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Resumen

El siguiente trabajo de grado expone los desarrollos investigativos correspondientes al
proyecto, que tuvo por objeto comprender las maneras en que el sentido de las précticas
culturales danza- teatro en la historia vivida por niflos y nifias, podria estar siendo expresion de

protagonismo en la configuracion de subjetividad infantil.

Por ello, se aborda esta problematizacion en tres ejes: primero, desde un contexto nacional
que permite situar la danza y el teatro en la historia y las politicas publicas en torno a estas;
segundo un contexto local que da cuenta de la forma en que se dan estas practicas culturales. De
acuerdo con ello a nivel local, en la ciudad de Bogota, se ha iniciado un proceso en los ultimos
afios, para incorporar dichas politicas de desarrollo sostenible desde el aprovechamiento de las
expresiones culturales y un tercer eje que se ha denominado /ineas de fuga, desde el cual surgen
propuestas y formas distintas de asumir y posibilitar el teatro y la danza como practicas
culturales desde otras miradas. Dado el panorama anteriormente expuesto, se hace necesario
enunciar aquellas formas en que otros actores sociales reconocen esta problematica y avanzan
por caminos distintos a la simple adopcion de politicas, adoptando otros espacios de
transformacion, escape y critica a estas formas instauradas de ser, experimentar y producir
practicas culturales, y especialmente aquellas que competen al presente estudio como lo son la

danza y el teatro.

El propdsito general del trabajo de grado estuvo enfocado en comprender las maneras en que
el sentido de las practicas culturales danza- teatro, en la historia vivida por los nifios y las nifias

podria estar siendo expresion de protagonismo en la configuracion de la subjetividad infantil.



El enfoque epistemoldgico interpretativo, se determin6 la metodologia fenomenologica,
como camino para describir e interpretar la esencia de las experiencias vividas por un grupo de
nifios y nifas, en contexto de las practicas culturales danza-teatro. Para ello, se establecieron
cinco categorias metodologicas, como presupuestos no tedricos, que guiaron la posterior
reflexion y discusion acerca del fendémeno, como son: experiencia vivida, protagonismo infantil,
sujeto fenomenoldgico, subjetividad infantil y sentido fenomenoldgico; posteriormente las
narraciones pre-reflexivas de los nifios y nifias fueron analizadas a través del uso de
existenciales, que permitieron comprender que toda experiencia, se da en términos de

relacionalidad, corporalidad, espacialidad, temporalidad y materialidad.

El estudio se propuso indagar sobre los aspectos que rodean al ser humano cuando danza y
actua. Por consiguiente, se presenta la discusion desde dos tdpicos, el primero centrado en el
protagonismo infantil, es decir, el mundo de la vida que configura cada infante dada la

experiencia con estas practicas y la actividad creadora que surge durante su vivencia de sentido.

El segundo topico analizando la configuracion de la subjetividad infantil, desde relaciones
intersubjetivas que se tejen y los sentidos que emergen de sus vivencias en torno a la danza y el
teatro;. La subjetividad, es vista en aspectos como la influencia de las relaciones intersubjetivas
que se dan en dichas experiencias, la relacion del infante con su entorno y los objetos que

acompafian dichas practicas.

Palabras claves:

Cultura, infancia, expresion corporal, culturas artes escénicas, desarrollo participativo
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2 Presentacion

El presente documento expone los desarrollos investigativos correspondientes al proyecto,
que tuvo por objeto comprender las maneras en que el sentido de las practicas culturales danza-
teatro en la historia vivida por nifios y nifias, podria estar siendo expresion de protagonismo en la

configuracion de subjetividad infantil.

Desde un enfoque epistemologico interpretativo, se determiné la metodologia
fenomenoldgica, como camino para describir e interpretar la esencia de las experiencias vividas
por un grupo de nifios y nifias, en contexto de las practicas culturales danza-teatro. Para ello, se
establecieron cinco categorias metodoldgicas, como presupuestos no teéricos, que guiaron la
posterior reflexion y discusion acerca del fendmeno, como son: experiencia vivida, protagonismo
infantil, sujeto fenomenologico, subjetividad infantil y sentido fenomenologico; posteriormente
las narraciones pre-reflexivas de los nifios y nifias fueron analizadas a través del uso de
existenciales, que permitieron comprender que toda experiencia, se da en términos de

relacionalidad, corporalidad, espacialidad, temporalidad y materialidad.

Como hallazgos del estudio, se resalta que las practicas culturales danza- teatro, existen en
tanto cobran significado en la vida de los nifios y nifias, es decir, danzar y actuar no son cosas u
objetos dados, sino que adquieren un significado en la consciencia de cada sujeto, dada la
experiencia vivida. Siendo, en este caso una experiencia de alegria y felicidad, que genera
actitudes de solidaridad, trabajo en equipo, confianza en si mismo y en los otros, reconocimiento

de habilidades, expresion de emociones desde la corporalidad; entre otras, llegando a representar
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una practica de sentido en el mundo de la vida que construye cada sujeto nifio-nifia, vista en el
deseo manifiesto por vivir mas experiencias, por continuar danzando y actuando en su vida

adulta y por enseflar y compartir con otros estas vivencias.

Con ello, las practicas danzar y actuar se hacen imagen en la vida de los nifios y nifias, como
vehiculo para manifestar su subjetividad de forma protagdnica, siendo practicas que permiten a
la nifiez construir relaciones intersubjetivas, exponer la corporalidad en diferentes escenarios,
tomar decisiones en cuanto a intereses artisticos particulares y grupales; expresar deseos de
libertad, de autonomia e independencia desde la emocionalidad que atraviesa sus sentidos, y a su
vez, su practica influye en la configuracion de subjetividades con capacidad creadora y de

agencia social frente a las tensiones con el mundo adulto.
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3 Planteamiento del problema

Para un educador, la pregunta por la subjetividad infantil representa un conjunto de
reflexiones sobre aquello que observa cotidianamente en el infante; implica un esfuerzo por
comprender la existencia de un campo de tensiones entre las experiencias vividas por nifios y
nifias, las relaciones intersubjetivas que construye en dichas practicas y los modos de ser, sentir,
decir y hacer que se manifiestan; frente a los ya construidos por los adultos, los cuales
generalmente se pretenden instaurar como verdades o unicos caminos. Un interés genuino por
conocer dicha subjetividad exige prescindir de un concepto Unico de infancia, o referirse a ella en
forma singular; para abrir la posibilidad de comprender las infancias en plural como multiples

posibilidades de ser en el mundo que los rodea.

Para ello, se condujo la reflexion desde dos practicas culturales que se dan en la nifiez como
son la danza y el teatro, identificando en ellas la posible manifestacion de una subjetividad
infantil, como expresiones artisticas que permiten que el ser se revele desde su corporalidad, su
oralidad; desde lo considerado real y su relacion con lo imaginable y lo fantastico. Ademas,
como maestras se observa que a través de la danza y el teatro los nifios y nifias desarrollan su
espontaneidad, imitan situaciones que previamente han conocido y a su vez imaginan desenlaces
distintos; es decir, que al parecer intentan representar desde su pensamiento el mundo que estan

comenzando a habitar y experimentar.

Por lo tanto, es desde este lugar -el de las practicas culturales de danzar y actuar-, desde el
cual surge la pregunta por la subjetividad infantil; pero la cual lleva a su vez a un camino de
preguntas sobre ;cOmo viven esta experiencia cultural los nifos y las nifias?; ;Como viven,

experimentan y construyen los infantes sus propias experiencias culturales y artisticas?; ;como
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viven los infantes las propuestas pedagogicas que los adultos les proponen?; y

consecuentemente, ;qué significa para la nifiez danzar y actuar?

Estas cuestiones se problematizan aiin mas, cuando se identifica que danzar y actuar, como
practicas culturales, no son precisamente connaturales al sujeto, y especificamente al sujeto
infante; sino que con el tiempo han estado enmarcadas en modos de habitar especificos de ciertos
grupos humanos, se han convertido en formas de construir identidad e incluso han sido objeto de
politicas para su regulacion. Lo cual, hace mas compleja la tarea por comprender las maneras en
que estas practicas culturales son una expresion de protagonismo de nifios y nifias en la

configuracion de una subjetividad infantil.

Por ello, se aborda esta problematizacion en tres ejes: primero, desde un contexto nacional
que permite situar la danza y el teatro en la historia y las politicas publicas en torno a estas;
segundo un contexto local que da cuenta de la forma en que se dan estas practicas culturales; y
un tercer eje que se ha denominado /ineas de fuga, desde el cual surgen propuestas y formas
distintas de asumir y posibilitar el teatro y la danza como practicas culturales desde otras

miradas.

3.1 Eje 1: Politicas culturales

En este primer eje se problematiza la forma en que las practicas culturales de los diversos
grupos sociales han sido objeto de regulacion a través de politicas de caracter publico o
institucional que direccionan las formas en que dichas practicas se deben dar; siendo visibles en
sectores tan diversos como la educacion o la economia. Con ello, se presume que parte de estas

politicas puedan tener influencia en las formas como el sujeto infante percibe, asume y vivencia
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estas dos practicas culturales a saber, como ejemplo de ello, las directrices educativas en

términos curriculares, que colocan en uno y otro lugar la ensefianza de las artes.

A nivel internacional se reconoce en la Declaracion Universal de los Derechos de los Nifios y
las Nifias, que el juego y la recreacion es uno de los derechos fundamentales para el desarrollo
fisico, psicolédgico e incluso cultural de la nifiez, dando lugar a politicas nacionales y locales que
promuevan el pleno ejercicio de ello. Evidencia de ello, a nivel nacional se encuentra la
Constitucion Politica de Colombia del afio 1991, como carta magna que se sustentan en leyes que
reconocen, desarrollan y promueven una serie de mecanismos para que dichos derechos sean
reconocidos y otorgados a los ciudadanos; desde la cual se reconoce y protege la diversidad

étnica y cultural como fundamento de nacionalidad.

A nivel educativo, se evidencia que el Ministerio de Educacion Nacional en su Ley General
de Educacion Ley 115/1994 en concordancia con lo dispuesto anteriormente, reglamenta los
fines de la educacion y entre otras, el curriculo y las areas que se deben ensefiar a nivel nacional,
reconociendo la expresion artistica como parte fundamental del desarrollo. Ademads, reconoce el
aprovechamiento del tiempo libre, el fomento de diversas culturas; la practica de la educacion
fisica, la recreacion y el deporte formativo; y afiade que el Gobierno promovera y estimulara su
difusion y desarrollo desde los grados que corresponden a la educacion inicial hasta la educacion

media.

Asi mismo, los lineamientos curriculares para el area de Educacion Artistica, supuestos por
el Ministerio de Educacién Nacional, afirman que “nuestro desarrollo artistico pasa por la
expresion avasallada, en un proceso de reestructuracion de su identidad y en la protesta

manifestada por la fuerza de las etnias y las culturas” (MEN, 1994, p. 4), de lo cual se infiere que
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la cultura y sus expresiones artisticas, son manifestaciones humanas que juegan un papel
distinguido en la construccion de identidad tanto individual como colectiva y van mas alla de

favorecer o enriquecer la acumulacion de capital.

Lo anterior, refleja que existe una intencion institucional por hacer de las expresiones
artisticas un vehiculo que fomente ciertas identidades consideradas nacionales o regionales; las
cuales pueden influir en la configuracion de subjetividades ya sea para promover o para restringir
la expresion de las mismas en un contexto determinado; aunque a su vez, representa para la nifiez
una practica que promueve la participacion para vincularse con otros; para escuchar, cuidar,
organizarse e incidir en espacios culturales. Por ello, se considera pertinente contemplar los
escenarios en los que se producen estas practicas, su intencion y particularmente la forma como

los sujetos viven y sienten dichas experiencias artisticas.

Es asi, como se encuentra que a nivel econémico también existe una incidencia sobre las
practicas culturales, lo que es evidente en la actual llamada economia naranja, enmarcada dentro
de politicas globales de desarrollo sostenible. Desde el actual Plan Nacional de Desarrollo del
gobierno del presidente Ivan Duque, Pacto por Colombia, pacto por la equidad, 2018-2022, se
asume una posicion hacia la cultura desde los postulados de la Agenda 2030 con sus objetivos de
Desarrollo Sostenible contemplado en los siguientes estandares: educacion de calidad, trabajo
decente, y crecimiento econémico; industria, innovacion e infraestructura; ciudades y

comunidades sostenibles; y una politica de alianzas para lograrlo.

Por su parte, la Ley 1384 por la cual se fomenta la economia naranja, cuyo objetivo es
desarrollar, fomentar, incentivar y proteger las industrias creativas con una fuerte apuesta por

sectores de creacion, produccion y comercializacion de bienes y servicios, basados en contenidos
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intangibles de caracter cultural; lo cual presenta la riqueza cultural de una naciéon como fuente de
expansion e innovacion hacia nuevas ideas, que potencien la comercializacion y el mercado; es
decir, una cultura al servicio del desarrollo econdémico. Es por ello, que actualmente diversos
sectores politicos han comenzado a reconocer el papel que juega la cultura para iniciativas
econdmicas, financieras e incluso con vistas hacia reformas sociales; desde discursos que
resaltan la creatividad y espiritu innovador como competencias empresariales que promueven la

cultura como mecanismo de desarrollo.

En este sentido las practicas culturales como danza y teatro, ya no representan tanto la
manifestacion de la fuerza de las etnias y las culturas en términos de fortalecimiento de la
identidad cultural, sino que empiezan a representar un valor y un capital provechoso en términos
econdémicos. Esto repercute a su vez en el campo educativo, visto por ejemplo, en los objetivos
en el curriculo de artistica, disefiados desde indicadores como la cantidad de horas de instruccion
que se debe dar; la busqueda de estrategias para equiparar la cultura propia con la “alta cultura”;
conferir mayor formacion a los profesionales del sector de la cultura para fortalecer sus
conocimientos; con la pretension de incrementar el desarrollo econémico y potencial cultural del
pais; como medidas que son estudiadas y evaluadas sin tener en cuenta los contextos sociales y

culturales propios.

En suma, esta perspectiva de la cultura afecta indirectamente la forma como los infantes se
relacionan con las diversas expresiones artisticas, dejando de ser sujetos pasivos para la
economia para convertirse en consumidores activos, que van creciendo mas rapido, estdn mas

conectados, son mas directos y tienen un facil acceso a la informacion; demostrando el interés de
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los adultos por ver en los nifios y las nifias objetos de consumo y no sujetos con capacidad de

agencia social.

Sin embargo, como se vera en el siguiente eje problematizador, surge la pregunta sobre
(coémo se van a poner en didlogo el sector econdmico, el sector educativo y los colectivos con
liderazgo cultural para llevar a cabo dichas politicas?; ya que historicamente se ha evidenciado
que la riqueza cultural colombiana ha sido objeto de discriminacion y abandono; ignorando las
necesidades y particulares de los diversos grupos poblacionales, escasamente nombrados en la
Ley como parte de la diversidad cultural nacional. Ademas, asumiendo la diversidad biocultural
de la nacion y los territorios, frente a la lectura de los estudios de nifiez, sigue vigente la pregunta
por el involucramiento de nifios y nifias en la produccion de sentido que confieren a estas

practicas culturales.

3.2 Eje 2: Practicas culturales

A nivel local, en la ciudad de Bogot4, se ha iniciado un proceso en los tltimos afios, para
incorporar dichas politicas de desarrollo sostenible desde el aprovechamiento de las expresiones
culturales, proceso que corresponde a los lineamientos del Ministerio de Cultura. Es por ello, que
la Secretaria Distrital de Cultura ha disefiado y divulgado dos estrategias digitales para nifios y
nifias como son las plataformas Maguare y MaguaRED); siendo la primera un portal web con
contenidos culturales y expresiones artisticas con el fin de promover el ejercicio cultural; y la
segunda que propone el didlogo entre agentes cuidadores, agentes educadores y agentes
culturales. Estas plataformas, inciden en la forma como los infantes apropian y reproducen la
diversidad cultural de su contexto, dando lugar a discursos, practicas y saberes que se

constituyen en formas de subjetivacion.
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Con ello, se evidencia lo que se ha venido llamando como una nifiez consumidora, siendo
parte de la politica global antes descrita, en la cual el sujeto es considerado el centro de la
politica y de la estrategia de desarrollo; asumiendo al sujeto como consumidor y desconociendo
su capacidad critica. En este sentido, se le otorga importancia como individuo con capacidad de
consumir, por lo tanto, con libertad de elegir entre la variedad de productos culturales que se
oferten y con potestad de demandar aquellos productos culturales que convenga; siendo
importante para los empresarios conocer los intereses, gustos e incluso deseos de los sujetos para
proveer como industria los escenarios e infraestructura capaces de intensificar y satisfacer la

asistencia masiva de publico.

En este sentido, las practicas culturales, antes vistas o, dicho de otra manera, ignoradas como
simples practicas culturales diversas y regionales; ahora son reconocidas como un potencial
econdémico, siendo un campo nuevo para la institucionalidad en el sector cultural. Por lo cual,
quienes lideran acciones a su favor, carecen de informacion y lineas de base para la toma de
decisiones, dejando en evidencia el poco didlogo intercultural existente; ademads de la falta de
recursos destinados a diferencia de otros Ministerios o Secretarias, siendo el campo de las artes
al cual menos recursos se le asigna por parte del Estado, lo cual es expuesto en el Plan Decenal

de Cultura 2012-2021, como una de las necesidades y tensiones a trabajar.

Lo anterior, se debe en parte a las condiciones de discriminacion e invisibilizacion historica
de grupos, poblaciones y colectividades a quienes se les ha vulnerado en el libre desarrollo de
sus practicas culturales, alterando la construccion de identidad de las comunidades y
empobreciendo la diversidad cultural del pais. Este desconocimiento generalizado sobre las

dindmicas propias de cada grupo cultural, se demuestra también en la baja participacion de los
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mismos en el disefio, apropiacion e implementacion de politicas publicas; que podria tener
incidencia en términos de promociodn, divulgacion, valoracion y reconocimiento de sus practicas,
saberes, costumbres y expresiones artisticas; siendo ahora presionados a hacer parte de
dindmicas globales de homogeneizacion y de politicas de desarrollo sostenible sin ejercicios de

didlogo y construccion participativa.

Por tltimo, se identifica que las politicas de Desarrollo Sostenible con la estrategia de
Economia Naranja ven en la riqueza cultural de cada pais, un capital que puede potenciar el
crecimiento econdmico; lo cual ha generado tensiones en diversos sectores sociales, al resaltar
que esta apuesta no surge de un didlogo intercultural, y contrario a ello, se evidencia un Estado
que mantiene en una suerte de abandono a las comunidades. A esto se afiade, que su riqueza
cultural es reconocida por otros sectores, con intenciones lucrativas, desconociendo el valor
historico y social de los saberes y practicas que han permanecido al interior de las familias de
cada comunidad por afios y que ahora vienen a ser transformadas incluso con la forma como los
nifios y nifias consumen nuevas tendencias en abandono de una cultura propia; siendo pertinente

cuestionarse el sentido que otorgan los nifios y nifas a dichas practicas culturales.

3.3 Eje 3: Lineas de fuga

Ahora bien, dado el panorama anteriormente expuesto, se hace necesario enunciar aquellas
formas en que otros actores sociales reconocen esta problematica y avanzan por caminos
distintos a la simple adopcion de politicas; por lo cual se ha decidido denominar este tercer eje
como lineas de fuga; es decir, como espacios de transformacion, escape y critica a estas formas
instauradas de ser, experimentar y producir practicas culturales, y especialmente aquellas que

competen al presente estudio como lo son la danza y el teatro.
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Autores como Kincheloe & Steinberg (2000), reivindican la participacion de las propias
comunidades y especialmente de la nifiez en la construccion de cultura, afirmando que “los
estudios culturales, con su atencion a la dinamica del discurso del campo, tienen interesantes
posibilidades de nuevas maneras de estudiar especificamente la educacion de la infancia”
(kincheloe y Steinberg, 2000, p. 76). Con ello, se resalta la apuesta por escuchar pensamientos,
sentires y remembranzas de nifios y nifias, partiendo de la experiencia vivida y del rol de la
familia como principal institucion en la sociedad, con capacidad para impulsar el aprendizaje de

la cultura, e incluso dinamizador de expresiones como la danza y el teatro.

Estas lineas de fuga que estudian practicas culturales de danza y teatro, estan relacionadas
con la dimensiodn corporal, social y de auto trascendencia; apartandose de la comprension
hegemonica que ha caracterizado a las artes escénicas; desde su postura otorgan protagonismo
las experiencias de vida de infantes y adultos, y destacan los significados en su corpus
conceptual. En cuanto a la dimension corporal, se considera al cuerpo como medio fisico que le
permite al sujeto interactuar con otras realidades del mundo circundante; expresar sentimientos,
emociones y sensaciones percibidas en su entorno social, y situarse en el aqui y el ahora de su

existencia misma.

Por consiguiente, desde esta dimension corporal, deviene la auto trascendencia, desde la cual
el cuerpo representa para el sujeto una fuerza que lo impulsa, lo trasciende, lo extralimita y lo
desborda, en busqueda del desequilibrio del mundo que lo irrumpe y lo cuestiona por su hacer y
proceder; siendo la danza y el teatro artes escénicas fuente de trascendencia, que le brindan al
sujeto la posibilidad de ser y estar con los otros, y a su vez le permite construir diversas

comprensiones de la realidad.
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En este sentido, las practicas culturales danza y teatro, representan para la nifez, vehiculos
para expresar la corporeidad, recrear tanto su mundo conocido como aquellos que aiin considera
extrafios; les posibilita expresar emociones, sentimientos y ritmos que aportan a la construccion
de una consciencia de si mismo, de los otros y del espacio. Ejemplo de estas lineas de fuga, se
encuentran la biodanza, por un lado, que comprende al sujeto como un sistema de integracion
afectiva, introduciendo a través de la musica y el canto vivencias y emociones de forma
consciente; y la danza creativa por otro, con interés de potenciar la expresion espontanea,
creativa y afectiva por medio de la musica y las interacciones que se comparten con el grupo,
desde el reconocimiento del propio cuerpo o la danza motora, cuyo propdsito es canalizar el

estrés, las tensiones y las depresiones.

En cuanto a la dimension social, se afirma que la nifiez se desarrolla en un mundo que les es
familiar, que les permite comenzar a interactuar con aquel mundo circundante en principio
extrafio; por lo cual no son islas a la deriva sino el producto de nuevas interacciones sociales en
las cuales se reconocen como un ser Unico, pero a la vez comparten caracteristicas similares con
otros, que les permite identificarse y pertenecer a una cultura y una sociedad, ejemplo de ello, es
el teatro del oprimido, siendo una apuesta artistica que permite a los nifios y nifias comenzar a
descubrir y comprender su mundo, sintiéndose actores activos y centrales con capacidad de
transformar la experiencia vivida y darle su propio desenlace, como forma de consciencia de lo

vivido; o el teatro psicodramatico que se dirige al desarrollo de la espontaneidad y la creatividad.

Esta formas de comprender las culturas escénicas, toman un distanciamiento de
representaciones hegemonicas, desde las cuales, la nifiez es desprovista de su capacidad de

imaginar, crear, recrear su propio ser, el de otros y su mundo; por el contrario, para estas
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opciones divergentes, el infante esta en la capacidad de reconocer al otro, por lo que la
experiencia vivida es dotada de sentido al compartirla con otros, a lo que Rizo (2014), define
como sujeto trascendental, es decir como sujeto “intencionalmente inter-conectado (...) el
sustrato permanente e inseparable de un flujo continuo de experiencias vividas- actuales y

posibles” (Rizo, 2014, p. 302).

Estas apuestas alternativas de acercarse a la comprension de practicas culturales, desde la
experiencia y el sentido que el sujeto les otorga, se convierten en lineas de fuga que sugieren otro
tipo de comprension, desde las emociones y sentires que generan; otorgando un mayor
protagonismo a la experiencia del sujeto consigo mismo y los otros a través de estas practicas.
Por tanto, estos estudios, resaltan que las practicas diferenciales, no estan atadas a
particularidades que se desprenden de las artes escénicas, ni a los controles que se ejercen sobre
el cuerpo; sino que buscan la esencia de la propia existencia, el sentido que aferra al sujeto a la
vida y su cotidianidad como experiencias de toda subjetividad. Siendo apuestas que le permiten
al sujeto infante expresar su relacion con el mundo familiar, con los mundos extrafios
circundantes y consigo mismo de forma natural, espontanea y creativa; por lo cual se considera

pertinente la cuestion y bisqueda por otras posibilidades de encuentros de la danza y el teatro.

Sin embargo, desde estas lineas de aproximacion al fendmeno, continta la pregunta por el
sujeto mismo, por comprender el lugar de la danza y del teatro en la experiencia vivida, por
auscultar la forma en la que el sujeto construye una imagen de estas practicas y les otorga sentido
como parte de su mundo. Siendo preguntas que quedan abiertas y que al parecer exigen alejarse

del concepto de danza como algo dado, con sus variantes, técnicas, tipos y categorias; para
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comprenderla en clave del sujeto que las configura, que las clasifica, que las nombra como aquel

que ha construido un sentido sobre esta practica y por tanto le ha dado un lugar como objeto.

3.4 Estado de la cuestion

El rastreo de antecedentes efectuado con ocasion de la configuracion del problema de
investigacion del que da cuenta este informe, se realizo sobre el tema definido como practicas
culturales de danza y teatro en poblacion infantil; revisando 30 documentos entre los que se
encuentran 20 tesis, 5 revistas, 2 articulos indexados y un libro producto de investigacion.
Tomando este corpus, se analizan las cuestiones planteadas, las metodologias usadas y los

resultados que arroj6 cada estudio; identificando su aporte al presente proyecto.

De acuerdo con esto, fue posible clasificar los estudios en cuatro categorias a saber. Una
primera categoria, contempla los estudios que se enfocan en analizar los aportes de la danza y el
teatro en procesos cognitivos como la atencion, esencial en el proceso de aprendizaje; una
segunda categoria hace referencia a investigaciones sobre el rol que tiene la danza y el teatro en
el curriculo escolar, su importancia y funcién en comparacion con otras asignaturas en el
contexto educativo; como tercera categoria se encuentran los estudios enfocados en investigar los
usos de la danza y el teatro como formas de expresion corporal para el desarrollo de la
motricidad gruesa, la inteligencia espacial y el desarrollo de la autonomia en la infancia; por
ultimo, una cuarta categoria presenta los estudios que destacan los beneficios de la danza y el
teatro en apoyo a procesos para mejorar la comunicacion, la convivencia y las relaciones intra e
interpersonales que construyen los infantes desde una postura critica de la expresion artistica y

cultural.
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En cuanto a la metodologia, se encontré el uso de diversos enfoques y métodos, con una
tendencia por la investigacion social, o llamada de segundo orden, desde la cual se combina la
investigacion documental exploratoria con el trabajo de campo y se apropian enfoques desde un
paradigma socio critico. Desde esta tendencia, se reconoce la importancia de comprender las
significaciones, imaginarios, practicas sociales y la construccion de realidad que se produce en
diferentes contextos historicos de los sujetos investigados, encontrando metodologias de tipo
descriptivo, etnografico, hermenéutico, fenomenoldgico; y otras como la Investigacion Accion

Participacion- IAP por su sigla o la sistematizacidon de experiencias.

Los estudios de tipo descriptivo han logrado representar las caracteristicas, roles, funciones y
sentido histérico que han tenido las artes en el contexto educativo; las practicas y experiencias
pedagbgicas que se ofrecen a los infantes; mientras que, desde el enfoque etnografico, los
estudios pretenden mostrar descriptivamente las practicas cotidianas en contextos escolares
desde las experiencias de los sujetos que alli se relaciona. Por su parte, los estudios que se
desarrollan desde una metodologia fenomenolodgica, presentan una comprension de la
problematica desde el estudio del fendmeno o de las experiencias tal como se presentan, desde la
vivencia de los propios sujetos; mientras que aquellos estudios de tipo hermenéutico pretenden
realizar una interpretacion de la problematica dentro del contexto social e historico en el cual se

desarrolla y las estructuras internas como fuente de significacion profunda.

Por otro lado, se encuentran metodologias que ademas de comprender el fenémeno desde la
experiencia de los sujetos investigados, busca poner en marcha posibles soluciones que impacten
o transformen las problematicas planteadas e incluso que promuevan la participacion activa de

los sujetos en dicha resolucion. Dos de las metodologias encontradas son la Investigacion
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Accion Participacion IAP y la sistematizacion de experiencias, la primera se orienta a plantear
una solucion a la problematica desde un trabajo conjunto entre investigador y comunidad
investigada; analizando problematicas sociales y/o familiares que pueden ser trabajadas desde los
beneficios e impacto que tiene el desarrollo de practicas artisticas como la danza y el teatro tanto
a nivel individual como comunitario y social; y la segunda consolida de forma rigurosa las

memorias del proceso realizado con las comunidades.

Otro aspecto revisado, corresponde a los resultados alcanzados por las investigaciones, en el
que se considera al sujeto como protagonista de las practicas, siendo el individuo quien aprende
y expresa su capacidad creadora. Ademads, se hace énfasis en los usos, fines e impacto que tienen
estas practicas a nivel individual y comunitario, en resolucion de conflictos familiares o sociales
e incluso en la construccion de ciudadanias y su importancia para el fomento de practicas

pedagogicas en el ambito educativo.

Los resultados de dichos estudios mostraron que las practicas de danza y teatro han sido
usadas con infantes y jovenes, con el fin de promover el desarrollo de habilidades artisticas y a
su vez, intervenir en problematicas del contexto, evidenciando la preocupacion de los
investigadores por fenémenos sociales en los cuales se encuentran inmersos nifios y nifias,
teniendo en cuenta sus experiencias de vida y motivaciones. En cuanto a la creatividad, los
resultados de diferentes investigaciones demuestran que la creatividad es un derecho y no un
privilegio de unos pocos, siendo fundamental promoverla desde un lenguaje que permita la
exploracion en todas las edades, por lo que se desarrollan estudios con infantes o jovenes en

general y no con artistas profesionales, potenciando aprendizajes en diversos aspectos.
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Este tipo de investigaciones, mostrd que la danza y el teatro, en procesos creativos, permiten
fortalecer en los sujetos investigados, otras capacidades como la resiliencia para asumir crisis
que se viven a nivel personal, familiar o comunitario. Ademas, los estudios concluyen que la
corporalidad es fundamental para el desarrollo del ser humano y su forma de relacionarse con el
mundo; ya que el sujeto se mueve para ser y existir, y es a partir del movimiento que el ser
humano se transforma constantemente, siendo la experiencia de vida, una experiencia desde el

cuerpo que lo habita y la expresividad que brota de ellos.

Frente al aprendizaje, las investigaciones resaltan que las expresiones artisticas como la
danza y el teatro, permiten la apropiacion de conocimiento con mayor interés, potencializan el
desarrollo integral de los nifios y nifias; permite la reflexion de saberes y experiencias,
contribuyendo significativamente a la participacion de la nifiez en diferentes hitos culturales;
siendo ademas formas de comunicacioén no verbal que potencian el reconocimiento con el otro y
las posibilidades de encuentro desde una postura de enriquecimiento cultural. Lo cual contribuye
a una construccion de ciudadania desde practicas y experiencias basadas en el movimiento, la
corporalidad y la expresion emocional como ejes fundamentales el desarrollo del ser humano y

su convivencia con otros.

Dado los resultados del estado de la cuestion, se concluye que, en su mayoria, definen las
practicas de danzar y actuar como herramientas o vehiculos que facilitan otros procesos
cognitivos, emocionales, sociales y culturales en el ser humano. Sin embargo, se mantiene la
cuestion por indagar y acentuar el valor de sentido en funcién de la subjetividad infantil, es decir,
auscultar los significados y representaciones que el nifio y la nifia confiere a estas practicas desde

su experiencia. Por lo tanto, se propone explorar un camino desde el método fenomenolégico,
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como aquel que hace posible desentrafiar el sentido que subyace a las practicas y aproximarse a
la comprension del fendmeno desde las vivencias de los propios sujetos, como dadores de

sentido.

3.5 Formulacion del problema

(De qué manera el sentido de las précticas culturales de danza y teatro, en la historia vivida
por nifios y nifias podria estar siendo expresion de protagonismo en la configuracion de la

subjetividad infantil?

3.6 Propositos

3.6.1 Proposito general

Comprender las maneras en que el sentido de las practicas culturales danza- teatro, en la
historia vivida por los nifios y las nifias podria estar siendo expresion de protagonismo en la

configuracion de la subjetividad infantil.

3.6.2 Propositos especificos

e Exponer la experiencia personal originaria de nifios y nifias vivida en las précticas
culturales de danza y teatro.

e Descubrir el sentido Fenomenoldgico que otorgan nifios y nifias a las practicas de
danza y teatro en las que participan.

e Analizar en la experiencia expuesta, posibles expresiones de protagonismo en la

configuracion de la subjetividad infantil.
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3.7 Justificacion

Se presenta a continuacion la pertinencia social de la investigacion, sus implicaciones
educativas y la relevancia tanto tedrica como metodoldgica para el campo de estudios de la

nifez.

Desde el rol profesional de maestras con experiencia en poblacion infantil, se considera
conveniente realizar una investigacion que muestre las maneras en que las practicas culturales de
danza y teatro que experimentan los nifos y nifias en diversos contextos sociales y educativos,
representan formas complejas de expresion de una subjetividad infantil; las cuales merecen ser
estudiadas como objetos que tiene lugar en la vida subjetiva del nifio y la nifia. Con ello, se
asume que estas expresiones artisticas no existen fuera del sujeto o independientes a €1, sino que
existen en la medida en que el sujeto las hace vivas a través de sus experiencias, les otorga
sentido; siendo necesario indagar la practica desde los sentires del cuerpo vivido y la narrativa de

experiencias pre-reflexivas.

El estudio muestra la produccion de sentido que configuran los nifios y nifias en sus
experiencias de danzar y actuar, exaltando el valor social que cobran sus vivencias y correlatos
de las mismas. Siendo experiencias que contribuyen al desarrollo de la personalidad, al trato
social entre los sujetos, a la formacion del caracter, al fomento de la sensibilidad y a la
promocion de valores, es decir, a la construccion de humanidad; lo cual a su vez aporta al cultivo
de la cultura de una sociedad, siendo “un medio eficaz para provocar la participacion espontanea

y social” (Osorio, 2014, p. 79) de los sujetos.
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Por lo cual, sus aportes son relevantes para quienes trabajan en campos como la cultura, la
educacion, el cuidado de la nifiez, e incluso para los mismos actores familiares que se encuentren
interesados en comprender lo que experimentan los nifios y nifias mientras disfrutan de estas
practicas de expresion artistica; con un impacto en la forma como se acompaian, disefian y
desarrollan propuestas pedagogicas, recreativas y sociales desde estas practicas culturales y

artisticas.

La investigacion tiene un valor tedrico, especialmente para el campo de estudios de la nifiez,
con influencia en todos aquellos intereses académicos relacionados con la configuracion de la
subjetividad infantil, al reconocer en los nifios y nifias sujetos productores de sentido y resaltar
en la reflexion de la experiencia una forma de aproximacion a la comprension de problemas
practicos; siendo la experiencia, como lo plantea Husserl, citado por Rizo (2014) el puente que
permite al sujeto apropiarse de su mundo familiar y acercarse a mundos circundantes extrafios
posibles. Ademas, los postulados tedricos que se tuvieron en cuenta, permitieron explorar estas
practicas culturales de forma reflexiva, con el fin de comprender el sentido fenomenologico de

las mismas en los sujetos infantes.

Con ello, se resalta la utilidad metodologica del estudio, ya que, en coherencia con lo
anterior, se tomo la fenomenologia como metodologia centrada en la experiencia vivida,
otorgando un interés especial a las narraciones fenomenologicas que hacen los nifos y nifias
sobre sus vivencias de danza y teatro; ademads de reconocer su participacion en escenarios
culturales como una posible expresion de subjetividad infantil, dotada de significados que son
escuchados, expuestos e interpretados por el presente estudio. Por lo cual, los resultados se

expresan en un lenguaje fenomenologico, que en palabras de Van Manen (2016), “requiere de
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toda la medida y la complejidad del lenguaje, de la prosa y lo poético, lo cognitivo y lo phatico”
(Manen, 2016, p. 32); aportando al disefio de instrumentos para la produccion y andlisis de datos

desde este enfoque metodologico.

Por tltimo, el estudio representa un aporte a la Maestria en Desarrollo Educativo y Social, en
el fortalecimiento y reflexion de las practicas de maestros, la comprension de subjetividad
infantil; enriqueciendo la trayectoria investigativa, impulsada por la Fundacion Centro
Internacional de Educacion CINDE, con relacion a estudios de la nifiez y su incidencia en
contextos educativos y sociales. Siendo fuente de comprension para este y otros problemas
practicos; dejando abiertas otras cuestiones sobre la configuracion subjetiva de la nifiez, el rol de

nifios y nifias en la produccion de cultura y con ello la capacidad de agencia social de la nifiez.

4 Marco Metodologico

En el siguiente capitulo se presentan las decisiones metodoldgicas que guiaron el estudio,
a nivel epistemologico, metodoldgico y técnico; en este nivel técnico se describen los métodos
empiricos y reflexivos que se usaron, la poblacion sujeto de investigacion; se detalla la ruta
metodologica y sus fases; y por ultimo se exponen las categorias metodologicas que se

determinaron para comprender el fendmeno.

4.1 Disefio de la Investigacion

El presente estudio, se disené de acuerdo con los fundamentos epistemologicos para realizar

investigacion social (Ibafiez, 1994), que describe los tres niveles que se deben considerar y
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definir para cualquier estudio riguroso. El primer nivel, denominado epistemologico es desde el
cual se fundamenta la comprensién de mundo que se tiene como investigadoras y por
consiguiente el paradigma desde el cual se ha decidido abordar el problema; el segundo nivel es
llamado metodologico, en el cual se define el método en coherencia con el anterior nivel; y por
ultimo, en el tercer nivel técnico, se apropian los instrumentos mas adecuados en congruencia
con el enfoque elegido. Estas tres decisiones, permitieron definir, analizar y comprender la
problematica abordada manteniendo lo que Bourdieu (1976) ha definido como vigilancia
epistemologica, es decir, procurando mantener de forma rigurosa los principios de epojé y

reduccion para comprender el fenomeno.

4.1.1 Nivel epistemologico- paradigma Interpretativo

La presente investigacion se inscribi6 en el Paradigma Interpretativo, como “un modelo de
analisis novedoso y potente que permite analizar el discurso desde la comprension de sentido que
tiene para el hablante un discurso determinado”; (Rios, 2005, p.58) por lo que se busca la
objetividad desde los significados de las acciones humanas y de la vida social. Esto, segun
Heidegger, como se refiere en Quintana (2014), implica comprender las interpretaciones y
significados que le otorgan las personas a la realidad en sus interacciones y vivencias; siendo
fundamental abarcar la realidad subjetiva para alcanzar el conocimiento; desde este paradigma se

define al hombre, segin Heidegger (1980) como:

un ser que interpreta, necesariamente como ser-en-el-mundo, toda persona por su misma
constitucion oOntica esencial, estd compelida a comprender su entorno interpretando su

situacion historica. En otras palabras, el objetivo del hombre es interpretar al ser que se
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revela a través de la historia: comprender su historicidad constitutiva y del propio sentido de

su momento historico, (Quintana, 2014, p. 28).

Por su parte, desde la posicion de Weber citado en Burgardt (2004) el paradigma
interpretativo “nace con la propuesta de practicar una ciencia de la realidad de la vida en la cual
estamos inmersos mediante la comprension, por una parte, del contexto y significado cultural de
sus distintas manifestaciones; y por otra, de las causas que determinaron histéricamente que se
haya producido asi y no de otra forma” (Burgardt, 2004, p. 15); teniendo como objetivo principal
comprender a profundidad el objeto de estudio, desde el fendmeno sensible, tal como se

presenta.

Por tanto, esta comprension no se limita a la interpretacion de textos y la relacion intencional
de conciencia de sentido, sino que es “una autocomprension mediatizada por signos, simbolos y
textos, desde un comprender ontologico” (Ricoeur, 2001, p. 30), es decir que deviene del ser en
todas su expresiones y manifestaciones. Siendo la experiencia vivida y su reflexion formas de
aproximarse al conocimiento como principio epistemologico, que subraya la existencia de los

objetos -en este caso danza y teatro- desde la representacion o imagen que construyen los sujetos.

4.1.2 Nivel metodologico- perspectiva Fenomenologica

En este segundo nivel, se definié como perspectiva metodoldgica, la perspectiva
fenomenolodgica, desde la propuesta de Van Manen (2003), como la més adecuada para alcanzar
la comprension al problema planteado y permite reflexionar acerca de la experiencia vivida
desde el uso de la descripcion y la interpretacion de los relatos de los sujetos para alcanzar la

esencia del fendmeno. Esta perspectiva, se conduce, segun el autor, “por un phatos: al quedar
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atrapados por los fendmenos tal como aparecen, se muestran, se presentan o se dan a nosotros
[...] la fenomenologia dirige su mirada hacia donde se originan y configuran las regiones de

significado y comprensiones” (Van Manen, 2003, p. 56).

Esta propuesta, toma postulados de Husserl (1998), al pretender explicar la naturaleza de las
cosas, la esencia y la veracidad de los fendmenos, persiguiendo la comprension de la experiencia
vivida en su complejidad, siendo indispensable, desde esta metodoldgica, definir mecanismos
para la busqueda de significados y acceder a las vivencias de los sujetos a través de relatos,
historias y anécdotas; los cuales se convierten en estructuras mentales proporcionadas por la
experiencia y la imaginacioén de quienes la viven; que para el presente estudio hace referencia a

las vividas por nifios y nifias en las practicas de danza y teatro.

Desde esta perspectiva, el fendmeno esta ahi a modo de dato sensible, lo que implica una
intencion de captar el fendmeno en su pura radicalidad, como dice la frase ir a las cosas mismas,
puesto que las cosas mismas no son sino las cosas tal y como se hacen presentes en la
consciencia de quien conoce; y una vez, que ésta se ha desprendido de la epojé, es decir, de todo
juicio de valor, de principios tedricos o de sentido comn, este acercamiento al fendémeno

permite apreciarlo tal como es en si mismo.

Para ello, el fenémeno es sometido al requisito de la reduccion fenomenologica, que hace
referencia a la intencionalidad, al acto de referirse a algo, lo cual se logra mediante la unidad
identificable del sentido referido, lo que Husserl denomina noema o correlato intencional de la
referencia noética, del acto mismo de pensar, lo cual implica indagar sobre el sentido intencional

de los actos noéticos, es decir, de los actos del pensamiento.
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El objetivo de la fenomenologia, segin Fuster (2019), “surge como un andlisis de los
fendmenos o la experiencia significativa que se le muestra (phainomenon) a la conciencia. Se
aleja del conocimiento del objeto en si mismo desligado de una experiencia. Para este enfoque,
lo primordial es comprender que el fendmeno es parte de un todo significativo y no hay
posibilidad de analizarlo sin el abordaje holistico en relacion con la experiencia de la que forma
parte” (Fuster, 2019, p. 204). Por lo cual, el autor resalta que, esta perspectiva se fundamenta en
el estudio de las experiencias de vida, desde la perspectiva del sujeto y la complejidad de la vida

humana mas alla de lo objetivable.

Ahora bien, esta metodologia, desde Van Manen (2003), plantea tres fases, la primera
llamada fase descriptiva, la cual busca recoger la experiencia vivida a través de distintas fuentes
como por ejemplo, relatos de la experiencia personal, entrevistas conversacionales y relatos
autobiograficos; la segunda fase, es la interpretativa en la cual se amplian y reescriben las
anécdotas recogidas en la fase anterior, siendo posible formular nuevas preguntas a partir de los
relatos o entrevistas de los participantes. Acto seguido, se procede a realizar un analisis tematico,
en el que a nivel general del analisis o reflexion macro-tematica, se detecta la frase sentenciosa
que pretende captar el significado fundamental o la importancia del texto como un todo; y en una
tercera fase, se ejecuta una reflexion micro-tematica aplicando una aproximacion selectiva de
marcaje y aproximacion detallada, con el fin de obtener un conjunto de frases que capturen los

significados esenciales de esta experiencia.

A medida que se efectlia este andlisis, se hace una verificacion de transformaciones
lingiiisticas, para lo cual se consideran los parrafos mas sensibles, desde el punto de vista

fenomenologico y los temas y las afirmaciones tematicas reunidas hasta el momento; lo cual
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segiin Van Manen (2003), “no es un procedimiento mecanico, se trata mas bien de un proceso
interpretativo y creativo” (Van Manen, 2003, p. 113). Ademas, el valor fundamental de este
disefio, como lo explica Ayala (2008), es el de “acceder a la comprension profunda de la
experiencia humana investigada” (2008, p. 412), siendo esta la base para la reflexion y
resaltando la importancia pedagogica de los fendémenos educativos, desde la determinacion de

sentido dada a las experiencias de danza y teatro en la nifiez.

En conclusion, con esta perspectiva, se logra describir la experiencia vivida y narrada por
nifios y nifias, como protagonistas que dan cuenta de lo que Van Manen (2003) denomina como
razon vital, vista “a través de los relatos y los elementos basicos del mundo de la vida: el tiempo
vivido, el espacio vivido, el cuerpo vivido y las relaciones humanas vividas” (Van Manen, 2003,
p. 36), dando lugar al texto fenomenoldgico, como una “descripcion (textual) inspiradora y
recordatoria de acciones, conductas, intenciones y experiencias de los individuos, tal como las
conocemos en el mundo de la vida” (2003., p. 37), siendo uno de los fines de esta metodologia al
conseguir describir e interpretar la experiencia del ser humano vivida de manera cotidiana a

través del lenguaje escrito, haciendo reconocible el significado y el sentido de esas vivencias.

4.1.3 Nivel Técnico

En este tercer nivel, se describen las técnicas usadas tanto para la produccion de datos como
para su analisis, como técnicas reflexivas que permiten tematizar y comprender el sentido de los
datos producidos. Para ello se seleccionaron técnicas empiricas (vivenciales) y técnicas
reflexivas (reduccion), las cuales se adaptan al propdsito de la investigacion fenomenoldgica,
siendo unos para producir los datos y otros para el analisis reflexivo de los mismos, como se

describe a continuacion.
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4.1.3.1 Métodos empiricos

Para recoger la experiencia se obtiene material vivencial a través de descripciones
personales (ver Anexo 1), entrevistas para obtener casos vivenciales, identificacion de vivencias
ficticias y exploracion de vivencias imaginarias de otras fuentes estéticas; de este tipo de
actividades, el presente estudio tomo la entrevista fenomenoldgica (ver Anexo 3), como principal
recurso técnico, con el fin de buscar en el discurso de los sujetos, los significados atribuidos por
ellos mismos a su experiencia vivida . Con esta técnica, mas alla de recopilar informacion o
conocimiento adquirido, se tiene como objetivo, sorprender lo vivido en el presente con el
proposito de explorar y recoger material narrativo vivencial de los nifios y nifias como fuente

principal de la reflexion fenomenologica.

Seglin Van Manen (2016), la entrevista fenomenoldgica se usa como medio para explorar
y recoger material vivencial, de las narraciones vivenciales pre reflexivas en las que los sujetos,
hablan de una vivencia tal como fue vivida. Para ello, es fundamental el rol como investigadores,
quienes deben tener presente los siguientes indicadores, en el momento de la entrevista:
Jdonde?, qué implica hablar del lugar o entorno para que el sujeto comience a pensar sobre sus
vivencias; jquién?, que se refiere a dar confianza al sujeto para que se sienta seguro al momento
de contar su experiencia; Jcudndo?, procurando un ambiente que permita la conversacion fluida;
Jpor qué?, siendo importante que el investigador mantenga la relacion de lo que quiere
investigar y se capte la conversacion deseada; ;jcomo?, aqui se aconseja que el investigador
cuente una vivencia o anécdota propia para motivar la participacion del sujeto; ;qué?, sin perder

el objetivo que se quiere obtener con el material, permaneciendo alerta a la vivencia y
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finalmente; ;cualquier cosa?, pregunta que resalta la importancia de permitir al sujeto recordar y

narrar, siendo necesario el ocasiones, el silencio del investigador.

Al tener en cuenta estos aspectos en las entrevistas, se “logra transformar la experiencia
vivida en una expresion textual de su esencia, de tal modo que el efecto del texto es un reflejo y
una apropiacion reflexiva de algo significativo” (Van Manen, 2016, p. 56). Lo cual, permitid la
produccion de datos empiricos de caracter pre-reflexivo con relacion a las experiencias vividas de
nifios y nifias subyacentes a la danza y el teatro y suscito la reflexion sobre los sentidos inherentes

a estas vivencias artisticas y culturales.

Ademas, la indagacion de las experiencias vividas, estuvo guiada por el empleo de los
existenciales a saber: existencial de la relacion vivida (relacionalidad), del cuerpo vivido
(corporalidad), del espacio vivido (temporalidad) y de cosas y materiales vividos (materialidad);
(ver Anexo 4), los cuales constituyen una estructura que subyace a la experiencia vivida y
permitieron arribar a los sentidos de las practicas, como se describe a continuacion, desde la

perspectiva de Van Manen (2016).

En cuanto a la relacionalidad, este aspecto consiste en la reflexion de la relacion que se
entreteje entre las vivencias del yo y los otros, ya que las experiencias consigo mismo son
atravesadas en términos de otredad y de encuentro entre lo propio y lo ajeno. Por su parte, el
existencial de la corporalidad, resalta el cuerpo como el vehiculo por el cual el sujeto se percibe
a si mismo y a los demas, siendo posible sentir y expresar sentimientos y emociones, dotando de

sentido y significado las experiencias vividas.
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El existencial de espacialidad, reconoce que toda vivencia se da en un espacio tanto
externo como interno, ya sea desde los lugares o sobre si mismos; y el de temporalidad, hace
referencia al tiempo en el que transcurren los fenomenos, resaltando la diferencia entre el tiempo
objetivo (césmico) como aquel que es llevado con tiempo de reloj y, el tiempo subjetivo
(vivido), el cual puede ser vivido como largo o corto, de acuerdo con la experiencia de agrado o

desagrado para el sujeto.

Con respecto al existencial de la materialidad, el autor plantea la relacion que se entreteje
entre el sujeto y la cosa, como extension que lo atraviesa y articula su actuar en la realidad
coésmica material. En este sentido, la cosa no estd dada por hecho, no define el ser ni el sentido
historico del sujeto; de lo que se trata es de comprender el significado de la cosa para los sujetos
y sus implicaciones éticas, politicas, valorativas y pedagdgicas; comprendiendo la forma como se

ha transformado la relacion entre los sujetos y las cosas.

En conclusion, es importante para el presente estudio, comprender la relacion existencial
material del sujeto con las cosas: con aquellos objetos materiales que rodean las practicas de
danzar y actuar, desde los cuales surgen experiencias, memorias, significados y recuerdos tanto
personales como colectivos en espacios y tiempos de relacion con otros; y que luego se
convierten en vivencias que pueden ser narradas a través de la entrevista fenomenologica. Por
tanto, la entrevista fenomenoldgica sirve para “explorar y recoger el material narrativo vivencial
de historias o anécdotas que puedan servir como fuente de reflexion fenomenologica y por ende
desarrollar una comprension mas rica y profunda de un fenémeno humano” (Van Manen, 2016,

p. 359).
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Por tanto, un modo posible de ayuda en este proceso de investigacion reflexivo es
empleando los existenciales de la relacion vivida (relacionalidad), cuerpo vivido (corporalidad),
espacio vivido (espacialidad), tiempo vivido (temporalidad), y materialidad, para explorar los
fendmenos de una manera heuristica. Estas nociones de relacion, cuerpo, espacio, tiempo y cosas
vividas son existenciales en el sentido que pertenecen al mundo de la vida de alguien —son temas

universales de la vida-, los sujetos vivencian el mundo y su realidad a través de ellos.

4.1.3.2 Meétodos reflexivos

Ahora bien, para analizar el material pre-reflexivo producidos en el presente estudio,
mediante las técnicas fundamentadas anteriormente, a través de la entrevista fenomenologica, se
hizo uso de dos principios fenomenoldgicos a saber la epojé y la reduccion, en los que
“aprehender y formular una comprension tematica no es un proceso limitado a unas reglas sino al
acto libre de ver el sentido, conducidos por la epojé y la reduccion” (Van Manen, 2016, p. 365).
En cuanto a la reduccion, esta implica la actitud fenomenolédgica reflexiva, que se propone lidiar
con la unidad de un fenémeno tal y como se muestra o se da en seguridad; procurando una
actitud sensible que “nos mantiene reflexivamente atentos a los modos en que los seres humanos
vivencias y son conscientes del mundo antes de reflexionarlo o tematizarlo” (Van Manen, 2016,

p. 259).

Por su parte, el principio de la epojé, como se habia indicado anteriormente, implica “la
eliminacion de todo lo que nos limita a percibir las cosas mismas, ya que la actitud natural por su
naturaleza objetiva nos lo impide, asi es que practicar epojé¢ se refiere a abstenerse o prescindir”
(Villanueva, 2014, citado por Guillen, 2019, p. 2). Con ello, la reduccién implica, percibir y

describir las peculiaridades de la experiencia de la consciencia y comprender de modo
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sistematico como esta constituido el mundo subjetivo; siendo un proceso de conocimiento que
demanda tanto la descripcidon como la interpretacion analitica, lo cual exige profundizar en la

experiencia, como parte de la vigilancia epistémica propia de este tipo de estudios.

En este sentido, la escritura y el analisis fenomenoldgico consiste en comprender el
significado que tienen para los sujetos sus experiencias vividas, tomando distancia de
definiciones tedricas que limiten con prejuicios la vision del fendémeno que se pretende conocer.
Con ello se resalta que el analisis no parte de un concepto definido de danza o de teatro en la
nifiez, sino que se ha partido de la representacion genuina que los nifios y nifias tienen de sus
vivencias con relacion a estas practicas. De ahi, que se adopte una actitud fenomenolégica, en
aras de ir a la cosa misma, rescatando los sentidos que se exponen en las vivencias pre-reflexivas

de los nifios y las nifas durante las practicas culturales de danza y teatro.

Luego de obtener estas representaciones lo mas genuinas posible, desde las narraciones
obtenidas en las entrevistas fenomenologicas, se intentd descubrir un contenido comun en los
nifios y nifias que participaron, siendo posible determinar algunas representaciones generales o
significados compartidos, como ser “sensible al modo en que algo se muestra y entonces la
propia escritura llega a ser un mostrar, en el lenguaje de Heidegger, el mostrar de un auto-
mostrarse” (Van Manen, 2016, p. 54). Al transcribir las narraciones obtenidas, estas comienzan a
ser analizadas desde los existenciales anteriormente expuestos, comprendiendo que “el analisis
tematico, se refiere al proceso de recuperar las estructuras de sentido que estan implicadas y
dramatizadas en la experiencia humana, representada por un texto” (2016, p. 364), identificando

puntos de encuentro y desencuentro en dichas vivencias.
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Con estos dos principios, se disefio una rejilla de analisis fenomenologico (Ver Anexo 5),
en la que se clasifican las transcripciones con las respuestas a las preguntas realizadas, teniendo
en cuenta los cinco existenciales y los seis tipos de reflexion deductiva; exponiendo los sentidos
compartidos sobre el fendmeno de danza y teatro. Este instrumento, fue leido desde dos enfoques
que hacen mas rigurosa la comprension de las narraciones de los sujetos y permiten iniciar la
escritura de los textos fenomenolédgicos, los cuales se denominan como enfoque selectivo y
enfoque detallado de la lectura, los cuales se pueden ejecutar varias veces en distinto orden, sin

requerir una secuencialidad.

En principio, se hizo una lectura o analisis del texto como un todo, con el fin de captar el
sentido o significado eidético, originario o fenomenologico del texto” (Van Manen, 2016, p.
365); en el cual, se hizo una relectura del texto extrayendo los enunciados, frases o pareceres
particularmente esenciales o reveladores, acerca de la vivencia que se ha descrito; tomando los
textos de la rejilla y elaborando parrafos reflexivos interpretativos- descriptivos; dejando en
algunas ocasiones frases dichas por los nifios y nifas de forma literal, al considerarlas

evocadoras del sentido originario.

Luego, desde un segundo enfoque se hizo una lectura frase por frase para hallar datos
reveladores, capturando expresiones o relatos intensos, que puedan elevarse al estatus de
anécdota ejemplar, comprendida como “el modo natural por el que las preocupaciones
particulares del vivir, se tornan conscientes [...] la narrativa anecdotica permite que la persona
reflexione de manera concreta sobre la vivencia y en consecuencia se apropie de ella” (Van
Manen, 2016, p. 365), siendo una actividad en la que el sujeto piensa y reflexiona sobre la

vivencia.



43

En este sentido, se tratd de observar y escuchar con rigor las narraciones de la experiencia
vivida, para luego descubrir tanto lo diferente como lo semejante en los sentidos y
representaciones construidas, procurando comprender lo que pueda ser esencial a la experiencia
de los nifios y nifias cuando se conectan con las practicas de danzar y actuar. El conocimiento del
fenémeno correspondid, por tanto, a la comprension del sujeto, del objeto y de la imagen, que
pare el presente estudio, se refiere al sujeto infante, el objeto practicas culturales de danza y
teatro y la imagen que construyen dichos sujetos sobre dicha préactica como posible expresion de
una subjetividad infantil; siendo una imagen descrita, reflexiva y analizada por las

investigadoras; para lograr una concordancia de dicha imagen con el objeto en esencia.

Por ultimo, la escritura fenomenologica exigioé un “proceso reflexivo que consiste en
intentar recuperar y expresar los modelos de los modos de vivenciar nuestra vida -tal y como la
vivimos- y, ser capaces de actuar de forma practica en nuestras vidas con mayor atencion y
tacto” (Van Manen, 2016, p. 22). En este sentido, los textos producto de este ejercicio de
reflexion y analisis, procuraron mostrar el fendmeno como aparece ante los sujetos, como es
percibido y significado por ellos; su descripcion y analisis condujo a tomar conciencia del

problema, de sus caracteristicas, de su complejidad, mas alla de pretender una solucioén al mismo.

4.1.4 Poblacion sujeto

Para el presente estudio, se contd con la participacion de 6 infantes, 4 nifias y 2 niflos con
edades que oscilan entre los 6 y los 9 afos, habitantes de diferentes ciudades de Colombia como
Bogota, Neiva, Ibagué, Fusagasuga y Piedecuesta, Santander. (ver Anexo 2); contando con los
respectivos consentimientos informados de sus padres, madres y/o adultos cuidadores. (ver

Anexo 6).
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Parte del tiempo de estudio y especialmente del trabajo de campo, los participantes se
encontraban estudiando en educacion mediatizada, dadas las contingencias ocasionadas por la
pandemia SARS-CoV-2 y continuaron explorando sus gustos por expresiones artisticas como la
danza y el teatro, desde diversas formas. Algunos asisten a clases de danza a través de encuentros
virtuales por zoom, otros pertenecen al grupo de teatro y porras del colegio; aunque debido al
aislamiento preventivo no volvieron a tener presentaciones en eventos escolares o comunitarios.
Incluso uno de ellos conformé un grupo de amigos con quienes sube coreografias a su canal de
YouTube, lo cual evidencia que esta contingencia influy6 en algunas dindmicas de espacialidad,
temporalidad, pero no transformé de fondo la experiencia vivida, ya que esta se despleg6 desde

antes de la pandemia.

Como acompanamiento familiar, los nifios y nifias que participaron del estudio, conviven
en su mayoria con padre y madre; una de las nifias vive con su madre, hermano y abuelo y s6lo
uno de ellos es hijo tinico; mientras los demés comparten sus gustos y rutinas con hermanos
mayores o menores. En los encuentros manifestaron que cuentan con el apoyo de sus padres y
hermanos para la creacion de coreografias, que les gusta compartir sus gustos artisticos con sus

familiares y ensefiar lo que han aprendido.

En cuanto a las practicas de danzar y actuar los sujetos participantes manifestaron

bh 1Y

expresiones como “me gusta bailar porque me hace feliz”, “quiero ser bailarin profesional”, “me

99, ¢

gusta ensefiar pasos y coreografias a mi hermano y familiares™; “mi pasatiempo es crear

9, ¢¢ bE 1Y

personajes y apropiarlos”; “suefio con ser una actriz”, “quiero tener una fundacion de danza y

b 1Y

ensefiar a otros mis gustos y talento”, “me gusta bailar, nadar y hacer videos en YouTube con mi

9 ¢

hermano”, “me gusta cantar, bailar, preparar recetas y jugar con mi amigo”; las cuales indican
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los gustos compartidos por estas practicas artisticas, independiente del contexto geografico y

social al que pertenecen o la edad que tiene cada uno de ellos.

4.1.5 Ruta metodologica

Para llevar a cabo el proceso investigativo, se sigui6 la siguiente ruta compuesta por

cinco fases como se describe a continuacion:

Fase 3. Trabajo de
campo

Hlustracion 1. Ruta metodologica

Fuente: Elaboracion propia (2021)

Fase 1. Formulacion del problema y disefio de la investigacion. En la cual se realiz6
una problematizacion, rastreo y formulacion de antecedentes a nivel internacional, nacional y
local, en torno a las practicas culturales de danza y teatro; dando lugar a la formulacion del
problema y a las configuraciones metodoldgicas necesarias para definir el nivel epistemologico,
metodoldgico y técnico, (Ibafiez, 2003) y la posterior elaboracion de instrumentos de acuerdo

con la propuesta de Manen (2016).
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Fase 2. Marcos investigativos. En esta fase se eligieron los documentos pertinentes de
acuerdo con las decisiones epistemologicas antes tomadas. Se inici6 con la produccion escritural
del lugar de enunciacion del estudio y la fundamentacion de los referentes metodoldgicos; y de
forma paralela se comienzan a tejer las decisiones sobre el trabajo de campo y se inicia con la

caracterizacion de los nifios y nifias participantes.

Fase 3. Trabajo de campo. En esta fase se ponen en marcha los instrumentos
previamente disefiados y se inicia la produccion de datos con la participacion de los sujetos;
mediante mediatizacion por computador. Se realizan las entrevistas fenomenologicas a la
poblacion sujeto, con el fin de indagar los sentidos conferidos por los nifios y nifias implicados

en las practicas culturales danza y teatro, desde las narraciones de sus experiencias vividas.

Fase 4. Hallazgos. En esta fase se analizan los datos producidos en el trabajo de campo,
es decir, las narraciones y los sentidos que los nifios y las nifias le confieren a las practicas

culturales de danza y teatro; a través de un ejercicio de escritura fenomenologica.

Fase 5. Discusion y conclusiones. Para esta etapa se realiza un analisis fenomenologico,
teniendo presente la identificacion de hallazgos de la fase cuatro y los marcos investigativos de
la fase dos; dando lugar a textos que responden a los objetivos y el problema de investigacion

planteado.

4.2 Categorias metodologicas

A continuacion, se presentan las categorias metodoldgicas que se plantearon para abordar

el estudio; las cuales se escriben desde una postura fenomenologica en la que se prescinde de
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conceptos fijos, es decir, no se asumen definiciones o teorias ya construidas sobre las précticas
de danzar y actuar, sino que se clarifican presupuestos metodologicos que guiardn la posterior
reflexion y discusion de la experiencia vivida, producida en el trabajo de campo; siendo usadas

para poder develar lo sensible, lo intuitivo, lo esencial del fendmeno.

Las categorias que se presentan a continuacion son: subjetividad infantil, protagonismo
infantil, experiencia vivida, sentido fenomenoldgico y sujeto fenomenologico; cada una orienta a
las investigadoras en la produccion de datos de sentido con los infantes, con la intencion de
presentar la experiencia vivida tal como aparece, tal como se muestra a los nifios y nifias. Es por
ello que se prescinde de conceptos tedricos para abordar el fendmeno y se apuesta por categorias
metodolégicas, dando prioridad a la subjetividad de los hechos y a la consciencia de los mismos

tal como se presentan, lo que Husserl (1992) describe como

Un mundo constituido no sélo por hechos y eventos, sino también por valores,
bienes, etc. Se trata de un mundo practico con elementos bellos y feos, agradables y
desagradables entre otros; por tanto, es necesario situarse mas alla de lo factico. Pasar del
mundo de los hechos- basado en la experiencia- al mundo de la vida- fundado en las
vivencias, implica pasar de la perspectiva natural a la perspectiva fenomenologica.

(Mieles Barrera, Tonon & Alvarado Salgado, 2012, p. 114).

Con ello, cada categoria presenta pistas para abordar los datos producidos en el trabajo de
campo, formas de comprender el problema y abarcar el fendmeno; maneras de conducirse hacia
el conocimiento de la esencia de las practicas de danza y teatro en los infantes. Por tanto, hacer

uso de nociones o conceptos preliminares estaria en contra de la reduccion fenomenoldgica, es
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decir, del principio de prescindir de juicios objetivos y cerraria la posibilidad de ver al sujeto

como un ser empirico, social y trascendental.

4.2.1 Subjetividad infantil

Esta categoria metodologica implica remitirse a la “subjetividad como inherencia al
mundo. No se da sin sensaciones, sin comunicacion con las demas sensaciones o con las
sensaciones de los demés” (Merleau-Ponty, Maurice. 1945, p. 414) que para el caso de la nifiez,
representa una mayor apuesta por escuchar desde sus propios lenguajes y practicas los sentidos
que construyen desde sus unidades a priori a la experiencia; tomando distancia de prejuicios

teodricos y buscando los medios adecuados que permitan aproximarse a la experiencia genuina.

En este sentido, se resalta que la produccion de sentido no es singular en si misma, es
decir, que puede ser multiple y dindmica, siendo de igual forma una subjetividad cambiante
(Espinosa, 2013), en permanente proceso de construccion y transformacion en funcion de las
experiencias que la atraviesan; las cuales, a su vez, son aprendidas e interpretadas

intersubjetivamente, es decir, con las interacciones con otros en contextos sociales y culturales.

Por lo tanto, se hace necesario identificar las condiciones y posibilidades que emergen en
cada contexto en el que se configuran dichas subjetividades, siendo en palabras de Merleau

Ponty Maurice

El sentido que se transparenta en la interseccion de mis experiencias y en la
interseccion de mis experiencias con las del otro, por el engranaje de unas con

otras; es inseparable, pues, de la subjetividad e intersubjetividad que constituyen
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su unidad a través de la reasuncion de mis experiencias pasadas en mis
experiencias, y nadie sabe mejor que nosotros como se efectia por primera vez.

(Merleau-Ponty, M 1945, p. 19).

Desde esta perspectiva, surge el interés por comprender las formas en que actiia e
interactua el sujeto, que lo hace ser dindmico y cambiante; como va construyendo su mundo de
la vida (Husserl, 1949), a partir de las experiencias de su mundo familiar y de los mundos

circundantes que se amplian en forma de vivencias.

Con ello, se anade que la subjetividad infantil se configura en medio de relaciones
intersubjetivas, dadas en un principio con quienes cuidan de €1, con adultos generalmente,
quienes lo involucran en practicas y vivencias que se convierten en su mundo familiar; y
seguidamente, se amplian a otros mundos en el encuentro con otros nifios y nifias, con otras
instituciones como la escuela, mundos que en principio pueden parecer extrafios para el sujeto, o
ajenos a su mundo familiar, pero que se entretejen a manera de similitudes, diferencias o
tensiones. Esta mezcla entre el mundo familiar y la aproximacion a nuevos mundos circundantes
va configurando el mundo de la vida del sujeto, es decir, le va permitiendo construir su propio

sentido.

Asi mismo, Espinosa (2013), comparte esta comprension teérica de Husserl, al afirmar
que la subjetividad infantil y el mundo de la vida, se da “en la medida en que el sujeto existe y se
transforma intersubjetivamente a través del mundo circundante del cual hace parte, se encuentra
y a la vez experimenta” (Espinosa, 2013, p. 19); siendo el nifio un sujeto producto de vinculos
intersubjetivos que lo constituyen como tal, y a su vez, le confieren la capacidad de ser productor

de dicha subjetividad. Siguiendo a la autora, “la configuracion de subjetividad parte de las
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experiencias infantiles en la relacion con los vinculos humanos, los cuales son producidos y a su

vez producen subjetividad” (2013, p. 11).

Por lo tanto, esta categoria, entendida metodoldgicamente, permite comprender los
sentidos que construyen los nifios y nifias, como formas de manifestacion subjetiva; siendo la
expresion de un sujeto que “No hay entonces un caracter univoco que defina la naturaleza del
ego en la fenomenologia de Husserl, sino mas bien un movimiento exploratorio por las distintas
experiencias mundano-vitales que atraviesa la subjetividad en la correlacion con el mundo de la

vida” (Husserl, 1949).

En suma, la subjetividad infantil no puede ser definida por fuera de un contexto histérico
particular, tampoco puede ser expuesta de forma estatica como una nocion ya acabada; ya que es
fluctuante, es dindmica, es producida en relacion con otros sujetos; por lo cual ha de ser vista en

palabras de Alfred Schiitz

La serie de vivencias originarias, que es una serie de vivencias intencionales, conciencia
para dirigir nuestra mirada hacia las unidades intencionales, a aquello de lo que estamos
intencionalmente conscientes como algo homogéneo en la corriente del flujo: en este caso
tenemos ante nosotros una subjetividad en el tiempo Objetivo, el campo temporal
autentico por oposicion al campo temporal de la corriente de vivencias (Schiitz, 1932, p.

76)

El cometido metddico de esta categoria es la explicitacion de las diferentes estructuras
vivenciales que atraviesa la subjetividad, al momento de desplegarse la correlacion hombre-

mundo, produciendo el sentido fenomenoldgico de las cosas.
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4.2.2 Protagonismo infantil

Esta segunda categoria metodoldgica, surge al cuestionar el rol que asume el infante en
su configuracion subjetiva, de cudl es su accionar social, atendiendo a la capacidad antes descrita
de asumir, pero a la vez de producir dicha subjetividad; y en congruencia con los principios
epistemologicos que direccionan el estudio, ya que, desde la fenomenologia, es necesario
“comprender e interpretar la accion social, que explora la experiencia subjetiva en el mundo de la
vida cotidiana de las personas en el que prima el sentido comtin” (Mieles Barrera, Tonon &
Alvarado Salgado, 2012, p. 23); entendiendo como accién social, la capacidad que tienen los

sujetos de atribuir significados a sus vivencias y experiencias.

Esta capacidad de la nifiez, para aproximarse al mundo de forma sensible, libre e
intuitiva, se ve influenciada por el mundo de los adultos, como aquellos que tienen la
responsabilidad de su cuidado, pero a su vez, tienen el poder de restringir o incluso impedir
practicas que obstaculizan el protagonismo de nifios y nifias dadas sus propias experiencias.
Desde un modelo adultocéntrico, visto en instituciones como la familia, la escuela, el Estado e
incluso los medios de comunicacién se imprimen ideas, se venden productos, se promueven
aprendizajes, se restringen comportamientos y se generan tensiones sobre las distintas formas de
cuidar, atender, comprender y ver a la nifiez; dejando de lado su protagonismo como sujetos

auténomos, creativos e independientes.

Sin embargo, para la presente investigacion, los nifios y las nifias tienen derecho a una
mayor participacion social, no s6lo en el mundo de las précticas culturales danza y teatro, sino
ademas a nivel politico, social, ético, espiritual; reconociendo un estatus social de la nifiez,

diferente al de los adultos. Desde esta vision, los nifios y nifias poseen capacidades
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extraordinarias para concebir coordenadas novedosas para la sociedad, siendo necesario generar
espacios que inviten a construir y deconstruir las representaciones existentes sobre el rol de la

nifiez, dar apertura a una comprension ontoldgica, es decir, desde el ser mismo, desde la realidad
de los nifios y nifias, desde su experiencia vivida; mas alla de las representaciones y experiencias

del adulto y de las investigadoras.

Es por ello, que se considera el protagonismo infantil, desde la fenomenologia, otra
categoria metodologica; que implica plantear la idea de una nifiez no sélo ontoldgica, sino
epistemologica, es decir, con capacidad de conocer dada su facultad intuitiva y natural de
acercarse al mundo de la vida. Siendo posible afirmar que nadie puede conocer por el otro, no
puede el adulto hablar de la experiencia del nifio o la nifia, excluyendo su voz; asi que este
protagonismo resalta que la forma mas adecuada de comprender esa subjetividad infantil es
reconociendo en ellos y ellas capacidad para contar sus vivencias desde la forma como cada uno

las experimenta, y les da sentido.

4.2.3 Experiencia vivida

Esta categoria, es comprendida desde la perspectiva de diversos autores que resaltan la
necesidad de “explorar directamente las dimensiones originales o pre-reflexivas de la existencia
humana” (Van Manen, 2016, p. 44), siendo la forma de hallar las esencias y los sentidos de estas
para los sujetos. Dicha experiencia pre-reflexiva se refiere a los relatos de la vida en el aqui y en
el ahora, a la forma como el sujeto dota de sentido la experiencia y la practica vivida desde sus
sentidos, desde lo sensible y lo intuitivo; siendo la experiencia “el nombre para lo que se

presenta directamente sin mediacion del pensamiento o del lenguaje” (2016, p. 46).
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Sin embargo, se reconoce que toda experiencia vivida esta medida por el pensamiento y
el lenguaje, de ahi que el principio de reduccion fenomenoldgica brinda herramientas para
clarificar y confrontar tradiciones, presupuestos y lenguajes de la experiencia vivida en la
cotidianidad. Por lo cual, es fundamental la forma en que se da la entrevista fenomenologica, ya
que es alli donde se entreteje la relacion entre el investigador y el investigado, siendo en palabras

de Rizo

Una comunicacion lingiistica esencial en la praxis comunicativa de un mundo
humano practico, cuyo circulo incomparable mas amplio de experiencia contiene
significativamente, las experiencias de los hombres transmitidas por el lenguaje. Asi
mismo, la comunicacion yo-ti motiva la toma de conciencia de los egos como persona.

(Rizo, 2014, p. 311).

De manera que, para obtener la experiencia vivida de la forma mas esencial posible, es
fundamental establecer una comunicacion intersubjetiva en la que se establezcan multiples
formas de reconocer lo subjetivo y lo propio, la otredad y la diferencia; lo mismo y lo otro, la

identidad siendo inseparables en la constitucion de toda experiencia humana.

Con relacion a la forma como se producen los datos en el trabajo de campo, “toda
recoleccion de evidencias, reflexiones sobre vivencias, entrevistas grabadas acerca de vivencias,
o0 conversaciones transcritas acerca de vivencias son ya transformaciones de estas vivencias”
(Van Manen, 2016, p. 357). Por tanto, el trabajo de campo se trata de “encontrar acceso a las
dimensiones vitales de la vida, en tanto se espera que los sentidos que traemos a la superficie

desde las profundidades de los océanos de la vida, no pierdan del todo el estremecimiento
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natural” (2016., p.358); de acceder a lo mas intimo del fendémeno desde el protagonismo infantil

como principio dinamizador del encuentro entre investigadores y los sujetos infantes.

Ahora bien, es preciso resaltar que la vivencia expresada por los nifios y nifas, exige
escuchar con rigurosidad, no se trata de ver al infante como un simple locutor de experiencias,
sino de reconocer la constitucion del sujeto en y a través del lenguaje, en palabras de Agamben
(2007), es una expropiacion de esa experiencia muda, como experiencia originaria, que “no
podria ser entonces sino aquello que en el hombre esta antes del sujeto, es decir, antes del
lenguaje, una experiencia muda en el sentido literal del término, una in-fancia del hombre, cuyo
limite el lenguaje deberia sefialar” (Agamben, 2007, p. 64). Es aqui donde se entrelaza la
relacion entre vivencia y subjetividad, ya que “en el realismo habitual se confunden las
apariencias sensibles, esto es, los objetos que aparecen en cuanto tales (que son ya
trascendencias), en virtud de su mera subjetividad con las vivencias absolutas de aparecer, de la

conciencia” (Husserl, 1949, p. 123).

En suma, se entiende por experiencia vivida, aquella que se da sin la adopcion de una
reflexion sobre esta; haciendo que “la experiencia vivida nombre lo ordinario y lo extraordinario,
lo cotidiano y lo exotico, la rutina y la sorpresa, lo aburrido y los momentos de éxtasis, asi como
los aspectos de las vivencias tal y como las vivimos” (Van Manen., 2016, p. 44). Por lo tanto, el
rol de investigadores, se centrd en estar atentas momento a momento, resaltando la vivencia en
su complejidad, sus matices; adoptando una actitud de conciencia ante del mundo tal y como es
vivido por los sujetos, logrando una aproximacion y descubrimiento de la fuente originaria de la

experiencia.
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4.2.4 Sentido fenomenolégico

Esta categoria se aborda desde los postulados de Van Manen (2016), que plantea acceder
a las fuentes dadoras de sentido por medio del principio de reduccion, para comprender el
fenémeno en cinco dimensiones a saber: eidética, ontologica, radical y originaria; manteniendo
la actitud fenomenoldgica como apertura y liberacion personal del mundo de la vida tal y como

es sentida por los sujetos.

Reduccion eidética: Esta reduccion se centra en lo que hay de unico y distinto en el
fendmeno, consiste en la comprension de alguna intuicion esencial de la experiencia de vida del
sujeto; por lo que se busca hallar lo esencial en lo particular de esa experiencia interna, evitando
que haya una universalizacion de los fendémenos que pueden ser similares, pero no connotan el
mismo sentido en la experiencia personal. Para ello se realiza una comparacion de los distintos
fendmenos, que puedan asimilarse con otros, pero que sin embargo sus sentidos son diferentes,
ya que se pretende describir lo que se muestra la vivencia y “la consciencia como algo se
muestra [...] por cuanto el edidos de los fendmenos son los invariantes que hacen que estos sean

lo que son y que sin ello o ese algo no lo podrian ser” (Van Manen, 2016, p. 260).

Reduccion ontologica: Esta reduccion consiste en volver al mundo vivido sin
ocultamientos, se trata de entender el fendmeno desde el modo ontoldgico del ser, es decir, del
sentido del mismo; esta “consiste en explicar el modo o los modos de ser que pertenecen a, o son
propios de algo. El sentido 6ntico de algo, es el modo de ser en el mundo de ese algo o alguien”
(2016, p.262). En cuanto a la reduccion ética, se sugiere una responsabilidad ética del cuidado

del otro, desde una comprension de alteridad, entendida como la pregunta no solo por el sentido
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del ser, el yo o la presencia, sino también por el sentido de lo que es en si mismo, del encuentro

con el otro en la vivencia.

Por su parte, la reduccion radical, se refiere a la auto-donacion, es decir, a presentar el
fendémeno como algo que se da a conocer, que se entrega sin mucho esfuerzo; desde una
comprension fenomenoldgica en la que solo se puede aceptar el ser dado, ya que “cuando algo se
muestra, es el si mismo de la donacién de la cosa que se muestra y se da” (Van Manen, 2016, p.
266). Finalmente, la reduccion originaria, indica volver a los origenes del pensamiento y el
sentido, la cual no encuentra en una teoria dada sino en las experiencias vividas de los sujetos, la

cual puede ocurrir como un evento que no se puede planear o anticipar.

En conclusion, esta epojé- reduccion permite hallar las esencias de las experiencias
vividas por los nifios y las nifias que participaron en la investigacion, entendiendo que la
reduccion fenomenoldgica no es una funcion de hechos sino de esencias; siendo necesario
auscultarlas de forma rigurosa a través de estas cinco dimensiones, para comprender el sentido

que confieren los infantes a sus précticas de danza y teatro.

4.2.5 Sujeto fenomenologico

Esta tltima categoria, se comprende al sujeto como trascendental, en cuanto que en ¢l se
lleva a cabo la correlacion intencional entre las objetividades y la consciencia subjetiva,
entendiendo la trascendencia como aquello que solo puede ser tal y como se vive. El mundo en el
sujeto, antes de ser experimentado, es un epifenémeno (Lopez, 2016); que al estallar en el sujeto

como vivencia se convierte ya en un fenomeno dada la auto-experiencia reflexiva; lo cual da
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cuenta que el mundo y su sentido son producto de una fecundidad especial, generada

intersubjetivamente.

Siguiendo al autor, Husserl interpreta al sujeto desde la realidad objetiva del mundo y la
compatibilidad con su comprension como sujeto racional, que se aproxima a ese mundo desde la
experiencia que tiene de él. Desde esta esencia constituida, el sujeto trascendental se encuentra
en el centro del método de reduccion y el espacio interno de la experiencia humana, por lo cual
“ni el sujeto humano ni la realidad trascendental son absolutos, més bien es una relacion
trascendental que no pasa por alto la finitud, la fragilidad y la impotencia humana, que se

establece entre lo humano y lo mundano” (Van Manen, 2016, p. 103).

En este sentido, comprender al sujeto fenomenoldgico, implica volver al fendémeno que se
presenta a la consciencia, ir a las cosas mismas como consigna que impulsa la filosofia de
Husserl, desde un idealismo en el cual las cosas no son sino las cosas tal como se hacen
presentes en la consciencia, desprendida de toda afiadidura como son los supuestos tedricos, las
tradiciones o el sentido comun. Por tanto, el objeto depende de la manifestacion del sujeto
trascendental, pero en cambio el sujeto no aparece dependiendo de ningtin objeto, sino que se
manifiesta a si mismo como absoluto y no condicionado por el objeto, por lo que se trata
entonces, de un mundo constituido por el sujeto, por lo que “no se busca contemplar al objeto,
sino la forma en que es captado por el sujeto, desde su intencionalidad y puesto en perspectiva

espacio-temporal” (Bolio, 2012, p. 24)

Para Husserl, el sujeto sigue sus principios inmanentes a su ser, innatos y universales, por
lo que se hace necesario contemplar la consciencia del mundo y no al mundo mismo, no como un

conjunto de hechos sino como lo percibido del hecho. Por lo cual, conocer, implica desde el
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sujeto trascendental, acceder a la propia consciencia y con ello a la historia que antecede a su
propia consciencia; comprendiendo que “él no crea del todo las condiciones de su consciencia, le
fueron dadas en gran medida al vivir su historia, su materia” (Bolio, 2012, p. 27). Este acto de
conocer, es por tanto, una voluntad subjetiva en la que se hace cada vez mas consciente de
dichos designios, que parte del interior mismo para comprender sus propios procesos y

orientaciones como sujeto individual y colectivo, accediendo a nuevas formas de conciencia.

4. Hallazgos

Este capitulo expone los sentidos encontrados en la experiencia vivida de un grupo de
nifios y nifias entre 6 y 8 afos, con relacion a las practicas culturales danzar y actuar;
describiendo la forma como el sujeto infante configura su experiencia al realizar estas practicas
artisticas y culturales y resaltando la representacion que hacen de su experiencia tal como la
viven. Con ello, se alcanza el segundo objetivo planteado por el estudio, al exponer la
experiencia personal de nifios y nifias, vivida en estas practicas y se da inicio al tercer objetivo al
descubrir el sentido que otorgan los sujetos participantes a las practicas en las que participan, a

través de una escritura fenomenologica.

La experiencia vivida de los nifios y manifestada de forma pre-reflexiva durante las
entrevistas, se describe a continuacion desde los enfoques selectivo y detallado, que permitieron
identificar el sentido originario de la experiencia narrada y a su vez extraer enunciados
reveladores de una reflexion sobre la experiencia vivida y de sentidos compartidos. Por lo tanto,
desde una escritura fenomenolodgica, las siguientes lineas prescinden de teorias, deducciones o
suposiciones de las investigadoras, y contrario a ello, dan cuenta de sensaciones, actitudes,

intenciones y experiencias de los nifios y nifas, tal como cada uno de ellos las manifestaron.
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En coherencia con la postura fenomenologica, los datos empiricos de caracter pre-
reflexivo con relacion a las experiencias vividas de nifios y nifias, se presentan a través de cinco
existenciales que permiten describir la forma en que se da la experiencia del sujeto:
relacionalidad, corporalidad, espacialidad, temporalidad y materialidad; los cuales logran
“transformar la experiencia vivida en una expresion textual de su esencia, de tal modo que el
efecto del texto es un revivir reflejo y una apropiacion reflexiva de algo significativo” (Van
Manen., 2016, p. 56). Estos existenciales, como se describio en el capitulo de metodologia son:

relacionalidad, corporalidad, espacialidad, temporalidad y materialidad.

El primer existencial relacionalidad, expone los sentidos que emergen en la vivencia en
términos de otredad, es decir, de las relaciones intersubjetivas que surgen en la experiencia
vivida como encuentros entre lo propio y lo ajeno. El segundo existencial, corporalidad, da
cuenta de los sentidos del cuerpo vivido como vehiculo que permite al sujeto percibirse a si
mismo y a los demas. En cuanto al tercer existencial espacialidad, se manifiestan los sentidos
con relacion a los lugares tanto externos como internos en los que se da la vivencia; por su parte,
el cuarto existencial temporalidad, presentan los hallazgos en cuanto al tiempo tanto objetivo
como subjetivo en el cual se producen las experiencias, es decir, del tiempo en el que trascurre el
fendémeno y a su vez del tiempo que es vivido por el sujeto. Finalmente, el quinto existencial, de
materialidad, da cuenta de los sentidos que emergen entre el sujeto y su relacion con las cosas,

mientras vive la experiencia, siendo una materialidad que atraviesa y articula su actuar.

Este conjunto de hallazgos hace posible un acercamiento fenomenoldgico a la pregunta:
[de qué manera el sentido de las prdcticas culturales danza y teatro, en la experiencia vivida

por nifios y nifias podria estar siendo expresion de protagonismo en la configuracion de la
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subjetividad infantil? y representa una aproximacion a la comprension del fendmeno, desde el
sentido que emerge en el sujeto cuando realiza la practica; tomando distancia de definiciones o
conceptos de danza o teatro que pueden alejarse de la representacion genuina construida por los
nifios y nifias; lo cual aumenta la sensibilidad ante el fendmeno y el interés por recuperar

estructuras de sentido como maestras e investigadoras en formacion.

4.1 Relacion vivida (relacionalidad)

La vivencia infantil de danzar y actuar, segln los hallazgos, se presenta como una
vivencia intersubjetiva, no individual, como vivencia con otros y para otros; quienes de una u
otra forma participan de estas practicas, haciendo de ellas una oportunidad para el goce
compartido; ya sean padres, madres, adultos cuidadores, maestros y amigos o pares. Ademas, se
comprende que la fuente originaria de sentido surge de la experiencia vivida con ellos mismos y
con los otros, de los sentimientos que emergen en las interacciones y del reconocimiento que
surge en medio de las practicas. Por tanto, este existencial implica preguntarse por la relacion del
sujeto con los otros, la ética de estar juntos, lo cual en “el sentido etimolédgico de la relacion,
incluye la referencia al entorno de las personas, de la familia y las intimidades que se establecen”

(Van Manen., 2016, p. 346).

En el caso de la danza, esta se presenta a los niflos y nifias en su mundo familiar, es alli
donde emerge como practica habitual en sus hogares, que tiene lugar en eventos y encuentros
para celebrar ocasiones como, la Navidad, un aniversario de nacimiento de algun familiar, la
llegada de un nuevo afio, entre otras; como aspecto comun en las narraciones de los nifios y las
nifias que dicen disfrutar del baile en compania de padres, hermanos, tios o primos, siendo una

forma de compartir y relacionarse entre los miembros de la familia.
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Sin embargo, para los sujetos participantes, esta practica se extiende de sus hogares al
mundo circundante de la escuela, donde comparten con otros adultos- sus maestros- y nuevos
compafieros, la experiencia de bailar o actuar; como lo narra una de ellas: cuando inicié la
escuela, el maestro de danzas y quien dirigia el grupo de porras del colegio se acerco a mi
mama y le propuso que yo participara pues veia en mi, talento para ello (S1); dando cuenta de
una relacion de reconocimiento entre maestro- estudiante, vista en la habilidad y la capacidad

para pertenecer.

Esta invitacion por parte del maestro para acceder a experiencias relacionadas con la
danza, -dada la edad de los nifios-, debe ser aprobada y acompafiada por los padres, quienes
inician un camino de apoyo a sus hijos ya sea con la mensualidad de las clases, con el costo de
los vestuarios, con el tiempo para ensayar y presentar; siendo de gran influencia en la
construccion de sentido, como lo narra otro nifo al afirmar mis padres siempre me han dicho que

“es muy sorprendente como bailas”, asi que yo bailé, y me han dicho que se sienten orgullosos

(S6).

Ahora bien, luego aceptar esta invitacion y recibir dicho reconocimiento por parte de los
adultos, los nifios y nifias que ya han disfrutado de esta practica con sus familiares, se inician en
nuevas experiencias en sus grupos escolares; en los cuales surgen a su vez nuevas relaciones con
otros nifios y nifias que al igual que el sujeto infante, comparten su interés por la practica 'y
especialmente comparten el sentido que otorgan a ellas. Esto lo describe una de ellas en su
relato: mientras pertenecia a ese lugar, lo disfrute mucho, me sentia la mejor del equipo, y
cuando alguna compariera presentaba alguna dificultad en el paso, entre todas nos apoyabamos

porque éramos un equipo y no importaba si alguna era mas pequeinia, mas delgada, mas gordita,
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todas podiamos bailar y ser felices (S1), expresando la forma en que la practica de danzar con
otros en su entorno escolar, desencadené sensaciones de bienestar, tranquilidad, alegria y
felicidad; otorg6 en ellos un sentido de pertenencia y dio lugar a sentimientos de cooperativismo,

empatia y trabajo en equipo.

Ilustracion 2. Relacion vivida

Fuente: Sujeto 5, 2021, Trabajo de campo.

Las relaciones intersubjetivas que surgen dada la pertenencia a estos grupos escolares,
dota de sentido la danza como préctica con otros, amigos y amigas, con quienes se tiene un
interés compartido; de quienes se aprende y compara la técnica ensefiada por el maestro y con
quienes se vivencian intimamente emociones, tensiones y deseos que atraviesan la practica.
Danzar se convierte entonces, en una actividad que el infante disfruta con sus pares,
reconociendo en ellos destrezas, aprendiendo juntos la técnica e identificando lo simil y diferente
que se tiene con el otro, como lo relata una de ellas: tengo una amiga en el grupo que también
baila y toca el violin, ella es chévere y divertida y me ha ayudado a ser mas flexible como ella;

con ella y mis otros comparieros de clase me siento muy muy feliz (S5).
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Incluso, la relacion vivida se extiende a otros sujetos con quienes generalmente no existe
algiin grado de familiaridad o de relacion grupal, pero representan esos otros a quienes el infante
muestra su danza o su actuacion: el publico. Siendo una relacion tan importante como las otras,
porque genera en los nifios y nifias emociones, recuerdos, sentimientos y acciones que dotan de
sentido la practica misma y motivan a nuevas experiencias. El piiblico que observa sus puestas
en escena, como aquellos otros que el sujeto infante quiza no conoce, o con quienes no vuelva a

tener algiin contacto; pero también como aquellos entre quienes se encuentra alguien especial.

Aquellos sujetos del publico, se convierten en evaluadores, admiradores, criticos y
observadores de su practica, lo cual genera en cada infante un cimulo de emociones, como las
narradas a continuacion: Recuerdo que en la presentacion teniamos que practicar mucho, a mi
me daba miedo equivocarme, pero luego cuando vi a mi mama entre los demas, viendo como yo
bailaba, yo ya no me preocupe y baile; me sentia nerviosa, pero cuando ella comenzo a grabar y
me sonrio se fueron los nervios, no me equivoque y al finalizar la presentacion, el profesor me
felicito porque no me equivoque (S5),; cuando tengo una presentacion a mi me gusta que me
miren, pero a veces cuando veo mucha gente me da susto y me duele la barriga, porque me da

miedo equivocarme.

El otro, conocido o no, familiar o no, maestro o compaiiero, se convierte en el reflejo de
la practica de nifos y nifias, quienes temen equivocarse como si todos los otros supieran el acto,
la coreografia o el libreto; los otros generan en el sujeto sensaciones fisiologicas producto de los
nervios generados. Pero también son los otros, -compafieros, maestro y familiares, quienes se
convierten en espejo para no perder el paso en el escenario, quienes felicitan el esfuerzo al

terminar la presentacion y quienes estan alli grabando, sonriendo y mostrando todo su afecto
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independientemente de lo que pase; finalmente son todos tanto unos como otros, quienes ayudan

a superar el nerviosismo inicial y brindan confianza para asumir nuevos retos y experiencias.

Este sentimiento de seguridad de lo que algunos llaman talento y otros simplemente
bailar, ha sido trasmitido por el profesor, apoyado por los padres y les brinda la confianza y el
deseo de querer compartir sus aprendizajes y experiencias con otros, como sus familiares. Ahora
el infante se siente en la capacidad de ensefiar a otros lo aprendido, como lo relata una nifia: me
hace feliz ver a mi hermano bailar, me gusta enseniarle para que el aprenda y mi prima también
se siente muy feliz cuando bailamos juntas, son muchos sentimientos, me siento como una
profesional de verdad (S5); y a su vez, se sigue contando con los padres, quienes motivan la
practica, como muestra este relato: mi papd siempre me graba en mis presentaciones y cuando
necesito un ayudante para ensayar, el me ayuda porque él sabe bailar, y algunas veces si debo
hacer el video, es mi mama la que graba mientras los dos bailamos (S6. ), resaltando en ambos

casos, el valor de la experiencia vivida con otros.

Sin embargo, también se encontrd que, en medio de las interacciones con los adultos,
estos aparecen como figuras de autoridad, que en ocasiones puede generar tensiones al inhibir la
practica espontanea de nifios y nifias, como sucede con algunos bailes que practican, en los que
el contenido de las melodias favoritas para ellos y ellas, no es compartido de la misma forma por
los adultos, quienes deciden restringir la reproduccion de algunas de ellas en el espacio familiar,
como lo relata uno de ellos: fengo muchas canciones, pero algunas son como groseritas y mi
mama dice; no escuches tanto esa musica porque es fea, entonces no la puedo escuchar mucho
en casa (S2); marcando pautas o condiciones en la relacion que establecen los adultos y los

infantes alrededor de la musica como elemento central en la practica de danzar.
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Esta relacion vivida, se da tanto consigo mismo como con los demads; extendiendo la
practica de danzar en eventos familiares y presentaciones escolares a su mundo interior o
personal, para darle un sentido a la danza como herramienta que les permite exteriorizar y
tramitar diversas emociones en su cotidianidad, ya sea para afirmar su confianza: bailar es
encantador, es mi talento y cuando lo hago me siento sorprendente (S6); cuando estoy bailando
me da mucha alegria, cuando actuo siento mucha confianza (S4) o para distraerse de otras
actividades ya que cuando me siento cansada pongo musica para sentirme feliz y tranquila (S3);
o0 para extraerse por un momento de la realidad presente y transportarse mentalmente a otros
mundos posibles: es muy chévere cuando uno baila, se le olvida el mundo y uno se relaja; siento
que es un espacio que me aleja de mis preocupaciones (S2); siendo alli donde emerge el sentido
segun el cual la préctica no es exclusivamente artistica, sino que representa una estrategia

personal y un instrumento emocional para sus vidas.

A su edad, -nifios y nifias entre los 6 y 8 afios-, estas experiencias de danzar y actuar en
soledad, con familiares, maestros y compafieros; dados los sentimientos, actitudes y habilidades
que ha generado en ellos, es relatada como una experiencia presente que desean continuar en el
futuro, impactando no solo a aquellas personas que conocen sino también a otros que aiin no
conocen, pero que estdn en sus pensamientos como sujetos con quienes desean compartir su
experiencia; encontrando este tipo de relatos: quiero ser bailarina profesional (S4) sueiio con ser
actriz (S5), me gustaria enseniar los pasos que he aprendido a familiares y amigos (S3), quiero
crear una fundacion de danza en la que otros puedan compartir sus gustos y talentos por la
musica y la actuacion (S1); quiero seguir subiendo videos en YouTube de diferentes bailes con
mi hermano (S1); como una experiencia en términos de otredad, que cobra mayor sentido al ser

vivida intersubjetivamente.
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Ilustracion 3. Relacion vivida

Fuente: Sujeto 3, 2021, Trabajo de campo.

Se comprende entonces que estas practicas culturales son para los sujetos de indole
afectiva y por lo tanto no se limita a un caracter imitativo —como movimientos o actos
aprendidos que se repiten en una rutina- por el contrario, surge como un acto expresivo y
liberador. Al desarrollar su practica con otros, surgen sentimientos de identidad y pertenencia
con el equipo, lazos de cooperativismo y solidaridad para apoyar al companero en el paso que ha
olvidado o la técnica que se le dificulta; se evidencian acciones de empatia y reconocimiento
mutuo; demostrando el valor de la vivencia como experiencia que se disfruta en compaiiia,
siendo la practica de danzar y actuar, un fendmeno intersubjetivo, mas que una experiencia

individual.

4.2 Espacio vivido (espacialidad)

En este existencial, se exponen los sentidos que emergen desde los espacios en los que se
da la experiencia, los cuales son habitables y/o transitables por el sujeto infante y se convierten
en espacios de expresion, de reconocimiento mutuo; que evocan recuerdos y emociones

relacionadas con las practicas de danzar y actuar.
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Hlustracion 4. Espacio vivido

Fuente: Sujeto 1, 2021, Trabajo de campo.

En mi casa me gusta mucho bailar, con mis papas bailamos cada rato, nos gusta bailar
salsa, merengue, vallenato y cuando suena una cancion favorita de mi papa, él se levanta de la
silla, a bailar todo chistoso y eso me da mucha risa (S2), asi es como llega la danza a la
consciencia de los nifios, como una experiencia vivida en el hogar, caracterizada por el vinculo
emocional con aquel familiar, con tal ritmo o con aquella cancidon que motiva a ponerse de pie y
mover el cuerpo de forma espontanea, imitar al cantante, caer en la nota y dejar fluir la

expresividad con libertad e incluso jocosidad.

En este primer espacio del mundo familiar, no se mira la técnica, el ritmo o el talento que
otros buscan; se vive la experiencia con independencia y autonomia, se escuchan los ritmos y
géneros que gustan a los adultos en el hogar, se imitan movimientos del padre o de la madre y se
explora con desenfado el cuerpo, el movimiento, los sonidos desde la experiencia sensorial del

sujeto infante.
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Luego, aparece el mundo circundante de la escuela, como otro espacio vivido, donde se
comparten experiencias de sentido con mas nifios y nifias, donde se encuentra al maestro quien
guia la practica de danzar y actuar, perdiendo un poco de autonomia para seguir la técnica
ensenada, ensayar el acto y coordinar el movimiento con otros que comparten el escenario;
ademas, aparecen espacios exclusivos para la practica como son la clase en particular o el grupo
representativo, encontrando colegios con dotacion e infraestructura disefiada para ello: el teatro,

el salon multiple, la plazoleta, el salon de los espejos, entre otros.

El mundo circundante escolar, aparece como espacio vivido para la actuacion y el baile;
en este se disponen secuencias, asignaturas, actividades ludicas y artisticas como oportunidades
para la expresion libre y espontanea, tanto asi que para algunos representa una entrada formal al
mundo de la danza o el teatro, siendo el espacio en el que se vivio la inmersion con la préctica,
como lo narra una de ellas: en mi colegio fue la primera experiencia, recuerdo que habia
inscripciones y casi nadie se queria unir a este grupo, asi que le dije a otros amigos y decidimos
unirnos (S2); mientras que en otros casos, los padres previamente matriculan a los nifios en un
colegio que promueva estas expresiones artisticas, como relata otra participante: recuerdo que
cuando tenia cinco anios mis papds me habian inscrito a Tuna y a pre ballet, luego me
matricularon en el colegio Maravillas en danzas y entonces me suscribieron en danzas también

(S6).

Esto, da cuenta del espacio vivido como plural y cambiante, puede ser el hogar, la
escuela, la clase o escenarios de la ciudad, en los que el sujeto infante transita, conoce, disfruta y
revive ocasionalmente al evocarlos con su memoria; como sucede con aquellos espacios que

habitaron en tan solo una ocasién, que sirvieron como escenario para aquella presentacion o que
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son comunitarios pero en aquel dia fueron habitados por ellos; y que relatan a su edad a través
del lenguaje metaforico y corporal como estrategias para conectar su experiencia vivida con
aquel interlocutor. El teatro es un espacio vivido que, para niflos y nifias, se experimenta como
grandioso y memorable, como lo muestra el relato de uno de ellos: recuerdo que ese lugar era
muy alto, asi como una autopista, como una carreterita pero mucho mds grande y bonita, es un

espacio grande como de este tamario (abre sus brazos tanto como puede) (S6).

El teatro como espacio vivido fue sentido como un lugar hermoso, grande y alto para
aquel sujeto infante que tuvo su primera presentacion, con €l se describe la experiencia previa
detras del telon: al llegar al teatro mire cuando ya iba a comenzar, entonces las cortinas todavia
no se abrian, entonces yo hice asi (respira e inhala varas veces, acompariando el ejercicio con
sus brazos), luego ensaye los pasos faciles... (56), siendo el espacio de sentido a partir de la
vivencia. Es por tanto, el lugar habitable por el infante que le permitié sentir emociones, expresar
actitudes, guardar recuerdos; como lo muestra aquel relato sobre el centro de eventos en la
ciudad: era muy genial y espectacular, todos podian participar ahi, habian canchas de futbol,
pintaron el piso y habian unas escaleras para sentarse (con sus manos muestra como subian y se
sentaban); luego recuerdo ir al baiio, ver como estaban todos mis comparieros y ensayar juntos

los pasos (mueve su cuerpo hacia abajo bailando) (S6).

Ademas, existen otros escenarios como la cancha, el coliseo, o el saléon comunal del
barrio, conocido por ellos al transitar en algin momento de su cotidianidad, pero que se
convierten en espacios relacionados con la practica de danzar o actuar, cuando fueron el lugar en
el que se dio aquella presentacion; cambiando su percepcion y sus recuerdos sobre estos y

brindando una mayor cercania del nifio y la nifia con dicho espacio en que fue actor protagdnico.
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Por tanto, ya no es un espacio comun, ahora es el espacio en el que sucedio tal o cual
experiencia, como lo siente una nifia cuando relata: ese lugar era muy chili, todos los fines de

semana veniamos con mi familia y me veian bailar, bailaba tuna, pre ballet y también bubu buy

(S6).

Estos escenarios comunitarios, escolares y familiares son apropiados por el sujeto infante
para vivir su experiencia de danzar y actuar, pasan de ser simples estructuras de concreto para
convertirse en espacios cargados de emocionalidad, de recuerdos, de experiencias que permiten
hablar de lo vivido y sentido cuando se habit6 aquel espacio, como muestran sus relatos: tenia
mucha emocion de estar ahi, pero también nervios antes de iniciar la dramatizacion, sin
embargo, cuando vi a mis padres senti confianza (S4);es emocionante ya que en este coliseo
tanto tus padres como tus comparieros te pueden ver (S3); recuerdo que la ultima vez que baile

en este parque, se sintio muy increible, me senti como una florecita que bailaba en el pasto (S5).

Una de las diferencias que encuentran los nifios y nifias entre estos dos espacios vividos,
es la amplitud de los escenarios, ya que en sus casas los espacios son reducidos y en ocasiones el
adulto restringe la préctica para evitar accidentes o desastres en el hogar; mientras que en la
escuela encuentran locaciones adecuadas para sus ensayos, para mover su cuerpo libremente;
espejos grandes para verse mientras actiian o danzan y recursos tecnoldgicos que apoyan la
experiencia de audio, video y sonido que acompana la preparacion de las presentaciones.
Algunos refieren que es incomodo ensayar en sus casas, que lo hacen encerrados en su alcoba o a
veces en el bafo como lugar intimo que ademas cuenta con un espejo en el que pueden ensayar y
evitar regafos de los adultos, aunque afirman que no se sienten las mismas emociones y libertad

por ser tan reducido el espacio y existe el riesgo de lesionarse.
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Tales restricciones dadas por la autoridad de los adultos, se muestra cuando en ocasiones
se oponen a ciertos bailes o canciones, como lo manifiesta uno de ellos en su relato: a veces
prefieren que me quede viendo television para quedarme quieto o no hacer daiios en la casa y
eso me aburre (S2);mi mama no me deja escuchar algunas canciones, me dice que no escuche
esa musica porque es fea, es porque son como groseritas (S4),; lo cual muestra que, en el mundo
familiar de los infantes, la extension limitada de los espacios fisicos parece contrarrestar con el
impetu de sus movimientos y el adulto puede llegar a cohibir la practica de los nifios y nifias a

partir de sus prejuicios.

4.3 Tiempo vivido (temporalidad)

Este existencial permite comprender la forma como se vivencia la experiencia en el
tiempo, ya sea objetivo en términos de segundos, minutos, horas, afios; o subjetivo entendido,
como el tiempo vivido por el infante cuando experimenta su vivencia, sentido como un tiempo

largo o corto con relacion a las emociones placenteras o incomodas, que lo acompafian.

Evocar la temporalidad de las experiencias, trae consigo memorias y recuerdos de otros
existenciales, ya que el infante logra recordar detalles como la fecha, el afio o incluso la hora en
la que realiz6 una presentacion; y su vez recuerda en que espacio se encontraba, con quienes y
las emociones que atravesaron dicha experiencia; denotando la memoria de esta temporalidad
tanto subjetiva como objetiva. Por la edad en la que se encuentran los infantes que participaron
de la investigacion, es posible para ellos evocar dichas experiencias desde la memoria y narrar lo
vivido, siendo comtn encontrar que el colegio, representa una etapa en la que iniciaron sus

presentaciones artisticas, aunque en su mundo familiar ya disfrutaban de esta practica.
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En las narrativas que evocan la temporalidad de sus experiencias, algunos infantes
recuerdan el pudor que les generaba presentarse ante el publico, los nervios y la emocion que
invadia sus cuerpos; y afiaden que al cabo de unos segundos luego de iniciar la obra de teatro o el
baile, esa sensacion desaparecia, sintiéndose felices y libres en el escenario. Con ello, se hallo
que para cada infante la temporalidad evoca ciertos bailes o actuaciones que fueron mas
significativas que otras, y coinciden en traer a la memoria aquellas en las que se sintieron

especialmente comodos, alegres y emocionados.

Me Sentia AVerdmzqde
Me Sentia Fiv

monde baite con mis com-
adilos M Clente dien

Hlustracion 5. Tiempo vivido

Fuente: Sujeto 4, 2021, Trabajo de campo.

Expresar que el sentimiento de miedo dur6 poco tiempo, que luego se sintieron seguros y
alegres, da cuenta de la temporalidad de las emociones vividas ademas de la temporalidad del
evento mismo, como se muestra en esta narrativa: en las presentaciones en publico me invadian
sentimientos de vergiienza, felicidad y valentia, pero miraba en lugar donde estaban sentados
mis padres y entraba en mi la confianza, y luego, cuando empezaba la musica sentia que todos
los ojos nos miraban, pero sabia con mis comparieras que dariamos un buen espectdculo.(S1);

evocando el espacio vivido con toda su emocionalidad.
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Se encontr6 que existe una relacion entre la temporalidad objetiva y la subjetiva, ya que
el infante que recodaba con exactitud el afio en que realiza aquella presentacion, lo hizo, porque
el tiempo que durd la experiencia fue significativo para si mismo, dada la emocioén que invadid
su cuerpo aquel dia; como lo expresa uno de ellos al afirmar que recuerdo que fue en el aiio
2019, la cancion fue el champele y celebrabamos el dia de la familia. Bailamos muy sabroso, mi
esqueleto se iba a salir, fue muy chistoso, todavia me acuerdo y me da mucha risa, es que
algunos de mis comparieros y comparieras se veian como si les fuera a dar un ataque (S3).
Aunque la cancion pudo durar tan s6lo unos minutos, el recuerdo permanece en el infante de

forma significativa, generando de nuevo risa y alegria al contarla.

A su edad, los participantes relatan el tiempo vivido como lejano, como experiencia que
vivieron cuando eran pequerios, pero que recuerdan con detalle como lo relata uno de ellos: fodo
empezo cuando tenia 6 afios y entre al teatro, luego empecé a participar de las clases de talentos
en mi colegio y desde entonces me ha gustado mucho el teatro (§4), lo cual es narrado como
aquel suceso pasado que dio inicio a un cumulo de experiencias relacionadas con la practica,
desde un tipo de autoafirmacion como nifios grandes, ya sea porque sus cuerpos se sientes mas
grandes o porque las vivencias los hacen sentir grandes pero asi lo relatan: algo que recuerdo
mucho es que cuando yo estaba pequenia me llamaron de un canal de television RCN para que
yo actuara, pero recuerdo que estaba enferma y no pude ir, me dio mucha rabia porque habia

ensayado para el casting, ahora quiero seguir actuando y volver a vivir ese momento algun dia.

(54)

El tiempo vivido, es diferente segin cada sujeto infante, incluso algunos logran narrar la

forma como sienten que el tiempo se detiene mientras realizan la practica, dada la emocionalidad
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que atraviesa la experiencia, como lo narra un nifio: no me importa mucho las miradas de todos
sobre mi, porque cuando bailo se me olvida el mundo, es como si olvidara el escenario y me
dedico solo a bailar y ser feliz, y cuando me doy cuenta el tiempo de presentacion ha terminado,
lo hemos logrado, todo ha salido bien y vuelvo a escuchar el publico con los aplausos (S2). Alli
emerge el sentido de la préctica desde una temporalidad subjetiva, en tanto el nifio logra
extraerse del tiempo fisico y transporta su mente y cuerpo al baile y la felicidad que otorga;
volviendo al final de la presentacion al tiempo objetivo en el que aparecen de nuevo las miradas,

los ruidos, el publico y los reconocimientos.

Esta temporalidad, también se refleja en la forma como los infantes trasladan sus
experiencias del mundo circundante de la escuela, al mundo familiar, ya que generalmente
sienten el apoyo de sus padres para realizar estas practicas y sienten el deseo de continuar sus
ensayos y coreografias en sus hogares; siendo posible para algunos transportar esas emociones
en el tiempo y en el espacio, al narrar: me siento emocionado, bailar me gusta mucho, me distrae
y me siento genial, ahora que bailo desde la casa, recuerdo cosas de cuando estaba en el
colegio, pero desde mi casa lo puedo seguir practicando con mis padres porque ellos me

acomparian a bailar.
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Hlustracion 6. Tiempo vivido

Fuente: Sujeto 4, 2021, Trabajo de campo.

Sin embargo, otros nifios y nifias también evocaron otras experiencias en las que no
primo la alegria, sino tal vez, la presion por que todo saliera como lo ensayado o la dificultad de
las técnicas aprendidas; siendo el caso de una de ellas que manifiesta ese baile fue muy dificil de
practicarlo, recuerdo que lo practicaba no solo en el colegio, sino en las tardes cuando llegaba
a la casa (S5). Como sentido compartido, se hallé que para todos los participantes no es
agradable continuar sus ensayos y clases desde la virtualidad, manifiestan que las restricciones a
causa de la pandemia han cambiado la forma en la que vivian y experimentaban la musica y el
teatro, siendo un tiempo poco satisfactorio para ellos, que despierta el deseo de volver pronto a la

presencialidad que recuerdan.

Por ultimo, se hallé que el tiempo vivido de la practica no se da solo en el momento de la
presentacion final, mostrando que el ensayo representa una forma de evocar en el tiempo una y
otra vez la practica, siendo una actividad importante para nifios y nifias, quienes reconocen que
para bailar y actuar se debe ensayar, como momento que constituye un ir y volver en los pasos,

que lleva al sujeto infante a una perfeccion de su practica, que le permite probar repetidamente
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que técnicas, recursos y movimientos son los mas adecuados para que funcione o resulte la
presentacion como se desea, para lograr una interpretacion lo mas genuina posible del actor o

actriz para la obra, como forma de repetir una y otra vez el tiempo vivido.

4.4 Cuerpo vivido (corporalidad)

Los hallazgos desde este existencial, dan cuenta de la forma como se vive la experiencia
a través del cuerpo como vehiculo, y las maneras como el sujeto se percibe a si mismo y a los
demas a través de su cuerpo, “siendo para algunos fenomenologicos, el cuerpo, la corporalidad o
la encarnacion motivo fundamental de la comprension de los fendémenos humanos” (Van
Manen., 2016, p. 358). Los hallazgos son leidos en clave de identificar aquellas expresiones o
narrativas que permitan reconocer, como el sujeto infante se hace consciente de su cuerpo, como

sus deseos, miedos y emociones se encarnan en el cuerpo que percibe, siente y toca el fenomeno.

La corporalidad, corresponde en palabras de Merleau- Ponty a la experiencia del propio
cuerpo y su intencionalidad hacia el mundo, “el cuerpo es la base de lo vivido y existe
activamente siendo inseparable del mundo y de las relaciones” (Merleau Ponty, M 1945, p. 165);
siendo el vehiculo por el cual se articula el mundo con las relaciones subjetivas e intersubjetivas
y las experiencias tanto de forma sensorial como desde le pensamiento, las emociones y la
afectividad. Lo cual, hace que practicas como la danza y el teatro, se conviertan en actividades
que transportan a otra dimension y le permiten al sujeto encontrar su propio lenguaje expresivo a

través del cuerpo, el movimiento y el contacto con otros.

El estudio encontrd que el sujeto infante siente, percibe y actuia su experiencia vivida

desde el cuerpo; cada ensayo, cada personaje y cada coreografia le permite al infante explorar su
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cuerpo vivido desde los sentidos y reflexionar su experiencia desde la habilidad que va
alcanzando. En sus relatos se evidencia la forma como logran conectar el cuerpo con la mente,
reflexionar sobre el impacto de estas experiencias no solo fisica sino emocionalmente; como lo
narra una de ellas: me gusta cuando hacemos los pasos para que el cuerpo se relaje (S1); a veces
cuando estoy haciendo tareas, me siento cansado, me comienza a dar sueno, y bailar me ayuda

a despertarme, es chévere porque me ayuda a tomar energias nuevamente. (S4).

10l b9 |

llustracion 7. Cuerpo vivido

Fuente: Sujeto 1, 2021, Trabajo de campo.

Ademas, a su edad, los infantes participantes, comprenden que estas experiencias se
convierten en pasos para alcanzar o aprender ciertas habilidades y destrezas corporales; e incluso
sienten que cuentan con la capacidad de ensefiar a otros, de reconocer cualidades en sus
compaifieros y de identificar aspectos corporales que desean seguir trabajando; como lo expresan
en narrativas como al escuchar la cancion, recordeé los pasos de porras y comencé a hacerlos y
enseniarlos a una amiga (S1); mis pies son lo que mejor se mueve, en porras los movemos mucho

y tienen que estar calientes para hacer las volteretas; hacer algunas volteretas es dificil, hay que
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repetirlas muchas veces, hasta que nos salga bien (S1); cuando se me olvida algun paso, miro

rapido a una compariera y lo vuelvo a recordar.

Este reconocimiento de habilidades propias y de aspectos por mejorar, da cuenta de una
reflexion consciente que ha hecho el infante desde su cuerpo vivido, ya sea en practicas de danza
o de teatro; siendo una evidencia de procesos meta cognitivos con relacion a su propia
corporalidad; como lo relata uno de ellos: lo mas dificil es mover la cabeza, siento que hago la
cabeza hacia un lado, entonces no puedo dar tantos giros, intento tenerla asi quietica, es como
que tuerzo la cabeza y puedo hacer el giro también (S3), o la confianza que demuestra una de
ellas cuando dice yo me defiendo bailando, mi arma secreta es la cintura, y la que aun se me

dificulta son los pies a veces descoordinados (S6).

Los ensayos y las presentaciones finales, son experiencias del cuerpo vivido en las cuales
los sujetos narran sentirse en un juego, transformar su cuerpo al rol que se exige y entregarse
completamente al momento como si se conectaran a otra realidad posible; como si el personaje o
la cancion fueran parte de si mismos; asi lo expresa uno de ellos cuando relata: al preparar los
bailes me siento como si fuera un profesional (S5). Sentir los sonidos, las personas y el escenario
les permite viajar a mundos y personajes distintos a través de su cuerpo; los infantes aprecian el
fenémeno de danzar y actuar dadas las experiencias que les permite vivenciar, las sensaciones,
percepciones y sentimientos que van descubriendo, como afirma uno de ellos: me gusta mucho,
siento el ritmo y bailo y me muevo con el ritmo, por eso esto me gusta mucho y siento que
aprendo nuevas cosas cada vez (S1), descubriendo nuevas sensaciones cuando son uno mismo

con el ritmo.
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En cuanto a las experiencias relacionadas con la practica de teatro, los niflos y nifias
manifiestan lo que sienten y lo que implica encarnar a un personaje, lo que implica transformar
su cuerpo, voz, actuaciones para dar vida propia a dicha interpretacion fantastica; evocando los
cambios que como nifios comienzan a asumir y experimentar mientras se preparan para la obra,
como lo muestra este relato: desde nifia me encanta bailar, actuar y lo disfruto mucho...
recuerdo que cuando estaba realizando la obra de teatro del principito de chocolate, me deje
crecer mucho el cabello, porque el principito debia tener el cabello muy largo, por eso no deje
que mi mama me lo cortara. Los infantes exploran toda su corporalidad a través de estas
practicas artisticas y culturales; reconocen su cuerpo, logran conectarlo con su mente para
avanzar en la técnica y se transportan al mundo de sus personajes cuando actian; dejando en
evidencia las emociones, sensaciones y pensamientos que transitan por el cuerpo en cada

experiencia vivida.

El cuerpo vivido, no se limita al propio cuerpo del sujeto infante, sino que se extiende a
otros cuerpos con los que se relaciona, cuerpos que lo invitan al movimiento, que le dictan el
libreto que continua, que le muestran el paso a seguir; como cuerpos que dialogan a través del
lenguaje corporal, gestual y verbal. Este reconocimiento de un cuerpo que danza y actia con
otros, se muestra en relatos como: al bailar con mis amigas me siento despreocupada, porque sé
que, si en algun momento se me olvida un paso, me basta solo con mirarlas para recordar (S1);
como cuerpo que se muestra, pero a la vez se refleja en otros que le permiten reconocer y

desarrollar su propia corporalidad.

Los hallazgos permitieron encontrar las experiencias de sentido que se configuran en el

teatro; como practica que permite que el cuerpo se transforme en otros cuerpos, rostros y
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personajes que los nifos y nifias hacen aparecer en cada obra, en cada presentacion; y las
transformaciones fisicas que se logran para hacer posible la experiencia; como se muestra en este
relato: en el colegio hicimos un cuento y me gusto mucho porque yo era la bruja, me gusto
mucho ser la villana; y recuerdo que tenia un vestido super hermoso de color verde con rojo, y

la cara maquillada con labios rojos (S4).

El cuerpo vivido no se limita el cuerpo fisico, se extiende a toda la corporalidad como
expresion de emociones, de sensaciones percibidas tanto fisica como fisioldgica y mentalmente;
siendo las experiencias de danza y teatro, vivencias que despiertan en los nifios y nifias el deseo
de moverse: me gusta sentir el ritmo en mi cuerpo, me gusta sentir como se mueve mi cuerpo con
el merengue, el vallenato y la electro, pero también cuando conozco nuevos ritmos me da
nervios no saber bailar ese ritmo, pero cuando aprendo a moverme me siento feliz (S5); que
exigen aprender movimientos que pueden ser dificiles: algunos son muy complicados, porque
toca hacer equilibrio como una bici.(S5), como acciones vistas en otros objetos conocidos y que

el sujeto infante puede explorar con su cuerpo.
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Hlustracion 8. Cuerpo vivido

Fuente: Sujeto 3, 2021, Trabajo de campo.

Por ultimo, estas practicas invitan a superar el miedo y aprender la técnica: yo siento
cuando bailo un poco de miedo, entonces respiro profundo, saco el aire y me siento mucho
mejor, a veces hago tres giros triples, que consiste en un salto, otro salto, giro y aterrizo, eso me
hace sentir mas tranquila antes (S6), ayudan incluso a tramitar dichas sensaciones a través de
ejercicios que segun los nifos y nifias los hacen ser mejores actores o bailarines: para ser un
gran bailarin tienes que respirar e inhalar, hacer los pasos varias veces con tu cuerpo, como por
ejemplo saber hacer una puntilla (separa un pie, sube las manos y baja lentamente) y cuando
logras aprender ya es algo facil para ti; mostrando como emerge el sentido del cuerpo vivido
desde la exploracion del cuerpo, la apropiacion de cada una de sus partes y el empoderamiento
del mismo como vehiculo que aprenden a manejar con fluidez, técnica, desenvolvimiento y

habilidad.
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4.5 Materialidad vivida

Este ultimo existencial expone los sentidos de las cosas vividas, es decir, la relacion entre
el sujeto y la cosa material, de su valor sobre la experiencia humana como objetos que hacen
parte importante en la construccion de sentido; que se presentan como extrafios, pero que dada la
relacion intima que se teje con ellos, se convierten en objetos que fortalecen el vinculo con la
practica e incluso se mezclan con la corporalidad vivida como parte extensiva de sus cuerpos,
como relacionalidad vivida al establecer didlogos y encuentros afectivos con estos: En este

sentido, la materialidad hace referencia al

significado de las cosas en la vida de los sujetos, y que, a su vez, median en las
relaciones [...] esta se manifiesta a través de los objetos materiales tales como elementos
tangibles y las cosas inmateriales, tales como las ideas, las acciones, las vivencias, los
acontecimientos, las actitudes, las aptitudes, los descubrimientos y los valores” (Van

Manen, 2016, p. 350)

Por tanto, los hallazgos expuestos en este existencial, declaran tanto la relacion como el
vinculo que construye el infante con los materiales que circundan sus précticas artisticas,
mostrando los sentidos construidos por los nifios y nifias sobre el valor personal, social y cultural
que han otorgado a la danza y el teatro en la vida infantil. Ademas, se resalta que dicha
materialidad es entendida como principio de transformacion, la cual no se da en la materialidad
del objeto mismo sino en la actividad como accion trasnformadora, es decir, la accion de bailar,
actuar, expresarse a través del arte y la musica de forma libre y creativa dan lugar al objeto o la

cosa.
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Esta relacion del cuerpo con el mundo de los objetos, representa “nuestro mundo en su
realidad césico material, debido a que de algin modo, nos vemos y nos reconocemos en las cosas
que nos rodean, diciendo quienes somos, reflejando nuestra decepcion o recordando nuestras
responsabilidades” (Araiza & Gisbert , 2007, p. 113), ejerciendo una fuerza moral sobre la vida
del sujeto. Esta experiencia con el mundo material, se refiere para el presente estudio a
acontecimientos, obras, canciones, vestuarios, ritmos que cobran valor dada su relacion con la

experiencia vivida.

El encuentro del sujeto infante con la danza o con el teatro, segun los hallazgos, se dio
debido al contacto con algin objeto que inspir6 el deseo de conocer més sobre dicha practica;
como lo relata esta narracion: mi suerio es ser actriz y bailarina porque lo deseo desde que tenia
7 afios y comencé a estudiar teatro, alli aprendi a tocar la bateria y el piano, ademas estd mi
profesor mi profesor de musica con el que prdctico y estoy muy contenta (S2), el lugar de la
escuela y la relacion con el maestro abrieron las puertas a conocer la guitarra y la bateria, a
percibirlas con sus sentidos, tocarlas con la técnica guiada y luego apropiarse de ellas como
cosas a las que podia darles vida para hacer musica, es decir, como instrumentos que le

permitieron establecer una relacion con el mundo y con los otros.

En cuanto a objetos intangibles, los recuerdos de acontecimientos se convierten en cosas
que le cuentan al sujeto infante quien es, le muestran la relacion intima que ha construido con la
practica, los aprendizajes y las sensacione que han quedado de cada experiencia, como se refleja
en algunos relatos que evocan el recuerdo de su primera presentacion: eran los intercolegiados
mi corazon se acelero mucho, suena como toc, toc, toc, toc, muy rapido, recuerdo que estaba

muy nerviosa pero al mismo tiempo feliz, porque habiamos ensayado mucho y fue increible (S1);
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yo también recuerdo la primera vez que me toco bailar, y todavia el corazon se me acelera
como si se fuera a salir, tuve que bailar y cantar y me puse muy timida porque era mi primera
obra de teatro ritmica, como un musical, estaba muy ansiosa y mi corazon latia muy fuerte al

ver al publico (S4); como un acontecimiento de sentido.

[lustracion 9. Materialidad vivida

Fuente: Sujeto 3, 2021, Trabajo de campo.

Por su parte, los ritmos, géneros musicales y canciones favoritas son también objetos que
se vivencian de forma intima y contribuyen al sentido de la practica, dadas las emociones, gustos
e intereses que mueven; como lo relata uno de ellos: mi género favorito es la salsa, habia un
profe que me enserno, por eso a mi también me gustaria ensefiar a bailar salsa a mi hermano
Ethan (S5); dado el vinculo con el maestro, el género musical cobro6 sentido, paso de ser un
género mas a ser aquel que lo identifica, que le permite moverse libremente dada la seguridad en

sus aprendizajes. Para cada infante sus gustos e intereses se definen por sus experiencias con las
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cosas, abriendo mundos de posibilidades diversas para cada uno, como lo muestra el sentido que
confiere una nifia a la cumbia: la cumbia es mi baile favorito, me encanta bailarla, soy muy
buena me siento como una abejtia cuando la bailo, sentir el piso frio por estar descalzas, eso me

hizo sentir muy feliz (§6);, como experiencia de sentido.

Por ende, escuchar tal o cual género, representa para el sujeto infante un viaje a través de
la experiencia, un revivir una y otra vez la sensacion placentera, de diversion y libertad; y a su
vez, permite construir sentidos de identidad con quienes componen o gustan de la misma musica;
haciendo de la cosa, una extension del cuerpo y la mente de los nifios y nifias, quienes al oirla,
sienten el deseo de bailar y de cantar, como lo muestra el relato de una de ellas: me gusta mucho
esa parte de la cancion cuando dice: se muy bien que eres valiente y luchas por lo que sientes,
cuando la oigo inmediatamemnte quiero cantarla y bailar (S4). Esta materialidad vivida,
muestra que a través de la danza, o en palabras coloquiales, el baile, se desencadenan
sensaciones de bienestar, tranquilidad y alegria, siendo la felicidad una palabra frecuentemente

usada por todos los nifios en los relatos de su experiencia vivida.

Por otro lado, la clase pasa de ser un espacio vivido a una materialidad vivida, a la que el
sujeto infante le otorga un valor, de la cual se siente responsable de participar, como una fuerza
moral que lo invita a estar alli y buscar nuevas experiencias: en la clase de danza aprendi mucho
mds a bailar, por eso me inscribi dos veces, para aprender mds (S5); ademas, es para nifios y
nifias una cosa que les permite crear: en la clase de teatro podemos bailar y sentirnos bailarines
profesionales, podemos hacer una pelicula y ser como actores reales, por eso me gusta mucho

estar ahi. (S4); es a traves de la clase que el sujeto infante se reconoce y se ve a si mismo;
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descrubre nuevas sensaciones, haciendo que la musica se vincule con ellos como si se tratase de

otra persona que acompafia la experiencia.

En la clase, los nifos y las nifias se relacionan con los ritmos, los géneros, los
instrumentos; aprenden la técnica y construyen de forma protagonica una identidad compartida
con sus pares, se gesta la responsabilidad de equipo, se conocen y aprenden diferentes ritmos
resaltando la diversidad cultural como rasgo de la humanidad. Por tanto es en la clase, que el
sujeto infante explora el mundo cultural de la danza, siendo posible a su corta edad encontrar
relatos como: yo he aprendido mucho, porque primero me suscribi como bailarina de ballet,
luego me suscribi a la Tuna (S6); en la clase tuve que aprender eso de bugi bugi y cada vez que
lo escucho ya me la se, la bailo y le muestro a los demdas como es (S5),siendo vivencias que en

principio aparecen como extrafias pero dada la experiencia se convierten en intimas.

A modo de sintesis, los sentidos de las practicas de danza y teatro, en la voz infantil pre-
reflexiva hasta aqui expuesta, permite encontrar que en ellas hay una experiencia vivida

compuesta por lo menos por los siguientes aspectos:

En primer lugar, las experiencias de danzar y actuar cobran sentido para los nifios y nifias
en la medida en que representan vivencias con otros, en las que se producen encuentros entre lo
propio y lo ajeno, se comparte con familiares, maestros, compafieros y espectadores el goce de
bailar y actuar, como fendémeno intersubjetivo mas que experiencia individual. En las
interacciones que se dan durante la practica, el sujeto infante experimenta sentimientos de
alegria, gozo, afecto, confianza, sorpresa, miedo; se forman capacidades como la empatia, la

solidaridad, el trabajo en equipo; se aprende la técnica, se comparan y reconocen habilidades
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mutuamente, todo lo cual es vivenciado intimamente con otros, quienes pueden llegar a estimular

o inhibir la practica, siendo la experiencia de otredad, la fuente originaria de sentido.

En segundo lugar, las practicas de danzar y actuar han llegado a la consciencia de los
nifios y nifias desde dos espacios principalmente: el hogar y la escuela. El primero, como aquel
mundo familiar en el que es habitual bailar para compartir y relacionarse de forma espontanea
desde el vinculo afectivo; y el segundo, como mundo circundante de la escuela en que padres o
maestros han reconocido en el sujeto infante un interés y habilidad especial por la danza o el
teatro, invitando a participar de grupos, clases y escenarios que permitan continuar la
exploracion libre de la practica y a su vez posibiliten el encuentro con técnicas, géneros, ritmos y
obras como expresion artistica y cultural. Ambos espacios tienen sentido porque permiten al
sujeto transitar y/o habitar de forma protagdnica escenarios que posibiltan sentir emociones,

expresar actitudes y guardar recuerdos.

En tercer lugar, el sentido de las practicas aqui expuestas, se produce desde una
temporalidad de la experiencia, es decir, reconociendo el tiempo subjetivo y objetivo en el que
ésta se produce, dadas las emociones placenteras o incomodas que acompaian la vivencia. Los
nifios y nifias construyen sentido al evocar el tiempo en el que vivieron su primera presentacion
grupal, las celebraciones familiares en las que bailaron; recordando el afio en que sucedio, la
cancion u obra que exhibian, los ensayos que exigio, las personas que los acompafiaron y
especialmente las emociones que atravesaron dicha experiencia. Rememorando los nervios ante
el publico, el miedo a equivocarse, la euforia al lograrlo, las confianza al aprender las técnicas;
imprimiendo un caracter subjetivo al tiempo vivido como corto, largo, detenido o transitable a

través de la memoria.
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En cuarto lugar, las experiencias de danzar y actuar se dan desde el cuerpo vivido, es
decir, desde la corporalidad que permite al sujeto percibirse a si mismo y a los demas; sentir y
aprender el mundo desde las relaciones sensoriales, afectivas y emocionales que establece con
otros cuerpos y con el propio. Por tanto, los sentidos aqui expuestos dan cuenta de la forma como
el nifio y la nifia se hacen conscientes de su cuerpo a través de estas practicas artisticas, como
expresan deseos, temores, destrezas a través de éste; de la capacidad de encarnar personajes, de
transformarse y sonar mundos posibles y de encontrar su propio lenguaje expresivo a través del

cuerpo, el movimiento y el contacto con los otros.

Como quinto y ultimo aspecto, se encontr6 que la experiencia vivida comprende la
relacion entre el sujeto y las cosas, a las cuales le otorga un valor dada su vivencia. Los sentidos
que emergen de esta relacion atraviesan y articulan el actuar del sujeto infante, sean objetos
tangibles o intangibles como obras, canciones, personajes, ritmos, géneros, instrumentos o
recuerdos de acontecimientos; con los cuales los nifios y nifias se identifican porque han
construido a partir de ellos una relaciéon intima que les permite verse y reconocerse en dichos
objetos, a las cuales otorgan un valor personal como cosas importantes en la construccion de

sentido sobre la practica de danzar y actuar.

Finalizando, los hallazgos permiten evidenciar que la experiencia infantil comporta
rasgos de protagonismo, dado que las vivencias de danzar y actuar fomentan en los nifios y nifias
el deseo de construir intersubjetivamente relaciones, ideas, proyectos y logros; les posibilta
expresar y tramitar emociones consigo mismos y con los demas; promueven la solidaridad, el
cooperativismo, la empatia; les concede reconocimiento en sus habilidades, confianza en si

mismos, sentido de pertenencia con el grupo e identidad de acuerdo a intereses compartidos. Lo
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cual da pistas de una configuracion subjetiva de la nifiez, como practicas que influyen en ellay a
la vez permiten que esta se exponga de forma libre, autdbnoma y creadora; por lo que no se trata
exclusivamente de una practica artistica sino que representa una practica de indole afectiva e

intersubjetiva a la cual los infantes han otorgado un sentido importante en sus vidas.

5 Discusion

En el presente acépite del informe, se da a conocer al lector el analisis y discusion, a
partir de los hallazgos obtenidos en el estudio informado, que son contrastados con otros
hallazgos consultados en el campo de las ciencias humanas, en torno al tema de las practicas de
danza y teatro en la nifiez. Este ejercicio, desde las categorias metodoldgicas usadas permitid
comprender la estructura que subyace a la experiencia vivida y arribar a los sentidos de estas
practicas, culminando el abordaje a la pregunta que orient? el estudio aqui informado: ;de qué
manera el sentido de las practicas culturales de danza y teatro, en la historia vivida por nifios y

nifias, podria estar siendo expresion de protagonismo en la configuracion de subjetividad

infantil?

Este analisis del fenémeno, es comprendido desde tres aristas, por un lado, desde el
sujeto como aquel que percibe y vive la experiencia; por otro lado, desde el objeto, que para este
caso corresponde a las practicas artisticas danzar y actuar; y una tercera arista, desde la imagen,
es decir, desde el sentido que confiere el sujeto a este objeto dada su experiencia vivida; y el cual
fue expresado a través de la voz de nifios y nifias. Lo cual resalta que la imagen del objeto esta

alejada de conceptos abstractos, definiciones o teorias de danza o teatro y, contrario a ello, busca
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es aproximarse a la imagen como la representacion y sentido que confiere el sujeto del objeto, es
decir, la imagen que €l configura a través de su experiencia; siendo la construccion de sentido, el

camino elegido para la comprension del fendmeno de estudio.

Para ello, el estudio se propuso indagar sobre los aspectos que rodean al ser humano
cuando danza y actia, el sentido que cada uno confiere a su practica y el acercamiento a esta no
como hecho objetivable sino como fenémeno que puede ser, en tanto, se halla en la consciencia
del sujeto. Por consiguiente, se presenta la discusion desde dos topicos, el primero centrado en el
protagonismo infantil, es decir, el mundo de la vida que configura cada infante dada la
experiencia con estas practicas y la actividad creadora que surge durante su vivencia de sentido;
y el segundo topico analizando la configuracion de la subjetividad infantil, desde relaciones
intersubjetivas que se tejen y los sentidos que emergen de sus vivencias en torno a la danza y el

teatro; contrarrestando los hallazgos de cada uno con otras investigaciones.

En cuanto al primer topico, protagonismo infantil, este se orienta a discutir las practicas
mismas, a partir de los hallazgos del presente informe y otros que fueron consultados. Este
protagonismo, visto en las practicas de danzar y actuar se evidencia cuando los nifios y nifias
fomentan su deseo por cooperar, el trabajo en equipo y la necesidad de interactuar con otros; lo
cual permite exponer la capacidad creadora como parte esencial de la naturaleza humana y
manifestar de forma protagdnica la subjetividad dindmica que se produce en las experiencias

vividas en el mundo familiar y el mundo circundante escolar de la nifiez.

Este hallazgo, se contrasta con los expuestos por el estudio de Garibello y Quiroga
(2015), quienes muestran el fortalecimiento de las relaciones intersubjetivas por medio del teatro,

como actividad que motiva a los nifios y nifias a ser participes de su propio conocimiento, de la
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importancia de vivir en comunidad; dotando de protagonismo a la nifiez desde las experiencias
creativas que circundan esta practica y sefialando la necesidad de reflexionar sobre las estrategias
y herramientas que brinda la escuela para ello. El estudio, afirma que el teatro le permite a los
nifios y nifias “exteriorizar sus sentimientos desde una libre expresion y favorece el intercambio
de ideas para llegar a acuerdos, establecer amistades, identificar intereses comunes y trabajar de

forma cooperativa” (Garibello y Quiroga, 2015, p. 45).

Siguiendo los resultados de este estudio, estas practicas artisticas tienen la potencialidad
de promover la participacion en espacios y momentos en los que la nifiez puede actuar; la cual no
se reduce a cualquier realizacion de actividades, sino que es asumida como un derecho que se
materializa en las experiencias sociales que le permiten acercarse y conocer el mundo que lo
circunda. En este sentido, se muestra el sentido que tiene para los nifios y nifias, las actividades
de cooperacion, el significado de la interaccion social y del trabajo en equipo; como necesidades
que se ven correspondidas en las experiencias de danzar y actuar y en las relaciones

intersubjetivas que de ellas emergen.

El sentido de la experiencia se refleja cuando el nifio o la nifia, siente que aquello que
logré en dicha presentacion no hubiera sido posible sin el trabajo de sus compaiieros, lo cual a su
vez motiva el deseo por vivir nuevas experiencias que potencien su actividad creadora y su deseo
de participar y construir con el otro bailes, obras de teatro, coreografias y personajes, como
expresion de un protagonismo infantil. Algo semejante ocurre con la actividad de ensayo para
presentaciones artisticas, que implica para nifios y nifias una capacidad de autodisciplina, la cual
nace de su propio deseo infantil por expresarse, mostrando que este deseo le hace posible

mejorar su técnica, repetir los pasos una y otra vez; traspasar el tiempo y el espacio del colegio
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para continuar su practica en otros lugares como la casa o el parque y hacerlo de forma

auténoma, como forma de protagonismo.

Ademas, danzar y actuar cobra sentido para la nifiez como actividad creadora en la que
no solo potencia expresiones corporales, sino que fundamentalmente libera emociones,
personifica animales, cosas, personas que lo transportan a mundos paralelos, imaginarios y
posibles en los que, se ven, segln sus palabras como profesionales, como mariposas en el cielo,
como grandes artistas, como aves. Es por ello, que, a través de la actuacion, particularmente, los
nifios y nifias encuentran un escenario de participacion que les permite representar la realidad
que conocen, que viven; pero, ademads, fantasear con finales posibles, imaginar y poner en escena
cambios en la historia de los personajes, lo cual surge desde el deseo de transformar realidades y

construir mundos posibles.

Este es un primer nivel que apuntaria a ir mas all4, mirando cudl es el papel de nifios y
jovenes en la sociedad, qué lugar se les asigna como ciudadanos, qué espacios de
participacion efectiva encuentran para sentirse parte real de sus comunidades, tanto en lo

que toca a sus derechos como a sus obligaciones. (Cajiao, 1998, p. 28)

Siendo por tanto, una practica que potencia esta actividad creadora y de incidencia en el
contexto, ya sea para tomar decisiones como los pasos mas adecuados para cierto ritmo, los
aspectos fisicos que deben modificarse para ser lo mas parecidos al personaje a interpretar, o el
vestuario que deben usar; como también para definir las emociones que atraviesan al personaje,
las acciones que pueden emprender para cambiar el rumbo o final de la historia e incluso para
determinar los valores que acompafian cada personaje. Esto, es compartido por el estudio de

Gimeno (2019), que define el protagonismo infantil como un proceso en el cual los nifios y las
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nifias “desempefian el papel principal en aspectos relacionados con el desarrollo de su
comunidad, pero sobre todo de si mismos con el &nimo de lograr el reconocimiento de sus
derechos” (Gimeno, 2019, p. 25); al permitirle incidir en las experiencias vividas y

transformarlas de forma protagdnica en el escenario.

De este modo, las practicas de danzar y actuar, dadas generalmente a través de
experiencias grupales, permiten que el infante advierta que hace parte de un contexto mas
amplio, que sus acciones influyen en los otros, en el equipo; y por tanto, le permiten sentirse
protagonista de la experiencia, y a su vez, parte de ella, dadas las relaciones intersubjetivas que
construye y el sentimiento de identidad y pertenencia que se origina con el grupo de pares y
adultos con quienes comparte estas practicas artisticas. Por tanto, sus acciones dan cuenta del
reconocimiento del otro, y reflejan una intencion de comunicar desde el cuerpo, el movimiento y
la oralidad como producto del vinculo intersubjetivo que se construye en la experiencia vivida;
de manera que el ejercicio participativo que proporcionan estas practicas “fortalece habilidades
sociales, que permiten al sujeto identificarse con su comunidad y aprender a convivir en sociedad

desde lo colectivo” (Gimeno, 2019, p. 32).

En consecuencia, las experiencias vividas por los nifios y nifias cuando danzan y actian
en sus presentaciones, indican formas de participacion familiar, escolar y comunitaria,
apropiandose de escenarios locales, barriales e institucionales para expresar su actividad artistica;
siendo una manifestacion de empoderamiento del cuerpo en el espacio social que habitan y de la
libertad con la que expresan rasgos de su personalidad, tales como “logros de autovaloracion y

autoestima, el desarrollo de la capacidad de iniciativa, de control interno, de competencia, de
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libertad subjetiva, de asuncion de riesgos y en la capacidad de no recluirse en la propia

comunidad” (Cussianovich, 2000, p. 90), que se evidencian en otros estudios.

Por otro lado, la misma metodologia del estudio, permitié que los nifios y nifias
manifestaran de forma protagdnica el sentido que confieren a las practicas de danzar y actuar; ya
que la entrevista fenomenologica, se centrd en el sentido como unidad de anélisis, invitando a
que los infantes contardn sus experiencias desde lo afectivo, desde sus sentimientos, suefios
intereses, imaginarios y fantasias. Encontrando expresiones de libertad, goce, sosiego y
espontaneidad cuando danzan y actdan; las cuales fueron resaltados por este estudio, desde la
pregunta ;quién soy, qué siento cuando danzo y actué?, como practicas protagonicas en la
infancia, que le posibilitan participar, incidir, opinar, intercambiar criterios, tomar decisiones con

otros para la construccion de proyectos comunes.

En cuanto a la forma como el presente estudio se aproxim¢ a las fuentes de sentido, se
asume que su metodologia permitié encontrar la experiencia protagénica de la nifiez en las
practicas artisticas analizadas, siendo importante segtn el estudio de Ardila y Rodriguez (2014),
para develar el ser que se encuentra tras la practica y “extender su experiencia desde un lugar de
reserva, hacia un ambiente de intercambio dialdgico, donde la escucha y la empatia, fortalecieron
el valor de la palabra y la pregunta” (Ardila & Rodriguez, 2017, p. 56); lo cual fue posible al
disefiar instrumentos que otorgaron participacion y protagonismo a las voces de los nifios y

nifas.

En conclusion, las practicas culturales de danza y teatro en la historia vivida por los nifios
y nifias, representan expresiones de protagonismo en la configuracion de subjetividad infantil;

evidente en los hallazgos y en la discusion expuesta; como formas de manifestar y satisfacer
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desde la infancia necesidades subjetivas como la actividad creadora, el deseo de estar con otros,
la intencion de comunicar desde diversos lenguajes y a su vez, su practica incide en proceso de
subjetivacion al influir en la formacion de subjetividades con confianza en sus habilidades, con
capacidad para construir en equipo y de forma participativa proyectos comunes. Siendo
hallazgos, que aportan a la comprension del fendémeno y complementan estudios previos que
resaltan la relacion entre expresion artistica y el deseo subjetivo de ser y estar con el otro, de
sentirse libres y reconocidos intersubjetivamente. Sin embargo, como lo menciona Cajiao en su
estudio “la participacion de los nifos y adolescentes en el contexto de la convencion sobre los

derechos del nifio: Visiones y perspectiva”

A pesar de todos estos cambios, las escuelas tienden a seguir idénticas: montadas
en una organizacion vertical, en modelos de normalizacion disciplinaria y bajo la batuta
de una tradicion autoritaria. Podria decirse que se ha democratizado mas répido el
discurso de la democracia que la practica de la participacion. Y con ello aparece la magia
del discurso, que consiste en su capacidad de ocultamiento de la realidad. Es como si
hablando mucho de la participacion ya resultara innecesario promover su practica.

(Cajiao, 1998, p. 29)

Desafortunadamente el presente estudio no encontrd suficiente bibliografia disponible de
estudios sobre el protagonismo infantil en practicas culturales. Lo cual, deberia ser crucial en el
desarrollo de un pensamiento latinoamericano sobre el papel de la nifiez en el desarrollo
democratico. Seguramente el topico mencionado ha sido tratado, pero su divulgacion es tan

escasa que parece de circulacion ignorada.
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Ahora bien, en cuanto al segundo topico con relacion a la configuracion de subjetividad
infantil, se discute la forma en que las préacticas culturales de danza y teatro inciden y a su vez

dan cuenta de una subjetividad en la infancia; es asi como

Las configuraciones subjetivas son producciones de un sujeto en accidon que esta
situado en multiples tramas sociales simultdneas que aparecen como objetividades
recreadas por su imaginacion. La configuracion subjetiva integra esa multi-espacialidad y
multi-temporalidad de la persona, dimensiones que aparecen en los sentidos subjetivos

que definen el aqui y ahora de la misma. (Madrigal, 2019, p. 126)

Siendo relevante explorar diversas practicas culturales como expresiones de subjetividad y

reconocer en ellas, escenarios influyentes.

Esta subjetividad, es vista en aspectos como la influencia de las relaciones intersubjetivas
que se dan en dichas experiencias, la relacion del infante con su entorno y los objetos que
acompafian dichas practicas; la forma como la danza y teatro se convierten en parte importante
del mundo de la vida de cada sujeto infante; la reflexion que cada uno de ellos -a esta edad-,
logra hacer de su experiencia vivida como forma de consciencia subjetiva y la imagen que el

infante forma de la danza o el teatro desde las sensaciones y experiencias vividas.

En cuanto a las relaciones intersubjetivas, se establece que en la medida en que el adulto
proporciona seguridad y confianza a los nifios y nifias durante sus practicas artisticas, y brinde

actividades que estimulen las relaciones sensitivas con el espacio, con los objetos y con los otros;
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los infantes desarrollan con mayor interés su actividad creadora, sus capacidades corporales, su
habilidad para trabajar en equipo, entre otras. Contrario a ello, si el infante experimenta algiin
tipo de restriccion o critica destructiva por parte del adulto, esta también puede influir en su
actividad creadora, en su deseo de expresion y en la confianza sobre sus propias capacidades;
indicando que dichas experiencias artisticas, no estdn separadas de aprendizajes para la vida

misma, sino que, por el contrario, influyen significativamente en su formacion y su subjetividad.

En este sentido, las expresiones artisticas de danzar y actuar, mas alla de permitir que el
infante mejore sus habilidades relacionadas con la técnica, se convierten en practicas que
influyen en la capacidad de flexibilidad mental para asumir nuevas experiencias, retos y
aprendizajes que inciden en su configuracion subjetiva, independientemente de si el infante
contintie 0 no danzando o actuando en posteriores etapas de su vida. Los hallazgos permitieron
evidenciar que los nifios y nifias que tienen vivencias artisticas desarrollan una sensibilidad con
su entorno, se adaptan a nuevas vivencias que implican creacion, cooperacion y flexibilidad;
ademas, se identifico que, al aumentar sus experiencias de danzar y actuar, aumenta su deseo de

expresarse y el sentido que tiene el arte para sus vidas.

Esto, es compartido por otros estudios que sistematizan la experiencia vivida de sujetos
que participan de grupos, colectivos y organizaciones que les permiten explorar estas practicas
artisticas, identificando la necesidad de incorporar el cuerpo y sus sentidos en el marco del
discurso pedagogico y procesos de formacion; como practicas que “brindan a los nifios y nifas la
posibilidad de sentir, desarrollar, percibir y concebir su cuerpo de forma diferente a la de una
educacion que tiende a cohibir el cuerpo infantil” (Nieves y Rojas, 2010, p. 47). Siendo el cuerpo

vivido una fuente de analisis importante al afirmar que la subjetividad “se construye mediante
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procesos de subjetivacion a partir de ejercicios de poder que pasan por el cuerpo, se inscriben y

se expresan con el cuerpo” (Nieves y Rojas, 2010, p. 63).

En el estudio “teatro, produccion de sentido politico y subjetividad” el autor menciona

como:

Pensar los fendmenos del teatro actual exige nuevas categorias y bases epistemologicas,
utiles ademas para reconsiderar los fendmenos del teatro en el pasado. Para pensar —por
ejemplo- el trabajo interno de los grupos teatrales y el encuentro de los espectadores con
€s0s grupos, creemos relevante recordar en el tiempo contemporaneo que vamos al teatro

a construir, expectar y experimentar, vivir subjetividad(es). (Dubatti, 2011, p. 16)

Por ello, es fundamental reconocer que las experiencias de danzar y actuar, vividas por
los nifios y nifias participes del estudio, se han dado en espacios del mundo familiar y
posteriormente del mundo circundante de la escuela; las cuales se convierten en experiencias de
sentido en la construccion de su propio mundo de la vida, dada la participacion emocional que
han construido. Lo cual, es expresado con vehemencia cuando afirman lo felices, emocionados,
alegres y libres que se sienten cuando tienen estas vivencias e incluso cuando las recuerdan y
expresan de forma pre reflexiva en las entrevistas; dando cuenta de la forma como la experiencia
afecta emocionalmente al infante, cambiando su imagen sobre el objeto, es decir, sobre la danza

y el teatro, ya que el infante ha sido influido en su subjetividad por esta practica cultural.

Lo anterior, es constatado con otros estudios, que exponen la subjetividad como
“creacion de emociones, sentimientos y relaciones, que se dan en un tiempo- espacio

determinado y se convierten en elementos que configuran su ser y perspectiva de vida social
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cultural y politica de todas las experiencias que lo atraviesan” (Carvajal, Rativa, & Triana, 2020,
p. 65); desde las que se reconoce la forma en que las instituciones como la familia y la escuela
influyen en las experiencias y por tanto en la construccion de sentido que hace el sujeto. En este

sentido:

La zona de experiencia que constituyen estas practicas son espacios de subjetivacion, o
en términos de Félix Guattari una "maquina de produccién de subjetividad" (Guattari-
Rolnik, Micropolitica 37). Llamamos subjetividad a las formas de estar en el mundo,
habitarlo y concebirlo generadas, portadas y transmitidas por los sujetos historicos, por

extension a la capacidad de producir sentido de dichos sujetos. (Dubatti, 2011, p. 16)

Estas sensaciones subjetivas, hacen que el sujeto infante le confiera un sentido
fundamental a las practicas de danzar y actuar en su mundo de la vida; haciendo que cada
experiencia vivida se torne mas consciente, es decir, dando lugar a reflexiones como las halladas,
con relacion a la corporalidad -qué parte del cuerpo mueven con mayor facilidad, cuél es su
fuerte en términos de técnica-, o a la materialidad —qué ritmos, canciones, personajes y obras son
mas faciles o complicadas, cuéles consideran que deben seguir ensayando y mejorando- por
ejemplo; siendo expresiones que demuestran el nivel reflexivo que otorga el infante a su practica
y la flexibilidad y sensibilidad que han construido en cada experiencia, como una forma de

consciencia subjetiva del fenomeno.

Asi mismo, un estudio con relacion al baile callejero en la escuela le otorga a la danza
una forma de expresion creativa, mediante la cual el sujeto vive y organiza su cotidianidad,
desde un deseo subjetivo de libertad y de reconocimiento propio; desde la participacion en

escenarios en los que el sujeto “entrega sentido a lo que hace. Dicho sentido se refiere a los
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sucesos que selecciona, organiza y percibe para que signifiquen determinadas cosas” (Sanjuan,

2016, p. 50), como formas de constitucion de subjetividades.

Por tanto, las experiencias que se dan tanto en el mundo familiar como en el mundo
circundante de la escuela, influyen en el sentido que los nifios y nifias confieren a las practicas de
danza y teatro en su mundo de la vida, lo cual es compartido por otras investigaciones que
muestran como las practicas culturales brindan experiencias que marcan un hito en la vida de los
sujetos, ya que a partir de ellas comienzan a “auto-definirse como sujetos de derechos,
desarrollando la personalidad, las emociones y los pensamientos [...] que orientan sus acciones,
sus busquedas permanentes por originalidad, creatividad, sensibilidad, reconocimiento,
singularidad, entre muchos otros elementos” (Vela, 2009, p. 103), como practicas que facilitan la
expresion de percepciones, aspiraciones, imaginarios, saberes y sentimientos y despliegan la

configuracion de subjetividades.

En consecuencia, las experiencias de danzar y actuar son expresiones de subjetividad, ya
que le permiten al nifio manifestar su subjetividad, vista en término de emociones, relaciones y
sentimientos de bienestar, libertad, alegria, confianza; los cuales surgen de vivencias
intersubjetivas que se dan en el espacio y el tiempo, pero que trascienden en la vida misma del
sujeto en términos de sentido; dotando de significado cultural, social y politico la practica
artistica. Siendo, para las familias y para otras instituciones como la escuela, actividades que
permiten la interaccion social, la expresion de emociones a través del cuerpo y generan
aprendizajes no so6lo desde la técnica de cada expresion artistica sino ademas desde la capacidad

del sujeto para manifestarse ante los demas con intencion creadora.
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6 Conclusiones

Al finalizar la presente investigacion, es posible establecer las siguientes conclusiones
con relacion al problema planteado y los objetivos que la orientaron; a partir de los hallazgos y
categorias metodologicas que se disefaron, lo cual permitié comprender ;de qué manera el
sentido de las prdcticas culturales danza y teatro, en la historia vivida por nifios y nifias, podria

estar siendo expresion de protagonismo en la configuracion de subjetividad infantil?

El camino para dar respuesta a este interrogante fue el método fenomenoldgico, desde la
perspectiva de Van Manen, el cual permitié auscultar los sentidos que los participantes otorgan a
estas practicas culturales, desde su propia experiencia vivida; la cual fue analizada a partir de los
existenciales de relacionalidad, corporalidad, espacialidad, temporalidad y materialidad. Se
concluye que esta metodologia le permite al sujeto exponer su experiencia desde el cuerpo
vivido, hacer una reflexion de su practica, descubrir detalles de lo que vivid; evocar la memoria
de espacios, lugares, objeto y personas que participaron en dicha vivencia, siendo un ejercicio
que ayuda a elevar el nivel de consciencia del sujeto sobre su practica y le permite al
investigador comprender el fendémeno desde la imagen y sentido que le otorga el sujeto a la

vivencia y por tanto a la practica.

Con relacion al primer objetivo, al exponer la experiencia personal originaria de los nifios
y nifias, vivida en las practicas culturales de danza y teatro, se concluye que los nifios y nifias han
otorgado un sentido particular a las précticas de danzar y actuar, dado que estas le permite
construir relaciones intersubjetivas, exponer su cuerpo como vehiculo de manifestacion hacia el
mundo; trascender en el tiempo y en el espacio a través de sus vivencias y establecer relaciones

con objetos materiales que le permiten continuar explorando nuevas vivencias. Por tanto, las
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relaciones con los adultos en la construccion de estas experiencias, los materiales que se
proporcionen y la riqueza de cada vivencia, son determinantes al momento de brindar
experiencias diversas de goce alrededor del baile y la actuacion; siendo practicas que se dan en

términos de otredad, es decir, de encuentro entre lo propio y lo ajeno.

Ahora bien, con relacion al segundo objetivo, se logrd descubrir el sentido que otorgan
los nifios y nifias a las practicas de danza y teatro, en las que participan, dando cuenta de una
intersubjetividad en la que la influencia del adulto que ensefia la técnica, del familiar que la
cohibe o la incentiva; y de los pares con quienes la comparten es importante en la configuracion
de sentido. Encontrando que estas practicas culturales en particular evocan en los nifios y las
nifias, sensaciones de alegria, euforia, tranquilidad y comodidad; y a su vez les permite
expresarse desde su propia corporalidad y la emocionalidad que atraviesa la practica como forma

de relacionarse con otros sujetos y con nuevos mundos circundantes.

El sentido que confieren los niflos y nifias a las practicas culturales de danzar y actuar,
demuestra un sentimiento de afecto que les hace dedicar tanto su tiempo familiar, como escolar y
su tiempo libre a crear; ademas de resaltar el gusto por estas actividades, manifiesta el sentido
que tienen estas practicas en su mundo de la vida, lo cual es de gran valor para comprender la
accion protagonica de la nifiez en estos escenarios y la influencia en la configuracion subjetiva,
desde aspectos como la actitud creadora, el trabajo en equipo y otras capacidades que se exploran

a través de estas expresiones artisticas.

Con relacion al tercer objetivo, y a la pregunta planteada sobre posibles expresiones de
protagonismo en la configuracion de subjetividad infantil, se concluye que las practicas de danza

y teatro son influyentes en la subjetividad de quienes las viven, y a su vez son una expresion de
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dicha subjetividad dotada de sentidos. Por tanto, se infiere que la nifiez posee una capacidad
propia, para desplazarse hacia ejercicios de independencia, autonomia y expresion corporal

pueden ser potenciadas a través de estas experiencias artisticas.

Por tanto, los nifios y nifias que han sido expuestos a experiencias ricas y diversas de
teatro y danza logran manifestar una subjetividad con capacidad creadora, al desarrollar una
sensibilidad al mundo que los rodea, aumentar su deseo por interactuar, por aprender nuevas
técnicas, por vivir mas experiencias intersubjetivas; por mejorar sus habilidades y por exponerse
en diferentes escenarios, con confianza en su actividad creadora y desde el deseo de
experimentar las sensaciones ya descritas que proporcionan sentido de vida en su cotidianidad e
incluso se expresan en sentidos que trascienden a tiempos futuros y no se restringen a la etapa de

nifez.

Dadas sus experiencias, la danza y el teatro se convierten en practicas con sentido,
permitiendo expresar con protagonismo su ser; satisfacer necesidades subjetivas de interaccion
con otros, de construir en equipo, de compartir intersubjetivamente intereses y habilidades, de
lograr proyectos de forma cooperativa y les otorga una capacidad de protagonismo para
desarrollar de forma auténoma nuevas formas de mejorar y enriquecer su experiencia. En ese
sentido, la danza o el teatro no existen en si mismas como practicas artisticas, sino que son
correlatos que cobran sentido en la consciencia de nifios y nifias como expresiones de

subjetividad, dadas sus experiencias vividas, como experiencia de valor.

Ahora bien, en cuanto a la experiencia vivida de las investigadoras durante la indagacion
del fenémeno configurado, se concluye que eliminar toda epojé, todo prejuicio y volver a lo

sensible, represent6 un cimulo de retos; pasando por el hecho de prescindir de conceptos
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teoricos, definiciones abstractas e inclusive de la experiencia como adultos, para escuchar las
voces de los nifios y nifias, indagar sus pensamientos, sentimientos y percepciones desde su
propia experiencia vivida; siendo muy distintas a las que se han construido como maestras y

como mujeres.

Este camino, demostr6 lo mucho que la vida adulta nos ha alejado de los sentimientos de
la infancia, de ahi que en muchas ocasiones no sepamos comprender que hay detras de una
expresion artistica. Lo cual, desde la metodologia escogida, representd una exigencia alta en la
escritura fenomenoldgica como proceso reflexivo, de indagacion de sentido, de descripcion de la
experiencia tal como se presenta en la conciencia pre reflexiva del sujeto que la narra;
procurando una contemplacion de la esencia misma de la danza y el teatro desde la voz de los

nifios y nifas.

Esta experiencia investigativa, implica la diferencia sustantiva entre exponer el concepto
de practica cultural danza o teatro y exponer el sentido de dicha préctica cultural para los nifios y
las nifias. Por tanto, corresponden a experiencias subjetivas, en las que cada sujeto a través de su
experiencia vivida, puede construir una relacion distinta con esta practica y expresarla de
diversos modos; lo que implic6, una tarea por descubrir dicho sentido originario, desde la
escucha, la descripcion y la sensibilidad a lo narrado; ejercicio riguroso que transformo la
experiencia personal como profesionales, como investigadoras y la forma de acceder al

conocimiento.

Por tltimo, se concluye que el estudio tiene el potencial de proyectar sus hallazgos a
futuras investigaciones que compartan el interés por comprender las practicas culturales y su

relacion con la configuracion de subjetividad infantil; por buscar el universo de sentidos posibles
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que los sujetos pueden construir de un objeto, dada su experiencia con el mismo; transformando
la percepcion sobre dicho objeto; por indagar sobre el protagonismo que tiene la infancia en la
cultura y la sociedad o incluso por el rol de los adultos, ya sea padres, cuidadores o maestros en
las relaciones intersubjetivas, la configuracion de subjetividades y la construccion de sentido que
construye la nifiez. Ademas, reconoce en la fenomenologia un método de investigacion

apropiado para acercarse a los fendmenos desde la esencia misma y la experiencia sensible.
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7 Anexos
Anexo 1. Instrumento
INSTRUMENTO 1

MOMENTO 1: Bienvenida

Sa realiza la presentacion a los miros, minias v familias dando a conocer la
mvestizacion Danza-teafro una experiencia de sentidoy los alcances de
esta. Para ello, s2 plantea la siguiente actividad:

Las investizadoras daran apertura al momento de bienvenida, miciando con
la siguiente presentacion, la cual sera contada por medio de titeres:

e Se micia con un saludo, cada mvestizadora se presentara utilizando
un titere, v con €l, le contaran a los nitios v las nifias, ; quienes son
ellas? ;de donde vienen? ;Cudles son sus pasatiempos favontos?
zcon quien viven? ;que estudian? Posterior a la presentacion una de
las investizadoras mvitara a los demas participantes a bailar la
cancion Somos Ruidos de la banda Tu Rockeito.

e Al terminar 2l baile, una de las mvestizadoras les pregunta a sus
companeras ;queé sienten cuando bailan o actian? con esta pregunta
las investizadoras traen a su memona recuerdos de su infancia acerca
de las expresiones artisticas de la danza v el teatro. Al terminar ezas
narraciones, se da a conocer a loz nifios v las minias la investizacion
Quaen soy, que siento cuando danzo y actio: un estudio acerea de
la subjetividad infantil y el sentido de las prdcticas cultwrales
entorno al protagomismo infanal v el mimero de encusntros con los
nifios v las nmas, el tipo de actrvidades v 1a soctalizacion final de los
rezultados.
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Anexo 2. Instrumento de caracterizacion

INSTRUMENTO 2

Se invita a los nifios v las nifias a realizar la receta de la plastilina cazera, a
medida que avanza la preparacion v la interaccion las mvestigadoras hacen laz

preguntas que se desscriben a continuacion:

;Como te gusta que te llamen? ;Te gustaria que te llamara asi?

;De donde ere:? v ;Con quién vives en tu casa?, ; Como se llaman?

;De qué region es tu familia?
zen m casa bzailan o zcman?, ;En qué momentos lo hacen?

;Como te zientes cuando compartas 2202 momentos en t casa’?

;Sabes a quién ds tu familia le gusta bailar o actuar? ;lo has visto bailando y
actuando? ;qué sientes cuando o ves?

Me podrias contar como llegaste 2l grupo de danza o teatro en el que participas.

zqueé es lo que mas te gusta de pertsnecer al grupo de danza y teatro?
;que sientes cuando las personas te miran danzado y actuando

;En tu colegio tienas companeros (2) que pertenacen al grupo de danza o teatro?
;Quiénes son?

;Qué sientes cuando bailas o actias?
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Anexo 3. Entrevista fenomenologica

—~

ENTREVISTA FENOMENOLOGICA

Por medio de la técnica kamishibai o teatro de papel, se invita a los participantes a
observar una obra que serd narrada a través de ldminas ilustrativas para los nifios y las
nifias con el fin de que nos cuenten su experiencia vivida, tal y como la viven.

Elmonstruo de colores danza v actia

;puedes recordar la primera vez que comenzaste a bailar o actuar? piensa en aquellos
momentos y trata de recordar

?  Elmonstruo de colores tiene prisa, se siente nervioso y tal vez... un poco
ansioso, porque hoy tiene una presentacion en la cual tiene que bailar y actuar,
esto también le genera algo de felicidad.

?  En sus pensamientos estaban pasando muchas cosas, sentia como las
mariposas revoloteaban en su estémago y como su corazon bailaba al ritmo del
tambor.

?  Antes de salir a bailar o actuar, el monstruo tendrd que poner en orden sus
pensamientos. ;Nos ayudas?

?  Desde nifio al monstruo le han atraido los disfraces y como sus personajes poco
a poco cobran vida a través de su imaginacion. Bailar y actuar es lo que mas le
gusta, pues siente como el ritmo recorre su cuerpoy se mueve expresando lo
que siente. ;jpuedes recordar cudl ha sido el baile o la actuacion que mds te
gusto? me la podrias narrar por favor

?  Para ser un gran actor y bailarin, el monstruo recorrié un largo camino,
empezando por las escuelas de baile y teatro, asistiendo a muchos escenarios en
donde el protagonista era él y las melodias que bailaba y actuaba.

? Al llegar al teatro, el monstruo record6 su primera experiencia vivida en este
escenario, evoco sensaciones, emociones, olores, sonidos y los ritmos que lo
acompafiaban en ese, su primer momento de esplendor. ; Tienes un lugar
favorito para bailar o actuar? puedes describirme ese lugar

?  También recordo a sus amigos y maestros que le ayudaron a abrirse pasoen el
mundo del baile y la actuacion... quienes fueron su apoyo en sus momentos de
felicidad, y con los que movio su cuerpo por todo el mundo. ;como te sientes
bailando o actuando con otros compafieros?

?  Suspiro y penso en la profesora Sara, su primera maestra con la que aprendi6 a
moverse libremente por el espacio, dejandose llevar unicamente por su
respiracion, marcando el ritmo con su cuerpo y trabajando en equipo para
construir algo realmente magnifico.

?  Llegado el momento en el que los telones se abren, el monstruo de colores se
pregunt6 una vez mas ;Por qué me gusta danzar y actuar? ;Como te hace sentir
bailar o actuar? por ejemplo, ;como se siente tu cuerpo?

?  Suena la muisica, y el monstruo de colores vive el aqui y el ahora del momento,
su cuerpo se deja llevar por las emociones que siente en ese instante.

?  Elpublico aplaude y el monstruo de colores con una gran sonrisa se despide.
;como te sientes cuando te ven otras personas bailando o actuando?

Anexo 4. Instrumento de existenciales
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Existenciales

Esta entrevista tiene como proposito abordar el existencial de relacionalidad de 1os
nifios y las nifias que participan en las practicas culturales de danza y teatro.

Primer momento: (tiempo estimado 20 minutos)

Se les indica con anterioridad llevar los materiales para realizar la bitacora
Creacion de un cuaderno: “recordando ando bailando y actuando”
Creacion de una bitacora

Segundo momento: (30 minutos)

En la creacion del cuaderno “recordando ando bailando y actuando™ se va realizando las
siguientes preguntas:

1. Recuerda una ocasion en que hayan bailado en familia ;con quienes recuerdas
haber bailado aquella vez? ;qué sentiste cuando bailaste en grupo? ;qué
recuerdas haber sentido aquella vez en que bailaste solo?

2. Te hemos contado que muchas personas tienen canciones favoritas a la hora de
bailar Tararea un poco esa cancion y recuerda lo que sentias ;cuando escuchas la
tuya, que sientes?

3. ;qué sucede en ti cuando estas en ensayo? ;Qué sucede en ti cuando los demas
que también lo hacen?

Tercer momento:

En el cuaderno de aventura podran responder las preguntas en el que hemos
\\ desarrollado durante el encuentro.




115

Existenciales I

Esta entrevista tiene como propdsito abordar los existenciales de la espacialidad y 1a
temporalidad de los nifios y las niflas que participan en las practicas culturales de danza
y teatro.

¢ PRIMER MOMENTO

Ambientacion de musica: se hace la bienvenida (tiempo estimado 6 minutos) rock
infantil

¢ SEGUNDO MOMENTO:
Actividad: (tiempo estimado 20 minutos)

Para afianzar la relacion intersubjetiva entre el investigador y los nifios, se hara una
apertura mostrando una serie de fotos de eventos en los cuales hayamos estado
participando en una actividad de danza o teatro y expondremos como fueron esos
momentos y en qué lugares se desarrollaron dichas presentaciones.

De acuerdo con ello se desarrollaran dos momentos:

Un momento previo donde se solicitaran que se envien o que tengan a disposicion fotos
de las presentaciones en las cuales los nifios y las nifias hayan estado en presentaciones
de danza o teatro.

Un segundo momento sera el intercambio de experiencias tanto de las investigadoras
como de los nifios de las presentaciones culturales que han realizado.

e TERCER MOMENTO:
Escritura (tiempo estimado 30 minutos)

por medio de una bitacora en la cual los nifios que participan en la investigacion
responderan las siguientes preguntas, relacionadas con el segundo momento, en esta
actividad plasmaran las experiencias vividas en la daza y el teatro referentes a los dos
existenciales que se abordaran.

1. Todos tenemos un lugar en el que preferimos bailar, cual es el tuyo. ; Como te
sientes en tu lugar favorito para bailar? ;coémo te sientes en los que no te son tan
favoritos?

2. Recuerdas aquella ocasion en que mejor te sentiste estar bailando. ;como
recuerdas que era ese lugar? ;queé colores recuerdas que tenia? Ese aroma
especial ;lo recuerdas? ;me lo puedes describir?

3. Recuérdalo por favor ;me podrias decir que melodia o cancidn era la que
bailaste? ;recuerdas hace cuanto tiempo fue? ;ha vuelto a suceder? ;hace poco o
hace mucho? ;te sientes igual todas las veces? Podrias contarme.
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Existenciales II

Esta entrevista tiene como proposito abordar los existenciales de la corporalidad y la
materialidad de los nifios y las nifias que participan en las practicas culturales de danza
y teatro

Primer momento

Se solicita con anterioridad que traigan un baile o actuacion que nos quieran mostrar,
junto con los trajes con los que ellos se hayan presentado, se solicita el nombre de la
cancion para ser proyectada.

Segundo momento
actividad (20 minutos)

Las investi gadoras realizaran un baile o actuacion para presentar a los nifios y luego los
nifios realizaran sus presentaciones preparadas.

Tercer momento
Se realizaran las siguientes preguntas:

1. En nuestros encuentros hemos bailado, ;como te sentiste mientras preparabas los
pasos?

2. ;Qué parte de tu cuerpo se mueve mejor? ;cual te cuesta mas trabajo mover al
ritmo de la musica?

3. (Qué le pasa a tu corazén cuando bailas con ganas y mucho agrado? Cuéntanos
aquella vez en que sentiste que se te iba a salir del pecho

Cuarto momento

En el cuaderno “recordando ando bailando y actuando™, puedes escribir las respuestas y
también puedes dibujar.
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Anexo 5. Instrumento de analisis fenomenologico (Rejilla)

Existencial de Relacionalidad

Preguntas Sujeto1 | Sujeto 2 | Sujeto3 | Sujeto4 | Sujeto 5 | Sujeto 6 |Sentidoscompartidos

Recuerda uma ocasion en que hayan
bailado en familia ; conquienes
recuerdas haber bailado aquella vez?
( qué sertiste cuando bailaste en
gnpo? jqué recuerdas haber serfido
aquella vez enque baiaste solo?
Te hemos contado que muchas
personas tienen canciones favoritas
alahora de bailar Tararea in poco
esa carrion y recierda lo que senfias
;cuando escuchas b ina, que
sientes?
;qué sucede enti cuando estas en
ensayo?
; Qué sicede en ti cuando los demas
que también lo hacern?

Existencial de espacialidad y temporalidad

Preguntas Sujeto 1 | Sujeto 2 | Sujeto3 | Sujeto4 | Sujeto 5 | Sujeto6 [sentidoscompartidos

Todos tenemos unhezar enel que
prefermmos bailar, cugl es el fuyo.

(Como te Sertes entuhigar favorito
para bailar? ;como te sertes enlos que
o te son tan favoritos?

Recuerdas aquella ocasion en que

mejor te serfiste estar bailando,

;como recuerdas que era ese ugar?

;qué colores recuerdas que teria? Ese

aroma especial ;lo recuerdas? ;me lo
des describir?

Recuérdalo par favor jme podras
dectr que melodia o carcion era la que
bailaste?

recuerdas hace cuarto tiempo fue?
ha welto a sxreder? ;hace poco o
hace mrho? ;te siertesigual todas las
veces? Podrias contarme...
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Existencial de corporalidad y Materialidad

Preguntas Sujeto 1 | Sujeto 2 | Sujeto3 | Sujeto4 | Sujeto5 | Sujeto6 |Sentidos compartidos

En nuestros encuentros hemos
baikdo, jcomo te senfists mieniras
preparabas los pasos?

;1 Qué marte de fu cuerpo se meve
mejor? jcudl te cuesta mas trabajo
moveral fimo ds 1a mukica

alahom de baiar Tararsa un poco
esa cancion yrecuerda o que senfias
;cuando escuchas b fina, que
sentes?

;Qué k pasaa fucorzn cuando
bails con gamas v mucho agrado?
Cuéntanos aquela vezen que senfiste
que s t2 ba a salir del pecho

;Qué sucede en i cuando los demas
que fambin lo hacen?




