion a la cual hacian
parte, asi como su rol en el grupo, esto permitid identificar a 7 directores y 61 integrantes
jévenes entre los 16 y 22 afios de edad.

De esta forma, dentro de la informacidn recolectada entre los 68 entrevistados (entremiembros
de las danzas de Congo, Paloteo y Cumbias) se encontraron las palabras con las cuales los
hacedores del Carnaval asocian el término “Cuerpo” y a partir de la cual se generaal final una
red semantica natural en la que puede verse la relacién entre cuerpo, practica formativa y
carnaval y que posee un nucleo central.

A continuacion, se presentan el nivel de asociatividad que la palabra “cuerpo” tiene con otros
términos:

lustracion 1 Palabras con las cuales se asocia el termino Cuerpo.

PALABRAS CON LAS CUALES SE ASOCIA EL
TERMINO CUERPO

%o}
<

30
25

21

[oe) ()] (o)) © ~
[{e) [{e]
o~ I N I o~ | I I I I m N N N N NN [SYREEE
(] ] ] I I » o 0 0 0 0 1 1 11
@\Z/\OQVO\O‘;«O\O‘}‘ ¥ 2P SO AF AT P \\/@0@‘\,\@4\0 PP S OOQ:\@@\"\OQ
0cR g L& Q/GJ-\\(OQ S \Q\Q v_w\‘ Q/V\\)Q/Q‘Q/\/\’ i %\7_\/ PANS OR é&@@\) \Q\"v_g c}\d\\ SR
NS \*%A\\& QUL KRN A S « PRI o Qf&,\@({’ ¥ SO
YOO o Y (&0 Q- N = (o}
?‘Q S oF ke & 0?‘ ’QQ’ @Q‘ {OQ_ <
< X\ SO & O >
s < ??: ©) o)
@ TN o
&Y w



128

Como se puede observar en la ilustracion, la palabra cuerpo se asocia con mayor énfasis con
las expresiones: “movimiento”, “expresion” y “capacidades fisicas” (como la elasticidad, la
fuerza y la coordinacién), pero tambiéen con aspectos de indole espiritual como “Dios”, “el
Alma” o “el templo”.

De manera complementaria, a esta misma poblacion se les solicito asignar un rango de
importancia a cada adjetivo, propiciando asi un “trabajo cognitivo de andlisis, comparaciony
jerarquizacion de su propia produccion” (Abric, 2001, p. 64) lo cual permite el anéalisis del

contenido de lo que puede ser una representacion social, a partir de las propias respuestas de

los hacedores.

llustracion 2 Nivel de importancia de las palabras asociadas con Cuerpo.

NIVEL DE IMPORTANCIA DEL CUERPO
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De acuerdo a las sistematizaciones de las respuestas a partir del uso de herramientasde Excel
y Atlas.ti, se pudo identificar las palabras con mayor nivel de importancia asociadascon el
termino cuerpo. Dentro de ellas se encuentra: “expresion”, “movimiento” y “templo-

santuario”.
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Lo anterior denota que, para los carnavaleros integrantes de las agrupacionestradicionales, el
cuerpo por un lado es sindbnimo de “movimiento” y “expresion” lo cual espropio de quienes
tienen que ver con el fendmeno del Carnaval o es una condicion natural delo corpéreo, pero,
por otro lado, se relaciona vehementemente con la idea de que el cuerpo esuna especie de
“templo” 0 “santuario” otorgandole un caracter mistico y de cercania con Dios.
Este aspecto es coincidente con la informacion inicial, en la que se denota una asociacion del
cuerpo con lo fisico, pero también con lo espiritual.
De manera complementaria, el cuestionario también incluyo preguntas de caracter
argumentativo, que busco ahondar sobre el tipo de justificacion que se dio a la jerarquizacion.
De alli que ante la pregunta del porqué se les asignaba a estas palabras la mayor importancia,
los argumentos fueron los siguientes:
Expresion: esta es la palabra mas importante para mi ya que por medio del cuerpo puedo
regalarle mi talento a los que me ven. El baile no solo deja ver mis movimientos, refleja y
expresa mis sentimientos (Ev 061)
Por medio de tu cuerpo puedes manifestar diferentes emociones sin necesidad de palabras y
conectar a muchas personas a que vivan lo que estas sintiendo por medio de movimientos
(Ev003).
Pienso que el cuerpo es expresion porque contiene todo lo que quieres demostrar o
comunicar lo que tu tenias en mente en el Carnaval principalmente, dealguna u otra forma
como lo desees (Ev003).
La palabra expresion, porque los gestos y movimientos con el cuerpo son una guia de
pensamientos 0 emociones subconscientes; y muchas veces revela muchomas que el lenguaje

verbal, lo que esta sintiendo en esos momentos. (Ev026).

Movimientos, porque sin estos en el caso de las comparsas, los bailes se vieran sencillos y sin
fuerza (Ev041).

Sin movimiento no hay vida, no hay danza (Ev017)Mi cuerpo es mi
templo y es sagrado. (Ev021)

Templo- Santuario; jporque nuestro cuerpo es la herramienta de un bailarin, hay que
cuidarlo y amarlo!, somos como la imagen de Dios. (Ev008).
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Lo anterior refleja que en la forma como los integrantes de las danzas representan el cuerpo,
tiene una gran relacion con el componente expresivo, entendiendo que la expresividades la
manifestacion mediante simbolos o comportamientos simbdlicos propios en el arte, en
particular en la danza y se pueden notar de manera significativa en el contexto cultural del
carnaval.

Kant, hace referencia a la expresion como “la union entre el arte, en este caso la danza, con el
lenguaje” (Abbagnano, 2012, pag. 461) y destaca la relacion entre las manifestaciones
corporales de las emociones y las emociones mismas, lo cual en el contexto del Carnaval se
hace visible por ser el espacio donde los protagonistas exteriorizan sus emociones Yy
sentimientos internos.

El movimiento se encuentra implicito en el cuerpo mismo de la danza, pero, aunquepareciera
ser un acontecimiento aparentemente obvio, en el Carnaval el movimiento es la caracteristica
que determina la belleza, el gusto y la apreciacion misma de la danza. Sin el movimiento, la
danza no se representa, no genera un juicio estético por parte de los espectadores lo cual es
algo que a los integrantes mas les motiva a participar de la fiesta.

Ademas de la relacion del cuerpo con la fisicalidad, es notoria la analogia del mismocon lo
“sagrado”. Es decir, la consideracion del cuerpo como un templo, un santuario, Dios. Esto
encuentra su explicacion probable, en la influencia que por afios ha ejercido la iglesia catdlica
en la educacion y que ha permeado la vida social y cultural, asi como los ambientes familiares
donde se estimula el cuidado del cuerpo desde una vision cristiana. En los tiempos de la
Escolastica, siempre se ensefiaba a que el cuerpo habia que cuidarlo y tratarlo como la casa de
Dios, como el producto del pecado, como la carne que resucitara en el fin de los tiempos. La

afirmacion que tradicionalmente la iglesia hace de la presencia real del cuerpo de
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Cristo durante la liturgia, donde la hostia materializa ese cuerpo como parte del sacrificio, ha
sido una practica cotidiana a la que por lo general se vivencia desde temprana edad.
Por lo tanto, la educacion instaurd dentro de sus principios el fervor por la fe catolica,aunque
existe la libertad de cultos. “El creyente no tiene esperanza mas hermosa que la de comer este
cuerpo divino, puesto que la eucaristia es el viatico indispensable, la garantia de no sucumbir
al mal, la seguridad de salvarse. El cuerpo del Redentor se halla por lo tanto en el corazon de
un complejo en el que se conjugan lo alimentario, lo sacramental y loescatologico” (Gélis,
2005, pag. 46), por lo tanto, el cuerpo de los creyentes se constituye en el verbo hecho carne.
El integrante de una agrupacion, se representa fisicamente en la fiesta, por ello la
decoracion, el vestuario, el movimiento, la expresion, pero en su cosmogonia, el cuerpo revela
de igual forma aquello que es producto de las convicciones religiosas, las cuales encuentran
en el carnaval un espacio natural de transgresion en el que se sobrepasa los limites de la
expresividad convencional y cotidiana para representarse en el marco de lo no convencional.
Al comparar lo antes expuesto con la vision que sobre el cuerpo y los carnavales del
renacimiento plantea Bajtin (2003), se reconoce que el cuerpo en el carnaval sufre una especie
de liberacion transitoria, una irreverente actuacion frente a la jerarquia imperante en la
cotidianidad. Sin embargo, como podra complementarse mas adelante, el papel que juega la
institucionalidad, las reglamentaciones, el rol jerarquico, actlia en esta concepcion haciendo
que el cuerpo del danzante de la tradicion en el carnaval de Barranquilla, puede convertirse
en una especie de perpetuidad consentida, en la que el ideal de perfeccién y de asuncién de
una parametrizacion, se puede convertir en una constante que construye una forma de
representacion corporal distinta a la que Bajtin pudo describir en otros tiempos cuando se

referia a los origenes de carnaval.
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4.2 La objetivacion y el anclaje del cuerpo danzante.

En el marco de las representaciones, la objetivacion se entiende como lo implicito del
significado explicito, es decir el nicleo central de una idea que se da por concebida desdeafuera
del grupo y que adquiere su propia definicion al interior del mismo. “Mediante el proceso de
objetivacion el lenguaje y los conceptos cientificos pasan al lenguaje corriente. Al objetivar
un contenido cientifico la sociedad ya no se ubica respecto a ese contenido sinoen relacion con
una serie de fendmenos trasplantados al campo de la observacion inmediata de los sujetos
sociales” (Moscovici S. , 1979, pag. 75)

Por su parte, el anclaje al igual que la objetivacion es un mecanismo de formacion de las
representaciones sociales que tiene como finalidad “integrar los elementos informativos que
se producen en una sociedad dentro del sistema de pensamiento ya constituido, el cual es
utilizado por los miembros del grupo para darle sentido a los objetos conocidos, desconocidos
o inusitados” (Alvarez, 2002). En este caso se hace referencia al cuerpo danzante, el cual se
relaciona con el punto de vista que, sobre el mismo, se adopta por parte del mundo social.
Esta apreciacion da como resultado una representacion, la cual contiene la historia del
individuo que danza y del grupo al cual hace parte. Pero también hasido producto de los
habitus que se traducen en disposiciones duraderas y transferibles. Bourdieu (2007) afirma
que “es el habitus el que asegura la presencia activa de lasexperiencias pasadas (...) y su
constancia a traves del tiempo” (pag. 88).

El surgimiento de las representaciones sociales del cuerpo danzante como una realidad social,
pasa por el lenguaje, el cual, para Gadamer (1999) “debe pensarse como un proceso vital
particular y Unico por el hecho de que en el entendimiento linglistico se hace manifiesto el
mundo. (pag. 535), por lo tanto es importante considerar el significado y el significante que se

genera a partir de las cosas, sean estas palabras o acciones.
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En este sentido, el significado puede asumirse como la dimension semantica del
procedimiento signico, es la imagen mental, social, o méas bien como “aquello que la
expresion expresa” (Gadamer, 1999) mientras que el significante es la imagen material que
puede ser reconocible mediante los sentidos, es la parte material del signo o la imagen
acustica, aquella que aporta la forma y que es reconocible mediante los sentidos.

Tanto el significante como el significado se articulan a los signos linguisticos y untipo de
signo lingistico es el simbolo, que en este caso estan articulados al cuerpo danzantedurante su
participacion en el Carnaval con sus vestuarios, su utileria, sus decorados, maquillajes, entre
otros. El carnaval estd impregnado de gran cantidad de elementos simbolicos algunos de los
cuales se mantienen, otros han desaparecido o se han transformado, lo cierto es que es en la
danza donde adquiere mayor relevancia por constituirse en elementos que cuentan o que
ayudan a narrar el sentido mismo de la danza.

A continuacion, se desglosan los elementos objeto de simbolizacion y se definen enla tabla No.
1, tomando como insumo la explicacion y argumentos que por una parte los directores o
duefios de las danzas hacen de sus mismas agrupaciones, y por el otro la apreciacién de los
integrantes jovenes, de acuerdo a las entrevistas que le fueron realizadas a las agrupaciones de
Congo, Paloteo, Cumbia y de igual manera a las Comparsas. Esta informacién permite
conocer a través de la objetivacion, la representacion social del cuerpodanzante y todo lo que
se relaciona con el mismo. Es decir, se refleja informacion relacionada con los elementos que
hacen parte de la danza como es el vestuario, accesorios, maquillaje, utileria, y el significado
que tiene para ellos, desde dos perspectivas: la del director o fundador de la agrupacion

respectiva y la del integrante joven que hace parte del cuerpo de intérpretes.
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Tabla 1 Simbolos y simbolizacion del cuerpo que se objetiva en la Danza el Congo.

Cuerpo que danza el Congo®

Significantes/
simbolo

Significados /simbolizacion Imagen

El cuerpo danzante
del Congo

Director: Es cuerpo con actitud
guerrera, los hombres van juntos
y agarrados para ir al combate.

Integrante: El cuerpo es
imponente y sobre todo
Ilamativo por el decorado de lo
que lleva puesto.

El gorro o turbante

Director: EIl turbante es como la
corona del Rey, la trencilla que
lleva en frente simboliza la tres
culturas, 6sea hay tres culturas,
la negra, la indigenay la blanca.

Integrante: El gorro que llevamos
en la cabeza es lo que le da el
nombre a la danza, es algo
incomodo, quisiéramos que fuera
menos pesado.

La pencay sus
lazos

Director: La penca que viene con
el turbante va acompafada por
unos lazos, dicen que son
mariposas. Dicen que eso
simboliza la alianza entre la i
pareja de hombre que va B
enlazado. El lazo significa que
era irrompible porque cuando
estabas en la cuadrilla ibas
enganchado no se podian soltar
por que debian estar preparados
para la Batalla.

Integrante: Es lo que cuelga
detras del gorro.

Director: Si tu la miras bien se
asemeja a lo que es el elefante
africano y se asemeja a lo que es

el ledn, en la punta de la penca

8 Fuente de la entrevista realizada a un director de danza de Congo EDC003 y a los integrantes E1C001-002
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La borla de Lana

hay una borla de lana, una
especie de mofia como el final de
la cola del ledn entonces ese es el
significado.

Integrante: No usamos eso.

El machete

Director: Es un arma, es una
forma de hacer que la gente no se
acergue y nos dejen bailar.

Integrante: Es imponencia, lo
usamos para alegrar la danza.

La vejiga

Director: Es para espantar a la
gente, asustarla, hacerse notar,
para alejar a la gente que nos
rodea y no nos deja bailar.

Antiguamente cuando
bailaban se reunian y se iba
cerrando el circulo, entonces era
cuando sacaban las vejigas, esas
vejigas van llenas con algunos
maices que es la que le da el

ruido, entonces cuando sonaba la |
gente creia que eso pegabaduro, |

pero no.

Integrante: no sabemos. Solo

sabemos que lo llevan los
mayores y para apartar la gente.

El vestido

Director: Simboliza la realeza,
la riqueza que estd implicita en
la decoracion, simboliza poder,
es como la vestimenta de reyes.
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Integrante: es la vistosidad de la
danza, es la imponencia.

La capa

Director: Es el simbolo de la
antes eran pieles de animales que

tribus. Refleja poder.

Integrante: La capa va en la
espalda, pero se tapa con la
penca, es parte del vestido.

imponencia. La capa de los reyes &

se ponian los que gobernaban las §

La Bandera

grupos el cruce de las banderas §
era simbolo de total guerra. El
que lleva la Bandera tiene que
tener el conocimiento de la danzay §
de los demés.

gue identifica al grupo.
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Director: Es el que guia la danza, :
es quien la lleva a la guerra o
propicia la tranquilidad.

El caporal
Integrante: El caporal es el
director, es el que es duefio de la
danza. Es el que dice para donde
vamos a coger.
Director: Es la compafiia,
realmente no es tan importante en
la danza. Ellas van juntas
cuidando a los nifios mas
pequefios, saliendo en la danza
con toda la familia.

La mujer
Integrante: Ella es la que va
detras de la danza.

En la tabla No. 1 se puedo observar como los directores de las danzas de Congo (3
entrevistados) le imprimen un significado a cada uno de los elementos que se relacionan conel
cuerpo danzante del Congo y que entre ellos coinciden en la definicion. Lo anterior reflejauna
claridad por parte de los lideres de las danzas, cuya informacién proviene de la oralidad,de los
saberes que sus padres y abuelo le transmitieron desde el momento en el que la danzahiso
presencia en el Carnaval. Este conocimiento se asume como una responsabilidad frentea las

estrategias de salvaguardia de la fiesta.
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Sin embargo, los integrantes, 28 jovenes escogidos aleatoriamente en el rango de 16 a 25 afios
de edad, en su gran mayoria poseen un conocimiento muy superficial de su danza y no
muestran interés en querer ahondar al respecto, les basta con estar y bailar. De esta forma sus
representaciones sobre el cuerpo se construyen desde lo que proyectan haciaafuera, es decir,
su experiencia corporal es alimentada por la imagen que en conjunto proyectan, lo cual
involucra el vestuario y sus accesorios. EI componente relacionado con laforma (lo visual) es
maés fuerte que el fondo (el contenido).

Al hacer referencia a un aspecto en particular y ante la pregunta sobre el origen del vestido y
el significado de los elementos que usan hay respuestas como:

“bueno el vestido es una tradicion que nosotros tenemos y este vestido a nosotras por medio
de este vestido nos dicen y que la negra del Congo somos las negras” (EA008),

“significa sensualidad, alegria, pasion”.
“su historia es alegria, usamos colores porque llaman la atencion a los quevan al Carnaval.
Blusa roja, falda negra, zapatos rojos, peineta, arandelas rojas, amarilla y azules, aretes,

collar”.

“El vestido siempre ha sido asi, pero negro, pero no sé por qué “(Ed106).

De esta manera, llama la atencién que, si bien el cuerpo danzante se engalana con losatuendos
de la tradicion, el conocimiento de la tradicion implicito en lo que se usa, se asocia a otros
aspectos mas subjetivos como la emocion y el orgullo que se producen al usarlo y no a su
contenido y significacion historica, lo cual afecta la comprension de la esencia misma delas
danzas y pudiera desvirtuar su valor tradicional de manera progresiva.

A continuacion, se procede a conocer la forma como se objetiva el cuerpo danzantedel Paloteo

en la voz de sus directores.
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Tabla 2 Simbolos y simbolizacion inmersos en el cuerpo que danza el Paloteo.

Cuerpo que danza La Danza de Paloteo®

Significantes/
simbolo

Significados /simbolizacion

Imagen

El cuerpo
danzante del
Paloteo

entre las naciones. Es valentia
patriotica.

Director: Es un cuerpo guerrero, 'z
que recuerda la luchay batallas | /E%

se busca divertir a la gente.

Integrante: Ahora en el Carnaval [

El vestido

Director: Es simbolo de los que

capa y la pechera es el corazén
con el cual defendemos la patria.

participaban en la guerra. La

Integrante: Es lo que viene de la

guerra.

tradicion, es una vestimenta de g

El sombrero

Director: Es como una corona de
todos los reyes y principes que
les tocaba ir a la guerra.

Integrante: es lo que caracteriza
la importancia de la danza

% Fuente de la entrevista realizada a directora de danza del Paloteo Angela Pedroza EDP C001
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Director: Son las armas, hacen
las veces de machetes y espadas

Los palos de Integrantes: Son las armas para
madera defendernos.

Director: Es un homenaje a los
paises que han estado en guerra

Las banderas

Integrante: Es lo que identifica
al pais por el cual luchamos.

En la tabla No 2, la danza del Paloteo se presenta como una tradicion que se objetiva en cada
uno de los elementos que la conforman y que a su vez fundamenta su escogencia como
expresion patrimonial en el marco del Plan Especial de Salvaguardia. A diferencia de las
danzas de Congo, en el Paloteo el nimero de agrupaciones y de integrantes es menor, y esto
lo atribuyen a la complejidad misma de la danza, al tener que desarrollar un dominio en el
trabajo con los palos de madera. El resultado de las entrevistas realizadas a uno de los
directores de la danza del Paloteo refleja un pleno conocimiento del origen y desarrollo de sus
danzas, con fechas, acontecimientos familiares y un sentido bien estructurado de la misma.
Por otra parte, se abordaron a cuatro de sus integrantes jovenes que de igual forma aportaron
Sus respuestas.

Dentro de los hallazgos se pudo percibir que los integrantes conocen los elementos que se
llevan o usan en la danza como por ejemplo las banderas y los palos, de ellos se sabe que

tienen relacién con las armas y el pais que defienden en la guerra que simulan durante el
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desarrollo de la danza. Sin embargo, es notorio el desconocimiento que se suscita alrededor
del significado y utilidad que tienen otros elementos que también se objetivan en la danza
como es el caso de el turbante, la capa, la pechera, la pafioleta, el maquillaje. Lo emplean o se
lo colocan porque asi lo estipula el director o directora.

“yo me visto porque asi ha sido siempre, es la tradicion, pero que tu me preguntes pPorque
esto, o aquello, la verdad que no se pa” que se usa, supongo que pa” darle masvistosidad”
(Ep012).

En cuanto a las razones que argumentan el cambio o transformacion en el uso de algunos
elementos del vestuario, los integrantes admiten que, si bien la moda siempre es igual porque
respetan la tradicion, es cierto que se han suscitado cambios. Por ejemplo, en relacioncon la
falda de la mujer, antes era hasta la rodilla y ahora es a mitad del muslo, esto se debe, segun
uno de los entrevistados, “porque asi llama més la atencion y reflejan la belleza de la mujer”
(Ev003). Las nuevas agrupaciones de jovenes que ejecutan la danza del Paloteo, emplean
medias cortas y otros, medias tipo leotardo o mallas, usan zapatos con tacén y por logeneral las
texturas de las telas son mas brillantes. Hay la tendencia a emplear maquillajes configuras en el
rostro como sucede con las comparsas, es decir, no es un maquillaje de ir a un evento social,
sino que se pueden colocar arabescos, efectos de brillo en los parpados y similares.

Si bien los jovenes saben que algo es tradicional por el empleo del vestuario, de la utileria 'y
de los accesorios, también es cierto que en su mayoria al preguntarseles sobre el origen de la
danza o el significado de lo que llevan puesto, la respuesta generalizada denota una
asociacion a la misma logica de su sentir y de su emotividad, mas de lo que es o lo que los
académicos han escrito al respecto. Es decir, no hay claridad o conciencia de los aspectos

relacionados con el uso de otros elementos complementarios distintos a los palos o banderas.
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La revision documental de los manuales y reglamentos de los concursos de Carnaval,expresan
claramente cuales son los elementos que hacen parte de los vestuarios de cada una de las
danzas patrimoniales y la danza del Paloteo no es la excepcion. Las normatividades, dan
claridad sobre “lo que se debe” usar, pero en la realidad se percibe que en los jovenes nohay
una conciencia del “por qué” hay que usarlo. Lo cual conduce a la formacion de
representaciones que en si mismas, le dan sentido al hacer y que configuran en respuestas de
los jovenes como: “mi danza es importante porque es patrimonio y todo lo que hay en ella se
hace porque viene de la tradicion, porque la directora nos ha dicho que asi debe hacerse y lo
hacemos y punto.” (Ep.008).
Es evidente que la realizacion de una accion de manera repetitiva conlleva a una
automatizacion de los gestos, los cuales llegan a realizarse sin tener que pensar. Lo que
conlleva a reflexionar si tal accion garantiza a largo plazo la permanencia en el tiempo a partir
de una base consolidada en cuanto a su esencia. Al tratarse de fendmenos patrimoniales, la
repeticion es una constante, la pregunta seria entonces ¢donde se ubica lo ritual?
Por otra parte, y continuando con identificacion de la manera como el cuerpo seobjetiva en la
danza, se puede observar en la Tabla No. 3 la informacion relevante en torno auna expresion
considerada como el baile nacional, y uno de los mas significativos en elcontexto del
Carnaval, esta es la Cumbia. Al igual que las entrevistas anteriores, sedesarrollaron
entrevistas a los directores de las tres cumbiambas escogidas y a los integrantes.Es bien
sabido en la ciudad de Barranquilla que las cumbiambas son las agrupaciones que
mayor relevancia poseen en el carnaval, no solo por su antigiiedad, sino porsu tradicionalidad
y gran cantidad de integrantes que la conforman. Para este caso, son lasCumbiambas: el
Cafonazo, la Arenosa, la Revoltosa las de mayor antigiiedad y que ha sidocatalogadas como

“lideres de la tradicion”, denominacion que se otorga a las agrupaciones
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mas antiguas por parte de la institucion que organiza la festividad y que incluso las incorpora

en proyectos especiales de apoyo econdmico para garantizar su participacion en el carnaval.

Tabla 3 Simbolo y simbolizaciones del cuerpo que danza la Cumbia

Cuerpo que danza la Cumbia

Significantes/
simbolo

Significados /simbolizacion Imagen

El cuerpo danzante
del baile de la
Cumbia

Director: El cuerpo que danza la |ugss
Cumbia, es goce, es diversion.
Pero es también la reunion de la |3
rigueza cultural que tiene la
costa.

Integrante: La Cumbia es aquel
sentir que tenemos todos, aunque
no sabria responder exactamente |
porque se baila.

El vestido

Director: Es elegancia, evoca la
cultura y la influencia espafiola.
Antes eran las enaguas que las
amas le daban a sus esclavas y
ellas las usaban en los festejos
populares.

Integrante: Yo creo que es uno de
los atuendos mas importantes que
resalta nuestra feminidad vy
usamos el cuello hasta arriba
para no quemarnos con el sol. El
vestido nos hace distinguir de los
demas.

Las flores - El
sombrero

Director: Es adorno que da
elegancia a la mujer.

El Sombrero Simboliza el hombre
campesino y la forma de
protegerse del sol. Nunca se lo §
debe quitar. Es hombria vy §
caballerosidad.

Integrante: Para mi las flores son
un adorno. Pero el sombrero es
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Un sombrero es el complemento
de la pureza del vestido blanco.

Las velas

Director: Es iluminacion. Cuando
no hay iluminacién esporque por

ceremonial.

dentro estamos oscuros. Por eso §
la vela debe chorrear la esperma [
para sentir el ardor y sentirse |
vivos. Es la parte ritual, \

Integrante: Segun lo que dicen la
Cumbia se bailaba de noche
entonces yo crea que era para
alumbrar, aunque me han
ensefiado que sirve como defensa
cuando el hombre se quierapasar

El tabaco o la
calilla

Director: No todas las
Cumbiambas lo usan, pero en mi
caso, se usa en honor a mi
hermano mayor, y la calilla va en
honor a mi madre una sefiora que

adentro no hacia dafio.
Es tradicion.

fumaba por dentro, porque segun
ella decia que fumar hacia |22

Integrante: Es una costumbre,pero
mas de los mayores.

En la tabla No. 3 se aprecia el significado y significantes otorgado por directores e integrantes

de las Cumbiambas destacando la idea generalizada de ser la maxima expresion no solo del

Carnaval de Barranquilla sino la mejor carta de presentacion ante todo el mundo. Los

directores como una constante en todas las entrevistas reflejan un mayor y profundo

conocimiento sobre las particularidades de la danza en relacion a los jovenes, cuyas

expresiones en su gran mayoria se asocian con el disfrute y la representacion de lo amoroso

entre hombre y mujer. Mas alla de privilegiar los aspectos formales (apariencia fisica,
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ejecucion de pasos, relacion de parejas) el afan por conocer en profundidad incluso la historia
de la misma agrupacion y sus antepasados no es lo protagonico.

La informacion contemplada en las tablas anteriores evidencia la forma como los directores e
integrantes, a través de sus discursos y la forma como le otorgan significado y significacién a
sus danzas, objetivan el cuerpo danzante lo cual corresponde por un lado a una informacion
que como portadores han heredado de sus antecesores (directores) o a lo que como integrantes
les interesa saber de su danza.

Sin embargo, durante el desarrollo de las entrevistas emerge una nueva categoria queconduce a
generar un contraste con lo que los integrantes de danzas tradicionales han planteado y es
precisamente conocer el discurso y la forma como objetivan el cuerpo las expresiones mas
recientes del carnaval. Estas hacen referencia a las comparsas, ya que en su discurso los
directores manifiestan como una amenaza para la salvaguardia del Carnaval, la existencia de
aquellas expresiones que interpretan temas de actualidad, desplazando a aquellas que tienen
muchos afos en el Carnaval.

En este sentido, se procedid a aplicar las mismas herramientas para ampliar la informacién
sobre el cuerpo que se objetiva en las comparsas y en particular sobre el conocimiento que los
comparsero poseen sobre el cuerpo, en particular el cuerpo danzante.

De esta forma, en la entrevista efectuada a tres directores y cincuenta comparseros, se pudo
obtener informacion que se contempla en la tabla No. 4. En ella es posible analizar
informacion relevante de las comparsas en particular las de fantasia que dan cuenta de la
manera como ellos objetivan el cuerpo a partir del significado y el significante. Las entrevistas
permitieron encontrar ciertas particularidades, una de ellas es que la mayor parte de los
directores son jovenes que también son intérpretes. Estos, lideran sus recientes agrupaciones

enmarcados en el uso de temas musicales foraneos y estructuras coreograficas libres, pasos
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creados colectivamente. Emplean disefios de vestuarios, maquillaje y accesorios creados
especialmente para ser mostrados una sola vez al afio, ya que por lo general no se acostumbraa

repetir en el siguiente carnaval.

Tabla 4 Simbolo y simbolizacion del cuerpo danzante de las comparsas de fantasia.
Cuerpo danzante de las comparsas de fantasia

Significantes/ Significados /simbolizacion Imagen

simbolo

Director: ElI cuerpo de un
comparsero, sobre todo si es de
Cuerpo danzantede [fantasia, refleja el ingenio de sus |
la fantasia creadores, y muchas veces vienen
inspiradas de otros Carnavales,
aqui juegan un papel importante
la creatividad y originalidad del

mismo. '

Integrante:
Es un cuerpo que tiene un ritual,
el ritual de belleza.

Director: EIl vestido representa la
temética que se escoge cada afio.
Que va cambiando por la |3
necesidad de hacer cosas nuevas. &
Puede ser inspirado en Brasil, &
El vestido Hawai, o como las bailarinas de
Tropicana de Cuba.

Integrante:
Lo importante es que se resalte la
figura, “el cuerpazo”.
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Director: EI cuerpo desnhudo
obedece muchas veces a la
modernidad de los vestidos y
llamar la atencion de los jovenes,
ya que para ellos esto esta

ven ahi una forma de mostrarlo.
Integrante:

Decorarse es importante paraque
la gente te vea.

marcando algo muy importante,
como es el cuidado de su fisico. Y ¥

adoptados muchas de sus cosas, y
una de ellas son sus plumas, que
mayormente no represente nada,
se usan para causar vistosidad

en lospajaros.
Integrante:

Las plumas significan fantasia,es
algo llamativo.

Director: Por la influencia de los |.
Carnavales de otros paiseshemos |,

para lacomparsa. Nos inspiramos §

El cuerpo
decorado
Las plumas
Magquillaje

Director: El maquillaje

representando, que cada afio
varia ej.: cuando se hizo Africa
todos iban maquillados de tigres.Y
asi contextualizamos mas
nuestros shows.

Integrante:

Nos preocupamos por los colores
gue no nos haga verempachados.
Pero el maquillaje es lo maximo.

representa la zona que estamos j

j".{‘f{z ‘ié l‘j}‘ %‘i!;,;t,
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Director: En los colores es un
poco complicado decidir ya que
siempre hay que esperar si llega
algin patrocinio, ya que ellos
siempre piden un color especifico
en cada comparsa, 0 por el
Los colores del contrario sino llega, en la junta
\vestido de la comparsa decidimos que
color usar, que siempre es &
diferente al afio anterior para no [
repetir.

Integrante:
Usamos brillos porque es lo que
en otros Carnavales se usa.

El proceso de anclaje como mecanismo de formacion de las representacionessociales,
parte del ejercicio anterior en el cual pudo verse la manera como se objetiva elcuerpo tanto
en danzas como en comparsas. El anclaje al tener como finalidad posibilitarque aquello que

no es familiar para un grupo humano, resulte comprensible “se adhieren alsistema de
pensamiento de un grupo especifico (...) no surgen de la nada, ni se inscribensobre una
hoja en blanco al momento en el que surgen, sino que cada vez que esto sucedeencuentran
un referente de pensamiento ya sea latente 0 muy manifiesto” (Jodelet D. , 1986)

Por lo tanto, el anclaje se configura toda vez que el cuerpo danzante se objetiva y se hace
producto de una historia y de unas experiencias permeadas por creencias y valores que le
otorgan un sentido y funcionalidad. Por lo tanto, a partir de sus significados, significantes y la
utilidad que le son conferidos por parte del sujeto, constituyen el enraizamiento de la
representacion social del cuerpo danzante en el Carnaval de Barranquilla. Se puede observar
entonces, como se articulan las tres funciones bésicas de la representacion, la funcion

cognitiva, la funcién de la interpretacion de la realidad de las



149

danzas y funcion de orientacion de las conductas en cada uno de los integrantes, lo cual
sucede en la dinamica de la practica formativa lo cual sera analizado en el capitulo pertinente.La
naturaleza del cuerpo que se representa en las comparsas es diferente, la informacion es
cambiante lo que hace que no se evidencia un cuerpo objetivado de unamanera
permanente. Cada afio la forma como los directores quieren representarse en elCarnaval,
varia. Por lo general obedece a gustos subjetivos y a la necesidad de no competir

con quienes son considerados los lideres de la tradicion.

4.3 Cuerpo danzante: entre elogios y criticas.

Dentro de los aspectos relevantes en la recoleccion de la informacion en torno a las
representaciones sociales del cuerpo danzante, se derivan otros aspectos que se relacionan con
la pregunta: ¢;qué es el cuerpo para ti?, Las respuestas fueron sistematizadas pudiendo,
identificar que existe una idea generalizada de considerar el cuerpo como un “instrumento”,
“un arma”, “un objeto”. Pero en particular el cuerpo es “la forma en la que cada uno puede
hacerse visible en el Carnaval”, considerando la visibilidad como un elemento fundamental
unido a factores como el reconocimiento social, el prestigio, el posicionamiento y el nivel de
aceptacion, lo que en palabras de Bourdieu'® configura su capital simbélico.

Estos integrantes al desenvolverse en un contexto o “campo” como el Carnaval, se mueven en
medio de las normas de comportamiento que devienen de sus agrupaciones y que por lo

general atienden la necesidad de mantener una tradicion. Por lo tanto, al ponerse en escena un

joven, se ponen en escena también sus habilidades, su capacidad de transmitir, su

10 Teorfa de los campos sociales
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orgullo, su necesidad de aceptacion por parte de un pablico, un jurado, un director, una familiay
un sector homalogo que tiene la potestad de sefialarlo para acusar o alabar:

A través del cuerpo nos pueden elogiar como también nos puede dar (sic) criticas
destructivas (Ev60).

Esta expresion denota la gran importancia que recobra el cuerpo danzante no solo como
intérprete sino como un todo, lo cual implica que el cuerpo debe ser cuidado, sobre todolos dias
previos al Carnaval porque debe “verse bien” y “sentirse bien” para mostrarse en su maximo
esplendor:

El cuerpo es la herramienta importante que me ayudara a salir adelante en la fiesta de
tradicion ya que sin estado fisico no logramos llegar a la meta. (Ev92).

Estéticamente es bonito ver un bailarin con buen estado fisico, debemos tener un buen cuerpo
para ejecutar bien cada danza/baile que mostremos (Ev18).

Si bien estas expresiones provienen de jovenes de agrupaciones de danzas tradicionales,
recogen el mismo sentir de los jovenes que hacen parte de otras modalidades como es el caso
de las comparsas. Sin embargo, existe una diferencia fundamental, y es justamente la manera
como logran representarse como integrantes de una agrupacion y esto se hace mas evidente en
el vestir, es decir, en el tipo de atuendo que emplean.

Es por lo tanto la apariencia un factor determinante en la manera como se representan los
jovenes, lo cual en términos de Foucault (1987) se relacionaria con los tres aspectos
fundamentales que influyen en esa forma de construirse a si mismo, de cuidarse, de
representarse. Estos son la actitud con respecto a “si mismo”; con respecto “a los otros” y
finalmente con respecto “al mundo”. Tales aspectos conllevan al sujeto a una especie de
crisis, en la que se hacen presente la dificultad en la manera en que el individuo puede

constituirse como sujeto en este caso “intérprete de las tradiciones” (subjetividad), y la



151

aplicacion o sometimiento a unas reglas (normas) que pretender darle un sentido a la
existencia de las danzas.

De alli que, el cuerpo danzante se define como esa herramienta, ese elemento expresivo que
no solo aflora las emociones internas, sino que se constituyen en el medio a través del cual las
tradiciones se hacen presentes, visibles, y cuyas actuaciones estan permeadas por unas
normatividades. Existe una marcada tendencia del gusto hacia la novedad,hacia lo fantasioso lo

cual genera una constante tension entre lo tradicional y la espectacularidad.

4.4 Cuerpo-tradicion versus cuerpo-comparsa.

El cuerpo danzante es evidencia de la multiplicidad de significaciones que a traves de
simbolos comunican y dan cuenta de formas de asumirse individual y colectivamente. Tales
formas de representacion permiten identificar los rastros de un pasado, pero también las pistas
de un presente permeado por multiples situaciones mediaticas que se transforman en verdades
para los grupos sociales que las imprimen con nuevas significaciones y las perpetdan en el
tiempo.

Hacer referencia a lo tradicional es reconocer el valor de la memoria historica, las
costumbres, los saberes que pasan de generacién en generacion y marcan la diferencia al
convertirse en el patrimonio y la base de la identidad de los pueblos o comunidades. Su
conservacién o permanencia en el tiempo ha estado supeditada a las practicas de transmision
que llevan a cabo los actores sociales, pero también al interés o funcionalidad que estas
tradiciones tengan para las nuevas generaciones.

En tal sentido, es posible hablar de un cuerpo danzante que no representa lo tradicional, es

decir, ejecuta danzas “no tradicionales”, entendiendo lo “no tradicional”, como
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aquello que carece de una herencia cultural como cimiento de su origen, su nacimiento en la
sociedad se supedita a acontecimientos de la actualidad que son asumidos por lo general de
manera efimera (moda), es funcional en corto tiempo y no obedece necesariamente a las
formas tradicionales de expresion. Por lo tanto, el espacio del Carnaval no solo estd
conformado por expresiones tradicionales como las danzas, sino por esas otras formas de
movimiento mas espontaneo, coyuntural y libre como son las “comparsas”.

Si bien las comparsas como fendmenos han estado presentes desde mucho tiempo atrésen el
Carnaval, lo que en ellas se representan cada afio es producto de la imaginacion y creatividad
de sus intérpretes y directores. Estas participan y concursan en espacios diferenciados, pero
durante los cuatro dias del Carnaval es comin que los espacios de representacion sean
compartidos con integrantes de otras modalidades, pudiendo asi, generarcada uno sus propias
apreciaciones los unos de los otros.

De alli que, al compartir espacios de Carnaval como los desfiles de Batalla de Floresen
particular, los integrantes de las agrupaciones de danza tradicional experimentan las
diferencias entre su expresion y las demas del Carnaval, en particular de las comparsas. En
este sentido, se develan algunas diferencias en cuanto a la forma como el cuerpo de la tradicion
se representa.

El estudio del cuerpo danzante por lo tanto se remite no solo a lo tradicional sino a esas otras
agrupaciones que participan también en el Carnaval y cuyas formas influyen de unau otra
forma en la valoracién de si mismos y de sus danzas.

A continuacién, y empleando los resultados que arrojo la entrevista a los 50 jovenes
integrantes de las agrupaciones, fue posible identificar de manera particular que los integrantes

hacen referencia al cuerpo. Es decir, la manera como se representa el cuerpo del danzante
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tradicional y el cuerpo del danzante de las comparsas presenta notorias diferencias que se

relacionan seguidamente en la tabla 5.

Tabla 5 Comparativo de la representacion de la tradicion y de las comparsas.

Cuerpos danzantes de la tradicion Cuerpo de las comparsas-no

tradicionales
Cuerpo con atuendo cubierto, siempre la Cuerpos con atuendos ligeros, por lo general
misma moda cambian los disefios de los vestuarios.
Rol hombre y mujer claramente Rol de hombre y mujer desarrolladode manera
definidos como parejas libre, no es necesario ir en parejas.

Cuerpo que se representa de maneracolectiva, su  Cuerpo que se representa de maneraindividual

ubicacion es determinante en el dentro de una coreografia
desarrollo de la danza colectiva.

Cuerpo que atiende a movimientos Cuerpo que crea sus propios pasos y
preestablecidos por la tradicion son diferente cada afio.

Si bien la identidad colectiva es un fendmeno social cambiante es importantereconocer que en
la actualidad hay aspectos que permean la identidad de quienes hacen parte de las danzas
tradicionales. Estos se representan en el cuerpo considerado como algo que estaen desventaja
con las comparsas, porque al estar supeditadas a la tradicion, como es su naturaleza, no
permiten cambiar aspectos que les gustaria. Entre esos esta el gusto por emplearatuendos mas
ligeros, maquillaje mas recargado, piel mas a la vista, misica mas amplificada, y un
protagonismo mas significativo ante los medios de comunicacion que por lo general sonmas
dados al cubrimiento de noticias que generen sensacion y sorpresa a los espectadores.

Las agrupaciones son el espacio social donde los danzantes comparten en la cotidianeidad,
ademas de sus actividades, sus experiencias y emociones mediadas por las representaciones
sociales. Estas se alimentan subjetivamente de la propia interaccion. Es imposible atribuir una
emocionalidad inherente a la representacion social fuera del campo derelacion definido sobre

ella.
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La representacion social del cuerpo en las expresiones no tradicionales se acomoda 0 mas
bien muta, hacia formas influenciadas por fendmenos de la época. Una especie de narcisismo
invade la manera como el cuerpo se representa y se refleja desprendida de una identidad que
esté ligada con el pasado. La personalizacion del cuerpo, el querer permanecer joven y no
envejecer, ser exhibido, llamar la atencion de los medios, del publico, buscar la admiracion, el
éxito, son las constantes en aquellos cuyos cuerpos hacen parte de expresionesno tradicionales

donde la representacion individual prima por encima del sentimiento de pertenencia a un
grupo.

Los directores de las agrupaciones y algunos padres de familia, ven con preocupacion la
proliferacion de las comparsas en el Carnaval atribuyéndolo segun ellos:

“A la falta del sentido de pertenencia y de conocimiento del sacrificio quehacemos por tener
un buen nombre, por parte de algunos padres de familia (...) Losexcesos de las comparsas de
fantasia en cuanto a lo vulgar de sus vestidos y el olvidode la musica popular tradicional por
reguetones y cosas modernas” (Ev34).

Ahora bien, se hace notoria la preferencia de los jovenes en participar en las comparsas
porque les resulta méas vistoso y la novedad capta la atencion del pablico en general.

... Yo te pongo un ejemplo que es un ejemplo palpable, que lo confirmé ahora antes de que

saliera el afio como el 28 de diciembre, una vecina que vive al lado, hace unos afos el pelao

me habia dicho: “Yo quiero sali en el Toro”.

Yo le dije: Claro vengase, yo te colabor6 con la tela y no pare bolas yo lo ensefio a bailar

Congo.

Me pregunta

¢ Qué tengo que aportar yo?Yo respondi:

Te pido una sola cosa, Que tengas voluntad para salir en la danza y quetenga unafortaleza
para aguantar los cuatro dias de Carnaval que salimos nosotros.

Bueno paso el tiempo, ahora antes de salir el afio estoy hablando con lavecinay le digo: Aja

¢Y tu hermano?,

Me responde:

Oscar le voy a tirar un dato, ¢usted conoce la comparsa esta “DAKANA ”?Yo le dije:

iClaro!, una comparsa buena.
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-Me dice:

Ya él esta listo, pago medio millén de pesos por salir en “DAKANA .

- ¢ Por el vestido?

-Si, yo se lo iba a regalar y alla le toc6 pagar, ademas va a ensayo todoslos dias, fijate
como son las cosas de la vida. (Ep001).

Lo anterior corresponde a la entrevista realizada a un director de una danza de Congo, que
expresa su preocupacion ante la desercion que se le ha presentado en los ultimos afios donde
sus integrantes jovenes prefieren incorporarse en comparsas aun con el atenuante que les
signifique mas gastos.

Aunque tales preocupaciones son evidentes, lo cierto es que el Carnaval estd compuesto
justamente por todo tipo de expresiones algunas de las cuales devienen de la tradicion, pero
otras surgen de la contemporaneidad y lograr atraer a las generaciones mas jovenes quienes
participan activamente. En ambos casos, no se trata de decir si estd bien o mal, se trata de

entender que sea cual sea la manifestacién que se proyecte debe haber un proceso consciente

de su ejecucion y del rol que se asume dentro de una fiesta patrimonial dela humanidad.

4.5 Cuerpo hacedor y cuerpo artista.

Hasta aqui, el analisis de la informacion ha develado la forma como los directores e
integrantes representan socialmente el cuerpo lo cual ha estado mediado por varios factores,
entre ellos: el nivel de importancia que le dan a tal expresion y sus redes semanticas asociadas,
la manera como lo objetivan, su anclaje, la forma como lo sienten y la forma como se
representan entre lo tradicional y lo moderno.

Sin embargo, en gran parte de las entrevistas surge una forma particular de denominarse
algunos se autodenominan como hacedores, otro como actores, otro como artistas. Por ello se

procedio a realizar un anélisis a partir de la revision documental con la
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prensa y literatura existente que diera cuenta de tales confusiones, complementada luego con
la aplicacion de un cuestionario que permitiera identificar el porcentaje de integrantes que se
sentian identificados con un término o con el otro.

En el 2015, un nutrido colectivo de personajes, agrupaciones e instituciones del Carnaval de
Barranquilla se retunen, luego de haber transcurrido los diez primeros afios de la declaratoria
de la Unesco, y construyen de la mano del Ministerio de Cultura y de las autoridades locales
de la ciudad, el denominado Plan Especial de Salvaguarda. Este documento que recoge todas
las apreciaciones de los Carnavaleros, da cuenta de la manera como se ha desarrollado el
Carnaval después de su declaratoria, de alli llama la atencion el uso de los términos “actores”

y “hacedores” expresiones que denominaban los roles dentro del Carnaval.

Foto 1 Registro de prensatque mencionan términos “actores”y “hacedores”

= EL HERALDO e = yze: 2878 Q
p Descuentos Imperdibles ° Talleres gratuitos para actores
. y hacedores del Carnaval

39 actores y hacedores

. ona
del Carnaval reciben | Z& E8fo
grado en Uninorte

ZONA CERO
Como parte del portafolio de @zonacero
convocatorias, becas y estimulos 2014.
o "“~if,,.f' o (‘éfyi’ Del 22 al 29 de enero.
0 0 0 0

POR: REDACCION ELHERALDO.CO Se dio a conocer la nueva temporada de

talleres gratuitos dirigidos a los hacedores
del Carnaval con el fin de cualificar los
procesos relacionados con la Formacién en
danza en el marco de las Festividades.

Las conferencias estaran dirigidas desde
este 22, hasta el 29 de enero por docentes y
estudiantes del programa de Licenciatura

Como se observa en las ilustraciones anteriores, la mayor parte de los comunicados deprensa

emplean los términos “actores” y “hacedores”, para referirse al Carnavalero que

n https.//www.elheraldo.co/tendencias/39-actores-y-hacedores-del-Carnaval-reciben-grado-en-uninorte-

151820 y http://www.zonacero.com/talleres-gratuitos-para-actores-y-hacedores-del-Carnaval-2069



https://www.elheraldo.co/tendencias/39-actores-y-hacedores-del-carnaval-reciben-grado-en-uninorte-151820
https://www.elheraldo.co/tendencias/39-actores-y-hacedores-del-carnaval-reciben-grado-en-uninorte-151820
http://www.zonacero.com/talleres-gratuitos-para-actores-y-hacedores-del-carnaval-2069
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participa de agrupaciones. Esta forma de denominacion es empleada por la empresa Carnaval
S.A.S entidad operadora del Carnaval que manifiesta: “Consideramos a los actores y
hacedores como el recurso mas valioso y la fuerza impulsora del Carnaval; respetamos su
integridad humana y reconocemos su desempefio y contribucion al logro de una mejor
organizacion” (Carnaval de Barranquilla S.A.S, 2020).

Desde la declaratoria del Carnaval, estos han sido los términos que se han empleado, sin
embargo, después de diez afios, se suscita toda una discusion frente a la pertinencia o uso de
los términos actores y hacedores del Carnaval, lo cual genera en cada Carnavalero una
manera particular de asumirse dentro de la fiesta. Las mesas de trabajo en las cuales se
reflexiona sobre el uso de estos términos los aclara bajo las siguientes definiciones:

Los portadores: hacen referencia a todas aquellas personas que viven y entienden el Carnaval
como parte de su cotidianidad y que con su accion y pensamiento crean Yy recrean
permanentemente la manifestacion; los hacedores, son aquellos individuos o colectivos que
con sus saberes y practicas mantienen los elementos constitutivos de éste, y trabajan
permanentemente en el Carnaval manteniendo su esencia sin perder su caracter dindmico; los
artistas del Carnaval que son los integrantes de grupos folcléricos de musica y danza, o los
personajes que se integran a la fiesta mediante el disfraz, la expresién oral y la teatralidad.

En este sentido, el término “actores” cambia y se convierte ahora en “artistas del Carnaval” lo
cual involucra los cuerpos danzantes de jovenes y adultos que interpretan, escenifican y se
representan en cada uno de los eventos que componen el Carnaval.

Por lo tanto, hacerse llamar “artista del Carnaval” parte de una iniciativa que surge COmMoO
parte de la dinamica de construccién del Plan Especial de Salvaguardia, la cual se convierte

en una exigencia soportada con un acta firmada por parte de los participantes en las
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mesas de trabajo. Lo cual quiere decir que recoge el sentir del Carnavalero y la necesidad de
ser reconocido como un artista y no como un “simple hacedor del Carnaval”.

Surge entonces la necesidad de conocer el significado que tal denominacién tiene paratodos
los jovenes involucrados en el estudio que hacen parte de las agrupaciones y por ende el rol
que como Carnavaleros asume. Los resultados dan cuenta que la totalidad de los directores
(10) se identifican con que deben ser llamados “artistas del carnaval”, mientras quela encuesta
aplicada a los 98 integrantes (61 de grupos tradicionales y 37 de comparsas), poneen evidencia

la preferencia por ser llamado “artistas” mas que “hacedores” o “actores”.

llustracion 3 forma en la que se asumen en el Carnaval

Actor del Carnavall11.1%
Hacedor del Carnaval5.5%
Portador del Carnaval27.8%
Acrtista del Carnaval55.6%
Numero total de encuestados:
98 jovenes entre 16 y 25 afios
de edad
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llustracion 4 Pregunta. ¢Piensas que los Carnavaleros son artistas?

@ Si
® No

Si bien el grueso de la poblacién entrevistada se asume como artista, lo cierto es que la
empresa que opera la fiesta, continda llamandoles “hacedores”, por considerar que el término
“artista” presenta otras implicaciones que no corresponden a la naturaleza misma de la fiesta
Carnavalera.

De otra parte, la Real Academia de la Lengua define el artista como “la persona que cultiva
alguna de las bellas artes; que estd dotada de la capacidad o habilidad necesaria para alguna
de las bellas artes; es la persona que actia profesionalmente en un especticulo teatral,
cinematografico, circense, etc. interpretando ante el publico” (2017). Del latin ars, artista es
aquel que tiene capacidad para crear a través de su propia inspiracion. En palabras de
Heidegger (1976), el artista puede romper el silencio del ser y comunicar al mundo el sentido

de su existencia. Lo cual quiere decir que un artista tradicionalmente se ha asociado con
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aquella persona que se dedica profesionalmente al arte, que domina su técnica, que le imprime
rigor, estética y una intencionalidad a sus obras. Sin embargo, en el contexto del Carnaval, el
termino se asocia a todos aquellos Carnavaleros que hacen parte de las agrupaciones o
expresiones. Es una expresion de reciente uso y que aun no logra ser asumida en su totalidad
por quienes hacen parte del Carnaval.

En otra perspectiva, se encuentran las formas en la que los “artistas del carnaval” se
representan, asi como la manera como ellos figuran, aparecen o se muestran en cada uno de
los eventos que hacen parte de la fiesta Carnavalera. Bien sea como integrante de la modalidad
de danzas, comparsas, disfraces, letanias, comedias o grupos musicales. Cada una de estas
expresiones son un gran abanico de formas culturales cuya tradicién data de 400 afios de
historia y una vigencia y permanencia de hasta 138 afios en el Carnaval de Barranquilla.

De igual forma, su ejecucion o interpretacion encierra toda una riqueza y un significado que
les hacen diferentes unas de otras. Su valor simbdlico expresado en sus vestuarios, las
musicas empleadas, el maquillaje, la utileria, el desarrollo coreogréafico, permiten realizar una
lectura completa de su significacion o del mensaje que desean transmitir,ya que en su conjunto
se constituyen en un discurso implicito en un cuerpo danzante.

Pese a que existe toda una realidad relacionada con la existencia de un repertorio amplio de
danzas, se hizo necesario develar lo que los jovenes pertenecientes a varias de estas
agrupaciones del Carnaval, piensan en torno a su rol como “artistas”, por ello se recogen
algunas de las expresiones de mayor prevalencia en su discurso verbal a partir de la pregunta:
¢Qué caracteriza el cuerpo de un artista del carnaval? La pregunta que abri6 la discusion para

la participacion se centrd en saber como es el cuerpo del artista del Carnaval.
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Ante ello se procedi6 a desarrollar una sintesis de las respuestas mas relevantes.

Tabla 6 ¢Que caracteriza al cuerpo del artista del Carnaval?

El discurso verbal de los jovenes se resume en las siguientes
percepciones:

Ser especial, hacer cosas Unicas

Ser una persona que se dedica de una manera profesional a lasartes

como la danza, la musica, entre otras

Demostrar todas sus expresiones de cualquier forma, canto, bailey

demas

Ser portador de habilidades y destrezas que lo hacen ser Gnicosen el
El cuerpo del mundo. _
artista se Demostrar con el cuerpo lo que aprende en diferentes campos dela
caracteriza por: danzay demostra_rlo a espectadores

Crear cosas, sentirlas y expresarlas
Para ni significa amor por lo que uno hace y cuando las cosas se
hacen con amor fluyen.
Es vida, felicidad, ser una mejor persona, ser integral. Expresar
tus emociones y gustos al mundo de forma creativaHacer arte
Mostrar cada una de las capacidades de cada personaExpresa
todas sus emociones por medio del baile
Ser lo méaximo, es saber demostrarle a mundo tus talentos sin pasar
por encima de nadie, es algo que uno hace con el corazén para

después querer compartir con nuestro

publico.

Lo anterior permite comprender que ser artista es hacer cosas Unicas, permite ser una persona
que crea cosas, las siente y las expresa, lo cual es una condicion casi inherente a lo que
pueden vivir en algunas danzas mas que las otras, en especial aquellas que se relacionan con
las comparsas. En su gran mayoria los jovenes se sienten mas artistas estando en una
comparsa que en algunas danzas tradicionales, y lo justifican con expresiones como:

“La modalidad del baile en la comparsa es mas libre y no se vuelve aburrido” (Ev N0.003),

“Son las que mds llaman la atencion” (Ev 09) “son las que innovan con todas sus
propuestas” (Ev04) “es chévere porque permite vivir una experienciadiferente”.(Ev010).
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Por otra parte hay quienes expresan que ser artista es cuando pueden recibir aplausos, cuando
la gente los reconoce, se toman fotos con ellos y los tratan especial porque van con algun
atuendo de su danza, dice un grupo de integrantes de la danza de congo “es chévere cuando a
uno lo aplauden, uno se siente famoso hay si puedo decir que soy un artista, es diferente
cuando ya no estas con el vestido de la danza” (Ep17).

Lo anterior refleja que, aunque las danzas tradicionales son muy importantes y se constituyen
en el cimiento de la identidad y la riqueza del Carnaval, llama la atencion aquellasexpresiones
danzadas que permite a los jovenes proponer, crear, transformar, variar, lejos de la
responsabilidad que implica continuar con un legado que da cuenta de una tradicion.

Refleja por lo tanto que la condicion de artista gira en torno a dos aspectos, por un lado, al
hecho de poder dar rienda suelta a su creatividad e ingenio y por otra parte a la condicion de
ser reconocidos socialmente.

El reconocimiento social se constituye en una forma de posicionamiento no solo comosujetos,
sino también como grupo ante una comunidad. Al ser reconocidos como artistas, el sujeto
carnavalero ha incorporado lo que Bourdieu denomina el capital cultural que le da prestigio
en la sociedad. Este capital cultural se ha enriquecido a partir de la cantidad de experiencias,
de conocimientos y de la legitimidad de los mismos o del habitus que se han formado gracias
a la vivencia y trayectoria que en este caso han tenido los sujetos en el camposocial llamado
Carnaval. Bourdieu expresa:

A un volumen determinado de capital heredado corresponde un haz de trayectorias mas o
menos equiprobables que conducen a unas posiciones mas 0 menos equivalentes -es el campo
de los posibles objetivamente ofrecido a un agentedeterminado-; y el paso de una trayectoria a
otra depende a menudo de acontecimientos colectivos -guerras, crisis, etc.- o individuales -
ocasiones, amistades, protecciones, etc.- que comunmente son descritos como casualidades
(afortunadas o desafortunadas) aunque ellas mismas dependen estadisticamente de laposicion y

de las disposiciones de aquellos a quienes afectan (por ejemplo, el sentidode las "relaciones"
que permite a los poseedores de un fuerte capital social conservar
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0 aumentar este capital), cuando no estdn expresamente preparadas por determinadas
intervenciones institucionalizadas (clubes, reuniones familiares, asociaciones de anti guos
alumnos, asociaciones de profesionales, etc.) o "espontaneas” de los individuos

o0 de los grupos. (2002, pags. 108-109)

De esta forma, aspectos como la trayectoria, la experiencia, el conocimiento, configuran
«prestigio, carisma y encanto» como formas de capital simbolico. De alli que al ser
reconocidos como artistas, los integrantes de las agrupaciones del carnaval, se preocupanpor
ajustar de cierta manera, sus aspiraciones al estar inmersos en una colectividad, siempre
atentos y expectantes a aquellos que pueda resultar beneficioso en su interés por ser
reconocido socialmente. A su vez la colectividad, bien puede potenciar ese sentimiento de
reconocimiento social a partir de una representacion del “ser artista”, conduciéndoles a una
satisfaccion por lo que son y lo que tienen, aunque carezcan de ello.

4.6 Cuerpo “naranja”.

Ser artista es una condicion que bien podria estar relacionada con el hecho de tomar el arte
como proyecto de vida, y no como una oportunidad coyuntural en una época especifica del
afio. Tal expresion conlleva a reflexionar si el “ser artista” en el marco del Carnaval posee una
definicién distinta y podria pensarse en un fin utilitarista, producto del caracter comercial que
adquiere la fiesta, en el marco de una sociedad contemporanea permeada por el giro que se le
ha dado a la cultura en términos mercantilistas.

Esta vision, le imprime a la cultura y en especial al arte una funcionalidad mas como recurso
gue como un proceso a traves del cual es posible emanciparse, exteriorizarse o liberarse. Para
ilustrar tal situacion, se trae a colacion una de las reuniones con agrupaciones tradicionales
del Carnaval realizada en el afio 2017. En ella se generan las pautas para la participacion en

los eventos oficiales del Carnaval y una de ellas es la recomendacién de no



164

portar elementos publicitarios®? durante el recorrido o desfile del primer dia de Carnaval. Ante
este planteamiento, varias de las agrupaciones reaccionaron de manera contestaria al no estar
de acuerdo y reconocer que, con la gestion relacionada con venta de publicidad a empresas y
multinacionales por parte de las agrupaciones, pueden resolver la situacion financiera de todo
un ano.

De hecho, una de las directoras expreso:

“Nosotros ya no somos un simple grupo folclérico, somos una industria, unaempresa cultural y
vivimos de esto todo el afio”™.

Esta situacion, es un comun denominador en casi todas las agrupaciones del Carnaval que se
consideran portadoras de la tradicion, lo cual devela que se ha pasado de una legitimacion
centrada en el contenido cultural a una legitimacion basada en la utilidad de la misma. Este
fendmeno obedece a la reduccidn o insuficiencia en los recursos que el Estado asigna a la
cultura en general y que obliga a las agrupaciones a generar sus propias dindmicas de
sostenibilidad.

Sin embargo, pese a que pudieran darse estas oportunidades de asignacion de recursos, las
agrupaciones ya han descubierto en la autogestion y venta de sus productos culturales un
mayor provecho desde el punto de vista econémico. Esta situacion, que deja entrever a la
cultura como un recurso, impacta también al arte al convertirla en ese producto generado por
las “empresas culturales” denominadas agrupaciones folcléricas del Carnaval de Barranquilla.
Lo anterior, es un fenémeno que no es ajeno al resto de sociedades del mundo donde la

cultura y el arte se han convertido en una herramienta sociopolitica en el marco de

12 Recomendacidn que efectda la Unesco al considerarlo una amenaza contra la tradicion.
13 Reunion realizada con agrupaciones del Carnaval en diciembre del afio 2017 con ocasion de los preparativos para la
participacion en el desfile de Batalla de Flores del 2018.
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una modernidad caracterizada por el control social y los usos politicos de la cultura. Por ello
se trae a colacion lo expresado por Yudice quien asegura:

En la actualidad es casi imposible encontrar declaraciones que no echen mano del arte y la
cultura como recurso, sea para mejorar condiciones sociales, como sucede en la creacion de la
tolerancia multicultural y en la participacion civica a través de ladefensa de la ciudadania
cultural y de los derechos culturales por organizaciones similares a la Unesco, sea para
estimular el crecimiento econdmico mediante proyectos de desarrollo cultural urbano y la
concomitante proliferacion de museos cuyo fin es el turismo cultural (2008, pags. 24,25)

A sabiendas que en el Carnaval las agrupaciones folcldricas son conscientes de las
posibilidades que poseen como producto cultural, de las ventajas de ser denominados
“artistas” y de las oportunidades que se generan desde el punto de vista econdomico, el
interrogante se centra ahora en determinar los efectos que tal fendmeno producen en la manera

de entender la tradicién y la importancia de la salvaguardia. Lo cual se trataré en los siguientes

capitulos.
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5.- REPRESENTACIONES SOCIALES DE LAS PRACTICAS FORMATIVASDEL

CUERPO DANZANTE.

Las representaciones sociales son lamanera en que nosotros sujetos sociales, aprehendemos los acontecimientos
de la vida diaria, las caracteristicas de nuestromedio ambiente, las informaciones que enél circulan, a las
personas de nuestro

entorno préximo o lejano.

Jodelet

El desarrollo de la investigacion permite no solo identificar la manera como el cuerpo se
representa en el marco de las practicas formativas del Carnaval, sino como son concebidaso se
representan las practicas mismas de transmision de los saberes en el que de igual forma el
cuerpo danzante adquiere gran relevancia.

Por afios, se ha visibilizado la formacién como un proceso propio de los ambientes escolares,
es decir, como aquellos conocimientos que se construyen y suscitan al interior de centros de
educacion formal, en la que se desarrollan planes y programas producto de lineamientos y
normas soportados por resoluciones y leyes que regulan los contenidos y las estrategias a
través de las cuales los seres humanos son formados desde temprana edad. Estaspracticas se
materializan a partir de ciclos de formacion orientados con competencias puntuales que deben
ser alcanzadas por quienes asisten a los establecimientos educativos.

Sin embargo, en el Carnaval existen mas de 300 agrupaciones tradicionales, reunidas en
diferentes modalidades, cuyo proceso de transmisidn de saberes soporta el acervo tradicional
del Carnaval de Barranquilla y por ende sustenta su declaratoria como obra patrimonial. Estas
practicas, aungue no se reconocen como espacios de educacién formal, influyen notoriamente
en la construccion de la identidad de los barranquilleros, en la configuracion de sus

mentalidades frente a la cultura y en el desarrollo de un conjunto de
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valores determinantes en el desarrollo como personas. De alli que identificar la naturaleza de
estas practicas a partir de sus representaciones y posibilitar no solo su caracterizacion sino su
clasificacion, se constituye en el propdsito del presente Capitulo.
Si bien en el capitulo cuatro, se pudo identificar las representaciones sociales que en tornoal
concepto cuerpo se construyen desde la perspectiva de los directores e integrantes tanto de
agrupaciones tradicionales como no tradicionales o0 mas bien las comparsas, el centro del
andlisis se centra en un fendmeno relevante en la cadena de transmision de los saberes
ancestrales y son las practicas formativas que se llevan a cabo al interior de las agrupaciones.
En el presente Capitulo se abordaran aspectos relacionados con la identificacion del nivelde
importancia que posee el termino formacion para los directores y los integrantes de las
agrupaciones, con el proposito de identificar las redes seméanticas asociadas al termino.
Seguidamente y considerando que las representaciones sociales de las practicas formativasdel
cuerpo danzante, se construyen a partir de diferentes aspectos, se retoma lo expuesto por
Araya (2002) quien considera de muy diversas procedencias:

a) El primero de ellos tiene que ver con el fondo cultural acumulado el cual incluye las
creencias, los valores y las referencias histdricas y culturales relacionadas en este caso
con las danzas, la tradicion y el Carnaval, lo cual a su vez constituyen la memoria
colectiva y la identidad de las sociedades (Ibafiez, 1988), esto se hace visible en el
cuerpo danzante de latradicion. El fondo cultural en las précticas formativas, esta dado
por la informacion que se ha conservado de una generacién a otro en cuento a la
historia de la danza, su desarrollo y su interpretacién, asi como las formas de vestir,
decorarse o interpretar a través de ese cuerpo danzante. Para ello, se toman las
experiencias y literatura que al respecto de cada una de las danzas objeto de estudio

existen, lo cual han derivado de investigaciones previas de estas expresiones en el
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marco de procesos descriptivos que generan la informacion relevante en torno a aspectos
como la descripcion, historia y desarrollo de las danzas.

b) El segundo se relaciona con los mecanismos de anclaje (entendido como el proceso
que convierte lo que crea problemas en un marco reconocible) y los mecanismos de
objetivacion (referido a la forma como se concreta un pensamiento haciendo lo extrafio
en familiar) Los mecanismos de anclaje y objetivacion estan dados por la vivencia en
tiempo presente de cada uno de los integrantes de las agrupaciones (Congos, Paloteos,
Cumbias) quienes construyen sus representaciones en un proceso natural de
incorporacion en su cotidianidad de sus propias ideas, creencias y saberes expuestos a
transformaciones especificas.

c) Eltercer aspecto se relaciona con el conjunto de préacticas sociales de la comunicacion
social y el lenguaje empleado para su transmision El proceso relacionado con la
comunicacion en el cual el espacio donde se desarrollan las practicas formativas de las
agrupaciones de danza se constituye en una instancia relevante, pero de igual forma
los medios de comunicacion como referente en la generacion de modelos de conducta,
asi como la comunicacidn cotidiana y social, se constituyen en espacios que originan
la construccion de las representaciones sociales.

Es indispensable profundizar en el Gltimo aspecto el cual involucra las précticas formativas
como espacio de comunicacion, Alli, se hizo necesario aplicar registros de observacién que
proporcionaron informacion relevante sobre la produccion de las representaciones sociales de
las préacticas formativas del cuerpo a partir de la identificacion del desarrollo o el decurso
factico de las mismas. Es decir, como inician, desarrollan y concluyen las practicas formativas

al interior de las agrupaciones de Congo, Cumbia y Paloteo.
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En el entendido que el decurso factico implica reflejar la manera como se llevan a cabo las
acciones o los hechos en contextos especificos, se trae a colacion lo planteado por Husserl
quien asocia el término al “modo de ser del hecho, en cuanto esencialmente casual, es decir,
en cuanto a que puede ser distinto de lo que es” (Abbagnano, 2012, pag. 468). Por lo tanto,
interesa relatar y analizar las representaciones sociales de los procesos formativos a partir de
los modos de accionar en las mismas practicas desarrolladas interior de un grupo especifico,
es decir, las agrupaciones de danza del Carnaval.
De esta manera, el decurso factico conlleva a reconocer en esos espacios de formacion, la
manera cOmo se inicia, como se desarrollan y como concluye el acto formativo o de
transmision del conocimiento popular. Asi mismo, explicar las formas como se procede para
propiciar el aprendizaje o acercamiento de los integrantes al saber popular. Por consiguiente,
para el desarrollo de tales descripciones fue necesario identificar en los meses previos a cada
Carnaval, los sitios, tiempos y las agrupaciones que llevaron a cabo sus ensayos con miras a
participar de la fiesta. De igual forma, analizar la informacion proporcionada por varios
observadores que de manera independiente se acercaron a estas préacticas a fin de describir lo
observado del mismo modo, lo cual fue complementado con observaciones de tipo secuencial.
Es asi, como las descripciones producto de las observaciones, han sido analizadas tomandoen
consideracidn varios aspectos en cada uno de los momentos del decurso factico de las danzas
de Congo, Paloteo y Cumbia:
El primero de ellos relacionado con los actos comunicativos o expresiones directas de mando
0 de deseos emitidos por las personas que tienen a cargo los ensayos. Estos actos
comunicativos a su vez contienen una dimension factica que se constituye en parte del
discurso total donde el lenguaje verbal y corporal se interrelacionan y derivan en una

construccion discursiva del cuerpo, es decir, del cuerpo danzante de la tradicion, de igual
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forma estos actos comunicativos permiten identificar los roles de los actores o en términos de
Bourdieu, “agentes” que participan en el proceso formativo ; El segundo se relaciona con los
actos performatico del cuerpo danzante, es decir, la interpretacion de la danza durante los
ensayos y las presentaciones, lo cual incorpora acciones concretas como formas de ensefiar
los pasos, formas de construir una coreografia, disposicion corporal para la danza, sumado
esto a las caracteristicas que posee el espacio en el cual se desarrolla el acto formativo. El
tercero tiene que ver con la institucionalidad, es decir, todas las acciones adelantadas por
entidades externas a los grupos, que generan en si mismas materiales didacticos, manuales e
instructivos que tienen de manera implicita una representacion de las mismas danzas a las
cuales se hace alusion.

5.1 Formacion y disciplinamiento

Soportados en lo planteado por Abric (2001) la aplicacion de estrategias como las entrevistas
y cuestionarios permiten conocer la perspectiva que los sujetos poseen frente a unfenémeno,
en este caso a las practicas formativas, que para efectos de la aplicacion de las entrevistas
denominamos “formacion”. Los interrogantes se centraron en el uso de preguntas cortas de
asociacion libre permitiendo develar aquellas palabras con las cuales los hacedores del
Carnaval asocian el término “formacion” y el nivel de importancia que se le otorga a cada
palabra, lo cual permite conocer el universo semantico en el cual los sujetos las ubican.

Las preguntas permitieron profundizar el contenido de las representaciones sociales de las
practicas formativas. De esta forma, se les pidio a los hacedores que mencionaran las cinco
primeras palabras que llegaban a su mente al mencionar la palabra “formacion”. Las

respuestas brindan un panorama especifico del objeto estudiado.
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El cuestionario fue aplicado a 68 entrevistados (61 integrantes y 7 directores) de las
agrupaciones de danza tradicional, se encontré que las palabras con las cuales los hacedores
del Carnaval asocian la palabra “formacion” y a partir de la cual se genera una red semantica

natural son en su orden las siguientes:

lustracion 5 Palabras asociadas a “formacion”.
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Como puede observarse la mayor frecuencia se asocia a la palabra “disciplina” que estambién
la que esta ubicada en el mayor nivel de importancia tanto para directores como parajovenes
de los grupos tradicionales, lo cual es un factor determinante en la forma como los directores
e integrantes se representan en el marco de una préactica formativa.

Existe gran similitud entre directores y jovenes al asociar la palabra formacion con disciplina,

lo cual se refuerza al momento de expresar lo que consideran su relevancia para
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garantizar que se generen buenos resultados. Dentro de las expresiones se encuentran las
siguientes:

“La disciplina es el éxito de todo lo g emprendamos si tenemos esto podemos llegar a ser
exitosos en nuestra vida, disciplina, porgue el baile, la danza no es desorden” (Ev016).

“La disciplina hace al maestro hay que ser disciplinado no solo para la danzasino para la
vida” (Ev 019)

“cuando eres disciplinado logras grandes cosas, porque tienes una meta y un enfoque que
nadie puede derrumbar, ademas, que te fortaleces y luchar mas por la meta que quieres”
(Ev020).

“Disciplina, pues con esta puedes obtener lo que te proponga”. “Disciplina, pues tanto para
formar a alguien o para entrar en una préactica formativa, esta cualidad es esencial para el
buen desarrollo de la actividad que se realice”(Ev 55).

De esta manera, puede observarse como la palabra “disciplina” permea la cotidianidadde las
agrupaciones, por un lado, por ser la expresién que mas advierten los directores al momento
de convocar, de realizar el ensayo, de prepararse para participar en los desfiles, y por el otro,
porque es la condicidn presente para poder aspirar a los mejores puestos en un desfile o para la
obtencion de un anhelado “Congo de Oro”. EIl incumplimiento, la inasistencia, la
impuntualidad, la irresponsabilidad, la falta de sentido de pertenencia, el desconocimiento de
una rutina coreogréafica, el mal uso del vestuario, el inapropiado comportamiento de un
integrante embriagado y sin control, son entre otras, las actuaciones relacionadas con la falta
de disciplina. Estas son actuaciones consideradas por un director como indisciplina, por lo
cual propende siempre por implementar estrategias para mejorar, para evitar la angustia, la
exclusion, el sefialamiento o la pérdida del prestigio social de la cual habla Bourdieu en el
proceso de construccion del capital cultural.

Por otra parte, los interrogados manifestaron un orden de prioridades en cuanto al nivel de

importancia que se le asigna a las palabras asociadas con formacién. En este analisis se
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encontr6 que la palabra “disciplina”, aunque sigue siendo protagdnica, adquiere tanta
importancia como la palabra “amor”, seguida de “pasion”, ensefar” y “moldear”, tal y como

se observa en la grafica a continuacion.

lustracion 6 Nivel de importancia de las palabras asociadas con “Formacion”.
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Visualizar que las palabras amor y pasion adquieren tanta importancia como la disciplina,
permite develar que la principal motivacion para directores se basa en el “amor, lapasion y los
valores” y en una practica formativa gira en torno al gusto que representa hacer parte del
proceso mismo y del acto de formar y ser formados.

“Cuando haces las cosas con pasion. Sea lo que sea a lo que te dediques debes hacer las
cosas con amor Y si lo estas aprendiendo también aprende con amor”. EC054 “para formar o
ser formado se debe sentir amor por lo que haces para poder transmitir de manera acertada”
ECO037.

Es decir, sin interés, la pasion y el disfrute, el acto formativo no pudiera darse a lugary

recobra incluso mucha mas importancia que la disciplina misma y de eso se trata justamentela

naturaleza de las agrupaciones y del Carnaval.
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Las redes semanticas ponen al descubierto en primera instancia las actitudes®, es decir, la
estructura de orientacion de la conducta de los integrantes que hacen parte de las
agrupaciones, en particular el componente afectivo por ser la reaccion emocional acerca del
objeto de estudio, en este caso las practicas formativas. En segunda instancia, proporciona la
informacion concerniente a la organizacion de los conocimientos que se tiene sobre las
practicas formativas y finalmente el campo de representacion referido este a la ordenacion y a
la jerarquizacion de los elementos que configuran el contenido de las representaciones
sociales.

Sin embargo, la representacion de las practicas formativas en general se construye enmedio
de un factor que involucra la idea de “disciplinamiento” por encima del componente
emocional (el gusto) que se pueda generar a partir de ella.

La disciplina, en palabras de Foucault:

fabrica asi cuerpos sometidos y ejercitados, cuerpos "déciles”. La disciplina aumentalas fuerzas
del cuerpo (en términos econémicos de utilidad) y disminuye esas mismasfuerzas (en términos
politicos de obediencia). En una palabra: disocia el poder del cuerpo; de una parte, hace de
este poder una "aptitud”, una "capacidad" que trata deaumentar, y cambia por otra parte la
energia, la potencia que de ello podria resultar, y la convierte en una elacién de sujecion
estricta. (1974, pags. 126-127).

Lo planteado por Foucault deriva en formas en las cuales se asumen los roles y se distribuyen
las funciones en términos de “poder” al interior de las agrupaciones. Esta distribucion se
asocia con la idea de “espacio”, entendido no como el lugar fisico en el que seubican los
cuerpos, sino en la proxemia y la kinésica de los mismos, lo cual devela roles (el capitan

siempre encabeza, los nuevos siempre van en la cola), también pone en evidencia losrangos y

funciones (director que se mueve por todo el espacio mientras los demas realizan los

14 La actitud es una de las dimensiones de las representaciones sociales, al igual que la informacion y el campo
de representacion.
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movimientos, vigila). Estas espacialidades reflejan el caracter binario que suele reflejarse en
la educacion formal, los salones de clase, las aulas, lo cual deja entrever que el ejercicio de la

disciplina es una representacion resultante de la manera como se educa en las escuelas.
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lustracion 7 Red seméantica que derivan de la relacion con las categorias de andlisis.

Las redes semanticas parte de un centro o soma desde el cual se desprenden otras expresiones
de acuerdo a la frecuencia con las cuales fueron mencionadas. A su vez se interconectan
posibilitando relaciones de significacion y de sentido que finalmente establecen la manera
como se articulan al momento de definirse. Esta red se estructuro a partir de las preguntas
realizadas a los integrantes de las agrupaciones buscando la relacion entre conceptos y

dispuestos en el gréfico de manera jerarquica pero también complementaria.
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5.2. Las representaciones sociales de las practicas formativas en las danzas de
Congo.

Considerando que en analisis no es un ejercicio inmediato, se consideran los aspectos
epistemoldgicos de referencia sefialados en el marco metodoldgico y se apunta a entender
coémo piensan los sujetos sociales y lo discursos que se han construido alrededor del objeto de
estudio.

3.1.3. 5.2.1 La danza del Congo en el discurso de los otros.
Gran parte de la informacion que se sabe de las danzas tradicionales, en este caso de la danza
del Congo es una de las expresiones mas antiguas del Carnaval, muchas han permanecido en
el seno de sus familias por afos, pudiendo ser conocidas gracias al liderazgode alguno de sus
miembros al seguirla transmitiendo a las nuevas generaciones. De alli que sufondo cultural se
fundamenta en la identificacion de sus origenes los cuales datan de los tiempos de la
colonizacion. Al respecto varios de los directores coinciden en afirmar: “nuestradanza viene de
muy lejos. Fue traida por los negros esclavizados que provenian de Africa, poreso decimos que
es parte del legado ancestral africano. Esta fue la danza de resistencia de los cabildos negros
de Cartagena colonial” (Barrios , Guette , & Hernandez, 2015, pag. 149).
Las danzas del Congo, tienen su historia asociada con las antiguas celebraciones y rituales de
las tribus congolesas africanas que al llegar a América adquieren sus propias caracteristicas.
Es reconocida como una danza de mucho colorido en su vestuario y utileria, yaunque por afos
estuvo conformada por hombres, se ha permitido la incorporacion de mujeres de manera
reciente.

Sobre el Congo Zapata Olivella expresa:
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Muy popular en otras épocas en Portobello, Colon y Cartagena, solo subsiste hoy dia en
nuestro pais en los Carnavales de Barranquilla, donde conserva todo su esplendor. El
vestuario con tunicas, estolas y sombreros semicilindricos de méas de cincuenta centimetros de
alto, adornados con arabescos de papeles, cintas, espejos, bordados y cascabeles, son una
transculturacion del vestuario propio de ciertas tribuscongolesas que en esta forma asimilaron
los tajes tradicionales de la corte belga. ( (1962, pag. 211)

Considerando que sus antecedentes se remontan a las antiguas celebraciones rituales
africanas, en su configuracion, la danza del Congo se compone por tres cuadrillas, la de
hombres solos, las mujeres solas y la fauna. Por lo general, en su desarrollo coreografico los
hombres, se toman de los brazos efectan figuras serpenteantes zigzagueantes, asi como la
Illamada mariposa, los cruces y giros sobre sus ejes. igual forma, desarrollan de manera
estacionaria otra forma coreografica a través del denominado «baile de casa» en el cual, de
manera alterna, bailan en parejas hombres y mujeres, rodeados de la presencia de los demas
integrantes quienes esperan su turno y pedir el famoso “cerrao” o “barato”, expresion que es
utilizada para pedir su turno de baile con la mujer (Lindo, 2010).

Este baile “de casa” adquiere gran importancia en los momentos previos a los desfiles,porque
ejecutan justamente frente a las casas de amigos, familiares quienes como agradecimiento
comparten ron, comida o dinero. Generalmente las danzas adquieren el nombre de un
elemento que se hace predominante en la danza, por ejemplo, La Danza EI Torito, realza la
presencia de este animal en su danza, El Perro negro, El Toro grande, entre otros. La danza
del Congo se ha constituido en el simbolo del Carnaval por haberse conservado de generacion
en generacion.

Las danzas de Congo hacen su presencia en el Carnaval de Barranquilla a partir de la
participacion de dos agrupaciones de las cuales se tiene conocimiento, la primera de ellas, el

Congo Grande fundada en 1874 por Joaquin Brachi, y aunque la danza tiene gran

representatividad hoy dia, sus afios de antigiiedad y vigencia fue afectada al no participar por
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un tiempo en el Carnaval. Luego, con un afio de diferencia surge la danza el Toro Grande,
fundada en 1875 por José Trinidad Barrios Orozco que de igual forma dejo de presentarse y
reaparecio 64 afios después, volviendo a ausentarse y reaparecer en el 1986.

Tanto el Congo Grande como el Toro grande son consideradas las méas antiguas, sin embargo
de las que se han mantenido de manera vigente en el Carnaval durante 141 afios ha sido el
Torito Riberefio fundado en 1878 por Elias Fontalvo abuelo del actual director Alfonso
Fontalvo quien narra que los origenes de la danza tiene su asiento en la necesidad de los
jévenes miembro de la danza del Toro Grande que dada su condicion de menores de edad,
decidieron juntarse para participar en el Carnaval porque no estaba permitido en las danzas
existentes la participacion de menores debido a los riesgos asociados a los enfrentamientos
que estas danzas solian tener con otras agrupaciones.

Es importante contextualizar que mientras transcurrian los afios 1875 a 1878 Barranquilla se
erigia como una ciudad pionera y prospera en el establecimiento de importantes empresas
comerciales, financieras e industriales, asi como para la construccion del ferrocarril que
consolid6 a Barranquilla como el primer puerto exportador colombiano, hasta la década de
1940. Tan significativo fue el desarrollo comercial como el crecimiento cultural con el
surgimiento de otras danzas.

Minsky y Stevenson, dice al respecto:

Las primeras danzas conocidas en Barranquilla fueron el Toro Grande, la Burra Mocha, el
Garabato, los Negros del Tiznao, la Danza del Ternero, de las Lisas, de la Chiva, Los
Coyongos, Los Diablos, Los Goleros, Los Gallinazos, los Siete Colores y la Danza del
Paloteo. Las Cumbiambas de esa época eran Agua pa mi, los patulecos, la gigantona, el
tanganazo, guiepajé, los caracoles y el Paramo de las nievesentre otras. (2009, pag. 109)

Muchas de estas danzas han desaparecido y otras han logrado sobrevivir convirtiéndose en

pilares fundamentales en la proclamacién del Carnaval como Obra
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patrimonial. Actualmente hay 26 agrupaciones de danzas de Congo de las cuales seis son
consideradas lideres de la tradicion.

iViva la camisa amarilla, viva la penca azul! Son los gritos que los integrantes emitendurante
las presentaciones para resaltar cada parte del vestuario. Lo que los “otros” han escritosobre la
danza del Congo, también implica la descripcion a su modo de ver de cada uno de los
elementos que componen la danza. El cuerpo no es solo movimiento, alegria, expresion, es
también lo que usa, lo que lo cubre, lo que viste y decora. Todo ello le otorga un estatus dentro
de su agrupacion al momento de ejecutar sus danzas tradicionales. Cada atuendo evoca un
pasado, las costumbres y modos de relacionarse socialmente, por ello, la representacion del
cuerpo que danza la tradicion estd intimamente relacionado con aquello que lo viste para el
Carnaval.

En la danza del Congo, la norma interna y las reglamentaciones de los concursos creadas por
las mismas agrupaciones se convierten en las directrices que se tienen en cuenta en el
desarrollo de los concursos.

La empresa Carnaval de Barranquilla, organizadora de los eventos del Carnaval

expresa:

El hombre lleva un pantalédn tradicional con parches en las rodillas en forma de copao cuadros,
las botas de los pantalones rematan en arandelas de diferentes colores. Lleva pechera, capay
gola, decorada con figuras de animales en lentejuela sobre la camisa manga larga con pufios
de colores. Las telas usadas por los Congos son brillantes y adornadas con lentejuelas,
canutillos, y otros adornos. En la cabeza llevaun turbante adornado con una trenza y flores
artificiales, en la parte delantera algunostienen uno o varios espejos. De la parte de atras del
turbante sale una penca larga, que llega cerca a los talones y estad adornada con cintas, lazos,
encajes y otros elementos. El director de la danza lleva sombrero adornado con cintas para
diferenciarse de los otros danzantes. Los Congos llevan la cara pintada de blanco y en las
mejillas circulos rojos. Portan gafas oscuras. En las manos Ilevan un machete o garrocha de
madera, un mufieco o una vejiga de cerdo. Algunas veces llevan una culebra, antiguamente
viva hoy artificial. La mujer lleva faldas con dos o tres volantes con los colores que

identifican la danza. La blusa escotada tradicional del Caribe colombiano, también con dos o
tres volantes y sin mangas. Portan flores en
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la cabeza, como accesorios llevan collares y aretes. En el vestuario de la fauna los disfraces de
animal llevan mascara vistosas y coloridas. La asta de la mascara de torolleva cascabeles, cintas
y pafioletas en la parte superior. Los disfraces que acompafiana algunas danzas son toro, tigre,
burro, chivo, gorila y otros. Llevan un vestido enterizo, tipo bombacho con los colores que
asemejen el animal que representan y sumascara correspondiente. (2020)

Aunque en la norma se expresa claramente esos lineamientos, en la entrevista realizada a los
jovenes, han manifestado en torno al uso del vestuario en su danza de Congo, que estos
resultan “incomodos, pesados y poco practicos”, asi mismo sugieren que “los abuelos
pudieran emplear materiales menos pesados y con materiales mas modernos con el animo de
gue muchos amigos nuestros no desistan de entrar” (Ev 76). Aunque reconocen el valor
tradicional de cada elemento de la danza por ser “cosas de nuestros antepasados que las
llevamos en el corazén” (Ev17), encuentran que se convierte en una de las incomodidades que
afectan la presencia en los eventos. “yo cambiaria el vestido que uso porque da mucho calor.
En mi danza el turbante me molesta” (Ef33).

El comin denominador en las danzas de Congo es la participacion de mujeres mayores,
madres de familia, abuelas, que por lo general van con sus hijos pequefios en brazos o
caminando muy cerca de ellas. Sin embargo, en la poblacion mas joven, hay tendencia a
considerar que su rol en la danza no es de tanta relevancia como la de los hombres, que su
presencia no es tan notoria como su ocurre con los hombres, han notado que esto tiene mayor
impacto en el pablico, los periodistas y en los medios de comunicacion en general.

“El vestuario de los hombres es mas bonito que de las mujeres, a ellos losbuscan més, salen
mas en la prensa que nosotras las mujeres, por eso no me gusta el vestuario de las mujeres,
deberia cambiar” (FEC32).

Esta expresién de una de las integrantes denotan el deseo de las mujeres de ser mas

protagodnicas, lo cual contrasta con la naturaleza ancestral de la danza que en sus inicios era
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interpretada solo por hombres, ello debido al caracter guerrero que evoca, y a que la
participacion de la mujer no estaba bien vista en actos publicos y festivos, es decir, la
educacion y los valores infundados en la época restringian la participacion femenina en
muchas danzas tradicionales como el Paloteo y el Congo. Esto cambio en el siglo pasado,
cuando la mujer poco a poco fue incorporada a la danza y su participacion se supeditaba a una
ubicacion de mujeres juntas no emparejadas con los hombres.

Esta forma de representacion del cuerpo en el Carnaval, y en particular en las danzasde Congo,
devela una evolucion en la tradicién que, si bien ha sido aceptada por algunos, para otros
resulta un atentado contra la tradicion. Como fenémeno reciente, y a raiz de lainconformidad
de las mujeres al sentirse que estan siendo “visualmente” desplazadas por la imponencia de
un vestido masculino, algunas han decidido vestirse como hombres y de esa forma se suman a
la coreografia que los hombres tradicionalmente han desarrollado como “hombres juntos”.

El discurso de los otros también implica lo que los medios escritos como la prensa
comunican, tal es el caso de El Heraldo, principal medio de difusion local que ha ilustrado
sobre los aspectos formales de la danza como sus vestidos y la historia de vida de alguno de

sus integrantes.
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Foto 2 Fuente: Revista Miércoles de El Heraldo enero 28 de 2004

Foto 3 Fuente Peridédico Al dia, del viernes 16 de enero de 2015.
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En las imagenes se puede observar como el cuerpo femenino en la danza del Congo en
particular reclama un mayor protagonismo dentro de la danza. Las antiguas generaciones han
sido muy respetuosas de las tradiciones, con la excepcién de dos mujeres que también desde
muy jovenes decidieron hacer presencia con atuendos masculinos, y tal vez por ser solodos
mujeres no generé mayor resistencia; sin embargo, en la actualidad el nimero se ha ido

acrecentando lo cual refleja una nueva vision del rol femenino en la danza.

Foto 4 Fuente: Archivo del Congo Grande. La danza en 1936

5.2.2 La ancestralidad de las Escuelas de Congos
La construccion del fondo cultural acumulado incluye de igual forma la informacion que se
ha configurado en el seno de las agrupaciones. En el contexto del Carnaval, las agrupaciones
de Congo poseen un historial que no solo esta aunado al desarrollo mismo de laciudad, sino
que se ha multiplicado y extendido. A principio de siglo XIX surgieron las dos danzas mas
antiguas en el Carnaval. Son ellas: EI Congo grande y el Toro grande. Cada una han
propiciado el surgimiento de otras agrupaciones creando una especie de estilos que derivan de

las primeras danzas. Este proceso da como resultado un tipo de escuela en cada
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caso, entendiendo por escuela en el contexto del Carnaval de Barranquilla como ese espacio

de transmision de saberes integrado por personas que comparten los mismos conocimientos

frente a una expresion tradicional por la cual trabajan de manera mancomunada para asegurar

su permanencia en el tiempo.

lustracion 8 Genealogia de Escuelas de Congo |

ARBOL GENEALOGICO DE LAS ESCUELAS DE CONGO DEL CARNAVALDE BARRANQUILLA-I

Congo Grande-
1874

Congo
Reformado-1965

Congo
Parrandero 2006
Congo Dinastia -

1999
Congo
Palmareno 2007

Congolandia -

Congo Oroy

Plata mumees  Congo Bantu

fsgvgaocﬁga%ie_ Congo Rumbero -
' 2004

2000

Congo de oro de

CongeiModeeno Colombia - 1978

Congo
Carrizaleno -

Por : Monica Lindo - 2019

Como puede observarse se tiene conocimiento que ha sido la danza “El Congo Grande” lamas

antigua en el Carnaval, pese a que su interrupcion hizo que se perdiera la continuidad y por

ende la progresion de antigiiedad en el Carnaval, su surgimiento dio cabida a que pudieran

generarse otras agrupaciones en Barranquilla, como lo es el Congo Reformado, Congo

Dinastia, Congolandia, Congo Oro y Plata, Congo Espejo de Nueva Colombia, Congo
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Moderno. A su vez algunos de estos han derivado otras danzas siendo la mas reciente la creada

en 1984 denominada Congo Carrizalefio.

lHustracion 9 Genealogia de Escuelas de Congo 11

ARBOL GENEALOGICO DE LAS ESCUELAS DE CONGO DEL CARNAVALDE BARRANQUILLA - 1I

Perro Negro Congo Paz, plata Congo Zult -
1932 y Oro—1986- 2008

Ternero Rivefio -
1940

Danza
Barranquilia -

Torito Ribefio - 1953 Congo estrella
1878 de Carrizal -1980
Toro Negro -

1960
Congo Alegre 7

de abril - 1980
Congo Espejo de
Toro Grande -
1875
Congo Costefio-
2000

Congo
Barranquillero -
2004

Toro Cimarrén-
2000

Por : Ménica Lindo - 2019

El Toro grande, surgido un afio después del Congo Grande, pero no derivado del mismo, da
Genesis a dos danzas, el Torito Ribefio del cual se han desprendido seis danzas mas y el Toro
Cimarron que da origen a una, el Congo Barranquillero. De esta tradicion han derivado dos

danzas en 1980, que son el Congo Estrella de Carrizal y el Congo Alegre siete de abril.
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Cabe destacar que todas estas agrupaciones adquieren su propio estilo de baile, versos,colores
de vestuario y uso de elementos o amuletos que les identifican y que por lo general dan
cimiento a su denominacion. Esta denominacion estd ligada bien sea a un elemento o
personaje que privilegian dentro de la danza (toro, perro, estrella, oro, plata,) 0 a una emocion
(alegre, rumbero, parrandero) o al lugar donde se encuentra ubicada la sede (barrio carrizal,

siete de abril, Barranquilla, Galapa).

5.2.3 La practica formativa como practica social

En el proceso de construccion de las representaciones sociales el conjunto de préacticas
sociales juega un papel preponderante por cuando se estimulan los procesos comunicativos.
De alli que la decision de un integrante de hacer parte de una agrupacion y asistir a sus
practicas formativas es el punto de partida para identificar sus intencionalidades y
motivaciones.

¢Qué podria determinar la decision de un joven de integrarse a una agrupacion de danza
tradicional y de acudir a sus practicas? Son variadas las respuestas, pero en su gran mayoria
los jovenes expresan que lo que les mueve, tiene que ver con la necesidad de “ampliarsu circulo
de amistades, disfrutar la fiesta y alejarse de los problemas”. Estas expresiones Sintetizan el
resultado de las entrevistas aplicadas a los integrantes de la danza de Congo.

I TS I TS

“Mi motivacion es pasarla bien”, “yo ingreso al grupo porque quiero haceramigos”, “yo me
integro porque lo que quiero es recochar (sic)”, “me gusta que uno comparte y puede
levantar novia” (FEC19).

Estas apreciaciones son comunes tanto en los jovenes participantes de las danzas tradicionales

como en los que se integran a las comparsas. Sin embargo, méas alla de la motivacion

emocional y ludica, también hay otros aspectos como el grado de dificultad que
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hay en la realizacion de la coreografia o pasos, el tipo de vestuario que se empleara, la
frecuencia de los ensayos y lo mas importante, el circulo de amistades.

En su interpretacion una danza de Congo tiene un grado de dificultad menor que unadanza de
Paloteo o de indios, ya que éstas requieren de habilidades motoras especificas que tienen que
ver con la coordinacion 6culo-manual (golpes de palos) o lateralidad y ritmo (necesarios para
realizar “la tejida” de unas cintas de manera colectiva).

Es asi como directores o jefes de las agrupaciones durante la etapa de convocatoria aensayos
suelen programar las fechas con dos o tres meses de antelacion al Carnaval. Sin embargo,
manifiestan que los nuevos integrantes tardan en incorporarse, y esperan la proximidad de las
fiestas para que sus compafieros tomen la decision y luego asistir en grupos.Es decir, acuden a
los ensayos o encuentros en la medida en que el circulo de amigos se va incorporando.

Tal accionar también se da en forma contraria cuando una vez incorporados no se genera
empatia entre las normas de la agrupacién y los intereses particulares y es posible quese retire
no solo el integrante inconforme, sino sus compafieros. Ahora bien, la motivacion porfortalecer
el circulo amistoso no es la Unica, también lo hacen movidos por la necesidad de responder al
legado de la familia de la cual provienen porque son ellos, sus abuelos, padres, tios, los
fundadores o directores de las danzas y se constituye en un deber familiar acompafiarlos en su
desarrollo. Es asi como las agrupaciones tienen una fuerte participacion de hijos, nietos,
primos, y familiares.

En el barrio ellos llegan, me ven y les gusta, porque yo los analizo primeroy me dicen “ombe
Raul yo quiero salir, pero lo que pasa es que mi situacion la tengo en esto, esto, y esto.
Entonces yo le puedo decir; vamos a hacer una cosa si tu quieresyo te ayudo, y ti me ayudas a
mi, quiero que t me le pongas interés, atencién a esto,que yo te voy a ayudar, entonces vengo
aca y le tomo la medida les traigo las telas, hasta los turbantes se los he hecho para que

puedan salir, porque ellos de su bolsillono quieren pagar nada, pero ellos quieren disfrutarse
su vaina”(E005)
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La anterior expresion denota que por lo general los habitantes de un barrio al ver a los demas
ensayar en las vias pablicas, se motivan y quieren participar, asi que, con solo manifestarselo
al director, este los acoge con la salvedad de la importancia en asumir con responsabilidad de
participar en la danza.

Sin embargo, existen grandes diferencias en cuanto a las responsabilidades que se adquieren
como integrante de la agrupacion, por las diferencias entre lo que las normatividades internas
establecen y los intereses que a nivel individual se suscitan.

De esta manera, se puede observar como las motivaciones, es decir, ese sentimientoque parte
de la subjetividad, demarcan la perdurabilidad del integrante en la agrupacion. Lo cual se
refleja corporalmente en la actitud para realizar el ensayo, en la disposicion para participar de
los eventos, en la dedicacion al usar los atuendos, maquillarse, es decir, en las “ganas de

bailar”.

5.2.4 Las practicas formativas del cuerpo danzante del Congo.

Las préacticas formativas aluden a los modos en los que una agrupacion del carnaval desarrolla
la transmision de sus saberes. Esto se concretiza en el inicio, el transcurrir y el finalizar de sus
actos formativos. Es asi como, en las danzas de Congo, el inicio involucra en primera
instancia, haber realizado una convocatoria que permita a los integrantes conocer sitio, hora 'y
fecha en la que se reuniran. Este proceso que otrora solo requeria que un musicoempezara a
tocar su tambor al pie de una bandera para que todos los integrantes y curiosos seacercaran,
hoy ha sido reemplazado por grupos de WhatsApp o informacion a través de diversas redes
sociales como Facebook o Instagram. Luego, llegar a un espacio para iniciar

la preparacion a lo que sera su participacion en todos los eventos del Carnaval, implica
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identificar las caracteristicas de esos lugares de ensayos, los cuales han sido las calles de los
barrios donde se encuentran las sedes de las danzas, los parques y las salas de las casas de los
directores.

Por lo general en estos espacios la superficie de los pisos donde se ensaya esirregulares, lo
que deriva en maltrato de los pies o tropezones y caidas. Al ser al aire libre, laconcentracion
de los integrantes se ve perturbada por la presencia e interrupciones de los curiosos que con
sus comentarios se constituyen en elementos distractores. Se denotan como algunos
integrantes prefieren sentarse y no entrar de inmediato al ensayo por cuanto se sienten
cohibidos, sobre todo a los integrantes mas nuevos. Dentro de o a los hombres de las
agrupaciones de quienes se esta particularmente pendiente de que no reflejen o realicen
movimientos o actitudes afeminadas y en consecuencia la burla por parte de quienes de
manera espontanea observan los ensayos.

Sin embargo, es en el marco de tal ambiente en el cual se inician las practicas de transmision
de saberes, con un guia. Es de tener en cuenta, que la poblacion joven si bien adquiere
caracteristicas distintas de acuerdo al tipo de cultura en la cual se encuentran inmersos, sigue
siendo comun el hecho de que, como parte del desarrollo social de los adolescentes, resulta a
todas luces inhibidor o en su defecto estimulando lo que otro pueda decir de él.

Es asi, como el inicio de un encuentro formativo va mas alld que el momento en el cual se
congregan en el espacio al cual han sido convocados. Implica realizar un ejercicio consientey
programado de convocatoria, de empleo de mecanismos de comunicacion y estrategias de
incorporacion de nuevos integrantes cuyo interés principal es poder lograr que la agrupacién

pueda desempefiar un buen papel a nivel competitivo en los eventos del Carnaval.
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Después de esta parte preliminar o inicio, continua el desarrollo del ensayo. En la mayor parte
de las agrupaciones en los cuales se centro la investigacion quien inicia el ensayo es el lider.
Este pone orden, se cerciora que ningdn integrante esté en un lugar que no le corresponday
procede a dar las instrucciones generales o la bienvenida a los nuevos integrantes. El lider es
el agente que lleva el control, y que da las oOrdenes a los otros agentes, en este caso
corresponde a cada uno de los integrantes los cuales que poseen una historia personal dentro
de la agrupacion, es decir, pueden ser familiares del duefio de la agrupacion, integrantes mas
antiguos, o de reciente vinculacion. Cada afio existe una disputa por el lugar que ocuparan en
la danza. Es por ello que cuando el director expresa, “ubiquense en sus puestos”, conlleva a
una orden que trae consigo la asuncion de un lugar en la configuracion general que existe
dentro de la danza que a su vez evidencia el tipo de rol que asumira en el desarrollo de la
misma. Incluso, refleja la importancia que este sujeto posee en el desarrollo mismo de la
agrupacion. Por lo general, los integrantes mas antiguos que gozan de prestigio y
reconocimiento dentro de la agrupacion, se ubican delante de las hileras, y son quienes
entonces toman el liderazgo y se dirigen al grupo para propiciar el inicio del “ensaye”’®. Por
lo general es el capital cultural que posee este lider lo que le otorga prestigio y la importancia
como la persona que maniobra al grupo.

En una de las entrevistas el director de una danza de Congo se refiere asi a sus lideres:

Boris Barrios y Leonardo Marriaga, que son sobrinos mios, tienen 27 afios de edad, pero son
veteranos en el Carnaval. Los que van delante son puros veteranos que tienen ya experiencia.
En las mujeres esta: Daniela Marriaga hermana de Leonardo y Valentina, son pelaos
Jovenes pero que en la danza son veteranos. Ellosse han involucrado en lo que es la tradicion

de la danza. Ellos saben cuéles son los movimientos tradicionales del grupo, porque eso es
innato y no se puede cambiar (EDCg.rebolo).

15 Es el nombre que en particular los integrantes del Congo le dan a lo que normalmente se denomina ensayo, o
momento de practica.
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Lo anterior denota que son los integrantes mas antiguos y que hacen parte del vinculo familiar
quienes se encargan de asumir el liderazgo y reciben a sus integrantes nuevos, es decir, son
agentes que poseen un rango y un poder que es dado por su antigliedad y mayor conocimiento
de la danza a interpretar.

En el desarrollo mismo del ensayo se identifican unos momentos: La ubicacion en los puestos
definitivos y la ejecucion de las coreografias, sobre todo relacionada con las maneras de
asumirse dentro de la participacién en un desfile o para el concurso. En relacion con la
ubicacion en los puestos, es el momento mas dispendioso de todo el ensayo, ya que estar “bien
ubicados” implica que sean mas vistos durante el desfile, que tengan mayor proximidad al
publico y los medios de comunicacion en los palcos, que escuchen més la masica e incluso
alcance el refrigerio durante el recorrido. Esta es una de las causas incluso para que un
integrante nuevo no se inscriba o que uno viejo, no vuelva.

Una vez se han ubicado, el lider pide a los musicos que interpreten las canciones y todos
responden al llamado musical y empiezan a realizar los movimientos guiados por el lider. Los
integrantes se sumergen en el ensayo sin la realizacion de una preparacion previa del cuerpo,
lo cual, resulta contraproducente sobre todo para los cuerpos de los integrantes mas jovenes
por cuanto, mas alla de la esfera emocional y el deleite que esta implicito en la accion danzada,
el cuerpo debe ser preparado para asumir cualquier esfuerzo fisico mas aun si se trata de
participar en eventos que exigen un esfuerzo fisico prolongado como lo es transitar los cuatro
kilometros que poseen en promedio los trayectos de los desfiles en los cuales se participa.

De alli que sea importante reconocer que toda actividad fisica, trae consigo una preparacion
del cuerpo, lo cual en este caso no se da, o se da de manera espontanea. Al emprender un

calentamiento se evitan los riesgos de lesiones, se refuerzan los movimientos y
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se afianzan los ajustes posturales, para ello no se requiere gran preparacion en asuntos de
entrenamiento, pero si se hace necesario para ingresar de forma progresiva al nivel de
actividad deseado adaptando el corazon, la circulacion y la respiracion de un cuerpo entendido
como estructura organica y anatomica.

En este sentido, las practicas formativas en las agrupaciones objeto de estudio implicaria una
asuncion responsable del manejo del cuerpo, pensando en que se debecomenzar siempre con
ejercicios livianos y de manera progresiva hasta llegar a la interpretacion de las danzas que
les caracteriza. Tales actividades fisicas, deben ir acompafiadas de un ejercicio de
autoconciencia sobre los efectos que tienen en su contexto cultural y social y a partir de sus
propias reflexiones sean ellas mismas las que generen cambios en sus maneras de accionar.
Pero mas alla de esto, es también comprender la relacion entre cuerpo y conocimiento y la
primacia que el cuerpo tiene en la construccion del conocimiento donde los procesos
formativos juegan un papel preponderante en la construccion de una mentalidad
emancipadora que pueda mediar entre el cuerpo, la tradiciony la identidad. Asi mismo, entre
el valor patrimonial de las expresiones tenidas a su cargo y la importancia de la salvaguardia
de las mismas. De esta manera el cuerpo como acerbo de movimientos y memoria de la
tradicion adquiere gran relevancia por lo que su cuidado y formacién es determinante.
Ademas de la ubicacién en el lugar, se continGa con el ensayo de las coreografias, paraello la
dindmica es seguir, 0 mas bien imitar, a los lideres de las danzas quienes son los que tienen la
informacion que el resto de integrantes debe repetir. La observacion de varios ensayos
permitié encontrar que los adultos consumen licor mientras cantan y tocan y los mas jovenes

estan atentos a seguir a los que encabezan las coreografias. Uno de los lideres de las
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agrupaciones ante la pregunta de como se organizan para transmitir el conocimiento,
responde:

“Bueno, alli hay una que esta, que lleva la cuadrilla, esa es la que les ensefia. Ellaes mi nieta.
Ella pone la musica primero, y ella sale delante, ella misma baila y les indica, y sirve como
muestra”. (Ep002)

Lo anterior denota la gran confianza que se deposita el director de la agrupacién en unasola
persona que a su vez debe manejar alrededor de 30 a 80 integrantes de la danza. Es de resaltar
que durante el desarrollo del ensayo los bailarines adoptan una actitud totalmente pasiva, es
decir, el lider siempre lleva la voceria lo cual se centra fundamentalmente en conteosritmicos
que incitan a la realizacion de los movimientos, acompafiado de igual forma de
demostraciones que reflejan la secuencia coreografica. Por lo general la ubicacion es en
posicion damero, o en lineas e hileras. La presencia del lider es importante en todo momento
ya que en su ausencia el grupo no asume la préactica. Este desarrollo es propio de los modelos
pedagdgicos instruccionales y de mando directo que por tradicion se han empleado en las
instituciones escolares, lo cual quiere decir que los referentes de formacion que poseen los
lideres y sus directores, son aquellos que han sido aprendido o experimentado a lo largo de
toda su vida como estudiantes en espacios de educacién formal.

Universalmente, existen unos principios metodologicos que facilitan el proceso de
aprendizaje motor, en este caso relacionado con la ensefianza de los movimientos y pasos que
estos lideres desarrollan.

El primero de ellos tiene que ver con la demostracién, la cual debe corresponder con la
técnica correcta del movimiento a ensefiar y debe estar acompafiada con una explicacion del
detalle propio de la accion motora y en ese caso de los bailes como tal; En segunda instancia
se encuentra la informacién, la cual debe corresponden al momento en que se realiza un

movimiento y tiene como proposito afianzar su comprensién explicando parte por parte
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cada paso; la observacion de los movimientos, lo cual permite que el cuerpo pueda llegar a la
realizacion optima a partir de las correcciones dadas, permite reemplazar los movimientos
erroneos por los ideales; el lugar o ubicacion en la que se coloca a la persona que aprende el
movimiento en relacion con el desarrollo general de la actividad. En este sentido, los
principios también tienen una profunda relacion con los modelos formativos que se generan a
partir de la experiencia practica, entendiendo que un modelo no solo es un importante vehiculo
para la difusion de las ideas, valores y estilos de conducta dentro de una sociedad, sino que
también posee una influencia generalizada en los cambios transculturales (Bandura, 1987).

El desarrollo también involucra el proceso coreografico en conjunto el cual hace queel ensayo
se divida en dos momentos: en la preparacion para el concurso y en la participaciénen los
desfiles. La preparacion para el concurso trae consigo pensar en una duracion de la ejecucion
danzaria, la cual no debe sobrepasar los cinco minutos; en una disposicion planimétrica que
tiene que ver con el tipo de escenario que por lo general es cuadrado, con dos entradas que
permite alos bailarines variar el inicio y el final del mismo; en una seleccibnmusical que es en
vivo y debe estar perfectamente acoplada con el desarrollo coreogréfico y, finalmente en un
vestuario y empleo de utileria que debe estar en las mejores condiciones.

La preparacion para un desfile propicia una configuracion distinta que por lo general es en
hileras, donde no es necesario la complejidad planimétrica porque siempre se realizan
desplazamientos de avance y pueden hacer cosas sencillas que siempre resultaran novedosas
por cuanto el pablico es diferente en cada trayecto. Es asi, como el tiempo del ensayo se debe
dividir en estas dos prioridades, siendo la mas importante la relacionada con la presentacion

estacionaria en concurso.
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Finalmente, la practica formativa concluye por lo general, al llegar a la parte méas intensa del
ensayo. La musica se suspende y el lider o director anuncia que ya ha concluido elensayo, con
frases como “bien por hoy”’; nos vemos en la proxima”, Es este el momento en elque el lider
comparte alguna instruccion de caracter organizativo o que deba ser tenida para garantizar la
correcta organizacion o participacion en los eventos, los directores se encargan de recordar
fundamentalmente los compromisos de indole econdémico, de asistencia o puntualidad. El
momento final de estos encuentros se constituyen también en las oportunidades en las cuales
se propician los acercamientos de tipo social en pequefios gruposy se generan procesos de
comunicacion donde se tratan otros temas distintos al que fueron convocados. Es el momento
en que la costurera llega para tomar medida y confeccionar los atuendos. El zapatero
comparte modelos, toma tallas, y dependiendo del momento en el que se encuentren en
cuanto a proximidad al Carnaval, tratan otros asuntos como tipo de magquillaje, logistica de
participacion en el desfile, roles de los acompafiantes quienes por lo general son los Gltimos

en figurar y cuya presentacion personal para el desfile es lo Gltimo enque se piensa.

5.3 Representaciones sociales de la practica formativa del baile de la Cumbia.

3.1.4. 5.3.1 La Cumbia como discurso académico.
La Cumbia, es considerada el baile nacional por excelencia, es una expresion patrimonial que
posee diferentes versiones en cuanto a su origen. “Hablar de la Cumbia es evocar legendarios
ancestros negros, blanco e indigenas; es ver velas encendidas engalanando una noche, es
descubrir en los cuerpos de los intérpretes la magia del erotismo hecho movimiento” (Lindo

D. M., 2010, pag. 53).
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En relacion a los origenes de la Cumbia, algunos personajes como el compositor Joseé Benito
Barros siempre le asigno un origen indigena, mas exactamente de la cultura Pocabuy que eran
propias del departamento del Magdalena. Sin embargo, también se asegura que Ssu
asentamiento estuvo en las celebraciones patronales de la virgen de la candelaria en el Cerro
de la Popa de Cartagena de Indias y en los alrededores del municipio de Soledad en el Dpto.
del Atlantico. Lo cierto es que su caracter trietnico es notorio por cuanto la fusion de las etnias
africanas, aborigenes y europeas se pueden evidenciar en los atuendos, las musicas, las
tonadas y la manera de exteriorizar su corporeidad.

El investigador Abadia expresa que “cl nombre es apécope de Cumbiamba. Este término debe
de tener relacion con la voz antillana “cumbancha” que en Cuba significa jolgorio o parranda.
Ambas se derivarian de la voz negra “cumbe” que tuvo el significado de “danza” (1983, pag.
201)Destaca que “la mujer lleva en alto como antorcha un manojo de espermas con el cual se
alumbra y a la vez se defiende del insistente asedio del varon quien durante el baile no cesa en
su pertinaz galanteo y le corresponde el aporte del ritmo negro conlas contorsiones y piruetas
que admite la plena libertad de expresion” (p.306).

Por su parte Londofio manifiesta que generalmente se confunde Cumbia con Cumbiamba,
pero en la practica son dos cosas diferentes, ya que Cumbiamba se refiere al festival o al lugar
donde se baila (...) en tanto que la Cumbia es la tonada musical y coreografica, aire tipico
dominante en todo el litoral atlantico (1986, pag. 123) y en cuanto a su definicion el mismo
autor define la Cumbia:

Es un baile de sitio abierto, calles, plaza o playa, de pareja suelta y de libre movimiento; se
caracteriza por su forma circular y por la velas que portan las mujeresdurante todo el baile; en la
Cumbia la mujer tiene movimientos diferentes al hombre; esta lleva un manojo de velas
encendidas en su mano derecha, la izquierda la lleva en la cintura o sea teniendo el extremo
de la falda o pollera a la altura de la cintura moviéndola adelante y atrds al compas de la

musica, Sus movimientos son un poco pasivos, sin saltos ni tongoneos, con el busto y la
cabeza muy erguidos; en cuanto al
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paso, la mujer afirma las plantas de ambos pies y se desliza con pasitos muy cortos pero
llevando el ritmo con todo el cuerpo; por su parte el hombre, levanta el talon delpie derecho y
afirma toda la planta del pie izquierdo; con libre movimiento del cuerpoejercita toda clase de
piruetas , gesticula, hace ademanes, pela los dientes, saca la lengua, se encoge de hombres, se
encorva , se quita el sombrero, se lo vuelve a poner, le obsequia mas velas a la pareja para
halagarla, le baila al frente, a los lados, por detras, da vuelta a su alrededor, gira sobre sus
talones, se agacha, se arrodilla, le coquetea, su cuerpo vibra bajo el influjo de la musica , se
aproxima pero sin llegar atocarla, pues ella le obliga a retirarse con sus velas cuando la mujer
intenta quemar al hombre con sus velas, este la esquiva agachandose o echando el cuerpo hacia
atraspara volver de nuevo al acecho”. (p. 125,126)

La Cumbia se hace presente en el Carnaval inmersa en muchas agrupaciones que poseen sus
propias particularidades en cuanto a vestimenta, expresividad y coreografia, se representa a
nivel estacionario con planimetrias circulares que avanza en sentido contrario a las manecillas
del reloj, asi mismo desarrollan coreografias en formato de desfile donde se disponen de
hileras de hombres y mujeres.

Florez realiza un estudio sobre la Cumbia destacando sus elementos como unaherramienta
Iudica que acompana el crecimiento y fortalecimiento de las relaciones familiaresy la define la
Cumbia como:

Es una de las danzas mas representativas de Colombia, Aprender a bailar Cumbia requiere no
solamente del aprendizaje de los pasos o de las figuras, sino quees necesario también entender
la légica de sus movimientos y dotar de sentido a sus gestos de acuerdo con el espacio
geografico del Caribe colombiano de dondeprovenga (2018, pag. 30).

Por su parte, Gomez plantea una serie de inquietudes y hace unos planteamientos concretos,
precisos y aporta algunas soluciones a lo que él considera las deformaciones de la Cumbia
producto de la influencia de los Ballets, de la adopcidn de posturas y figuras de bailesandinos y
al débil proceso de transmision de los saberes tradicionales al interior de las agrupaciones.

Recalca que la Cumbia es una expresion danzaria que mantiene una tradicion que sobrepasa

los dos siglos de existencia. (2007, pag. 18)
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532 De reinados, cumbia y medios de comunicacion.

Al ser considerado el baile nacional, la Cumbia ha sido abordada en diversos medios de
comunicacion de distintas formas. La mayor parte de los titulares de prensa, sobre todo enlos
Gltimos diez afios y tras la declaratoria de la Unesco, han dedicado titulares relacionados con
esta expresion. Sin embargo, en el analisis de la frecuencia de aparicion y aspectos que se
privilegian las noticias, estas se enfocan en varios aspecto, estos se pueden clasificar en los
siguientes: Noticias relacionadas con los resultados de algin concurso en la region y sobre
todo en destacar a la jovencita que a bien haya sido acreedora al titulo de sirena de la Cumbiao
reina de alguno de los concursos que se han organizado en la region para estimular la practicade
este baile; la referenciacion a acontecimientos relevantes de las Cumbiambas como sus
aniversarios de creaciéon o el fallecimiento de algin miembro; la visibilidad de las
agrupaciones en el marco de los eventos oficiales del Carnaval.

a) Relacionados con los reinados, los sirenatos y concursos. Son los titulares con mayor
frecuencia de aparicion. Lo cual quiere decir que son los reinados los espacios en los
cuales toda jovencita desea ser protagonista. “Estoy muy feliz, emocionada porque
desde antes de ser reina del Carnaval, sofié con ser reina de la Cumbia y hoy cumpli
ese suefo.” (El Heraldo, 2020), expreso entre lagrimas la reina escogida en el afio 2020.
Este acontecimiento se ha constituido en motivo de interés para quienes organizan los
reinados, para los jurados, para los patrocinadores, para las jovencitas que concursan o
que no lo pudieron hacer, pero muy poco para las Cumbiambas tradicionales del
Carnaval. Dentro de los titulares tenemos, por ejemplo:

Milena Paola Vidal, de Soledad, es la nueva Sirena de la Cumbia. (El Heraldo. 09 febrero
2020).
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Puerto Colombia, la nueva sirena de la Cumbia 2019. (El Heraldo. 16 de Feb 2019). Que no
se pierda la tradicion de la Cumbia”: sirena de la Cumbia. (EI Heraldo. 14febrero
2017).

Entre millos y tambores, Galapa se proclamé nueva Sirena de la Cumbia. (El Heraldo 26enero
2016)

La Realeza Carnavalera puso a bailar a Barranquilla en Cumbia al Parque. (Diario la
Libertad 16 de noviembre de 2016).

Lanzamiento del Reinado Intercolegial de la Cumbia. (Diario La Libertad. Julio 26 de2018).
Las sirenas de la Cumbia se lucen hoy en Puerto Colombia. (El Heraldo 16 de febrero de2014).
b) Noticias relacionadas con la presencia de las agrupaciones en los eventos oficiales del

Carnaval. Son por lo general frecuentes en época de Carnaval y en particular cuando se
cumplen los eventos en los cuales las Cumbiambas participan, por ejemplo, el Desfile
de la Gran parada de Tradicion y el concurso de noche de Cumbias. Lo notorio en este
caso es la frecuencia en termino de Fotografias, pero no en textos, reportajes especiales
0 cronicas. Dentro de los titulares se encuentran:

La Cumbia impuso su ley en la via 40 (El Heraldo 4 de marzo de 2019)

Gran Parada: La sefiora Cumbia rein0 y la tradicion se impuso por la Via 40. (Zona cero.
Febrero 2019).

10 parejas mexicanas bailan Cumbia en Barranquilla. (El Tiempo.27 de febrero 2017).
¢) Noticias relacionadas con los aniversarios de las agrupaciones, izadas de banderas o el
fallecimiento de algin miembro. Como, por ejemplo:
Cumbiamba La Arenosa celebra sus 70 afios de vida. (El Heraldo. 7 de julio de 2017)
Cumbiamba Real, 30 afios en honor a Esther Forero. (El Heraldo 6 de febrero 2020)

El Cafionazo rinde homenaje pdstumo a su fundador Luis Altamar (El Heraldo 26 de
septiembre de 2018)

Fallecio el fundador de la Cumbiamba La Currambera. (El Heraldo. 1 de marzo de 2013).
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Foto 5 Edicion impresa de EI Heraldo. 4 de marzo del 2020.

5.3.3 Tres Cumbias, tres representaciones
Para identificar los procesos de formaciéon de las Cumbiambas se tom6 como poblacion,
aquellas que han sido consideradas como lideres de la tradicion® ellas son: la Arenosa, el
Cafionazo, y la Revoltosa. Estas fueron objeto de observacion en el marco de susensayos y
presentaciones lo cual permitié no solo identificar la manera como desarrollan sus practicas
formativas, sino que ofrecid una vision distinta en comparacién a la experiencia recopilada en
el contexto de las danzas de Congo. Estas diferencias iniciales tienen que ver con el hecho de
que para hacer parte de una danza de Congo no se necesita la figura de parejahombre mujer,
de hecho, puede ser mayor o menor el nimero de integrantes de cada genero lo cual no afecta
el desarrollo de la danza. Mientras que en una cumbiamba es necesario la figura de pareja

hombre-mujer lo cual es coherente con la naturaleza del sentido mismo de ladanza que se

relaciona con el romance y la conquista.

16 Son lideres de la tradicion porque son las mas antiguas en la historia del Carnaval.
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Se aplicaron entrevistas a tres directores lo cual permite conocer su voz y susrepresentaciones
frente al hecho formativo, asi como a sus integrantes jovenes a fin de determinar los discursos
implicitos en ellos.

La directora de la Cumbiamba La Arenosa es Luz Marina Zambrano Morelo durante la
entrevista destaca que el nacimiento de su agrupacion en medio de la celebracion de las
fiestas de la virgen del Carmen en Caracoli (Atlantico), lo cual le imprime un caracter muy
ritual y mistico a su agrupacion. Manifiesta de igual forma, que en el mes de enero ella
convoca a los integrantes de la Cumbiamba para dar la ensefianza y préactica del baile de la
Cumbia. Para ello emplea como medio informativo su celular a través de la aplicacion
WhatsApp, redacta sus mensajes y cita el dia, la hora y el lugar en el cual se daran cita para
los ensayos y al que deben asistir tanto antiguos como nuevos estudiantes. Su mensaje
contiene implicito ciertas expresiones concretas, entre ellas “no se olviden de su falda y su
sombrero”, “lleguen puntuales”.

El ritual del inicio de un ensayo empieza con el llamado a lista por parte de la directoralo cual
viene acompafiado de la recaudacién de la cuota respectiva para los gastos del grupo musical
que los apoya en cada ensayo. La llegada a los ensayos ocurre entre las 6.30 y 7 p.m.y refleja
la diversidad de escenarios de los cuales cada uno proviene, algunos llegan con sus uniformes
de las empresas en las que laboran, otros tienen el tiempo para ataviarse de un jeany la
camiseta de la agrupacion. Lo cierto es que cada integrante tiene una vida cotidiana que dista
de una dedicacion exclusiva a la agrupaciéon y toman la danza como una manera de hacer
amigos y relajarse.

La directora al inicio del ensayo ordena a los integrantes buscar parejas y caminar en circulo
alrededor del sitio de ensayo, a manera de estiramiento de las articulaciones y activar los

musculos. Este proceso permite generar compenetracion entre la pareja, para ellos esta
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actividad la reconocen como un calentamiento. Posteriormente desarrollan pequefias
coreografias, la cual es guiada por la directora. Usualmente motiva a la gente con frases como
“pilas que Dios estd con nosotros”, “vamos menea esa pollera” entre otras. De esa forma
propicia la motivacion para que los Cumbiamberos y Cumbiamberas le coloquen sentimientoa
su interpretacion. Cuando la mdsica suena y hay que poner en practica el desarrollo
coreografico, los hombres hacen gritos como “juepa je” que verbaliza la emocion que se
produce al escuchar la flauta de millo y los tambores durante la interpretacién musical, es una
expresion de total gozo y complacencia por lo que se esta bailando.

Los ensayos varian dependiendo de su finalidad dentro del Carnaval, es decir, si se trata de
prepararse para participar de un desfile o recorridos, (para lo cual utilizan planimetria de
desplazamientos lineales por lo general, con algunos cruces entre parejo y pareja o0 entre
parejas entre si) si se trata de prepararse para el evento de “Tarde de danza y noche de
Cumbia”, alli utilizan planimetrias de desplazamiento circular con algunas variantes de figuras
dentro de este desplazamiento.

Cabe precisar que cuando ingresa un nuevo integrante que no maneje el conocimiento para
bailar la Cumbia, es citado en la sede de la Cumbiamba y es la misma directora la que se
encarga de darle las clases personalizada con los pasos basicos o de rutina del baile de la
Cumbia, enfatizando el ensayo en el aprendizaje de las figuras complementarias utilizadas en
sus coreografias y la caracteristica o el estilo que identifica a esta Cumbiamba y que la
diferencia de otras.

La mdsica suena, los Cumbiamberos con su sombrero y la mujer con sus polleras, inician el
baile en circulo repitiendo durante una hora en promedio, sin ninguna otra instruccion quelo
que desde lo emocional surja, sus cuerpos sudan mientras los tambores no cesan hasta que la

directora asi lo ordene.
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Los ensayos culminan con una reunion donde tocan asuntos internos, luego se despiden de
besos y abrazos, bromean, y siguen por un tiempo prolongado conversando hasta que la
directora de manera inesperada lanza la expresion “;Quién se queda a dormir conmigohoy?”
Y todos rien fuertemente. Ella argumenta que esto lo hace teniendo en cuenta que algunos de
sus integrantes viven lejos y se les dificulta su traslado, entonces brinda la opciénde que se
puedan quedar en la sede de la Cumbiamba, méas que todo en los ensayos que culminan tarde.
Los integrantes son en su mayoria adultos y su vinculacion a la Cumbiamba se da por
iniciativa propia, el grueso de los integrantes oscila entre los 40 a 60 afios. Existen solo seis
integrantes con vinculos con la familia duefia de la agrupacion, otros son vecinos y amigos.
Uno de los integrantes entrevistado cuenta tener diez afios en la Cumbiamba y 41 afiosde edad
y expresa que cada ensayo es una oportunidad para hacer nuevos amigos, la forma como se
aprende es por imitacién, no hay tanta explicacion.

Siempre se empieza con una reunién para tratar asuntos de indole administrativo e
informativo de los eventos en los cuales participaremos, luego nos vamos para la calle y
bailamos Cumbia libre hasta que se termina el ensayo. Me gusta porque es Cumbia libre, y
no tiene coreografia” (Ep002).

Lo mejor pasa cuando suena la flauta de millo, todos gritan y nos sentimos como libres, es
una emocion indescifrable. Las practicas por lo general empiezan elprimer domingo del mes
de enero y es una fecha esperada porque volvemos a ver a los amigos y nos reactivamos
(Ep007).

Otra de las Cumbiambas observadas y entrevistadas es el Cafionazo. Su director Rafael Altamar,
cuenta que fue fundada en el Barrio abajo en el afio 1963, esta integrada por ochentaparejas.
Puede decirse que el inicio de la practica formativa o ensayos se da cuando empieza la

convocatoria la cual se publica empleando las redes sociales y llamadas al celular de los

integrantes.
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“Anteriormente no estaba la cuestion tan sofisticada como ahora, antes eraconvocatorias por
teléfonos negros o por periodicos o radios, los peridédicos no cobraban, pasabamos un
mensaje que decia: reunion tal dia o de no empezabamos a llamar”. (Ep001).

En la Cumbiamba el Cafonazo, el punto de encuentro es la sede de la Cumbiamba que esta
ubicada en el barrio Abajo, el ensayo inicia con una conversacion muy amena entre directivose
integrantes, en medio de llamados de atencion para evitar la dispersion. Sus cuerpos estan
vestidos con atuendos que identifican su pertenencia a la agrupacion, por ello usan
principalmente un suéter con el logo de la Cumbiamba, todos llegan con sus implementos de
ensayo (falda, sombrero y chinelas), no hay un llamado a lista ya que sus integrantes son los
mismos de afios anteriores, se tienen en cuenta los nuevos integrantes que en realidad son
pOCOS.

Por lo general, la agrupacion no maneja un calentamiento corporal guiado o definido, pero si
empiezan con el llamado de los musicos, quienes interpretan diversos temas en el género de la
Cumbia con flauta de millo. El ensayo es dirigido por el hijo y nieta del director de la
Cumbiamba, las parejas se ubican y trabajan a la orden de los dirigentes ya sea en ruedade
Cumbia o formacion para recorrido, esta Cumbiamba trabaja el baile de la Cumbia en
modalidad libre, es decir no hay una coreografia estipulada.

Sus integrantes realizan un trabajo de interpretacién de la danza, entonando gritos de animo
“viva, viva, viva — viva el cafionazo” la voz del director se escucha para dar una que otra
indicacion como:

“Cuando haya un cambio de flauta o un redoble todos den la vuelta, si vana dar la vuelta

individual no se abran mucho el hombre tiene que estar roncandole a la pareja en la oreja
hombre como la mujer” (Ep001).
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Cuando hay un integrante nuevo que no maneja la danza, los encargados del ensayo se
apersonan del nuevo integrante y lo guian para que repitan los movimientos propios de la
Cumbia.

El ensayo culmina con una reunion donde concretan proXimos ensayos y compromisos, el
sefior Rafael toma la voceria para despedirse y les dice:

“no tienen idea de lo que son ustedes, lo que me hacen valer a mi delante de un publico, a mi
me conocen como Rafael Camargo del cafionazo y no por mi apellidoes que me conocen si no
por ustedes.” (Ev001)

Se destaca la expresion de uno de los integrantes lo cual es retomado de Florez en su
investigacion sobre las cumbiambas en Barranquilla:

Nunca hacemos una coreografia de un, dos, tres... No, nosotros seguimos bailando libre
como en los inicios, como en la rivera; los pasos deberian ser los mismos para todas las
Cumbiambas (...) llevamos una calilla, unas velas, una totumapa“tomarse el ron, pa"tomarse el
sancocho, esas cosas que son tradicionales. (2018,pag. 65)(p.65)

La experiencia de la tercera agrupacion escogida resalta la disciplina como un factor
determinante para que los antecesores de Ubaldo Mendoza depositasen en él, el legado de la
Cumbiamba la Revoltosa la cual fue fundada en el afio 1956 en el barrio San Roque del
Distrito de Barranquilla. Ubaldo conocido en el medio Carnavalero como “mufeco”, expresa:
“siempre de manera periddica nos reunimos, en la Cumbiamba somos una familia siempre
estamos en contacto. Ahora con todos los medios que son muy facilconvocarlos.” (Ep002)

A diferencia de las anteriores Cumbiambas, la Revoltosa no realiza sus ensayos en supropia
sede 0 en algo mas cercano, mas bien se dan en el parqueadero de la Plaza de la Paz que se
ubica en el area céntrica de la ciudad de Barranquilla en un espacio amplio y muy concurrido

de personas. Su convocatoria se da por varios medios de comunicacion en especial redes

sociales. Los integrantes comienzan a llegar algunos con el suéter de la Cumbiamba que
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lleva un lema que dice “cien por ciento patrimonios”, otros con ropa normal y otros uniformes
de trabajo y de universidades, lo que ninguno olvida es su implemento de ensayo, faldas,
sombreros y algunos sus chinelas. La encargada de liderar el ensayo es la sefiora Patricia
Mendoza, hija del sefior Ubaldo. Quien reune a los integrantes antes de dar inicio al ensayo,
realiza el llamado a lista y hace observaciones acerca de lo que esta faltando para alcanzar la
excelencia, menciona con nombre propio algunos integrantes que tienen falencias en
interpretar la coreografia o los que han faltado a ensayo.

La parte inicial del ensayo, expresa Ubaldo,

Inicia con un circulo, donde empiezan a realizar estiramientos algunas veces estatico y otras
veces desplazandose este es dirigido por Patricia o por una integrante de la Cumbiamba que
es licenciada en educacion fisica. Esto demora a préximamente 15 minutos, luego cada
pareja toma su puesto y arranca a sonar la musica un grito de “ueeeeppepppaaaaa” se
escucha en voz de uno de los integrantes, el ensayo se dirige hacia un objetivo especifico ya
sea el concurso o el recorrido lo que nunca falta es el grito de patricia antes de arrancar
cuando la flauta suena a loque todos contestan “la revoltosa baila. (Ep002).

De otra parte, el trabajo coreografico es sencillo, esta mezclado con momentos de
interpretacion libre y momentos de desarrollo con coreografias. “Cuando llegan nuevos
integrantes la Cumbiamba cuenta con un semillero liderado por patricia quien es quien se
encarga de ensefiarle que es la Cumbiay como se baila” manifiesta su director.

Al terminar el ensayo se realiza el llamado y vuelven a reunirse para hablar de los temasque

corresponden a la gestion comercial y econdémica de la Cumbiamba.

5.4 Representaciones sociales de la practica formativa de la danza del Paloteo.

Identificar las representaciones sociales implica conocer el discurso que ha institucionalizado
la historia de las agrupaciones, asi como las expresiones que evidencian las realidades

construidas por los integrantes de las agrupaciones en sus contextos de practicas.
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54.1 La danza del Paloteo como sistematizacion de un conocimiento patrimonial.

El Paloteo es otra de las danzas incluidas en las expresiones patrimoniales del Carnaval, y de
acuerdo a la clasificacion en las cuales se articulan de este tipo se considera una danza de
relacion. Estas danzas, expresa la empresa organizadora de la fiesta, secaracterizan por tener
en la palabra hablada su mas importante recurso, debido a que cuentancon un argumento que
se relata con versos durante su ejecucion, de ahi su nombre (Carnaval de Barranquilla S.A.S,
2020). En el mismo portal de internet, la empresa Carnaval de Barranquilla hace referencia a
la danza del Paloteo aspectos como la descripcion del vestuario, la parafernalia, el ritmo y los
nombres de las figuras coreograficas.

Navarro en Abadia (1983) hace referencia a la danza del Paloteo:

Se considera original de Magangué, pero indudablemente es aculturacion dedanzas cortesanas
europeas y data de la época colonial. Representa soldados que vanal combate y antes de partir
juran a la bandera; semeja una danza guerrera y en su desarrollo se hace notorio su caracter de
pieza del Carnaval... el vestuario es complicado y grotesco por la excesiva estilizacion (p.
302).

Por su parte Brugés, y otros expresa que se trata de “una danza social y teatral que se ejecuta
para el publico en las fiestas tradicionales como Carnavales, Fiestas del Mar y otras” (1999,
pag. 115)

En el andlisis documental referido a los registros de prensa, y la informacion audiovisual
realizada por medio de comunicacién han abordado informacion de la danza del Paloteo con
menor frecuencia que la Cumbia o incluso que la danza del Congo, sin embargo, es posible

encontrar dentro de los pocos titulares los que hacen referencia al sentido de la danza.

El Paloteo, una guerra cazada en Carnaval. (EI Tiempo. Alvaro Oviedo - editor regional el
tiempo — Barranquilla)

Paloteo, una tradicion que vive en 32 danzantes soledefios. (El Heraldo 15 de febrerode 2015)
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Los versos de palo que cumplen 80 afios en el Carnaval (El Heraldo 31 de enero de2016)

El Paloteo: una guerra singular (EIl Tiempo 21 de febrero 1998)

Lo singular de estos titulares es que hacen referencia a la historicidad de la danza y su
ancestralidad. Se comparten pequefias entrevistas con los directores de las danzas que existen
en el Carnaval quienes privilegian los aspectos historicos como procedencia y caracter de su
danza.

En la serie de documentales que la exreina del Carnaval Daniela Cepeda preparé con el
propdsito de socializar el contenido de las expresiones patrimoniales, se destaca la voz de
uno de sus integrantes quien afirma:

La danza tiene sus inicios en el afio 1935 en el barrio Rebdlo de la ciudad de Barranquilla. Es
de origen guerrero porque se estan representando las diversas batallas que se dieron en la
humanidad, tanto la guerra de independencia como las distintas guerras a nivel mundial, la
primera y la segunda guerra mundial. Los paloshacen a veces de machetes y de espadas (...)
es de caracter mixto porque mi padre dijo: si Manuelita Saenz y Policarpa estan en las guerras
con el libertador, ¢por qué yo no le puedo dar participacion a las mujeres? de ahi es de donde
sale el Paloteo mixto, esta es una danza de guerra entre Espafia y Colombia. Los palos
representan las espadas de cada soldado. La danza cumpli6 82 afios el 20 de enero. Mi padre
mela entregd en 1981, tengo 37 afios de tenerla a mi cargo (2013).

En el relato del integrante Heberto Barrios!’ también destaca que hay tres momentos en la
danza: el paseo, el cuadro y el cerrado. Cada integrante de la danza representa un pais, y
ejecutan la marcha hacia el campo de batalla esto se realiza a ritmo de paseo, luego se
encuentra la figura de cuadros que son desplazamientos en cuadrillas invitando a los

contrincantes al combate y finalmente el cerrado vemos soldados derrotados en el suelo y

vencedores.

17 Heberto, integrante de la danza del Paloteo Mixto y Angela Pedroza directora
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Se puede notar que existe una claridad histérica sobre el pasado de la danza, la cual, si bien
posee similitudes con lo planteado por cada director, existen también diferencias sobre la
intencionalidad de las batallas a las que cada uno hace referencia sobre todo por la informacion
obtenida de los reportajes de prensa. De la misma manera, existe una disputa entre la
agrupacion Paloteo Mixto y Paloteo de Barranquilla sobre quien fue el verdadero pionero en

traer la danza a la ciudad y por ende al Carnaval.

5.4.2 Las practicas formativas del Paloteo y sus representaciones.

Para develar el decurso factico relacionado con los procesos de formacion en la danza del
Paloteo, fue necesario generar registros de observacion en la época previa al Carnaval por ser
las fechas en las que propician con mas frecuencia sus encuentros. Si bien la agrupacion
observada tiene mas de 50 afios de existencia en el Carnaval, sus integrantes son en su gran
mayoria, jovenes de 14 a 18 afios, algunos con filiacion familiar con la directora de la danza
otros, son vecinos que habitan en las cercanias de la sede de la danza.

Tras varias visitas, se pudo observar que al igual que las danzas de Congo y la Cumbia, tienen
también un ordenamiento para el desarrollo de sus practicas corporales.

Los integrantes llegan de manera progresiva a la hora convocada a la casa donde queda la
sede. Primero se retnen en la sala donde la directora socializa informaciones relacionadas con
el arreglo o adecuacion del vestuario, las directrices de Carnaval S.A.S referente a los eventos
que ellos participan y la importancia de la coreografia para el evento tardes de danzas'®. Luego

de la charla informativa, se les hace entrega de la utileria a cada uno de los integrantes como

18 Es el evento en el cual se evallian las agrupaciones de danzas de relacion, especiales y foraneas, para ser
acreedoras al Congo de Oro.
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las banderas y palos para entrar al ensayo. Esto se hace de manera ordenada y dando muestra
de algo que la directora promulga permanentemente que es la disciplina.

Este se constituye en el momento inicial de la practica formativa cuyo propdsito es darle
cohesidn a la agrupacion y mantenerlo informado de las reglamentaciones y nuevas directrices
de la empresa organizadora del Carnaval.

iEntre mas lo hagan mas bonito se ve! Esta expresion resume la intencionalidad formativaen
la danza del Paloteo. EI proceso formativo inicia ubicados en la calle, cuando losintegrantes
comienzan a realizar movimientos en pareja para afianzar el manejo de los palos y recordar la
coreografia. Por ello la planimetria se repite una y otra vez, primero con la voz de mando de la
lider y una vez dominados los desplazamientos, si se les da la orden a la musicaque toquen sus
instrumentos compuestos por un acordedn, un redoblante. Mientras tanto la directora esta
sentada haciendo las correcciones pertinentes no solo a la coreografia sino a la entonacién de
los versos, la vocalizacion, todo por tratarse de una danza cuya interpretacion requiere la
recitacion de unos versos escogidos para la ocasion y extraidos de un compendio de versos
que han existido de generacion en generacion.

Muchas veces se hace parar la musica para dar indicaciones coreograficas y luego se repitenlas
veces que son necesarias, Los muchachos en las intervenciones dan sus opiniones y
manifiestan sus dudas sobre la planimetria, estas inquietudes son resueltas por aquellos que
tienen mas ideas o antigiiedad y guian a los que necesitan.

Existe un interés marcado por la perfeccion ya que es determinante en la calificacion que
emiten los jurados durante el concurso. Esta perfeccion radica en el hecho que deben tener un
completo dominio de los golpes de los palos, primero para no generar accidentes al golpear a

otra persona y segundo porque la coreografia requiere de total dominio.
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Uno de los integrantes manifiesta sobre la importancia de la coreografia:

“No se pueden hacer cambios grandes en la coreografia porque somos tradicion(...). quien
entre a la danza debe tener mucho interés y saber manejar las manos enel Paloteo, ya que
esto produce muchas veces calambres y malestar en manos y brazos (EAP 001).

Dentro de las instrucciones importantes que imparte el director durante el desarrollo
formativo se anuncia la importancia de repetir muchas veces las rutinas coreograficas para
que se vea coordinado y darle apropiado uso a los elementos de utileria como los pabellones
que no deben tocar el piso.

Las danzas de Paloteo son agrupaciones conformadas hasta 16 parejas, es decir, no es de
caracter masivo como si ocurre con la danza del Congo o la Cumbia. Tal limitacion se debe
segin uno de sus integrantes “en gran parte por la complejidad en su ejecucion y el poco
interés de los pelaos de hoy en dio para su ejecucion” (EAP0Q7).

Una de las ventajas de esta danza es que sus integrantes conocen mas detalles sobre la
tradicion histdrica de la danza, tiene mayor idea de la danza.

“Esto pasa porque a los que ingresan la directora les obsequio un libro que fue publicadohace
como diez afios sobre la danza, alli esta todo, alli estan los versos, las satiras que decimos, a
los integrantes le damos ese libro para que lo lean esto pasa porque cuando vamosa una
presentacion o un desfile de gran parada y por si un periodista nos pregunta ¢qué es esto?
¢queé es aquello?, queremos que todos sepan la danza (EAP00S).

Durante la practica formativa el rol del cuerpo femenino y masculino solo se diferencia por el
uso del atuendo, ya que el hombre emplea bombacho y la mujer una falda.

Las mujeres se ponen en una linea, los hombres en otra y asi vamos haciendo los

desplazamientos y figuras, pero por lo general hacemos los mismos movimientos, somos lo
mismo. (EAP007).
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Si bien la danza inicialmente fue interpretada por hombres, con su llegada al Carnaval

paso a ser mixta cuando la participacion de la mujer dejé de ser mal vista en los festejos
populares.

Los encargados del acto formativo del cuerpo danzante en la danza del Paloteo Mixto fueen
sus inicios una responsabilidad de su directora Angela Pedroza. Al respecto uno de su nieto
expresa:

Todo el que queria aprender la danza mi abuela tenia la funcion de ensefiarles apalotear a
todo el que quisiera pertenecer al grupo, hoy mi abuela esta impedida fisicamente, asi que yo
y mi primo son los que le ensefiamos a los nuevos. Hoy en diausamos la tecnologia ya que
existen video de YouTube de como ejecutar la danza y no es necesario contar tanto la
historia, sino que se supone ya que cada uno sabe como se ejecuta y estan listos para
pertenecer al grupo. El que quiera entrar al grupodebe ser comprometido y también interés en
manejar las manos en el Paloteo ya queesto produce muchas veces calambres y malestar en
las manos y brazos. (EAP008).

El comportamiento que debe tener un bailarin debe ser como de un guerrero. La informacién
da cuenta de que los integrantes jovenes han construido su experiencia corporal a partir de lo
interpretativo y a su vez de la constante repeticion, con la conciencia del significado que tiene
cada parte coreografica de la danza (la marcha, el cuadrante, la guerra). Los cuerpos
representan un sentido patridtico, existe un empoderamiento en torno a la actitudde defensa o
ataque que deben asumir para poder ejecutar la danza se requiere conocerla profundamente.
Para sentirse como un guerrero también hay que pensar en lo que usamos. “Hacediez afios el
maquillaje representaba un camuflaje, esto fue criticado fuertemente porque se decia que en
la danza el Paloteo el hombre y la mujer no debe tener ninglntipo de maquillaje porque no les

parecia correcto solo en las mujeres. Hoy por hoy el hombre no usa maquillaje sino las
mujeres”. (EAP008).
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Si bien la actitud de guerrero es lo propio de la danza, realmente lo que los jovenes por lo
general sienten es deseos de divertir y de sorprender a los espectadores en torno a la

demostracion de habilidades en el manejo de los golpes de palos.

5.5 Objetivacion y el anclaje del decurso factico de las practicas formativas del
cuerpo danzante.

Es bien conocido que el decurso factico tiene que ver con la manera como se desarrolla una
actividad, desde sus inicios, ejecucion y finalizacion. En general las agrupaciones de Congo,
Paloteo y Cumbia viven un inicio, un transcurrir y un finalizar relacionado con la manera
como se preparan para el Carnaval y es la forma en la que objetivan en si misma su practica

formativa.

Tabla 7 Decurso factico de las practicas formativas

Inicio Transcurrir Finalizar

La convocatoria paso de ser el toque o sonido El director delega en sus hijos o Reuniones
del tambor que llamaba a la reuniéon o la integrante antiguo la ensefianza de informativas centradas
colocacion de la bandera en el sitio del los movimientos, golpes y rutinas sobre todoen el

ensayo, a realizar una convocatoria a través coreograficas. componente degestion
del uso de las tecnologias, las redes sociales, econdmica yde
las llamadas a celular. El contenido de la historicidad y sostenibilidad

sentido de la danza se remite a un financiera.
texto y a los videos que enYouTube
se convierten en referentes.

La practica se concentra en el
cumplimiento de los concursos.

En las entrevistas realizadas a los siete directores, se pude notar como el director delegaen sus
hijos o integrantes mas antiguos la ensefianza de los movimientos y rutinas coreogréficas,

esto con el propdsito de que ellos a su vez puedan ensefarle a los demas, cabe
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resaltar que estos contenidos son de caracter motor, es decir, los movimientos y las rutinas
coreogréaficas. Los directores con el tiempo, se ocupan de otros aspectos o responsabilidades
dentro de la danza, tales como la consecucion de recursos para el sostenimiento de la
agrupacion, asistencia a reuniones o el manejo del componente administrativo que va desde
recaudacion de cuotas, toma de asistencia 0 coordinacion de espacios y participacion de los

musicos para el ensayo.

Si bien algunas danzas como el Paloteo, tienen la ventaja de contar con un texto que ilustra la
danza o videos de YouTube que se convierten en herramientas didacticas, lo cierto es que, en
el caso de la Cumbia y el Congo, los aprendizajes son meramente imitativos por logue contar
con un modelo a seguir apropiado se debe convertir en una exigencia que no siempre se tiene

en cuenta.

Algunas de las preocupaciones y que influyen en el desenvolvimiento de una practica
formativa tiene que ver con la presion que implica prepararse para un concurso en el cual el
nivel de exigencia es alto para poder conseguir el preciado galardon que es el Congo de Oro.
Un reconocimiento de este tipo o solo la denominacion de ganador, les posibilita a muchas
agrupaciones acceder a mejores beneficios econdmicos, a oportunidades de mejores
patrocinios, incorporacién en proyectos de circulacion nacional o internacional, entre otros.
Es decir, las agrupaciones trabajan fundamentalmente por lograr un status, y el estatus
conlleva a un posicionamiento que visibiliza a las agrupaciones en muchas instancias, esto
llena de satisfaccion a los integrantes y los hacen sentir mas importantes frente a otras

agrupaciones.

La objetivacion y el anclaje son aspectos fundamentales que permiten conocer cémo se

producen las representaciones sociales. Por ello, es claro que las practicas formativas se
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objetivan a partir del reconocimiento de su forma de produccidén, de su funcionamiento, de
quienes intervienen en tal proceso, del lugar, el ordenamiento. Es asi como, tanto directores
como integrantes forman las imagenes y las estructuran, impregnandolas de significados a
partir de las actuaciones, procesos y roles, llevandolas a una objetivacion y convirtiéndola en

conocimiento comun, es decir en representaciones sociales.

En cuanto al anclaje debe de conceptualizarse como “la forma en que las representaciones
sociales se adhieren al sistema de pensamiento de un grupo especifico” (Jodelet, 1986). Por lo
tanto, aquello que resulta extrafio se convierte en comprensible para el colectivo social. El
anclaje cumple con varias funciones que van desde la integracion de lo nuevo al sistema de
pensamiento, por un lado, y por el otro interpretar la realidad y orientar la manera como se
comporta la poblacion y se relaciona socialmente.

5.6 Representacion de los modelos de formacion del cuerpo danzante en el Carnaval.
El analisis de los discursos implicitos en las practicas formativas del cuerpo danzantede las
agrupaciones de Congo, Paloteo, Cumbias y Comparsas, han permitido elaborar una
caracterizacion de tales practicas en lo que pueden considerarse modelos formativos en el
contexto del Carnaval dada a complejidad y variedad de las expresiones que hacen parte de
ella.
Considerando que las informaciones proceden no solo de las experiencias vividas, sino de las
creencias, la observacion y aquellas sacadas de los conocimientos adquiridos, es posible
comprender que las representaciones sociales de las practicas formativas son distintas
dependiendo del tipo de agrupacion. En el caso de las danzas de Congo, reflejan una crisis
interna que esta dada por la vulnerabilidad en la transmision de los saberes ancestrales ya que

una cosa es lo que piensa el director portador de su danza y otra muy distinta la de las nuevas
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generaciones que se incluyen en la danza por motivaciones distintas a las que salvaguardar
una tradicion.

La danza del Paloteo por su parte dada su complejidad no posibilita su ejecucion masiva,
existe un conocimiento sobre la historicidad y forma de la danza que se ha delegado en las
bondades de lo virtual, incluso a un texto que se ha escrito para garantizar que la informacion
sea la misma para todos los que integran la danza y las nuevas generaciones. Sinembargo, no
es una danza que resulte atractiva para las nuevas generaciones por la dificultadque implica
ser diestros en el manejo de los palos y el proceso mismo para lograr el dominioes lento.

Por su parte las Cumbias han subsistido con poco riesgo de desaparecer por el componente
emotivo y de libertad que manifiestan sus integrantes. Es un baile al cual se puedeacceder sin el
complejo de tener que tener una figura estilizada, un cuerpo diestro o una coreografia
complicada. Es muy facil experimentarla porque es exequible y la gente de la pilla muy
facilmente.

Finalmente se encuentran las comparsas, que sin bien no son objeto principal de la presente
investigacion, surgen como una categoria emergente cuya informacion permite entender las
razones que fundamentan algunas apreciaciones dadas por integrantes de las danzas
tradicionales. Por lo general, se tiende a considerar a las comparsas como una expresion
atractiva para las nuevas generaciones, posee elementos innovadores privilegian laestética y
la formacion de la figura corporal, el dominio de los movimientos, destrezas, agilidades y
sobre todo la memoria coreografica por interpretar esquemas y frases de movimiento mas

complejos.
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De esta manera, se genera un consolidado que genera una caracterizacion de las practicas
formativas del cuerpo danzante en el Carnaval de Barranquilla que se concretizan enmodelos

de formacion:

lHustracion 10 Modelos de formacion del cuerpo danzante

s N\ N\
* Modelo de e Modelo de * Modelo basado
formacion basado formacion a en la
en el partir de construccion
disciplinamiento emocionalidad colectiva

colectiva

comparsas

5.6.1 Modelo de formacion basado en el disciplinamiento
Se podria decir que todas las danzas tradicionales del Carnaval parten de una practica comun
que es la imitacion, sin embargo, existen aspectos que le diferencian unas de otras al
encontrar que la imitacion por si sola no es el detonador que propicia el aprendizaje en todas
las agrupaciones. Aunque todas las danzas tradicionales e incluso las comparsas insisten en la
importancia de la disciplina, es en las danzas de Paloteo en la que la disciplina se constituye
en un factor imprescindible y necesario para garantizar su sincronia y su perfeccion. EI comdn
denominador para su permanencia en el tiempo, su ejecucién e interpretacion radica en la
necesidad de aplicar un disciplinamiento riguroso que permita cuidar el cuerpo y protegerlo

de posibles lesiones o accidentes sobre todo en el manejo de los palos que emplean para sus
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maniobras. La coordinacion para la ejecucion coreografica se complementa con la conciencia
ritmica y la independencia segmentaria. La disciplina es el centro de la préctica formativa y se

representa con el silencio, la atencion, la imitacion y la ejecucion coordinada.

5.6.2 Modelo de formacion basado en la emocionalidad colectiva.

Hacer referencia a un modelo de formacion en el cual la emocionalidad colectiva se
constituye en el centro, es reconocer gue se da mayor énfasis a la espontaneidad y libertad sin
desconocer el rigor en su interpretacion. Esto ocurre por lo general con mayor énfasis en
agrupaciones como los Congo y las cumbias.

En los procesos de observacion de un ensayo de Congos, es posible develar que alli se
encuentra implicito un aprendizaje basado en la imitacion de movimientos que, por lo general,
son guiado por un lider que se ubica adelante y al cual todos siguen. El director o el lider
anima, invita a realizar gritos, a los vivas y voces de animo que se convierten en el motor
impulsor de los desplazamientos y puestas en escena y que no solo ocurre en las danzas de
Congo sino en las cumbias, a diferencia de las danzas de paloteo en la que este tipo de voces
de &nimo podrian distraer la ejecucion de las destrezas y hacer perder la coordinacién. Los
aspectos formativos que no solo se observan, sino que se verbalizan, estan relacionado con el
disfrute y goce pleno que impregnan cada momento de encuentro de alegria y espontaneidad.
La libertad que conlleva su interpretacion, asi como la facilidad de los pasos propician una
incorporacion féacil de los integrantes al desarrollo coreografico e incluso a la préctica
formativa misma. Se baila libre, se goza, se generan incorporaciones de integrantes que a
veces ocurren el mismo dia del desfile o del concurso, incluso es susceptible de contar con
personas de otras partes del mundo que manifiestan su deseo de vivir la experiencia de estar

en una agrupacion en cualquier desfile de carnaval.
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Una practica formativa centrada en un modelo de emocionalidad colectiva, no implica un
lineamiento coreogréfico rigido, se parte méas bien de algunos pasos basicos para que se
ejecutan de forma libre como ocurre en la interpretacion del baile la Cumbia y el Congo. Cabe
destacar que, a pesar de manejar una practica formativa similar tienen pequefias variaciones
centradas en los actos comunicativos y en las intencionalidades de los encuentros formativos
ya que la forma de ensefiar se centra en las motivaciones propias del carnaval.

5.6.3 Modelo de formacion basado en la construccion colectiva.

Por lo general en el espacio formativo de las agrupaciones de danza tradicional, la
preparacion para participar en un evento carnavalero se resuelve en medio de la recordacion
de los pasos habituales y los movimientos convencionales ya que los patrones basicos de
ejecucion son inmodificables. Sin embargo, en el contexto de las comparsas la realidad es
distinta. Dado que cada afio la exigencia de participacion es intensa, estas agrupaciones se
enfrentan a la necesidad de pensar en estructuras coreograficas novedosas y con un alto grado
de dificultad. Hacer parte de una comparsa implica varias cosas, la primera de ellas que es
necesario crear de manera colectiva, cada integrante propone y aporta a la construccion de
aquello que interpretaran ante los ojos de miles de espectadores. La segunda cosa es la
importancia de identificar que la figura del emparejamiento cl&sico de hombre - mujer, no
ocurre, que la decision de las coreografias, de la musica y el vestuario se da a partir de
reconocerse de manera individual y no en la clésica formacion de hombre y mujer. Tambiénse
atiende a los gustos de los participantes y se construyen las rutinas de pasos y figuras a partir
de la opinién de los integrantes sobre todo los que poseen mas experiencia en el campode la
coreografia. Se construyen pasos de manera colectiva, se aprenden de manera imitativay se

interpretan de forma integrada.
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6 ASPECTOS QUE SE RELACIONAN CON LA TRANSFORMACION DE LAS
TRADICIONES Y AFECTAN LA SALVAGUARDIA DEL CARNAVAL DE

BARRANQUILLA.

Dentro de los propdsitos de la presente investigacion se plantea la necesidad de identificar los
factores que se relacionan con la transformacion de las tradiciones sobre todo con el cuerpo
danzante y sus practicas formativas. Por ello, se parte de entender cual es la definicion de la
palabra “tradicion” construida desde el &mbito académico, para luego contrastarla con la
percepcidn de los integrantes de las agrupaciones, para conocer el impactoque pueda tener en
la salvaguardia del Carnaval. El proceso definitorio de las representaciones en torno a la
tradicion, se apoya en la forma como las definiciones son caracterizadas para lo cual se
abordan las dimensiones figurativa, afectiva y simbdlica las cuales estructuran las

representaciones.

6.1 En torno al concepto tradicion.

Realizar una mirada a los cuerpos danzantes implica reconocer el cuerpo como protagonista
de la danza y de las tradiciones en todas las culturas. Tal consideracion requiere examinar el
concepto de tradicion para lo cual se hace referencia a lo planteado por el socidlogo inglés
Giddens (2000) reconocido por su teoria de la estructuracion y su mirada holistica de las
sociedades modernas quien afirma que la palabra “tradicion” es inglesa y que tiene sus
origenes en el término procedente del vocablo latino traditio, y éste a su vez del verbo

tradere, que significa entregar, o transmitir o dar algo a alguien para que lo guarde, en



221

este caso, los recuerdos, las costumbres, los comportamientos, las creencias, las leyendas y
simbolos que hacen parte de la identidad de una determinada comunidad o cultura.

Por su parte Eliade (2001) pensador dedicado al estudio de la historia moderna de lasreligiones
se refiere a la tradicion en el marco de las diferentes culturas y momentos historicos
encontrando como aspecto fundamental dos implicaciones que la determinan, son por un lado,
el componente ritual, y por otro lo repetitivo. Con ello, se argumenta que las danzas
tradicionales y sobre todo aquellas que son consideradas por las comunidades como
expresiones patrimoniales de sus culturas, son poseedoras de ritualidades de fuerte arraigo con
practicas del pasado, las que a su vez estan impregnadas de un sentido y una razén de ser que
han soportado su existencia y su transmision de generacion en generacion, y especialmente le
han dado sentido a la interpretacion de los cuerpos que danzan. De igual forma, su ejecucion
se da de manera repetitiva, por transmision oral y demostracion corporal, lo que hace que
siempre se ejecuten sus pasos y coreografias de la misma manera y en las mismas épocas del
aflo como parte de un ciclo de eterno retorno.

Al respecto, Eliade hace referencia a la naturaleza ritual de las danzas cuando

expresa:

Todas las danzas han sido sagradas en su origen; en otros términos, han tenido un modelo
extrahumano. Podemos excusarnos de discutir aqui los detalles como queese modelo haya sido
a veces un animal totémico o emblematico; que sus movimientos fueran reproducidos con el
fin de conjurar por la magia su presencia concreta, de multiplicarlo en nimero, de obtener
para el hombre la incorporacion alanimal; que en otros casos el modelo haya sido revelado
por la divinidad (...)o por un héroe(...); que la danza fuera ejecutada con el fin de adquirir
alimentos, honrar alos muertos o asegurar el buen orden del Cosmos; que se realizara en el
momento delas iniciaciones, de las ceremonias magico religiosas, de los casamientos, etcétera
(2001, p. 22).

Lo anterior reafirma la idea de que las expresiones coreogréaficas se han soportado enmodelos

simbdlicos derivados de la naturaleza, lo totémico, lo astral, lo emblematico, lo
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religioso, etc., que constituyen en si mismos elementos rituales. Esta simbolizacion adquiere
sentido en las gestualidades, las corporeidades y la interpretacion misma de las danzas
tradicionales. De igual forma, las tradiciones para asumirse como tales, requieren de varios
elementos son ellos: el sujeto que transmite, la accion misma de transmitir o entregar, el
contenido de la transmision, el sujeto que recibe y la accion misma de recibir (Herrejon
Peredo, 1994, pag. 135).

Es asi como en el Carnaval estas danzas tradicionales cuentan sus propias historias yvienen
cargadas de grandes significaciones que en la contemporaneidad van diluyéndose,
guedandose en la simple repeticion de movimientos desprovistos de intencionalidades o de un
componente ritual consiente. Una danza imita siempre un acto arquetipico o0 conmemora un
momento mitico. En una palabra, es una repeticion, y, por consiguiente, una reactualizacion
de aquel tiempo (Eliade, 2001).

En el mismo sentido, puede plantearse el interrogante ¢lo que hacen o representan las
agrupaciones del Carnaval de Barranquilla es tradicion?, o ¢son simples actos aprendidos por
imitacion de formas, sin comprensién de fondo, convirtiéndose al final en habitos sin
fundamento ritual? En el entendido de que la tradicion requiere no solo actos repetitivos, sino
un gran contenido mitico y ritual consciente, que haga evidente un nivel de profunda
valoracion, podria decirse que las nuevas generaciones se han alejado progresivamente del
contenido ritual que caracteriz6 a la danza y a los cuerpos danzantes en otros tiempos. O mas
bien, lo ritual se ha transformado hacia formas mas contemporaneas que estan basadas -por lo
general- en una representacion superficial de la misma.

Una danza tradicional con escasa conciencia y volicién puede darse, y aun por largo tiempo,
pero entonces se asemeja mMAas a una mera transmision y podria correr el riesgo de

desaparecer. Por ello, la danza tradicional se constituye en la “herencia cultural, esto es la
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transmision de creencias o técnicas de una a otra generacion (...) resulta una garantia de
verdad y, a veces, la Unica garantia posible” (Abbagnano, 2012, p. 1047).

Turner (1988) citando a Wilson, manifiesta que lo ritual pone de manifiesto los valores en su
nivel mas profundo, lo cual implica que las practicas, en este caso las danzas, estén
impregnadas de simbolismo y ritualidad para garantizar la continuidad y permanencia del
pasado vivo en un presente. Es decir, el pasado evocado por las tradiciones impone practicas
fijas como la repeticion que conduce a una relativa invariabilidad de unos patrones que se
trasmiten de generacién en generacion, dejando plasmada en la memoria corporal todolo que
historicamente se ha transmitido.

En el Carnaval, la memoria se construye a partir de la existencia de un cumulo de actos
simbolicos presentes en los cuerpos danzantes de la tradicion. Estos, dan cuenta de la
pertinencia de un pasado adn vigente en el presente, a través de cuerpos que se mueven
evocando emociones y costumbres. La tradicion se realiza en los individuos, pero no es un
fendmeno individual sino algo que requiere de los grupos sociales, producto de las relaciones
entre individuos para garantizar la perpetuidad, la prolongacion de un grupo y sus costumbresa

través del tiempo mas alla de la muerte de los individuos que las integran.

6.2 La representacion de lo tradicional en la danza juna repeticion sin rito?

Al ser la tradicién una de las categorias emergentes derivada de la idea de cuerpo danzante,se
procedio a identificar la forma como se representa ese “cuerpo danzante de la tradicion”, por
lo que se realizaron entrevistas cuyo proposito fue identificar el conocimiento que se poseede la
tradicion en el contexto de sus agrupaciones y del Carnaval. A partir de alli, generar la

asociacion con la imagen que tienen del cuerpo danzante.



224

Para ello, se generaron entrevistas abiertas, tomando como preguntas centrales ;Queées para ti
la tradicion? ;Con qué asocias el termino tradicion? En su sistematizacion, las respuestas se
organizaron teniendo en cuenta las caracteristicas de las tres dimensiones que estructuran las
representaciones sociales (Moscovici, 1979), son ellas la dimension afectiva (actitud),
figurativa (Campo de representacion) y simbolica (la informacién) como aspectos que
permiten entender la forma como se generan las representaciones.

En primera instancia se pudo identificar que la palabra tradicion se relaciona con lo antiguo,
con aquello que se repite siempre de la misma forma. Asi lo dejo entrever uno de los
integrantes de las danzas de Congo en particular:

Todos los afios hacemos lo mismo, lo mismo, porque dicen que asi hay quehacerlo, hay uno
no se mete, porque el director dice que hay que hacerlo asi, que esla tradicion (Ev101)

Esta expresion denota una actitud pasiva frente a su idea de la tradicion, en donde parece que
no tuviera que ver con él en su rol como integrante. Reafirma la idea de las relaciones de
poder de las cuales hace mencion Foucault, las cuales estan mediadas por formas de
amaestramiento y actuaciones que derivan en la obediencia donde se pretende el
cumplimiento de unos propdsitos trazados de manera unidireccional, y expresa:

El individuo, con sus caracteristicas, su identidad, en su hilvanado consigo mismo, es el
producto de una relacion de poder que se ejerce sobre los cuerpos, las multiplicidades, los
movimientos, los deseos, las fuerzas. Por otra parte, sobre los problemas de la identidad

regional, y sobre todos los conflictos que pueden darse entre ésta y la identidad nacional,
habria muchas cosas que decir. (1980, p.120).

De esta manera las actuaciones del director o del duefio de las danzas reflejan su autoridad y
capacidad de decidir frente al desarrollo de su agrupacion, lo cual es incluso el comun
denominador en la ejecucion de las practicas formativas. Los directores son conscientes de

su responsabilidad con la salvaguardia de las tradiciones y para ello la
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transmision de las mismas son cosa en la que los jovenes no tienen injerencia, salvo para

repetir lo que se les es ensefiado.

Por otra parte, también se encuentran expresiones de los jovenes las cuales denotan un tipo de
definicion que devela su representacion al respecto. Dentro de dichas expresiones las mas
comunes son:

Cuando escucho tradicion, me viene a la mente, antigliedad, historia, todo loque, en si, ha
sido popular en su momento y con el pasar el tiempo se ha convertidoen parte de nuestro
folclor, es decir, de nuestro patrimonio cultural material e inmaterial. (Ev59)

Es necesario abordar tales definiciones como parte constitutiva del surgimiento de las
representaciones asociadas con el término tradicion. Para ello, el analisis que se hace del
discurso es fundamental, lo cual permite comprender lo que en esencia es para los integrantes
la tradicion. Estas definiciones se clasificaron agrupando las respuestas que tenian similitud y
estableciendo tres categorias.

La primera de ellas es la que asocia el significado tradicion con elementos tangibles,o con
imagenes mentales asociadas al cuerpo danzante de la tradicion (dimensiéon figurativa-campo
de la representacion). Refleja entonces que la tradicion estd implicita en las cosas que son
visibles y tangibles en la danza de las cuales se hace de ellas una imagen mental'®. La
segunda de ellas las que asocian la tradicion con aspectos emocionales, con sentimientos que
les produce al escuchar el termino o relacionarlo con algo?® (dimension afectiva — actitud), y
la tercera definicion presenta un significado de tipo conceptual??, es decir la informacion, los

conocimientos que se acercan a una explicacion del cuerpo danzante de la tradicion y puede

19 Este primer grupo corresponde a las respuestas dadas por 48 de los 116 entrevistados
20 El segundo grupo corresponde a las respuestas dadas por 75 de los 116 entrevistados
21 El tercer grupo corresponde a las corresponde a los 53 jovenes entrevistados del total de 116
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ser transmitido a través del lenguaje de la danza (dimension simbolica — informacion de los

sujetos).

Para tal efecto se muestra a continuacion la concrecion de las respuestas en los tres grupos

diferenciados en las siguientes tablas:

Tabla 8 Dimension figurativa. Forma en la que los jovenes representan la tradicion.

Grupo 1
¢Con qué Significados Comentarios del Soporte tedricoque
relacionas el implicitos en el autor fundamenta la
cuerpo que danza  discurso interpretacion
la tradicion en el
Carnaval?
Con tambores, EI cuerpo que danza la Los integrantes  Las representaciones
faldas, sombreros, tradicion como imagen asocian el cuerpo poseen un
machete, danza, mentalque se manifiesta danzante de la contenido formado
Cumbia, fuerza. a partir de la tradicion con por informacion,
Cumbia, informacion que objetos tangibles saberes,
marimondas, poseen 'y que han que por lo generalson conocimientos que
fandango, porro, vivenciado los elementos quehacen existen en torno aun
familia, pescado, integrantes. parte de las objeto 0
arroz  con coco, expresiones danzadas  fendmeno social yque
arepa y huevo. que a su vez reflejatres
Costumbres, interpretan o ven. dimensiones
Mapalé, garabato, diferentes, en este
negritas puloy, caso la dimension
flauta figurativa planteada
flauta, puya. El por

cuerpo y la cara. Es
el canto, son los
ancianos, son los
Bailes

Moscovici (1984) la
cual se estructuraen
torno al nacleo o
esquema figurativo,

ancestrales compuesto por
cogniciones que
dotan de significado
al resto de los
elementos.

La dimensidn figurativa se relaciona con la forma como se representan las cosas, eneste caso
se habla de la tradicién de una manera tangible en la que un instrumento (tambor, maraca,

flauta), un alimento (arroz con coco, arepa e huevo, pescado), un disfraz (marimonda,
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negrita puloy), un baile (Cumbia, Mapalé, Garabato), un atuendo (falda), asi como los cantos
, la figura del anciano y las costumbres, son en si mismas, el contenido o la informacion de la
representacion que da cuenta de la manera como significan de igual forma la tradicién en el

contexto del Carnaval.

Tabla 9 Dimension afectiva. Forma en la que representan la tradicion.

Grupo 2

¢Con qué Significados Comentarios delautor Soporte tedrico que
relacionas el cuerpo implicitos en el fundamenta la
danzante  de la discurso interpretacion
tradicion en el

Carnaval?

iiiGritos alegria La tradicion Los integrantesasocian Las representaciones
emocién!!! etc. representada en la se expresan en su
wuepaaal!ll, sentimientos, en tradicion  con lo dimension afectiva ya
Amor, gestos, en intangible. Esdecir, con que
dedicacion, emocionalidades,  es aquella emocion que le encierra la
orgullo decir en unadimension produce participaren el valoracién que la

es elemento de afectiva. Carnaval. Es el motor sociedad le otorgaa
vida que dicho fenémeno.

es Carnaval es impulsa la

valoracion de sus
expresiones danzadas.

felicidad pasion
Son cosas de nuestro

antepasado que la

Ilevamos en el

corazon.

Es algo quetrasciende
de

nuestros origenes, y

estd plasmado en

nuestra sangre

Es amor

Es esa parte de la
cultura que no muere
y trasciende

La dimension afectiva al ser considerada como el campo que tiene que ver con las emociones,
los estados de animo y la experiencia subjetiva, lo cual reline las respuestas que se generan en

los sujetos cuando se han relacionado con un estimulo interno o externo. Es,
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por ende, el conjunto de posibilidades del ser humano para relacionarse consigo mismo, con

los demas, con el entorno con base en el afecto es la energia del desarrollo humano.

Tabla 10 Dimension simbolica. Forma en la que representan la tradicion.

Grupo 3

¢Con qué Significados Comentarios delautor Soporte tedrico que
relacionas el cuerpo implicitos en el fundamenta la
danzante  de la discurso interpretacion
tradicion en el

Carnaval?

Es la historia, La tradicion Los integrantesasocian En dimensién
herencia, cultura, representada en la tradicion con los simbdlica, las
origen, danza, folclor, palabras que le conceptos que han representaciones
saberes definen. Es decir, en construido a partir de evidencian el
Son los usos y significados que lo que han escuchado significado que los
costumbres de un fueron transmitidos a de otros, 0 que se han sujetos  sociales le

pueblo, partir del lenguaje. formado a partir del otorgan a los

manifestaciones constanteescuchar. fendmenos. Es decir, a
Conocimiento las danzas que
cultural vivo y gjecutan, a lo que
dindmico que se emplean para su

transmite de
generacion en
generacion
Se trata de aquellas
costumbres y
manifestaciones que
cada sociedad
considera valiosas
Es experiencia, esel
pasado
Son bienes
culturales
Costumbres que
forman la
idiosincrasia de
cualquier region,
comunidad o grupo

gjecucion, a la forma
como se mueven y
desarrollan
coreografias.

Sus

La dimension simbdlica evidenciada en el discurso de los integrantes da cuenta de la
construccion de la representacion en torno a la tradicidn pero que también tienen que ver con
las practicas formativas del cuerpo danzante y su manera de produccion. “La construccion de

la teoria de las representaciones sociales esta directamente relacionada con la funcién



229

simbdlica de las representaciones, puesto que es a través de una cuidadosa valoracion del
registro simbdlico como se puede entender mejor el constructivismo de las representaciones
sociales” (Jovchelovitch, 2001, pag. 165). Es decir, las representaciones se constituyen en
conocimientos simbdlicos, pero de igual forma son sociales, culturales e historicos.

La informacion interpretada en las tablas anteriores da cuenta que la forma como serepresenta
el cuerpo que interpreta la danza tradicional tiene una mayor preponderancia con el
componente emocional. Con la sensacion que produce escuchar el sonido del tambor, la
melodia de una flauta, y sobre todo la sensacion que se produce frente a expresiones danzadas
como la Cumbia y el Mapalé, que de manera espontanea fueron mencionadas como aquellas
gue generan mayor orgullo, mayor emocion.

Desde la teoria de las representaciones sociales este tipo de fendmenos suceden debido a que
las representaciones son justamente estructuras cognitivo-afectivas que interpretan, explican e
interrelacionan todos lo que proviene del entorno, en este caso la tradicion. Algunas de las
respuestas, si bien reconoce el valor histérico de la tradicion que se simboliza a través del
cuerpo que danza, destaca aquello que implica también una repeticion constante de ciertos

codigos y formas que le dan sentido a la danza misma.

6.3 La salvaguardia de lo patrimonial.

Tras la declaratoria de la Unesco, el Carnaval de Barranquilla requirio de la implementacion
del Plan Decenal de Salvaguardia 2003-2013 el cual estuvo soportado por eldisefio de cinco
programa y 26 proyectos. El propdsito fundamental era trabajar en pro de mitigar las
amenazas que atentaban contra la salvaguardia del Carnaval. En el marco del Plan, se tiene
conocimiento de la realizacion de dos acciones centrales: El Inventario de diez expresiones

amenazadas del Carnaval liderado por la antrop6loga Mirtha Buelvas y el proceso
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de identificacion y recomendaciones de salvaguardia de las manifestaciones del patrimonio
cultural inmaterial asociadas al Carnaval de Barranquilla, ubicadas en la ribera del rio
Magdalena, Dirigido por Jaime Olivares. Ademas de estos hechos, el Ministerio de Cultura y
los entes distritales atendiendo las directrices del Decreto 1080 de 2015, segun el cual los
patrimonios inmateriales deben contar con un Plan Especial de Salvaguardia (PES), por lo

tanto, se generan equipos de trabajo para su construccion.

Por consiguiente, la creacion del PES se hace posible en el afio 2014 a través de un
documento definitivo el cual contd con la participacion de diferentes instancias publica,
privadas y del sector o comunidades vinculadas al Carnaval. Dicho informe develd los riesgos
estructurales para la salvaguardia del Carnaval de Barranquilla. Estos riesgos segun el informe

presentado por la Alcaldia de Barranquilla (2014, pag. 107)se agrupan en:

e Riesgos asociados a la viabilidad y sostenibilidad de la estructura comunitaria,
organizativa, institucional y de soporte

e Riesgos asociados a la apropiacion comunitaria, visibilizacion y divulgacion de los
valores del Carnaval.

e Riesgos que limitan el derecho de acceso de las personas al conocimiento, uso y
disfrute del Carnaval de Barranquilla.

e Riesgos asociados a la transmision de los conocimientos y practicas de la
manifestacion.

Como se puede observar, en dicho informe se plantea dentro de los riesgos, la transmision de
los conocimientos y de las practicas, lo cual es el punto de partida en el planteamiento de la
problematica objeto de la presente investigacion. Es decir, se plantea como proposito
identificar las representaciones sociales del cuerpo danzante y sus efectos enla transformacion
de las tradiciones y la salvaguardia del Carnaval. Por ello los resultados apuntas a conocer,

como desde las representaciones, es posible identificar efectos en la
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configuracion de las tradiciones y por ende en el desarrollo de las estrategias que apuntan a la

salvaguardia del Carnaval como obra patrimonial.

Las tradiciones y la salvaguardia son dos aspectos importantes que ocupan la atenciénen todas
las instancias que tienen que ver con el Carnaval. En la presente investigacion se identificaron
concretamente dos instancias cuyas acciones, percepciones y representaciones afectan directa
o indirectamente al Carnaval. La primera de ellas tiene que ver con la maneracomo el cuerpo
danzante se ha ido representando propiciando efectos directos sobre la danzatradicional. La

segunda relacionada con los cambios en la préctica formativa como tal.

6.4 Incidencias y afectaciones en la salvaguardia del Carnaval.

Incidir sobre algo implica modificar, alterar o repercutir de cierta manera su estructurao sus
cualidades y propiedades. En el caso del cuerpo danzante puede decirse que existen factores
que se relacionan o inciden en su forma de representarse y que van configurando en si mismas
nuevas maneras de entenderse en el marco de las tradiciones.

De esta forma, gran parte de tales incidencias ocurren en tiempos de globalizacion, tal y como
lo plantea Giddens (2000) cuando expresa que la globalizacion si incide en el mantenimiento
de las tradiciones, pero “estas son necesarias, y perduraran siempre, porque dan continuidad y
forma de vida” (p. 57). Ahora bien, la globalizacion trae consigo inminentescambios en todas
las esferas de la sociedad que obligan a un cambio de pensamiento frente a aspectos tan
relevantes como la idea de nacion, los valores familiares, la geopolitica, la soberania, las
fronteras, la identidad de género, la economia, la ecologia, entre muchos factores mas al igual

que las tradiciones se enfrentan a distintas maneras de ser concebidos.
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Todo cambio en las sociedades implica riesgos. Estos riesgos a su vez permiten delinear
nuevos caminos y en su deambular por estos, es posible determinar el arraigo o identificacion
que puedan tener las comunidades con su pasado y que esten dispuestos a mantener o
desaparecer. La idea de riesgo expresa Giddens (2000) “supone una sociedad que trata
activamente de romper con su pasado, la caracteristica fundamental, en efecto, de la
civilizacidon industrial moderna” (p. 35) asi mismo reflexiona en torno a los cambios que se
suscitan en la sociedad moderna y si en ella las transformaciones afectan a las tradiciones o a
los habitos, aclarando que las tradiciones se suscitan en entornos colectivos, en las
comunidades, en las naciones, mientras que los habitos son condiciones que obedecen mas a
las conductas particulares de los individuos, es decir, “los individuos pueden seguir
tradiciones y costumbres, pero las tradiciones no son una cualidad del comportamiento
individual en el sentido en el que lo son los habitos”(p. 54). Lo que al final conlleva a la
preguntarse si lo que cambia en los tiempos de globalizacidn son las tradiciones o los habitos,a

lo que se concluye que la incidencia se da de manera reciproca.

6.4.1. Transformaciones en el cuerpo danzante de la tradicion
Desde el contexto en el que se centra la presente investigacion, se toman en consideraciénlas
tres manifestaciones danzadas objeto de estudio y que estan referidas a la tradicion, son estas
la danza del Congo, el paloteo y la cumbia, las cuales ademas de ser tradicionales hacenparte
de las expresiones patrimoniales declaradas por la Unesco como obras maestras del
patrimonio oral e intangible de la humanidad. Sin embargo, existen en el carnaval otras
manifestaciones cuyo arraigo con la tradicion pareciera distante, pero que como expresion de
la libre creatividad e inventiva en el carnaval son tradicionales en si mimas, son estas las

denominadas “comparsas”. Pero, aunque también son parte constitutiva de la fiesta, el comin
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de los participantes no considera a las comparsas como algo tradicional, sin embargo, en el
presente estudio han sido incluidas como una categoria emergente que resulta del analisis de
las entrevistas realizadas a los integrantes de las agrupaciones de danza tradicional quienes en
su mayoria expresan que las comparsas son producto de lo moderno y de la innovacion.

Si bien el contexto temporal de la presente investigacion se enmarca en la segunda décadadel
afio dos mil, tiempo del cual se asumen las representaciones sociales que se han planteadoa lo
largo de toda la investigacion, es necesario referirse a la manera como el componente
patrimonial, ha sufrido transformaciones en comparacion al siglo inmediatamente anterior. ES
por ello que, se esbozan los efectos en la representacion del cuerpo danzante cuya informacion
ha sido recolectada a partir de las entrevistas abiertas y los registros de observacion. Tras este
proceso de recopilacion, se pudo sistematizar realizando un ejercicio comparativo entre las
iméagenes, fotografias y registros visuales de las danzas en el lapso de veinticinco afios, lo cual
abarca los ocho afios que antecedieron a la declaratoria de la Unesco y los diecisiete afios quea
2020 lleva el Carnaval como obra patrimonial.

Por lo tanto, en la siguiente tabla se puede observar algunos aspectos relacionados con la
transformacion o desaparicion de elementos constitutivos del cuerpo danzante de la tradicion
considerando que no se trata de juzgar o no las razones por las cuales acontecen tales
transformaciones ya que no se considera la tradicién en si misma como un proceso estatico,
sino como el resultado de modos de pensar y de sentir de quienes hacer parte de ellas. Por lo
que la investigacion no se constituye en un planteamiento nostalgico de lo que pudo ser y no
fue, mas bien de lo que se trata es de entender las l6gicas de dichas dinamicas transformadoras
muchas de las cuales pasan desapercibidas por los lideres de las agrupaciones que con el
tiempo solo reconocen los efectos positivos 0 negativos que acaecen en sus danzas

patrimoniales.
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Tabla 11 Efectos en el cuerpo danzante de la tradicion.

Danza del Congo Danza del Paloteo Cumbia Comparsas
Mujeres que se visten Se anul6 el maquillaje en Figuras coreograficas Se ha expandido Ila
como hombres. los hombres. clasificacion existen
Vestuario de la mujer comparsas con temas
Eliminacién de las Borlas Mujeres usan falda mas mas escotado. tradicionales y de
de lana de laPenca. corta y medias tipomalla. fantasia.
Desaparicion del
Modificacion  de los machete y de la calilla. En las tradicionales: se
disefios de los turbantes colectivizaron disfraces
Incorporacion de fajon y que  usualmente eran
Eliminacién de los colores distintos al rojo individuales
animales vivos. en la pafioleta del (marimondas, negritas,
hombre. Monocucos, toritos,
maria mofiitos) y se
Hombres y mujeres juntos generaron pasos y
en el desarrollo figuras que se han
coreografico. estandarizado
convirtiéndola en pasos
Entonacion de los cantosy que se han mantenido y
variaciones en el toquedel colectivizado.
tambor.
En las comparsas de
Turbantes menos Fantasia: se incrementael
pesados y reemplazo de uso de vestuarios
flores por otros descubiertos y sin
elementos. distingo protagénico del
género.

La musicalizacion no
requiere de musicos en
vivo.

La pregunta tras la lectura del cuadro anterior es ¢Por qué tales cambios y transformaciones?,
ante lo cual se toma aspecto por aspecto. En cuanto a las danzas de Congoen primera instancia
hay explicaciones 0 argumentaciones dadas por los mismos integrantes que explican la razén
de ser.

En el caso de las mujeres que se visten como hombres: es una constante que ha ido enaumento

y la justificacion se centra en que no se sienten representadas dentro de la danza
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como un elemento importante y un rol fundamental. La necesidad de visibilizarse con la
misma importancia que se les da a los hombres es una constante que reflejan en sus discursos.
La mayor parte de las mujeres cree que al usar vestido de falda es muy normal y no se destacan
en la danza, casi no les toman fotos, por lo general en presentaciones importantes incluso fuera
del pais, el nimero de mujeres es menor. De igual forma las mujeres han reclamado su
incorporacion en el desarrollo coreografico que antes era destinado solo para los hombres,
quienes no podian tocarse con las mujeres. Esto ha cambiado ya que las mujeres sustentan la
importancia que ellas han tenido histéricamente en las luchas y batallas que se gestaron en el
pais y dieron la independencia.

La eliminacién de las borlas de lana de la penca del turbante del Congo, es una tradicion que
se fue perdiendo debido a la incomodidad que representa para los desplazamientos ya que se
enreda con las arandelas de los pantalones o tienden a arrastrase por su peso y adquieren toda
la suciedad de la calle.

En cuanto a la modificacion de los disefios de los turbantes se debe a la necesidad de
diferenciarse de otras danzas de Congo. Algunas agrupaciones como el Congo Reformado
deciden cambiar las flores por figuras gigantes de todo tipo como el escudo de Colombia,
caras de animales, banderas, monumentos de la ciudad, entre otros. Ellos aducen que lo
importante es atrapar la atencion “desde lejos en los desfiles”. De igual forma otras danzas
han sustituido el uso de materiales como la guadua, el alambre y las varillas, por elementos
mas livianos como la guata, las esponjas, el acetato, lo cual facilita su uso.

La eliminacién de los animales vivos en la puesta en escena de las danzas, se relacionacon la
aplicacion de la Ley 1774 de 2016 que penaliza el maltrato animal y por lo tanto prohibeel uso

de animales vivos en el desarrollo de espectaculos publicos. Anteriormente se
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empleaban las culebras, los gallos o gallinas vivas, las iguanas, hoy reemplazados por objetos
de plastico 0 madera.

Por su parte, el tema de entonacion de los cantos y variaciones en el toque del tamborse dan
por la poca claridad que se tiene en la forma de ejecucidn del patron original, es un aspecto al
cual no se le presta atencion porque lo importante es el contenido de los versos y no tanto su
entonacion, lo mismo ocurre con el toque del tambor que incluso en algunos casoshan acudido
a la amplificacion mecanica para que pueda sr escuchado en el marco de la espacialidad
actual en la cual se desarrolla la danza, es decir, la via 40, calle 44, entre otras.

En relacion con la danza del Paloteo, se puede observar que existe una mayor fidelidadde los
patrones de ejecucion tal vez debido a que las pocas danzas existentes cuentan con libros
escritos y convertidos en especie de manual que posibilita que la transmision se desarrolle de
la manera mas cercana al patron original. Existe abundante material fotograficoque ilustra no
solo la manera de vestir, sino los pasos y coreografias. Sin embargo, puede notarse que en sus
inicios la danza era solo de hombres y sus directores decidieron resaltar la figura de las
mujeres luchadoras de la historia como Policarpa Salavarrieta 0 Manuelita Sdenzy empezaron
a incorporar a las mujeres en la danza. Anteriormente los hombres usaban una especie de
maquillaje en las mejillas que simbolizaba el camuflaje para ir a la guerra, este se anul6
dejando que solamente que la mujer sea la que se maquille, pero con una intencionalidad de
embellecer su apariencia con un tipo de maquillaje mas social.

En el caso de la Cumbia, pese a que los directores objeto de estudio manifiestan privilegiar el
baile de ejecucion libre, se puede notar como existen algunas figuras coreograficas
claramente definidas y otras Cumbiambas han optado por realizar desarrollos coreograficos
para sobresalir en los concursos donde la coordinacion e igualdad es notoria, hay unidad en

los movimientos, en la colocacion de sombrero, en la altura de la falda, en la
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realizacion de las planimetrias que pueden pasar de ser circulares a bloques o grupos divididos
de hombres y mujeres.

Otro de los aspectos mas notorios ha sido la evolucion que ha tenido el vestuario, sobretodo en
términos de las texturas de las telas, lo cual se debe a la oferta de telas mas econdmicasofrecidas
por el mercado y a la variedad de disefios que van desde flores, arabescos, lentejuelas, y no
necesariamente cuadro o tela blanca como se hacia en la antigiedad. Esta transformacion va
acompafada de unas variaciones en la blusa de la mujer, la cual tiende a ser mas escotada y
sin cuello alto, el hombre ahora lleva su pafioleta acorde con el color del vestido femenino y
no necesariamente roja como la tradicion europea.

De otra parte, algunas Cumbias si bien es cierto acostumbraban el uso de la calilla, conel
tiempo ha sido rechazada sobre todo por los integrantes mas jovenes por el sabor que le
genera y porque consideran que no es estéticamente agradable. En su lugar han empleado otras
formas como hacerlo parte del decorado que llevan en la cabeza entre flores y pétalos. De otra
parte, si por un tiempo fue normal ver el machete en la interpretacién de la Cumbia, algunos
directores e investigadores se dieron a la tarea de encontrar su pertinencia en la danza dando
como resultado el uso inapropiado y por ende la abolicion de este elemento en la danza. Dentro
de los argumentos se encuentra el hecho de que la Cumbia es un baile de conquista, no de
laboreo ni de guerra, por lo que no se encuentra coherencia de que un hombre vaya a enamorara
su pareja armado con un machete.

Por otra parte, el hecho de que se acostumbrara a hacer calles de honor con sables en los
matrimonios y la asociacion con el uso del machete durante la calle de honor hecha con
ocasion de la unién de una pareja de Cumbiamberos que luego fue quedandose en la ejecucion
el baile, fue otro de los argumentos que propicio que este elemento fuera totalmente abolido

de las Cumbiambas.
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6.5 La comercializacion como factor de cambio

Si se analiza el término “afectar”, La Real academia de la Lengua lo asocia con tener efecto,
normalmente negativo, sobre una persona o cosa, es decir, “la accion de hacer dafio”.
Entonces, bajo esta definicion, se genera la necesidad de preguntarse sobre ¢cuales serian estas
actuaciones que podrian tener un efecto negativo sobre la tradicion y la salvaguardia de las
danzas del Carnaval?, y si es posible hablar de afectaciones en el marco de unas
manifestaciones que se han construido de manera colectiva de generacion en generacion y en
las que cada una de ellas ha dejado impregnado su propio sello convirtiéndola en lo que hoy

dia son y como se representan.

En Barranquilla, afio tras afios se han ido buscando los mecanismos que pudieran dar
respuesta a la pregunta inicial que refleja la preocupacion por la salvaguardia de las tradicionesy
que de igual forma llevaron a que la sociedad o la comunidad de intelectuales de la ciudad de
Barranquilla buscara estrategias para salvaguardar la fiesta. Es asi como , por iniciativa delos
sectores culturales hacia los afios 1983 y 1987 se desarrollaron foros con el propdsito de
reencontrar los valores folcloricos tradicionales para preservarlos y evitar que el paso del
tiempo y la evolucion misma de la sociedad provoquen la distorsion y consiguiente pérdida
del patrimonio cultural. En 1989 se continua y a partir de alli las iniciativas privadas para
direccionar las preocupaciones y posibles soluciones planteadas por investigadores y
agrupaciones. Por afios los titulares de prensa, las voces de los directores de las agrupaciones,
se han pronunciado en torno a que el Carnaval es una fiesta en riesgo, lo cual contribuyo a que

se aunaran esfuerzos para asi lograr su declaratoria como obra patrimonial.
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Este gran logro que se forjo a principios de los afios 2000, época en la que los riesgos
evidentes tenian que ver con: la excesiva mercantilizacion de los eventos, la poca financiacion
de las agrupaciones, el poco conocimiento y valoracion de las danzas por parte de la poblacion
en general, la débil promocion de las expresiones tradicionales en el contexto educativo. Sin
embargo, tras la etnografia de las representaciones sociales de las practicas formativas
relacionadas con el cuerpo, se pudo encontrar que existen situaciones de riesgo aun mas

profundas que no han sido atendidas.

6.5.1 Las instituciones como instancias de poder en el Carnaval.

Gran parte de los efectos que se generan al interior de las agrupaciones tradicionales, tienen
que ver también con las normatividades, reglamentaciones, disposiciones, emitidas desde los
entes organizadores de la fiesta. LIamese Carnaval de Barranquilla S.A.S, Carnavalde la 44,
Carnaval del Suroccidente, Carnaval de la 84, el Carnaval de los nifios, entre otras, son las
instituciones que definen formas de participacion, lugares de los eventos, horas, dias,tiempos.
Todo ello configura formas de poder que en términos de Foucault (1980) permea las acciones
sociales. De alli que sea necesario en primera instancia conocer como ha sido el proceso de
surgimiento y desarrollo de estas organizaciones, en particular aquella que tiene una particular

relacion con las instancias politicas y gubernamentales de la ciudad.

En 1899 en Barranquilla, surge la primera junta directiva del Carnaval organizada desde el
Club Barranquilla, la cual era encargada de administrar un Carnaval que se hacia enel paseo
Bolivar. Al respecto del recorrido histérico que han sufrido las instancias que direccionan el

Carnaval de Barranquilla Sinning expresa:

. Luego en 1937 la Sociedad de Mejoras Publicas, después en manos de organismos
burocréaticos creados desde la Alcaldia Municipal, del Consejo y de la misma
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Gobernacion del Atlantico asi: 1938, junta de Festejos del Carnaval; 1941 Junta
Organizadora; 1947, Junta Municipal del Carnaval; 1958, nuevamente Junta Organizadora del
Carnaval; 1960, Junta Central del Carnaval; 1961, Junta Organizadora de las Festividades del
Carnaval; 1966, Junta Provisional de Turismo y Carnaval; y 1967, Junta Permanente del
Carnaval. Afos mas tarde por acuerdo municipal se crea la Corporacion Auténoma del
Carnaval, con la participacion de la clase politica, la empresa oficial y privada, y un
representante de las Acciones Comunales, presidida por un personaje nombrado desde la
Alcaldia Mayor y quien nombraba a su ve a la Reina del Carnaval” (2004, pag. 67).

Puede notarse como si bien la fiesta es un espacio ladico que tienen como protagonistas
principales al pueblo, es decir, la comunidad, las agrupaciones, su desarrollo desde el punto
de vista de la formalidad depende por lo general de una instancia que lo lidere y maneje los
recursos. En este sentido, en 1992 se crea la organizacion Carnaval de Barranquilla (se obtiene

la declaratoria de la nacion en el 2001 y del mundo en el 2003.

lHustracion 11 Cronologia de las organizaciones del Carnaval de Barranquilla.

1936 : Comisiones Organizadoras del Carnaval

7: Sociedad de Mejoras Publicas
8: Junta de Festejos del Carnaval
1: Junta Organizadora del Carnaval
7: Junta Municipal del Carnaval
8: Junta Organizadora del Carnaval
0: Junta Central del Carnaval
1: Junta Organizadora de las Festividades del Carnaval
1966 Junta Provisional de Turismo y Carnaval
7: Junta Permanente del Carnaval
1987: Corporacién Auténoma del Carnaval

2: Empresa Carnaval de Barranquilla

1997: Fundacion Carnaval de Barranquilla
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Una particularidad que deviene del analisis de la prensa desde el afio 1969, ha sido la queja
permanente de la comunidad de los malos manejos financieros que caracterizan a los entes
que han liderado la fiesta. Las denuncias por la malversacion de fondos, la utilizacion del
poder politico para intervenir las voluntades de los integrantes de las agrupaciones que se
veian obligados a llevar publicidades politicas a cambio de los favores recibidos. Estas
publicidades por lo general llegaron a permear los atuendos, los cuales debian ser
confeccionados con el color que identificaban a los partidos politicos, 0 uso de pafioletas con
logos publicitarios, o turbantes de Congo con decorados relacionados con firmas de empresas
licoreras. Las agrupaciones mendigaron por muchos afios cifras que resultan irrisorias pero

gue permitian en parte mitigar sus necesidades de participacion en los diferentes eventos.

La historia ha transcurrido y muchos de estas acciones desaparecieron, pero otras se han
mantenido siempre denotando el poder depositado en quienes poseen los recursos para
financiar los gastos de las agrupaciones. Si bien el establecimiento de un Plan de Salvaguardia
obliga a la empresa que administra el Carnaval a buscar las estrategias que beneficien a las

agrupaciones, estos esfuerzos siguen siendo insuficiente para las agrupaciones.

Sin embargo, no se puede desconocer la implementacion de ciertos programas que searticulan
al Plan de Salvaguardia y que se gestionan desde la empresa Carnaval S.A.S, convirtiéndose
en unaexperiencia positiva que ha contribuido al fortalecimiento de un nimero

significativo de agrupaciones, entre los programas se encuentran: “La Editorial Carnaval, El

Viaje del Carnaval, EI Diplomado de Carnaval, EI Premio de Periodismo de Carnaval, El
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Museo del Carnaval, El Centro de Documentacion, Apoyo al Folclor, Adoptamos la

tradicion, Fin de semana de tradicion y Lideres de la Tradicion”.?.

Es asi como puede notarse como ninguna de estas actividades, apuntan al

fortalecimiento interno de las agrupaciones en cuanto a la transmision de las tradiciones,
casi todas las actividades se quedan en el “eventismo” (EInst002). De alli la pertinencia de
los resultados de la presente investigacion y la propuesta de implementacion que apunten

al cumplimiento de tales propoésitos en beneficio de las agrupaciones.

Dentro de las preguntas que hacen parte de las entrevistas aplicadas a las

instituciones esta: ¢Cual piensa usted que es la preferencia de las agrupaciones tradicionales
en cuanto a apoyo para la salvaguardia? ElI 80% opina que el apoyo econdémico es el mas
importante lo cual garantiza su subsistencia. Tal respuesta, refleja el imaginario que las
instituciones poseen frente a las motivaciones que puedan tener las agrupaciones para

participar de la fiesta.

Ha sido una constante las problematicas que existe en torno a la manera como se deben
distribuir los recursos financieros entre las agrupaciones. De alli que se elaboren
reglamentaciones o manuales que no solo crean categorias y clasificaciones, sino que
constituyen en las directrices para la distribucidén de los recursos, la participacion en los

eventos, viajes o actividades de interés.

En el afio 2013 se conoce de la publicaciéon de una convocatoria de becas y estimulos cuyo
propésito fue “Estimular la creacion artistica y reconocer las experiencias significativas y

meritorias que realizan personas y organizaciones para el fortalecimiento de las fiestas. Y hay

22 Entrevista a Instituciones que lideran el Carnaval No. 006
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un estimulo de aporte a los grupos folcldricos, apoyo al folclor, para favorecer su participacion
en el Carnaval”. Pero, asi como este hubo otros los cuales no se precisan sus fechas de
expedicion pero que reflejan cambios en las reglas de participacion y en las categorizaciones

de los eventos y caracterizacion de las expresiones.

Es asi como se conoce la construccion de ciertos documentos, como el primer manual de los
disfraces y grupos del Carnaval de Barranquilla elaborado por Mirtha Buelvas alrededorde los
afios 90, con el propdsito estimular y promover los patrones culturales de la Costa Caribe. En
particular proteger, estimular y difundir el patrimonio cultural tradicional y popular del
Carnaval de Barranquilla. “Nuestra generacion es consciente de que tiene que entregar a las
nuevas generaciones una tradicion viva”. Posteriormente se crea un segundo manual
elaborado por la Fundacion Carnaval de Barranquilla el cual recoge las recomendaciones de
la Unesco con respecto a la excesiva y diversa publicidad en los desfiles del Carnaval,
especialmente para la salvaguarda del mismo y resuelve: Prohibir los pasacalles, reemplazar
banderas por estandartes, y la generacion de los vigias del Carnaval para supervisar apoyar y

autorizar el paso de los grupos de acuerdo a la reglamentacién

En el 2005, se publica “manual de los actores del Carnaval”. Un manual para gruposy
disfraces® elaborado por la Fundacion Adopta la tradicion y el centro de informacion y

documentacién Carnaval.

De esta forma, los manuales, los concursos, las normas, modificaciones, decisiones,

gobernanza han afectado las decisiones internas que se suscitan en las agrupaciones

23 Manual del Carnaval de Barranquilla para grupos folcléricos y disfraces. Mirtha Buelvas Aldana Direccion
del manual. 2016
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tradicionales y en la formacion de las representaciones sociales del cuerpo danzante. Tales

acciones pueden denotarse en los siguientes ejemplos:

e Cuando una agrupacion que por naturaleza se desarrolla de forma circular, debe

adaptarse a un desplazamiento lineal debido al incremento de los desfiles.

e Cuando debe adaptar el numero de integrantes a un escenario estacionario y a un

concurso que le conlleva a la adquisicion de un Congo de Oro.

e Cuando debe acercarse a los modelos, en términos de imagen corporal, que se

socializan en mayor proporcion en las redes, prensa o paginas institucionales.

e Cuando, dada las particularidades de algunos desfiles (demora, espera, tedio,
ubicacion) deciden no participar. (muchas agrupaciones tradicionales han dejado de
participar en desfiles como Guacherna por no sentirse valorados ni respetados. Otros
no son convocados a desfiles como la Batalla de Flores por no ser ganadores o no

cumplir con parametros estéticos o artisticos.

e Cuando deben modificar los formatos musicales para ser mas escuchados durante los

desfiles.

e Cuando los recursos econémicos recibidos por las instituciones limitan el arreglo de
sus vestuarios o poder resolver las necesidades de sostenimiento y por ende de

participacion en los eventos oficiales del Carnaval.

Estas son algunas de los factores que desde la institucionalidad repercuten en la viday en la
esencia de las agrupaciones, quienes van olvidando poco a poco la verdadera razon porla cual

se debe participar en la fiesta.
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6.6. El entendimiento compartido versus la autonomia de los integrantes

Existe una realidad que obedece a la naturaleza misma de lo que en palabras de Bauman se
denomina la “modernidad liquida” lo cual permite explicar de cierta manera el porqué de la
falta de arraigo justamente de las nuevas generaciones frente al fendmeno de lo tradicional.
Las agrupaciones se constituyen de acuerdo a lo que las representaciones han permitido
develar, en unos espacios de amistad, fraternidad, de identificacién con los otros como
complices en el desarrollo de una experiencia de carnaval que abre las puertas al disfrute, a la

camaraderia, a la amistad, a la “bacaneria” y la “recocha”.

Las agrupaciones del carnaval se mantienen cohesionadas por la seguridad que se genera al
estar en comunidad, pero cuando los individuos que hacen parte de las comunidadescuestionan
lo que ocurre al interior de las mismas, se desestabiliza su estructura y pone en riesgo su
estabilidad y permanencia en la agrupacion. Este accionar es el reflejo de un sentido de
autonomia que obliga al integrante a tomar decisiones frente a si se quiere 0 no estar ya sea
porque no comparte el accionar dentro de la agrupacion, el liderazgo de su director o las

formas como se construye la representacion como institucion.

Los directores en su ejercicio de poder por lo general tratan de que los integrantes se
mantengan en ese estado de felicidad (inocente) que permita ensefiar, asumir y compartir un
legado como lo han aprendido por generaciones. Asi que, cuando se toman acciones frente a
cualquier ambito, entre ellos el relacionado con procesos de formacion consciente de esa
tradicion, los integrantes por lo general no lo asumen como prioridad, no lo privilegian dentro

del desarrollo mismo de la comunidad, por lo que puede decirse que los integrantes prefieren
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vivir en ese “estado de felicidad inocente y no consciente” y prefieren no cuestionar lo que

alli ocurre para evitar la desarmonia y alterar eso que les genera pertenencia con el grupo.

Ahora bien, tal comportamiento no solo se suscita al interior de las agrupaciones, sino que
también pueden develarse en otras instancias, como por ejemplo los entes gubernamentales y
directivos de las fiestas, que suelen mantener informaciones de reserva para las agrupaciones

a fin de no despertar los estados de preguntas y cuestionamiento que generen desestabilidad.

Al hablar de las tradiciones es posible defender la idea de que muchas tradiciones son
producto de la invencion o al menos algunos de sus elementos asi lo representan. Por lo
general los directores crean ciertas informaciones que son aceptadas por los integrantes como
una verdad justamente por el poder que conlleva ser un director o una persona de un alto rangoy
que se observa como un conocedor absoluto de todo lo que tiene que ver con su

manifestacion.
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7. CONCLUSIONES Y RESULTADOS

Estudiar las representaciones sociales de una cultura, y en particular de los fenémenos que
hacen parte de su naturaleza como lo son las practicas formativas, el cuerpo y las tradiciones,
responde a las inquietudes que se han planteado, pero tambien a las preguntas gestadas que
como actores se han vivenciado desde temprana edad en el entorno del carnaval.En este punto,
en el que pudimos adentrarnos en las entrafias de las agrupaciones de una manera distinta, se
encuentra un universo de significados que le imprimen al cuerpo otra dimensién, y al carnaval
otra mirada. Desde esta perspectiva, el hallazgo central corrobora el supuesto de que las
practicas formativas no solo se constituyen en el epicentro que determinala salvaguardia de las
tradiciones, sino desde las cuales es posible transformarlas hacia representaciones que
establezcan su pertinencia en el tiempo. Todo ello se objetiva en un haceren el que los jovenes
logran imprimirle un significado propio que dista de las intencionalidades propias de sus
antecesores. Sin embargo, al interior de las agrupaciones se suscita una experiencia
significativa que conduce a un disfrute de la fiesta, al sentimiento de orgullo por lo tradicional
y a suplir las necesidades de socializar y ampliar los vinculos de amistad lo cual tiende a ser

mas trascendental que la necesidad misma de salvaguardar lo tradicional.

De esta manera, se encuentra que es la seguridad de sentirse como parte de una comunidad lo
que permite la existencia de los grupos y la permanencia de los integrantes en ellos. El
sentimiento de camaraderia “compinche” y disfrute son el motor impulsor que propicia la

participacion de los sujetos en el carnaval. Mas allé de la preocupacion frente a las
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complejas tareas de la preservacion, la gestion o la comprension de fondo, lo que mueve a los

integrantes a ser parte de una agrupacion es la “cheveridad”, la “bacaneria”, “El vacile”.

Las experiencias que contienen las subjetividades corporales, se delinean principalmente en la
relacion con los otros y con aquello que el entorno socioecondémico le significa. Los cuerpos
danzantes de los sujetos carnavaleros, se forman mediante mecanismos que no siempre
contienen estrategias propiciadoras de un conocimiento reflexivo alrededor delos componentes
inherentes a las danzas que interpretan. Esas danzas que son la suma de cuerpos permeados
por sus propias experiencias se han mantenido por el pensamientohegemonico que deriva de
sus directores, portadores o maestros, pero que, al ser recibido por sus integrantes, estos
configuran un conocimiento de sentido comdn que se construye a partirde la experiencia
interpretativa. Esta experiencia se da por la repeticién de patrones de movimiento y técnicas
corporales basadas en la imitacion y que, por lo general se distancia de un proceso de
comprension de su significacion ritual primaria dando origen a nuevas formas de ritualidad
que logran alcanzar un nivel de generalizacion entre los integrantes convirtiéndose por ende

en su verdad.

Los conocimientos, producto de las representaciones colectivas, resultan ser aceptados y
retoman fuerza social cuando se trata de adultos mayores. Por ello, cuando se habla de lo
tradicional en el marco de lo patrimonial y la salvaguarda, se toma como una verdad que debe
ser mantenida en el tiempo como un testimonio vivo de lo que fuimos. Sin embargo, estas
verdades se sostienen con una practica formativa debilitada en su sustancia, en su esencia, quea
los ojos de los directores derivan en interpretaciones sustentadas solo en la inmediatez, de alli
la gran preocupacion por no poder ver con claridad hacia donde va el futuro de las

tradiciones. Tal accionar, en estos tiempos en los que se percibe un intento de la globalizacion
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por homogeneizar las culturas, influye profundamente en eso que llamamos “salvaguardia de
la tradicion”. Las estrategias de salvaguardia, por lo tanto, deberan apoyarse en ese “saber del
sentido comun” que se hereda de las generaciones pasadas sin desconocer las realidades en
las cuales se circunscriben las nuevas generaciones. Asi que aparece una nueva realidad,

aquella que se sustenta en lo que podria llamarse una danza tradicional contemporizada

El didlogo organico entre directores, integrantes e instituciones puede evolucionar, hasta
convertirse en actuaciones efectivas que se proyecten en el cuerpo danzante, en las
expresiones danzarias y por ende en el mismo carnaval. Todo ello se construye al interior de
las agrupaciones donde tiene su génesis el proceso de asuncion de la identidad desde las

practicas formativas desde las cuales se manifiesta tal identidad de manera abierta y publica.

El carnaval es la suma de corporalidades, de cuerpos de jovenes, pero también de ancianos, de
hombres y mujeres biologicamente constituidos, pero también de quienes no se sienten
identificados con su género. Cuerpos con sus propias estéticas, cuerpos visibles, perotambién
que se invisibilizan tras un disfraz, cuerpos que son otros cuerpos, cuerpos de la tradicion,
pero también de la modernidad. Sin embargo, ain en medio de toda esta pluralidad, son los
cuerpos de la tradicion, aquellos que nos permiten conocer el pasado, entenderlo y acercarlo a
las nuevas generaciones, lo cual se convierte en una responsabilidad de las actuales

generaciones.

Los contrastes entre lo que piensa un integrante de una agrupacion tradicional y lo quepiensa
quien hace parte de una comparsa, en torno al campo de las practicas formativas y al cuerpo
mismo, ponen de manifiesto la negociacion existente entre sus directores y los integrantes.
Las agrupaciones tradicionales comparten la necesidad de un trabajo formativo

unidireccional, pasivo y de cierta manera receptivo que facilita la interpretacion, aun con poco
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tiempo para ensayos, mientras que las comparsas, al ser una nueva forma de representacion
del cuerpo danzante, reconocen la importancia de una practica constante, de un trabajo
colegiado que abre las puertas a la participacion y el proceso creativo colectivo. Ambas
situaciones son producto de decisiones que se gestan de manera natural y que como tal,
derivan en unos resultados finales que se relacionan con los niveles de apropiacion del hecho

danzario.

El pensamiento y la accidn son un reflejo de las representaciones sociales que son construidas
en el devenir de las agrupaciones. Estas, derivan en una mixtura de definiciones acerca de
objetos y realidades que hacen parte de las danzas tradicionales ligadas a tipos de intereses, y
a las emocionalidades que se evidencian en la performatividad misma del Carnaval. De alli
que las conductas afectivas dentro de las agrupaciones, son el principal lazode conexion con la
tradicion y el garante de la permanencia de los integrantes en las mismas. Pero a la vez, lo
emocional irrumpe en los cuerpos, esos que al danzar exteriorizan una estética, que bien
puede estar ligada directamente a los canones corporales establecidos por latradicién o por los
estereotipos derivados de una sociedad permeada por el “marketing cultural”. Estos
estereotipos pueden ser de belleza, de estatus, de reconocimiento, o de figuracién en los

diversos espacios fisicos y culturales en los cuales el carnaval se escenifica.

En relacion con la danza y el carnaval, lo que los medios masivos deciden privilegiar como
noticia, lo que una empresa decide patrocinar, lo que un festival internacional decide invitar,
lo que un fotégrafo decide captar, lo que un espectador decide aplaudir, influye directamente
en la representacion que, en una danza del carnaval se configura desde su interior. Es decir,
desde la percepcion misma de sus integrantes frente a tales actuaciones externas y

coyunturales, se gestan ideas de lo que “gusta” o lo que “no gusta”, de lo “deseado”
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y lo “rechazado”, “lo atractivo” y lo “comun”, ahondando la brecha, o mejor estableciendo
claras asociaciones entre lo “bonito” de lo moderno y lo “feo” de la tradicion. Eso esta alli,
implicito en la realidad del carnaval, conformando verdades a medias que son dificiles de

diferenciar pero que son parte de la manera como las representaciones colectivas se forman.

El Carnaval esta presente en la configuracion identitaria del pais, genera orgullo nacional por
ser una obra patrimonial, propicias relaciones de poder, amplia el espectro de lainclusion en
todos sus ambitos y se convierte en un mercado apropiado para la difusion de loque es una
ciudad y su fiesta como destino turistico. En tal sentido, es un espacio de orden, pero también
de desorden, un lugar donde la multi- inter y transculturalidad cobran fuerza y se convierten
en el soporte de la tolerancia y la permisibilidad. De alli, que las practicas formativas en todos
sus niveles (formales e informales) son procesos que convocan a la generacion de una
conciencia como ciudadanos y como responsables de un saber que debe ser transmitido de

generacion en generacion.

Considerando que un estudio de esta naturaleza dista de arrojar informacion definitiva 'y
absoluta, pero si relevante, se trata de establecer el logro de los objetivos planteados al iniciode
la investigacion. En primera instancia, el preguntar sobre las representaciones sociales del
cuerpo danzante de las agrupaciones tradicionales del Carnaval de Barranquilla, posibilito
realizar su analisis a partir de la deconstruccion del concepto cuerpo. También, permitid
conocer que existe un cuerpo que, si bien se subjetiva en la danza, guarda la idea derivada de
las costumbres cristianas, al ser considerado “la casa de Dios”. Precepto que deviene de las
ensefianzas de la moral y la fe cristianas promovidas desde la educacion escolar. En efecto,
desde los primeros afios de escolaridad se aprende a pensar en el cuerpo como un vehiculo del

pecado y que, por lo tanto, debe ser honrado permanentemente con el buen comportamiento.
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Esta representacion del cuerpo expresada por un gran numero de personas que hacen parte del
carnaval, pudiera resultar contradictoria, pero no es mas que la forma como la educacion que

sobre el cuerpo se tiene en la escuela, permea la idea de cuerpo en el contexto del carnaval.

Paralela a la idea de un cuerpo como “casa de Dios”, también surge la representacion del
cuerpo como “emocion, expresion y vida”, siendo éstas las condiciones que mas prevalecen
cuando de danzar se trata. Se participa en el carnaval porque el cuerpo “lo necesita”, porque
la escucha de un tambor, el grito de jubilo, el sonido de una flauta, la emocion de ser vistos,
son el combustible que motiva la participacion no solo en una agrupacion sino en la festividad
del carnaval misma. La vida carnavalera cobra sentido cuandohay emocion y ésta se conjuga
con las experiencias particulares en una sola motivacion. El cuerpo, es simbolo y
comunicacion que promueve la socializacion propia y natural de los sereshumanos, pero que
también objetiva las costumbres de un pasado, construyendo un universo de redes de
significacion que él mismo ha tejido gestando identidad, creando cultura y que luego es

patrimonializada.

El cuerpo en el carnaval se objetiva, a partir de los elementos que constituyen su danzacomo es
el vestuario, la parafernalia, las rutinas coreograficas o el maquillaje. Todo ello, refleja una
notoria importancia que los sujetos le otorgan a la apariencia y la forma de escenificarse, asi
como al juicio que, a partir de alli, los “otros” emitan. Importa el halago, elelogio o la critica,
o0 la obtencion de un premio (Congo de Oro), como aspectos que conllevana un status, el cual

influye en la relevancia y posicionamiento que socialmente, obtiene la expresion artistica.

Las representaciones sociales de las practicas formativas, le otorgan al cuerpo un lugaren la

cultura, en términos de constituirse en el simbolismo de la sociedad y la tradicion misma.
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Al ser construccion simbodlica, encarna lo intangible, lo que se vive y como se vive. De alli
que, en palabras de Le Breton, el cuerpo construye su representacion a partir de la forma o el
sentimiento de unidad, o como un todo en el espacio. También, a partir de la imagen del cuerpo
como un universo coherente y familiar, en el cual se inscriben sensaciones previsibles y
reconocibles. De igual forma, a partir del “conocimiento que el sujeto posee acerca de la idea,
que la sociedad en la que habita tiene, de la espesura del cuerpo, de cual es su constitucion, de
como se organizan los 6rganos y las funciones; el valor: es la interiorizacion que el sujeto hace

del juicio social respecto de los atributos fisicos que lo caracterizan” (2002 pag.146).

De otra parte, surge la tension entre la tradicion y la modernidad lo que hace evidente la
representacion de un cuerpo que busca mayor visibilidad en medio de los c6digos expresivos
que le proporciona la sociedad actual. Ello desemboca en desacuerdos entre lo que los
integrantes jovenes esperan al estar en una agrupacion, y lo que sus directores, portadoresde la
tradicion, desean alcanzar con su participacion. Todo ello, deriva en un cuerpo que exige
invertir mas tiempo en la imagen corporal que en la reflexién conceptual, propiciando
relaciones sociales encaminadas al disfrute y a la diversion, generando nuevas formas de
interlocutar que invitan a pensar en un replanteamiento de las maneras como los cuerpos son

formados.

Si bien, estar en una agrupacion tradicional que ha sido declarada patrimonio de la
humanidad, se convierte en un privilegio y motivo de orgullo para sus portadores, los
integrantes mas jovenes, no comprenden del todo sus implicaciones y menos aun la
responsabilidad que existe en su salvaguardia. Ellos acttan por lo general movidos por un
compromiso familiar, o una oportunidad de reconocimiento social que dista de una reflexion

mas profunda de la expresion patrimonial de la cual hacen parte. Se habla de un cuerpo
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danzante como lo propio de un artista del carnaval, sin embargo, la representacion del cuerpo,
sigue siendo la de un hacedor cuyo rol cobra importancia en una época en particular y en
medio de una agrupacion especifica. Ello se explica en el hecho de que la palabra “arte”, ha
estado asociada con la élite, con las artes plasticas o con el ballet y muy pocos relacionan el

arte como una condicién del sujeto carnavalero.

De otra parte, ante el interrogante de cuales son las representaciones sociales de las practicas
formativas del cuerpo danzante de la tradicidn, los resultados siempre dan cuenta de una
notoria representacion que asocia a un acto formativo con un acto de “disciplinamiento”.Bien
podria traerse a colacion lo planteado por Foucault, desde cuya teoria se explica el porqué, ya
que aun en un espacio festivo como el Carnaval, la disciplina sigue siendo una constante para
garantizar el cumplimiento de un propdsito formativo. Tal disciplinamiento, seasocia con las
relaciones de poder que se establecen en las agrupaciones, en los eventos, en el carnaval
mismo, espacios 0 campos en los cuales, en términos de Bourdieu, se desarrollan losactores y

se configuran los habitus.

Es en medio de esta relacion binaria, entre el director y el integrante, donde se pretendealcanzar
el cumplimiento de las metas establecidas generalmente por el director de una manera
hegemonica, lo cual se aproxima al pensamiento de Foucault, quien describe una realidad de
su tiempo asociada a lo que ocurre en las carceles, los manicomios o las escuelas donde todos
son vigilados y se gesta una relacion unidireccional. Aunque la representacion social de las
practicas formativas estd asociadas a la disciplina, éstas, a su vez estan relacionadas con
patrones estrictos expuestos por quienes lideran las agrupaciones lo cual garantiza el control y
el desarrollo del proceso de transmision de los saberes que por lo general se asocia a las

técnicas corporales. Dentro de estos patrones se encuentran, el cumplimiento de horas, la
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asistencia a los ensayos, el aprendizaje de rutinas de pasos y planimetrias, el pago de cuotas,
la responsabilidad con sus vestuarios, el orden espacial, la ubicacion jerarquica en hileras o
filas, la obediencia, el silencio, la constancia, la permanencia, el comportamiento, entre otros.
Sin embargo, tal representacion no incorpora de manera significativa otros aspectos que
pudieran ser relevantes en la preservacion de las expresiones como son la importancia de la
correcta interpretacion, el conocimiento del sentido de la danza que se interpreta, el caracter
de la misma, la relevancia y el significado de cada uno de los componentes asociados a la

danza tradicional que ejecutan.

Si bien se ha advertido que la formacién en el contexto del carnaval, no esta directamente
relacionada con la erudicion, con la escolaridad, o los reconocimientos académicos, si es
posible que pueda aspirarse a pensarla en términos del grado de abstracciony de reflexion
desde los cuales sea posible dar respuesta a las dificultades propias del orden cultural y social.
Esta afirmacion estd en consonancia con lo expresado por Giroux, quien recalca la
importancia de asumir las practicas formativas como una oportunidad propicia paradesarrollar
la capacidad critica y emplearla para que las nuevas generaciones se asuman comoparte de los
problemas del mundo y se comprometan con los asuntos, en este caso de indole cultural y

patrimonial.

Existe la erronea idea de que un director, o un lider de agrupacion que transmite su saber a los
integrantes de sus grupos, no puede relacionarse con el rol de un docente “intelectual” porque
la “intelectualidad” pareciera privilegio de los eruditos. Sin embargo, Giroux expresa que la
educacion no solo es lo que ocurre en las escuelas, sino que también involucra a aquellos que
transmiten sus conocimientos y saberes ancestrales. Hace referenciade igual forma a la

llamada “pedagogia publica”, esa que ocurre producto de lo que se
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consume, de los medios de comunicacion, de las redes digitales, de las redes sociales, pero
que también se convierten en oportunidades o herramientas a la que todo miembro de una
comunidad accede. Por lo tanto, cuando un director convoca a sus ensayos empleando grupos
de WhatsApp o redes sociales o remite a un integrante nuevo, a que vea un video en YouTube,
hace parte de una nueva forma de educar, de acercar al conocimiento. Es una forma
contemporanea de transmitir, de dar a conocer, la cual sustenta las nuevas maneras de
relacionamiento en la que por lo general no se necesita de la proximidad fisica para decirle al
otro lo que se piensa, o lo que requiere saber, dejando a su voluntad la decision de consumir

la informacidn que se transmite.

Por lo tanto, al asumir la transmisién de un saber ancestral, también es posible desarrollar
formas de pedagogia critica a través de las cuales, se puede propender por nuevasalternativas
de participacion ciudadana en el marco de las decisiones que tienen que ver con el accionar
dentro del carnaval. Asi mismo, apuntalar la construccion de una sociedad mas consciente de
la importancia del bien colectivo por encima del individualismo, de las desigualdades, del

cuidado del medio ambiente y sobre todo de la proteccion y difusion de losvalores culturales.

Un claro ejemplo de la configuracion de estas “escuelas” de la tradicién, se plasma enla
construccion de una genealogia desde la cual se explica, en particular, el origen de las
primeras danzas de Congo y desde alli las agrupaciones que se desprenden de ellas. Esto,
permite conocer y entender, de donde provienen los estilos, formas y practicas de cada danza,
las similitudes de acuerdo a las agrupaciones de las cuales provienen, configurandose una

linea de tiempo en la que se articulan las agrupaciones actuales. Por lo tanto, tal accion se
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constituye en otro de los aportes de la presente investigacion, de la cual pueden desprenderse

similares ejercicios, en los que se tomen como centro, otras modalidades danzarias.

Por otra parte, se pudieron establecer diferencias notorias entre agrupaciones de Congos,
cumbias, paloteos y comparsas, cimentadas en la forma cémo cada una desarrolla sus actos
formativos y los intereses que motivan a sus integrantes a participar de ellas. Las
representaciones de estas practicas formativas, ponen en evidencia unos intereses cada vez
méas marcados, por parte de los jovenes de hacer parte o incorporarse en agrupaciones como
las comparsas que demuestran una necesidad evidente de ser reconocidos, de actuar con mayor
libertad expresiva, donde pueda experimentar con teméticas actuales. Ello debido, a que
existen mayores posibilidades de creacion colectiva, de cambios en el vestuario y mayor
visibilidad mediatica, lo cual, se constituye en una decision que se toma, aun cuando al
integrante le represente tener que invertir mas dinero para adquirir su vestuario, ese que en los
grupos tradicionales por lo general es prestado o donado. Esto contrasta con las formas de
incorporacion en una agrupacion de danza tradicional en la que, aun cediéndole un vestuario
de manera gratuita, la permanencia y entusiasmo no se equipara con el valor simbélico de la

danza como expresion patrimonial.

Las representaciones de las practicas formativas, permitio realizar una clasificacion que da
cuenta de unos modelos de formacion. Esos modelos estdn basados principalmente en el
disciplinamiento, cdmo ya se explico antes, pero también en la emocionalidad colectiva y
otros, desde la construccion colectiva. Tal caracterizacion explica la huella que se forja en los
cuerpos de los danzantes y en la manera cdmo se garantiza la permanencia o no en cada una

de las agrupaciones de las cuales se hace parte o se aspira ingresar.
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Finalmente, en este punto, se aborda el interrogante que apunta a establecer los factores que
influyen en la transformacién de las tradiciones y afectan la salvaguardia del Carnaval de
Barranquilla. Para llegar a esta conclusion fue necesario preguntarse acerca del porqué se
transforma una tradicion, lo que deriva en respuestas acerca de las dificultades en las maneras
como se transmite el saber popular, lo cual dista de las tendencias y exigencias propias del
momento actual. Otra respuesta es porque deja de cumplir una funcionalidad en quien la
interpreta. O porque, para no desaparecer, hace uso de elementos propios de la
contemporaneidad. O porque las excesivas normas, reglamentaciones y exigencias
institucionales (de quienes lideran los eventos de carnaval) agotan, desgastan y moldean las
intencionalidades iniciales con las cuales se participa en el carnaval. Pero también porque se
habla de tradicién desde la representacion, de la repeticion de pasos y figuras coreogréficas,

pero se distancia de otro factor importante como es la ritualidad, el mito, la esencia.

Si bien los integrantes asumen y reconocen la tradicion como algo importante, no la entienden
en su totalidad. Esto se debe al empleo de estrategias formativas que no privilegianeste factor
como algo relevante que deba ser recalcado siempre, o se da por hecho que todos saben.
Ademas, da cuenta de que existe un distanciamiento entre la poblacion joven y los directores
o duefios de las agrupaciones tradicionales como las danzas emblematicas de Congoo Paloteo,
en particular, que sienten que lo que interpretan no esta acorde con lo que como jovenes les

pueda interesar.

Existe un debilitamiento de las estructuras de transmision oral del valor patrimonial implicito
en la danza de las cuales se hace parte. Es decir, se deja por sentado que todos sabenlo que
hacen, por qué lo hacen, para qué lo hacen, y se gesta un falso clima de confianza en cuanto a

la reproduccion simbolica de lo patrimonial. Sin embargo, esta reproduccion
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simbdlica més alla de atender al conocimiento profundo de las expresiones que se interpretan,
se reduce a otro tipo de razones que motivan la permanencia en las mismas, entre ellas porque
al ser parte de la familia portadora del pasado, se convierte en una obligacion continuar con
los destinos de la danza. Por ende, se replica la forma de interpretacion, lo que se debe hacery

como se debe hacer, lo cual es aceptado.

Sin embargo, también hay un cuerpo que habla y pone de relieve otras realidades. Uncuerpo
de movimientos acelerados, de marchas mas enérgicas, de faldas mas cortas, de maquillajes
més elaborados, de rutilante brillo. Pero también hay un cuerpo cuya motivacion principal
para participar de la fiesta se cristaliza en la complicidad amistosa que se construye desde los
ensayos, en el goce sonoro que produce el ser aplaudido, y en la adrenalina que se genera al

subir y o al ser vistos en un escenario o en la television.

Para responder a la manera como afecta la salvaguardia, se hace un reconocimiento deque, si
bien existen proyectos que han sido implementados con el proposito de aminorar los riesgos
de desaparicion de las tradiciones, a pesar de todas las estrategias, las agrupaciones
tradicionales, siguen sintiendose en riesgo, porque los esfuerzos son exdgenos y no impactan
directamente en la vida de la agrupacion. Y si bien es cierto que una agrupacion que lleva
cincuenta afios con un legado familiar, posee un estatus y una verdad sobre su expresion, lo
cierto es que, en estos tiempos es necesario aumentar en las nuevas generaciones el nivel de
conocimiento de los contenidos y el fondo simbolico y significante sin desconocer la forma
para que puedan garantizar la asuncién de una identidad local en medio de un mundo global.
7.1. Limitaciones de la investigacion
Toda investigacion conlleva a un anélisis de las limitaciones como un acto ético porparte del

investigador al reportar a la comunidad académica y cientifica las dificultades y
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limitaciones que surgieron en el desarrollo de la misma, al tratarse de un estudio de caso
etnografico que se explica a partir de la teoria de las representaciones sociales, no obstante ser
una decision acertada y conveniente para el logro de los propdsitos planteados, la pretension
de generalizacion de los resultados trajo consigo algunos problemas por tratarse de un
contexto especifico, aunque bien podria aplicarse con una muestra que involucre un rango

mas amplio.

Otra de las limitaciones se relaciond con el tiempo para coincidir en la realizacion de las
observaciones in situ, ya que algunas agrupaciones si bien generaron agendas de encuentros,
clases o ensayos, en varias ocasiones fueron modificadas de un momento a otro en cuanto a
fechas, horas o lugares ocasionando retrasos de consideracion. De otra parte, la abundante
informacion de prensa obligo a realizar una serie de operaciones para delimitar el material y
encontrar la informacion relevante a partir del empleo de técnicas complementarias para la

revision documental lo cual exigié mucho esfuerzo.

El volumen de informacién resultado de las entrevistas, implicé también muchas horas de
transcripcion de los audios y un tiempo considerable en la seleccion de la informacion
pertinente de los resultados. Sin embargo, fue el proceso de mayor relevancia para extraer de

alli el insumo més importante en la configuracion de las representaciones.

De esta forma, al final nos dimos cuenta de que aun subsistian nuevos retos que asumir,nuevos
caminos por recorrer y un amplio espectro de posibilidades de seguir considerando, para dar

respuesta a aquellos fendmenos que se articulan a las realidades de una comunidad.

La investigacion ha permitido corroborar la tesis a partir de la cual se plantea que las

practicas formativas del cuerpo danzante en el carnaval de Barranquilla, no estan en
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consonancia con la prospectiva conservacionista y de salvaguardia en particular en lo referidoa
lo tradicional. La tension entre lo que “deben” saber los jovenes y lo que “quieren” hacer, €S
una constante que se hace mas fuerte en especial en las danzas mas antiguas (Congo y
Paloteo). Sin embargo, existe un fuerte sentimiento de orgullo y de emocién que parte de las
relaciones sociales que se generan al interior de las agrupaciones, que es el componente
determinante para la cohesion y la continuidad. Se requiere, por tanto, estimular el sentido de
pertenencia a la danza y la apropiaciéon del conocimiento que sobre ella existe, de manera
reflexiva y consciente. Identificar desde las representaciones sociales el marcado
distanciamiento con lo mitico y lo ritual (condiciones importantes para mantener la tradicion)y
privilegiar la inmediatez, el “fashionismo”, lo moderno, ha permitido comprender la urgencia

de la intervencion de las practicas formativas del cuerpo en las agrupaciones.

7.2.  Alcances

Si bien estas lineas concluyentes aportan al estudio de las representaciones sobre el cuerpo,
sobre las précticas formativas y el carnaval, la experiencia auto etnografica permite de igual
forma que la investigadora se sienta involucrada y comprometida con la comunidad. Este
compromiso ético de querer compartir y desarrollar estrategias que apunten a la
sensibilizacion de los involucrados en la investigacion (directores de las agrupaciones, a las
instituciones y medios de comunicacion) trajo consigo la realizacion de algunas acciones, las

cuales se relacionan en los siguientes parrafos.

Se propone a largo plazo, la articulacién entre las politicas emanadas por el Ministerio de
Cultura en materia de formacion y el Ministerio de Educacion en términos de escolaridad,
considerando que la formacion en lo cultural no es solo asunto de la educacién formal, y que

todas las practicas de formacién deben poder encontrar puntos de articulacion entre lo formal,
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lo no formal, los cursos, la virtualidad, lo intergeneracional, la educacion popular,
propiciando un fortalecimiento entre si, como ejercicio de los derechos culturales y

educativos.

Asi mismo, se propone que a través de las practicas formativas se estimule laconciencia
critica, para gque tanto directores como integrantes puedan acercarse a un cambio no solo al
interior de su agrupacion, sino hacia la sociedad misma. En consonancia con lo planteado por
Giroux quien propone desde su pedagogia critica, un tipo de practicas respondientes a las
necesidades del entorno, pero también tendiente a la formacion de la identidad, para lo cual,
es importante leer la realidad a fin de responder a las problematicas del mundo moderno.
Unas nuevas practicas, que comprendan las redes de significados de los espacios culturales,
que incluyan aspectos historicos pero que también contemplen aquello que los individuos
necesitan. Es papel de quien ensefia “identificar y reconstruir luego las practicas y los
procesos sociales que rompen las formas existentes de dominacion social y psicoldgica, en

vez de prolongarlas” (Giroux, 2003, pag. 102).

Son los integrantes de las danzas los que en cada carnaval interactian en su contexto
fortaleciendo lazos sociales que les hace interiorizar los conocimientos. Estas maneras de
interactuar afloran formas distintas de ver la realidad de acuerdo a las representaciones
internas que él mismo construye a nivel individual. De alli que podria resultar proactivo y
mejorar sus interpretaciones, si sus representaciones internas se favorecen con apropiados
procesos formativos, esto es, permitir identificar las limitaciones y potenciar las capacidades

como base para la autosuperacion.
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7.3. Acciones finales

A continuacion, se relacionan las actividades que se lograron adelantar en un intento por
contribuir de cierta forma en la construccion de una conciencia critica en torno a la
importancia de reflexionar en torno a las practicas formativas del cuerpo danzante en el

carnaval. Estas son:

a) Acciones encauzadas a las agrupaciones del Carnaval. El propdsito fue sensibilizar
frente a la responsabilidad social con la cultura tradicional, identificar algunas herramientas
pedagdgicas para el mejoramiento de los procesos de transmisién oral, implementar
mecanismos para realzar el valor tradicional de las danzas en el marco de los desfiles

desarrollados en los carnavales de los afios 2019 y 2020. (ver anexos)

b) Acciones desarrolladas con los medios de comunicacién. Ante la notoria
indiferencia de algunos medios de comunicacion escrita y virtual, se realizé una conferencia
con los comunicadores sociales y periodistas que tienen a su cargo la difusién de los eventos
y actividades del Carnaval. Este encuentro permitié obtener una vision mas amplia 'y
contextualizada sobre la importancia de la tradicion en el carnaval y de generar acciones
equitativas en cuando a la difusion de imagenes, articulos, resefias, relacionados con los
eventos los cuales se han referido en mayor proporcién a las comparsas. De igual forma, se
dan a conocer los marcos conceptuales relacionados con el carnaval, las danzas, sus
diferencias con las comparsas, la denominacion de los elementos que las componen, entre

otros.

¢) Realizacion formal de talleres pedagdgicos. Talleres con jovenes integrantes de las
agrupaciones del carnaval, cuyo prop6sito se centrd en conocer sus inquietudes de manera

maés profunda y los aportes que a su manera de ver quisieran darle a conocer a sus directores,
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asi mismo, estimular la practica de la pregunta para fortalecer al interior de sus agrupaciones

el conocimiento profundo de lo que interpretan y porque lo interpretan.

d) Contacto con las instituciones. En particular se generd un acercamiento con la
Secretaria de Patrimonio del Distrito y con Carnaval de Barranquilla S.A.S., planteandoles a
ambas, la intencion de desarrollar un plan de formacién dirigido a los directores portadores de

la tradicion.

e) Vinculacion de otros actores. Se vincularon estudiantes de pregrado al desarrollo de

proyectos de investigacion asociados a la tematica central de esta investigacion.

Para finalizar, cabe anotar que esta tesis se inicié con el convencimiento de que lo queocurre al
interior de una agrupacién de danza, es similar a lo que sucede en una familia, en una
comunidad. Si los canales de comunicacidn, no funcionan, no puede garantizarse una armonia
ni un crecimiento, y es justamente eso lo que se necesitaria para mirar al carnaval mas que
como un evento festivo, un nicho de riqueza cultural incalculable que merece ser descubierto
no solo por quienes ejercen la investigacion cientifica sino por los que, afio tras afio, con su

participacion en las danzas y en el carnaval, la hacen posible. —

Finalmente es de anotar que, si bien lo convencional en este tipo de investigaciones en los
cuales se describe, interpreta y explica la realidad pareciera no permitir la intervencion deesa
realidad, lo cierto es que en este caso, tal intervencién se suscité de manera natural, lo cual
permitié que pudiera aprovechar la multiplicidad de encuentros con directores e integrantes
para conocer de primera mano el llamado a seguir desarrollando espacios de formacién con la
orientacion de los académicos que con los conocimientos pedagdgicos contribuyeran a idear

estrategias que permitieran estimular el interés de las nuevas



265

generaciones y pensar de manera conjunta en la incorporacion de la ensefianza de las danzas
tradicionales del carnaval en los curriculos escolares, lo cual puede contribuir de cierta forma

en asumir de manera consciente y amplia la gran riqueza cultural de un Carnaval patrimonial.-
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Anexo 1 Fases investigativas en el marco de un enfoque procesual y
complementario

Fase

Fase
inmersion

intervencion

Fase Fase
rp;eta - sistematizacion
Fase
Fase analisis develamient
o

. Fase Contextualizacion: Explorar, leer, observar
. Fase Inmersion: Describir los acontecimientos — comparar -
. Fase Sistematizacion: Ordenar — clasificar — categorizar
. Fase Develamiento: Supuestos — factibilidad
o Fase Anélisis: Limitaciones — comparacion

. Fase de Interpretacion Teorias



Anexo 2 Operacionalizacion de los objetivos

Objetivo general: Identificar las representaciones sociales de las préacticas formativas del cuerpo en las danzas tradicionalesdel

Carnaval de Barranquilla

Objetivo Categoria Indicadores de Cumplimiento Interrogantes Instrumentos
El conocimiento de los ¢Cbémo se auto percibe y es percibido el
significantes y significados cuerpo y cudl es su importancia dentro
implicitos en el cuerpo danzante del contexto de las tradiciones? Entrevistas
Analizar las representaciones (simbolizacién — habitus) ¢Como se define el cuerpo y con qué abiertas.
sociales del CUERPO palabras se relaciona en orden de
DANZANTE de Identificacion del discurso en importancia? Cuestionarios
las agrupaciones Cuerpo relacion con el cuerpo y la (,Coémo se “presenta” el cuerpo On line.

tradicionales del Carnavalde Danzante
Barranquilla

Identificar las
representaciones sociales de
las PRACTICAS
FORMATIVAS del cuerpo
danzante de la tradicion

Practicas
formativas

manera de representarse
(objetivacion)

El establecimiento del nivel de
importancia del valor de la
tradicion en el cuerpo danzante.

El conocimiento de los tipos de
actos formativos (modelos), quese
Ilevan a cabo en las agrupaciones.
La comprension de la forma

como se transmite el saber
tradicional.

La interpretacion y tensiones
existentes entre las generacionesde
directores e integrantes.

El desarrollo del decurso factico.

(atuendo, maquillaje, accesorios,
ejecucion) para escenificarse?
¢Por qué y para qué se presenta en
escena el cuerpo danzante?

¢Quiénes participan en el acto
formativo o en la transmision de los
saberes?

¢Quién dirige las actividades de
transmision de saberes?

¢Como se transmite el saber?

¢Cual es el decurso factico del acto
formativo?

¢Qué saberes son transmitidos?
¢Cbémo se hace parte de una agrupacion
tradicional?

¢Cbémo se define la formacion y con
qué palabras se asocia en nivel de
importancia?

Registros de
observacion.

Entrevistas
abiertas.
Cuestionarios
On line.
Registros de

observacion.

videos
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Continuacion. ..

Objetivo general: Identificar las representaciones sociales de las practicas formativas del cuerpo en las danzas
tradicionales del Carnaval de Barranquilla

Objetivo Categoria Indicadores de Cumplimiento  Interrogantes instrumentos
El conocimiento de la fiestay los ¢Qué significado tienen las danzas Entrevistas
roles que se suscitan al interior tradicionales, como se componen, como  abiertas.
de las agrupaciones (habitus, se desarrollan y por qué?
roles, capital cultural, ¢Cuéles han sido las transformaciones que Cuestionarios
estructuras de poder, se han suscitado en las danzas On line.
normatividad) tradicionales desde su participacion en el
La forma como se conciben los carnaval?

El Carnaval protagonistas de la tradicion del ¢Cémo se regulan las participaciones de  Registros de
carnaval. las agrupaciones en el carnaval? observacion.

Establt_ecer los factores que ¢Qué instituciones han liderado el
influyen en la Carnaval?
transformacion de las
tradiciones y afectan la
salvaguardia del Carnaval

de Barranquilla
La identificacion del concepto ¢COmo es percibida y perciben la

de tradicion. tradicion?

La importancia que tiene el ¢Como se construye el patrimonio?
La tradicién yel termino tradicidn. (existe coherencia entre el discurso y la
patrimonio La importancia que reflejan las accion?

agrupaciones en torno al valor
de lo tradicional.




Anexo 3 Protocolo para el andlisis de los resultados

DIMENSIONES DE LA
REPRESENTACIONES
SOCIALES

Campo de representacion

(contenido del objeto
social)

Informacion (Surge del
contactodirecto)

281

Actitud
(comportamientos)

En las practicas socialesmediado por procesos
comunicativos

¢Cdémo se producen las
RS?

Ensayos, presentaciones

Lo que dicen los
directores

Lo que dicen los
integrantes

Lo que dicen los “otros”

¢ Qué tensiones se
reflejan?

¢importa la tradicion?
¢como apoyo lo
tradicional?

1)OBJETIVACION

Involucra la materializacién de laspalabras o ideas.

(Moscovici.1979)

¢Qué Mecanismos
permiten identificar las
representaciones?

El cuerpo

Las practicas formativas
La danza — las comparsas
La tradicion

¢Coémo se entiende el
cuerpo?

¢ Colmo se entienden las
practicas formativas?
¢Colmo se entiende la
tradicion?

¢QuEé tipo de cuerpoes
el que danza?

¢QuEé tipo de cuerpose
forma?

¢Ese cuerpo como
objetiva la tradicion?

2)ANCLAJE
Permite comprender la manera como se confiereel
significado al objeto representado.

REDES SEMANTICAS -

Orden o jerarquia que
adquieren los términos

Enraizamiento

Transforma lo que es
extraiio en familiar

SIGNIFICADOS Y SIGNIFICANTES - SOPORTE TEORICO DE LOS DISCURSOS




Continuacion...analisis de resultados determinacion de peso semantico

Determinacion del peso semantico

Ex
Palabra Palabras Jerarquia | Frecuenciade | Peso semantico Valor
motivador Valor J! aparicion Valor M2 FMG?
a
1.Disciplina 9 47 369 100%
Z 2. Amor-pasiéon 9 39 351 95.12%
Q 3. Enseiiar 8 35 280 75.88%
Q 4. Obedecer 8 29 232 62.87%
5. Moldear { 27 189 51.21%
6. Transmitir i 25 175 4521%
(@) 7. Instruir 6 23 138 35.65%
i 8. Aprender 6 19 114 2945%
....34 valor j (308)
1.-Templo-Dios 9 43 387 100%
2.- Expresion 10 38 380 98,19%
3.-Movimiento 9 35 315 81.39%
o 4. Instrumento 7 38 266 68.73%
a 5.-Fuerza  elasticidad 6 25 150 38.75%
g anatomia
Q 6.- Alegria 6 15 20 23.25%
7.- Arte 6 11 66 17.05%
8.- Belleza S 9 45 11.62%
....38 valor j (211)
1.-Carnaval 10 51 510 100%
2.-Cultura 9 40 441 86.47%
% 3.-Las danzas 9 48 432 84.70%
3] 4.- Patrimonio 9 47 423 82.94%
I~ 5.- Folclor 8 54 432 84.70%
6.-Identidad f 56 392 76.86%
7.- Pasion 6 43 258 50.58%
6 41 246 48.23%

8.- Gozadera

--..52 valor j (321)

El valor J: indica la riqueza
semantica. Se obtiene de la suma
de palabras que fueron generadas.
El Valor M:

semantico el cual es resultado de

indica el peso

multiplicar la  frecuencia de
aparicién con la jerarquia de cada
palabra.
El valor FMG se expresa en
porcentajes la distancia semdntica
y se obtiene aplicando una regla
de tres, partiendo de la palabra
definidora con el valor M mas alto
de la red, misma que representa el

100%.
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Continuacion....

Red Semantica

Expresion Anatomia . Alegri; .

. .

: ; / Gozadera

,//
/

; - Patrimonio
/ \ . Damzas -

Templo-Dios N W o @
, Y . § , & Folclor
FORMATIVAS DEL

Identidad
j CUERPO DANZANTE :
| / 1 - Cultura
Instrumento | \

,//

A

* Movimiento

PRACTICAS

| © Pelsbrocstimio
] \
) P

L | T— Segundo Nivel
Moldear .

Obedecer Tercer nivel
Ensefar



Anexo 4 Formato de registro de observacion

UNIVERSIDAD DEL ATLANTICO DOCTORADO EN CIENCIAS DE LA EDUCACION
INVESTIGACION: REPRESENTACIONES SOCIALES DE LAS PRACTICAS FORMATIVAS DEL CUERPO EN LAS DANZAS
TRADICIONALES DEL CARNAVAL DE BARRANQUILLA.

Instrumento de observacidon de los espacios formativos (ensayos, clases)
Instrumento de observacion No. Fecha:

Objetivos

Por medio de este instrumento se pretende:
a) Describir el decurso factico (inicio, desarrollo y finalizar) de las PRACTICAS formativas del cuerpo danzante en las
agrupaciones del Carnaval de Barranquilla.
b) Describir las formas comunicativas presentes y los mensajes implicitos en el discurso de los directores y lideres de los
actos formativos.

Identificacion General

Nombre del grupo visitado modalidad
Hora de inicio hora de finalizacién
1.Lugar

Caracteristica del espacio 01 Abierto 02 Cerrado

Como es la distribucion de los integrantes y director a nivel espacial
(Describir)

2.- El Inicio
Llegada al lugar por parte de los integrantes:

Descripcidon de como se aproximan y participan los integrantes en el espacio formativo, cdmo se convoca.

3.- El desarrollo
Actores participantes
01 bailarines 02 Musicos 03 director 04 familia 05 Otros ¢Cudles?

Descripcion y participacion de los integrantes y del director o persona a cargo de la formacién

2. Contenido de lo ensefiado (qué baile, ritmo, como se hace, expresiones comunes):

2.1. Participacién y la animacién de los jévenes en el desarrollo del proceso formativo:

2.2.Descripcion y participacion de los jovenes como interpretes (forma de baile, expresiones gestuales. expresion
corporal)
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2.2.1 Expresion corporal de la danza en su conjunto

2.2.2. Descripcion de la estereometria (Relacion gestual entre participantes)

2.2.3. Expresion verbal

Contenido de la expresion verbal
3.- Lafinalizacién
Observacién sobre la forma como se termina el acto formativo.

Observaciones de la actividad formativa de la agrupacién de danza:
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Anexo 5 Formato de entrevista

UNIVERSIDAD DEL ATLANTICO DOCTORADO EN CIENCIAS DE LA EDUCACION

INVESTIGACION: REPRESENTACIONES SOCIALES DE LAS PRACTICAS FORMATIVAS DEL CUERPO EN LAS DANZAS
TRADICIONALES DEL CARNAVAL DE BARRANQUILLA

Entrevista No. Fecha:

Propésito:

a) Identificar los discursos relacionados con el Cuerpo, las practicas formativas y el patrimonio las palabras con las cuales
se relaciona y el nivel de importancia.

ROL DEL ENTREVISTADO EN LA DANZA
FECHA DEL ACONTECIMIENTO

NUMERO DE LA ENTREVISTA

1. EDAD

2. GENERO F() M ()
3.DIRECTOR ( )

4. JOVEN INTERPRETE ( )

5. ASISTENTE ( )

PERCEPCIONES Y SIGNIFICADOS:
1.1 QUE ES PARA TI EL CUERPO ?

1.2 QUEES

PARATI LA FORMACION ?

1.3 QUE ES PARA TI LA TRADICION ?

1.4 MENCIONA CINCO PALABRAS QUE SE TE OCURRAN CUANDO ESCUCHAS LAS SIGUIENTES PALABRAS:

e CUERPO
e FORMACION
e  TRADICION

1.5 DE ACUERDO A LAS PALABRAS ESCOGIDAS, PUEDES MENCIONARLAS EN ORDEN DE IMPORTANCIA?

1.6 QUE PUEDES DECIRNOS DE SU ORIGEN Y EL SIGNIFICADO DE CADA UNO DE LOS ELEMENTOS Y PASOS QUE EJECUTAN
EN TU DANZA?

1.7 PORQUE ESTAS PARTICIPANDO EN ESTA DANZA?

1.8 CUAL ES ELSENTIDO DE TU DANZA?

1.9 CON CUAL DE LOS SIGUIENTES TERMINOS TE IDENTIFICAS Y TE GUSTA SER DENOMINADO:

e  HACEDOR
e  ARTISTA
e ACTOR

1.10. PORQUE?
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Anexo 6 Formato empleado en la revision documental

Guia para la revision documental No. 001
Titulo de la investigacidn: Representaciones sociales de las practicas formativas del cuerpo danzantey
su incidencia en las tradiciones del Carnaval de Barranquilla.
Doctorado en Ciencias de la Educacion.
Proposito: Recopilar informacion textual o visual relevante relacionada con las categorias de analisis
de la investigacion.

1. Caracteristicas y tipo de documento Libro revista__ video__ Informe pagina
web otro

a) Titulo del documento

b) Autor — autores

C) Fechay lugar de impresion /edicién

d) Institucion donde reposa/ https

e) Editorial - productor

f) Afo

1. Categoria investigativa a la cual searticula:

Formacién
Carnaval Patrimonio Tradicion
Cuerpo Danza Otros:

2. Informacion relevante y ubicacion en el
documento:

3. Otra informacion relevante como insumoa los
resultados de la investigacion.

4. Observaciones/reflexiones.
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Anexo 7 Espacio de transmision de saberes Congo.

Anexo 8 Momento de entrevista a directores de danzas de Congo
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Anexo 9 Arriba Sedes de las Cumbiamba la Arenosa

Anexo 10 Abajo Sede de la cumbiamba la Revoltosa
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Anexo 11 Directora de la danza del Paloteo Anexo 12 Reunién

previa de la danza del Paloteo
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Anexo 13 Arriba Validacion de la informacion genealogia de las danzas de
Congo

Anexo 14 Abajo Socializacion de la genealogia de las danzas de Congo
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Anexo 16 Concurso de Comparsas de Fantasia 2020
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Anexo 17 Participacion de Paloteo y Congo en los desfiles 2020
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Anexo 18 Reunidn con directores de danzas y comparsas
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Anexo 19 Constancia de Taller con medios de comunicacion

FUNDACON CARNAVAL DE BARRANQUILLA

Qe la maestra MONICA PATRIGA LINDO DE LAS SALAS idensdicada con 0 22087571
de Barrangdily, desuralld b conferenda y taller sobre “los donzos tradicionales y su
importancio en lo salvaguardia def Cornaval de BarranguiWa”, cirglda a los pencelstas,
camuricaderes soclales, influsncadores digitales de la ducad.

£ate talker s realnd el 8 de enero ded presente a0, en |a Secde ded Sena ce industnas
Creativas al o de la Gsa def Camaval y promaowico por la cfidna de comuniaciones de
Fundadién Carmanal de Bamancuilla para mayor concdmienta a persodistas y encargado
el regstro ded Carmanval de Sarranguila, Patnimando de la Humanddad

Sarrangudla, [unko 5 de 20200

IS

Ana Mara Osorio
Directora de Comunicaciones
Carnaval 5.AS

Carrora 34 N0 400 -

Testdorwon- Faa (5) 3T000IT 3700005

Bamwrguie - Colomtne

wn CITaESEtaTEGS oY >3
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éComo se analizan las representacionessociales?

4
’ 4
/ /
ACTITUD
(Dimension afectiva
- las emociones)

OBJETIVACION:

Descubrir las relacién entre concepto e imagen.

Como se recubre de significado la danza.

Y 4

~y

y
/7 CAMPO DE LA
REPRESENTACION.
(Dimensioén figurativa — lo
visible y tangible)

¢COMO SE ELABORAN LAS
REPRESENTACIONESSOCIALES?

Extualizacion )

Tepiendo en cuenta sus dimensiones y formasde
produccion.

)

/ v
INFORMACION DE LOS
SUJETOS.‘ |
(Dimension simbdlica -lo

conceptual )

ANCLAJE:
Es nombrar y darle forma a los conceptos.

Cémo se incorporan nuevos conceptos y se resignifican.

L6¢C
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Es importante asumir la practica formativa como una oportunidad de
desarrollar la capacidad critica y emplearla para que las nuevas
generaciones se asuman como parte de los problemas del mundo y se
comprometan con los asuntos, en este caso de indole cultural y
patrimonial.-



