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1. Introduccidn

Con estainvestigacion pretendo abarcar el panorama en que se encuentran las
practicas de ensenanza de la danza afro en el Chile contemporaneo, especificamente
sus metodologias y como estas se enfrentan al contexto pandémico que ha afectado
a todas las areas de la vida, por tanto, se han visto obligadas a readaptarse a un
contexto de ensefnanza virtual. Desde este escenario es que surgen inquietudes

relacionados a las metodologias que se aplican en estos contextos educativos.



2. Antecedentes

En el ultimo lustro se ha vivenciado un fuerte crecimiento de las practicas de
danza con raiz afro en Santiago de Chile y en otras grandes ciudades del pais. Estas
practicas contemplan 3 tipos de danzas: las afrolatinoamericanas que
comprenderemos como aquellas  que practicaban los  esclavizados®
afrodescendientes en Latinoamérica que se mezclan con elementos indigenas y/o
europeos; aquellas danzas tradicionales de Africa, especialmente las afromandingue
y danzas de Guinea; y también aquellas practicas que preservan una raiz africanay
se mezclan con elementos de otras practicas dancisticas, como el afrocontemporaneo

o afrojazz. (Allende, Amigo, Rojas 2019).

Las practicas de danzas de raiz afro que se vivencian en un Chile
contemporaneo se remiten, junto con muchas otras practicas de raiz afro, a la época
de conquista y al proceso posterior de colonizacién, donde los africanos esclavizados
durante 4 siglos fueron tratados como mercancia y comercializados bajo la trata
trasatlantica. Existié una migracion forzosa de africanos del Congo, de Angola, de
Nigeria 'y de toda la diaspora africana hacia América para ser fuerza de trabajo. Hubo

una migracion en mayor cantidad en aquellos paises que los colonizadores asesinaron

Al igual que en el libro “Danza afro en Chile, abriendo caminos” durante la investigacion se referird a

esclavizados y no a esclavos, ya que las personas no nacen siendo esclavas, sino que le imponen aquella condicién
de esclavitud (Allende, Amigo, Rojas, 2020)
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ala mayoria de la poblacionindigena como es el caso de los paises centroamericanos.

(Allende, Amigo, Rojas 2019

Los africanos fueron traidos para conformar el ultimo estrato dentro de la
estratificacion social colonial que se ordend en clave racial. Ahi vivenciaron diversas
formas de explotacion y dominacion, sin embargo, su historia en Latinoamérica
también consta de multiples métodos de resistencia que opusieron contra el sistema
esclavista. Cimarronajes, sincretismo entre otras formas fueron utilizadas por los
eslavizados para preservar su cosmovision, su gastronomia, su religiosidad que se

entrelaza profundamente con su musica y su danza (Allende, Amigo, Rojas, 2019).

Es desde esa herencia, que sera profundizada en el marco tedrico, que se
encuentra en el territorio latinoamericano una gama de expresiones musicales y
danzarias que, mediante la globalizacion de los ultimos afos, han llegado a

reproducirse en Chile.

La historia de la danza afro en Chile la podemos remontar a mediados del SXX
relacionada con la Maestra Maria Luisa “Malucha” Solari, cuando en la década del 60
viajo a residir en Rio de Janeiro, acompanando a su marido que habia sido trasladado
por asuntos laborales. Alla ella tuvo la oportunidad de conocer a la maestra de danzas
afrobrasilenas, Mercedes Baptista, quien ya habia tenido gran relacion con la
bailarina estadounidense Katherin Dunham, |la cual habia investigado respecto a las
danzas de origen en Jamaica, Martinica, Trinidad y Tobago y Haiti (Allende, et al. 2019,

p.32). Baptista fue la primera bailarina afrodescendiente profesional del ballet del



Teatro Municipal de Rio de Janeiro. Ya tenia una reconocida carrera dentro de la
escena artistica brasileira, ademas de haber indagado en el Candomblé afrobrasileno
y haber estimulado su valoracién. Baptista trabaja con Solari en Rio en la compania
del coreografo brasileno Giberto Motta, instancia donde Malucha pudo conocer el
lenguaje afro presentado por las experiencias previas de Baptista. Es importante
reconocer que, aunque haya existido una valoracién de las danzas con raiz afro,
ambas bailarinas se encontraban en un contexto de danzas de la academia, por lo

tanto el afro era solo una parte de su carrera.

Malucha regresa a Chile y tiene una gran influencia en los procesos de
formacién de la institucionalidad en Chile. Sin embargo, mucho de estos proyectos se
ven truncados por la dictadura. Afos después, Malucha crea su propio instituto de
danza IDAMS y en el ano 1985 funda la escuela de danza de la Universidad ARCIS.
Tambiéen se incluyd en la carrera de danza de la U. de Chile el ramo de técnica
afrobrasilena o técnica Duham. Fue ahi donde Gloria Legisos tuvo sus primeras
aproximaciones al afro y mas tarde impartiria el ramo “primitivos”. Fue en este ramo
que participo Veronica Varas donde ella describe una conexion con aquel lenguaje.
Verdnica Varas siguié tomando clases con Legisos y Solariy aflos después fue a Brasil
a aprender técnica afrobrasilefia al alero de connotados maestros de estas danzas
como Raimundo Bispo dos Santos, conocido como Mestre King. En Chile Veronica
Varas empez6 a dar clases de afro en el naciente centro de danza Espiral y bailarinas

como Rosa Jimenez y Claudia Munzenmayer fueron sus alumnas. Ya bordeando los



2000, con el consentimiento de Veronica, ellas empezaron a dar clases, Rosita en la
Fech, Claudia en un galpon en Nufoa donde inspird con el afro a otra gran maestra:

Carola Cachi Reyes.

Carola, a diferencia de las maestras anteriores que seguian una linea en lo
afrobrasileno, buscd su propio camino investigativo y fue la pionera de la rama de
danzas que conocemos como danzas afrolatinas. Ella viajé a Peru y Colombia para
hacer un trabajo de campo mas arduo y aprender desde la raiz las danzas de
descendencia afro de esos paises. Fue asi, como el afrolatino empez6 a crecer en
Chile y la siguieron otras maestras como Canela Astudillo, Francisca Hernandez, entre

otras.

Paralelo a esto, la bailarina chilena Raga Kaur incursiono6 en la rama de danzas
conocidas como “Afromandingues” y que tienen su origen en Africa misma. Ella viajé
a Estados Unidos buscando formarse en las ramas del yoga, y fue alla, en la década
de los 90 donde tuvo sus primeras aproximaciones con las danzas de raiz africana. Ya
en los principios de los 2000 empezé a dar sus primeras clases de afromandingue en
el centro cultural Nufioa o la Ex Fabrica. Alimentando esta rama, llega en el 2004 la
bailarina uruguaya Edel Deleris, quien se habia formado gracias a una estadia en
Sueciay también viajé directamente a Guinea a aprender. Estas maestras dieron paso
a otras maestras como Maria Paz Oyarce o Florencia Valdés, quienes siguieron

difundiendo estas danzas.



Es importante mencionar que, pese a que se encasillen en ramas mas
especificas del afro, todas estas bailarinas tomaron clases con Verdnica Varas, quien

ha formado a generaciones de profesores de danzas afro.

Ya en la década del 2010, existian un par de companias de danzas afro, de
danzas afrolatinas y habian ido conquistando un lugar en espacios que no eran
convencionales a las practicas de danzas mas academizadas, como el Galpon Victor

Jara o los carnavales.

Paralelo a este proceso, en la region de Arica ha existido un movimiento politico
que lucha por el reconocimiento de la poblacion afrodescendiente presente en el valle
de Azapa. Paralelo a esta lucha, se ha incursionado en un ritmo que denominan
afroariqueno o afrochileno y es el Tumbe. Este ritmo fue reconstituido en base a los
relatos de las personas afrodescendientes, recordando como se bailaba y tocaba
antes que desapareciera a causa del proceso de chilenizacion que se vivido en la
década del 30, que persiguidé cualquier expresion vinculada al Peru. En los ultimos 20
anos el Tumbe ha ido tomando fuerza y hoy son cientos de personas que lo danzan
en Arica, en mayor medida en formato comparsero para presentarse en el Carnaval
“Con la fuerza del Sol”, el cual se vivencia todos los veranos en la ciudad de Arica.
También este ritmo ha viajado a otras ciudades que cultivan y reproducen este ritmo

gracias a cultores que han ido a Arica mismo a aprender respecto a esta tradicion.

Ademas del legado que comienza con Malucha Solari en Chile, la creciente

inmigracion de personas procedentes de paises que tienen mayor presencia africana
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en sus raices, ha permitido la llegada de maestros afrodescendientes que han llegado

a ensenar sus tradiciones, cantos y danzas a Chile.

Hoy, después de 30 anos de danza afro en Chile, podemos reconocer un boom
de sus practicas. La danza afro ha ido creciendo exponencialmente gracias a las
bases que sentaron maestras como Malucha Solari, Gloria Legisos y Veronica Varas
principalmente. Estas danzas siguen en una posicion marginada en lo que refiere a la
educacion formal de la danza, pues en ninguna institucion que imparte la carrera de
danza se ensefa afro mas de un semestre. Sin embargo, “Solo en la ciudad de
Santiago existen actualmente cerca de 30 talleres semanales en los cuales se
ensefan estas danzas y otros tantos talleres intensivos de fin de semana,
frecuentemente dictados por profesoras/es extranjeras/os” (Amigo, 2018, p. 62). Este
catastro levantado por Ricardo Amigo (2020), antropdlogo que ha estudiado la danza
afro, da cuenta de que estas practicas cada vez van tomando mas fuerza y ocupando
mas espacios dentro de los diferentes circulos de practicas artisticas de la ciudad. En
lo que refiere a la educacion no formal, existen clases, talleres y cursos de afro en
muchos espacios, como centros culturales, juntas vecinales e incluso en parques y
plazas. También son practicas que aunque aun existe una alta concentracién en
Santiago, se encuentran en ciudades como Valparaiso, Concepcién, Villarrica,

Temuco, Valdivia, Chiloé, Talca, La Serena, Copiap0d, Punta Arenas, entre otras.
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Ha existido en los ultimos anos el nacimiento de diversas comparsas
carnavaleras que centran su trabajo en ritmos afro, como es el caso de comparsa “La
Rebuscona” de ritmos afrocolombianos; “Lambayeque” de ritmos afroperuanos;

Conga Comparsa La Kalle de Valparaiso, de ritmos afrocubanos, entre muchas otras.

Haciendo una caracterizacion muy general, que sera profundizada en el marco
tedrico, podemos distinguir elementos caracteristicos de las practicas de danzas afro,
los cuales son: su sentido comunitario, su estrecha relacion con la musica
(mayormente percutida), la presencia de elementos de la naturaleza, la importancia
de lo colectivo, el sentido liberador y resistente que porta su historia, entre otras
caracteristicas (Burry, 2009). Sin embargo, estas practicas se han visto enfrentadas
a los desafios que ha implicado la llegada del COVID-19 y la restriccion de la

presencialidad.

El 2020 ha significado un remezdon para el mundo completo, pues estamos
frente a un escenario novedoso que ha repercutido en la vida de todos los paises. El
contexto pandémico es una experiencia nueva para muchas generaciones y ninguna
area que constituye la vida ha logrado zafar de las implicancias que genera una
“emergencia sanitaria”. Asi, las relaciones sociales, el mercado, el turismo, entre otras
han debido afrontar las consecuencias de la pandemia y la educacidén no ha estado

exenta a este nuevo fendmeno.

Colegios, liceos y universidades, por obligatoriedad, han debido reinventar su

contexto educativo. El desarrollo de sus proyectos educativos estaba configurado
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bajo una légica presencial. Por medidas sanitarias se ha visto suspendida aquella
presencialidad y han debido acudir a la tecnologia para lograr llevar a cabo los

procesos pedagogicos que ya estaban comprometidos para el 2020.

Este contexto virtual representa un escenario nuevo para todos los actores
involucrados en el quehacer pedagodgico, es decir, estudiantes, profesores,
apoderados, académicos, etc. “Para los profesores tener que redisenar su trabajo
hacia una entrega via plataformas de educacion online, ha significado reconfigurar su
rol, los objetivos, actividades y contenidos de sus asignaturas” (Collado, 2020) senala
a un profesor jefe en una entrevista realizada por la seccion de noticias de la

Universidad de Chile.

Bajo este contexto educativo pandémico, es que resurgen conceptos como
educacion a distancia, que concebiremos como aquella educacién que esta
atravesada por la distancia y por la separacién del estudiante con el docente y con
sus demas companeros, lo que desabastece al espacio de simultaneidad
(Schwartzman, Tarasow, Trech, 2014). La Educacion a distancia ha necesitado
historicamente a la tecnologia en su busqueda por anular la distancia (primero fue el
correo, el fax, la TV, etc.). Este tipo de educacién se basa en una logica
tradicional/transmisiva del conocimiento, donde el estudiante cumple un rol pasivo

acotado a solo recibir informacion.

Desde el boom del internet, por la década del 2000, es que se ha desarrollado

un significativo avance tecnoldgico que ha permitido liberar ala educacién a distancia
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de su logica unidireccional del conocimiento ya que la tecnologia ha permitido al

estudiante subir y compartir informacion.

Es gracias a este avance tecnologico que dio paso a otro tipo de interacciones
tecnologicas-educativas, lo que denominaremos Educacion en Linea (Schwartzman
et al. 2014). Lo que propone la Educacion en Linea sobrepasa la pretension de querer
acortar las distancias para sustituir la presencialidad, sino que busca poder construir
un espacio por medio de la tecnologia, que permita una construccion social del

conocimiento.

De esta manera, tenemos muchas experiencias previas a la pandemia sobre la
educacion a distancia: universidades que ofrecen cursos, pregrados e incluso
posgrados, talleres informales que ya funcionaban a distancia, etc. Dentro de la
ensefanza de disciplinas artisticas, especificamente de la danza, conocemos la

experiencia de “Criollo Dance” que se describira a continuacion.

Esta experiencia de ensenanza de danza virtual, es prepandémica y lo que
buscaba era utilizar los medios digitales a su favor para asi incentivar a los nifos a
aprender danzas folcloricas a través de un método ludico (videojuego). Si bien, es una
herramienta digital a distancia, no surge como una metodologia propia para un
contexto virtual, sino que como un complemento a las clases presenciales que

tuvieron (Gracia, 2019).

Si bien esta experiencia marca un precedente de como ir virtualizando la

ensefanza de la danza, hoy estamos frente a un panorama nuevo donde la virtualidad
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no surge como un complemento de lo presencial, sino como el tinico medio por el cual
relacionarse. Por tanto, la escena actual no tiene precedentes y asi lo afirma la
directora del depto. de danza de la U de Chile, Claudia Vicufa en una entrevista: “Esta
nueva realidad llegd de manera radical y repentina, por eso nuestra atencién ha
estado puesta cien por ciento en todo lo que significa, no es solo readecuar
programas, también es repensar la danza y repensar los modos en los que nos vamos
a relacionar como profesores, estudiantes y artistas”. (lturriaga, 2020, s/p). Afos
antes ya se habia problematizado respecto los desafios de la educacion en Linea y la
importancia de que esta fuera capaz de construir didacticas y metodologias propias
adecuadas al entorno virtual y que no solo estuviera centrado en querer sustituir |la

presencialidad. (Schwartzman et al., 2014).

Concluyendo esta primera exposicion de antecedentes, podemos decir que las
practicas de la danza en Chile, especificamente las de danza afro que son las tratadas
en esta investigacion, se enfrentan al escenario que impone hoy la pandemia y sus
metodologias se deben afrontar a los desafios que significan llevar a cabo procesos

educativos a través de medios digitales.
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3. Problematizacion

Nos encontramos en un contexto sin precedentes donde la emergencia
sanitaria ha despertado el rechazo a participar de actividades presenciales y ha
causado consecuencias en la modalidad en que se realizaban. La educacién artistica
y especificamente, la ensenanza de la danza, también se ha visto implicada en las
repercusiones de esta pandemia desafiando su continuidad, sin embargo, su
realizacion no se ha detenido tanto en los espacios formativos formales y no formales.
Asi, la ensefanza de danzas de raiz afro que ya venian en crecimiento en Chile ha

logrado continuar bajo una modalidad virtual.

Es en este contexto que esta investigacion encuentra su inquietud, pues nos
cuestionamos como elementos caracteristicos de las danzas afro pueden adaptarse
a un contexto virtual. ;Como se adapta el sentido comunitario de esta danza a través
de medios digitales? ;Como mantiene su caracter grupal? ;Como se relacionan los
danzantes con la musica? ;De qué manera se conectan los movimientos con
elementos y representaciones de la naturaleza? ;Como se construye el conocimiento
por medio de interacciones virtuales? ;Como se adaptan estas practicas a los
espacios cotidianos (hogares) de estudiantes y profesores? Son estas y mas
preguntas las que demuestran el surgimiento de un problema al ensefar danzas con

raiz afro a través de una pantalla.

Las preguntas que siguen guardan relacion con las metodologias que seran
utilizadas para poder conservar (si es que se puede) estos elementos en sus
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practicas, considerando que el contexto educativo virtual por si mismo necesita de
metodologias que sean creadas para él y no un intento de reproduccién de

presencialidad. (Schwartzman et al., 2014)

Hasta aqui podemos indicar que las practicas de danza con raiz afro se
caracterizan por su espiritualidad, su musicalidad y su sentido colectivo-comunitario.
En este contexto estas caracteristicas se ven tensionadas por la virtualizacion de
estas practicas y se ven obligadas a reconfigurarse. Al alero de esta problematizacion

es que surge la pregunta que guiara esta investigacion:

¢.Como se reconfiguran las metodologias de danzas con raiz afro en un

contexto virtual?
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3.1 Objetivos

3.1.1 Objetivo general:

Caracterizar la reconfiguracion de las metodologias de danza afro en un

contexto educativo virtual

3.1.2 Objetivos especificos:

a) Caracterizar las metodologias utilizadas en un contexto educativo presencial por
profesores de danza con raiz afro en Chile

b) Caracterizar las metodologias utilizadas en un contexto educativo virtual por
profesores de danza con raiz afro en Chile

c) Comparar las diferencias entre las metodologias utilizadas para un contexto virtual

y las de un contexto presencial.
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4. Justificacion

La restriccion de la presencialidad es un acontecer historico que no tiene
precedencia en la historia del afro en Chile, por lo tanto, no existen investigaciones
gue traten como se ensena danza afro a través de medios digitales. Es por esto que
resulta interesante investigar este fendmeno, pues puede contribuir a la resolucién
de los desafios que estan atravesando los docentes y estudiantes. Esta contribucidn
estaria centrada en las metodologias y observar cuales son las soluciones que se

proponen para readaptarse.

Otra razon importante para llevar a cabo esta investigacidén es que, pese a que
se centre en las danzas afro, no deja de tocar la raiz afro que tienen estas practicas.
La herencia y presencia de lo afro en Chile ha sido histéricamente discriminada e
incluso renegada por |la historia oficial. Por lo tanto, es una investigacion que busca

contribuir a la visibilizacion de estas practicas, y su origen historico y cultural.

Otro motivo para tratar el afro es porque desde que reconecté con la danza, el
afro me brind6 una oportunidad para conectarme con un lenguaje muy organico, que
promovia el goce propio y colectivo. Ademas, se practicaba en espacios no
convencionales de la danza, como es el espacio publico. Eso despierta mis intereses

personales y por eso el afro se vuelve un pilar en esta investigacion.

Por ultimo, cabe destacar que la danza como una disciplina artistica:
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tiene doble responsabilidad, y tal vez distinta a los demas docentes, y es que
su proceso se enfoca no solo en el cambio de una conducta motriz, de una
transformacion de lo corpoéreo, si no de su emocionalidad, de sus sentimientos,

lo cual es fundamental en el desarrollo de la danza (Lindo, 2017, p. 156).

Por lo tanto, es necesario, frente a este nuevo contexto, comenzar a investigar
respecto a como se reinventa la danza desde una perspectiva educativa vy
especificamente, sus practicas, sus relaciones, sus contextos y sus metodologias. Es
necesario observar qué no permite la virtualidad que es esencial para el desarrollo de
las metodologias de danza y en el caso de esta investigacion, para el desarrollo de
las danzas con raiz afro. Es necesario investigar cuales son las nuevas posibilidades

que le brindan los espacios virtuales al desarrollo metodolégico.

Tal como sefala Tourifian (2010):

Hemos concluido que la mision del profesor implica comprometerse con las
nuevas tecnologias, como ambito general de educacion y como parte de la
educacion general, dado su potencial como forma de expresion para cualquier
area de experiencia (no solo la artistica) y el valor educativo de la experiencia

virtual. (p.161)
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Surge la necesidad de que el profesorado esté investigando y cuestionandose

como el avance de la tecnologia va desafiando constantemente su quehacer.
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5. Marco teorico

Se presentaran los 3 ejes que incentivan esta investigacion: metodologias de
danza, danza afro y educacion virtual. Dentro de cada eje se hara una breve
introduccion y conclusion, como también la discusion de los autores. Una vez
presentado el estado del arte de cada concepto, se presentara el posicionamiento
tedrico que es una sintesis de los elementos que seran utilizados para esta

investigacion y como seran relacionados entre ellos.

5.1 Metodologias de danza.

Dentro de la pregunta que guia esta investigacion, es que surge el concepto de
metodologias, por tanto, es pertinente abordar este concepto especificandolo a las
metodologias de danza. Durante este eje se expondran diferentes metodologias de la
danza, abordada desde las Opticas de diversos autores y se concluira el eje
articulando un didlogo entre los autores donde se puedan evidenciar tanto sus

concordancias como diferencias.

Los autores Matéu, Giustina, Guma y Sarda (2013) clasifica la pedagogia que
se utilizan en la danza en tres tipos: la pedagogia de la creacion, la pedagogia del
espectador y la pedagogia de la técnica y los valores, reconociendo que se utilizan
diferentes metodologias en cada una e incluso metodologias diferentes dentro de

cada tipo de pedagogia.
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La pedagogia de la creaciéon la definen como “la relaciéon que deriva del
director/coredgrafo y el bailarin o compania de bailarines“(Matéu et al., 2013, p. 154)
Este tipo de pedagogia se centra en la composicion artistica, la que intrinsicamente
conlleva a la toma de decisiones como cualquiera composicion. Es en este proceso
creativo, donde también juega un papel importante los principios de comportamiento,

es donde ocurre el proceso pedagogico.

La segunda pedagogia es la que ocurre entre las relaciones entre el coredgrafo,
el bailarin y/o la compania de bailarines, y el espectador, la que conoceremos como
pedagogia del espectador, la cual requiere de una pedagogia con alto grado de
especificidad, la cual pueda proporcionar al publico los recursos para que puedan
comprender y contextualizar los cddigos de las diferentes obras y sean capaces

incluso de involucrarse y gozar de ellas con mayor conocimiento y compromiso.

La tercera pedagogia es la que mas desarrollo, documentacion y atencion ha
tenido y es la que surge desde la relacion entre el docente y el estudiante de danza.
Se acufa como pedagogia de la técnica y los valores. Los autores sefalan que esta
debiese ser expandida a toda la poblacion, de todas las edades, géneros, capacidades
motrices, etc. Reconocen en los contenidos de este modelo 2 vertientes: una que se
centra en el desarrollo de habilidades corporales ligados a elementos técnicos vy
practicos; y otra relacionada con las capacidades valdricas que impactan al
estudiante desde su rol social, vertiente que es reconocida como un beneficio que

proporciona la danza para quien la practica.
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Los autores reconocen diversos agentes que intervienen en estos procesos
formativos. Estos son: la motivacion que existe de parte del estudiante, lo que refiere
aque si es una practica obligatoria u opcional; el nivel de formacidn en el que se sitle
la practica, es decir si apunta hacia el descubrimiento, el aprendizaje, el
conocimiento, el dominio o el virtuosismo de la danza; la formacion que tenga el
docente; el alumnado que estaria condicionado por su edad, su potencial sensorial,
cognitivo y la capacidad de ejecucién; el contexto institucional, es decir si se
desarrolla dentro de un proyecto de educacion formal, o no formal, si es universitaria,
escolar, si es financiado por entes privados o publicos, si se comprende como una
profesion o un hobby en tiempo de ocio, etc.; el entorno donde se vive, si es en un
colegio, en una universidad, en alguna colonia de vacaciones, en un intensivo, en
talleres del barrio, etc. Esos agentes son reconocidos como los principales factores
qgue determinan la experiencia del proceso formativo de bailarines. También aquellos
factores determinarian las didacticas a utilizarse para llevar a cabo las formaciones,
tal lo senalan los autores: “Existe una didactica concreta y singular para cada
combinacion resultante de la interaccion entre los distintos agentes pedagogicos.
Esta debe ser estudiada e implantada para el éxito del proyecto artistico en cuestion”

(Matéu et al., 2013, p.157)

Concluyendo las ideas planteadas por estos autores, podemos reconocer tres

modelos pedagogicos y que se distinguen entre si por el grado de protagonismo que
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toman los actores involucrados en los procesos de danza, ya sean profesores,

estudiantes, coredgrafos, intérpretes, audiencia, etc.

La autora colombiana Mdnica Lindo, 2018 quien se ha dedicado a investigar
las practicas pedagogicas en danza, reconoce 3 tipos de modelos de ensenanza de la
danza en contextos de educacion formal: el tecnocrata o dominante, el integrado y el

participativo.

Las metodologias de danza tecnocraticas o dominantes centran su ensenanza
en la apropiacion de una técnica especifica, no desarrollando el potencial creativo de
los estudiantes, pues se efectua bajo una relacion asimétrica entre estudiante vy
profesor, donde este Ultimo se posiciona como dominante. “La relacion es
unidireccional, sustentada en el desarrollo de un interés técnico donde el docente
como centro del proceso educativo, rige su trabajo por objetivos establecidos que
conducen a la obtencién de un producto” (Lindo, 2018, p.55). Este tipo de

metodologias se asimilan a una pedagogia con légica transmisiva.

Lindo (2018) caracteriza al modelo pedagogico integrado:

“Se centra en la interaccion o relacién entre hombre-hombre, mas que de
hombre-naturaleza; se estimula la interpretacion y el ejercicio del juicio por
parte de los actores del proceso educativo; y se generan procesos de

construccion del conocimiento, donde el aprendizaje privilegia la construccion
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de significados a partir de un proceso de interaccion humana. Los docentes de
danza, en este modelo generan unas acciones reciprocas con los estudiantes
donde, aunque él sigue siendo quien establece las directrices, estas son
posible consensuarlas y desarrollarlas con la participacion activa de los

estudiantes (p. 58).

Este modelo rescata la importancia de que exista una construccion del
conocimiento y que esta requiera de una experiencia colectiva, donde exista la
posibilidad de co-crear en conjunto e interaccién con el docente, potenciando una

relacion integrada.

El ultimo modelo pedagdgico que plantea es el participativo en el cual “esta
implicita la interaccion humana” (Lindo, 2018, p.58). En este modelo aquella
interaccion carece de jerarquia, pues propone un vinculo entre el docente y el
estudiante simétrico donde puedan consensuar las directrices de las practicas
educativas. Esta metodologia “se relaciona con un interés emancipatorio, donde tanto
docentes como estudiantes hacen parte de un todo, de una complejidad en la que se
develan conflictos motores que son superados y donde es posible generar nuevas
posibilidades innovativas de realizacion” (Lindo, 2018, p.59). En este modelo pueden
reconocerse fundamentos que desarrollen el potencial emancipatorio y transformador
que se reconoce en la educacion. También reconoce la importancia de las practicas

sociales como elementos constitutivos de las metodologias.
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Sintetizando, Lindo reconoce 3 modelos pedagogicos y que se diferenciarian

por el grado de jerarquia que tendrian las relaciones entre profesores y estudiantes.

Otro autor que trabaja una metodologia basada en el juego es el holandés
Thulin en Lindo, 2017 quien postula un modelo con tendencia ludica como método
para la ensefanza de la danza, la cual considera “que es el juego creador el principal
motor impulsor de los procesos creativos, donde el desarrollo de la imaginacién es
importante para incentivar el espiritu creador” (p.154). En esta metodologia se
ensalza la importancia de un estudiante creador, constructor de su propio
conocimiento y resalta el juego, como un elemento que posee colectividad, como una

herramienta fundamental para el desarrollo de esta didactica.

Otro método muy conocido no solo para la danza, sino que, para la educacion
ritmica en general, son los métodos de Dalcroze acunados como euritmia, en la cual

resaltan la importancia de:

“que los alumnos analicen y tomen conciencia de su trabajo, ya que la
comprension les permitira distanciarse de la mera copia de un modelo
propuesto e interpretar sus producciones. Potenciar que el alumno encuentre
su propia forma de actuar, que no se limite a imitar formas, sino que encuentre
su propia actitud. Potenciar la escucha de la estimulacion externa (musica,

ritmos, etc.) a través de todo el organismo, propiciando el uso del sentido
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cenestésico y orientando el analisis de dicha estimulacién. Se trata de escuchar

y moverse, de moverse y escuchar.” (Carrasco, 2012, s/n)

Este modelo resalta la importancia de concebir la musica como un estimulo
vital para el desarrollo del movimiento, como también que el danzante sea capaz de
serle fiel al estimulo que esta le provoca y no perseguir la reproduccion de alguna

forma en especifica, sino que poder desarrollar su propia sensibilidad.

Otro autor que también menciona la importancia de la musicalidad en su

metodologia es el aleman Rudolf Van Laban, el cual propone que

“el discente debe aprender a utilizar la musica como un dialogo creando
ritmos propios y utilizando la musica como soporte del movimiento y no como
condicionante, asi la danza creativa debe despertar la musica interior del
movimiento y las facultades ritmicas del cuerpo” (Thamers. S/D, en Carrasco,

2012)

Esta metodologia se centra en la importancia de que el bailarin sea capaz de

encontrar su propia musicalidad y ritmica dentro del cuerpo y que esta no sea
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determinada por la musica. Otros conceptos que trabaja son los de variables de peso,

espacio, tiempo y flujo, los cuales dieron paso al estudio de la danza desde su analisis.

Otro autor es Bucek quien plantea dos categorias para clasificar las
metodologias de danza: la formal y la espontanea. La primera guarda relacion con la
capacidad de reproducir imitativamente ciertos patrones de movimiento y estructuras
coreograficas, donde se evidencia una logica transmisiva del conocimiento y un rol
pasivo del estudiante en esta pedagogia. (Bucek, 1992, en Gregorio, Urefa, Nuria,
Lopez y Carrillo Vigueras, 2010). La segunda categoria guarda relacion con la
capacidad que puede tener el estudiante con expresar ideas y sentimientos, la cual
evidencia el rol protagonico y activo que tiene el estudiante en este tipo de

metodologias.

El ultimo autor que revisaremos sera Hasselbach quien por su parte propone
una clasificacion para las metodologias de danza, bajo el criterio de qué tipo de
danzas son. Las formas de danza que reconoce las categoriza en dos: las heredadas
o fijadas y las espontaneas. Las primeras incluyen las danzas de la sociedad, las
populares y las infantiles y son modelos que se basan en reproducir movimientos, sus
formas espaciales y el general de elementos que constituyen aquella danza. En la
segunda se incluyen todas aquellas danzas que son creadas por quienes danzas, con
o sin ayuda del profesorado. Para estas creaciones que pueden resultar en una danza
fijada resulta fundamental el trabajo de improvisacion y exploracion de los

movimientos, para lo cual el autor propone fases: motivacion y exploracion, fase
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experimental, fase de reflexion y eleccion, elaboracién y en ultimo lugar reflexion y

evaluacion (Hasselbach, 1978, en Gregorio et al., 2010).

Una vez revisadas todas las metodologias ya expuestas desde Mateu, et al.

2013 hasta Hasselbach 1978, en Gregorio et al. 2010, podemos hacer las siguientes

relaciones entre los postulados de los autores:

1-

Existen metodologias que se sostienen sobre un modelo pedagoégico
tradicionalista o transmisivo, el cual se basa en la reproduccion del
conocimiento y se fundamentan sobre unarelacion asimétrica entre el profesor
y el estudiante, pues se comprende que es el profesor quien ensefa los
contenidos y el estudiante cumple un rol pasivo de recepcion del material,
careciendo de criticay pensamiento propio. Las metodologias que se adscriben
a esta logica son la tecndcrata o dominante planteada por Lindo, el modelo
formal expuesto por Bucek y la ensenanza de danzas fijadas defendida por
Hasselbach.

El modelo ludico planteado por Thulin basado en el juego como motor creativo,
el cual se da en un contexto de colectividad, se relaciona con los principios de
la modelo participativo e integrado, ya que ambos modelos resaltan la
importancia de las interacciones sociales para el desarrollo del conocimiento,
interacciones que estan presentes en el juego. También precisan de un rol
activo de los estudiantes que sean capaces de construir sus conocimientos y

no de la mera reproduccion de estos.
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3-

El método de Dalcroze tiene elementos que también estan presentes en las
metodologias de Laban, ya que ambas metodologias se relacionan
estrechamente con la ritmica y la musicalidad del movimiento, pero desde dos
aristas diferentes, ya que Dalcroze concibe la musica como un estimulo vital
para su movimiento mientras que para Laban la musica es un soporte para el
movimiento, pero no una condicionante. Pese a esa diferencia, ambas
metodologias impulsan la construccion y creatividad del conocimiento danzado
y no en la simple reproduccion de movimientos, sino que exige a cada
estudiante una interpretacion que sea fiel con su expresividad y emocionalidad
que surge a partir de su relaciéon con su cuerpo y la musica.

Otra relacién que también se entrelaza con el caracter expresivo, emocional y
creativo presente en la relacidon de las metodologias de Dalcroze y Laban, es la
metodologia espontanea que desarrolla Bucek, pues un eje central de esta es
la expresion de las emociones y las ideas del estudiante, manteniendo este un
rol activo y creativo frente a la clase.

Hasselbach con su metodologia de danza espontanea genera una
concordancia con hartas de las metodologias ya nombradas, entre las que se
encuentran: Las metodologias de Dalcroze, Laban y la espontanea de Bucek,
pues coinciden con la importancia a la improvisacion y exploracion de los
movimientos, como con la expresividad de la emocionalidad e ideas del

estudiante. También se relaciona con la relacién entre la metodologia ludica
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de Thulin y la participativa de Lindo, la cual se caracteriza por poseer un
caracter creativo y colectivo, otorgandole importancia a las interacciones

humanas que se dan en los espacios formativos.

Expuestas las relaciones de concordancia y diferencia entre las metodologias
de danza abordada por diferentes autores, es que resulta importante para esta
investigacion tratar las metodologias, pues es un concepto clave para el
desarrollo investigativo. Este eje nos da una base para poder desarrollar mas
adelante un trabajo de campo y poder observar cuales eran las metodologias
utilizadas por los profesores de danza de raiz afro en contextos presenciales
de enseffianzay como sus metodologias se han visto reconfiguradas en el nuevo

contexto virtual. Este eje brinda un pie sobre el cual estudiar las metodologias.

5.2. Danza Afro.

Para efectos de esta investigacion, cobra gran pertinencia hacer una
profundizacion tedrica respecto a la danza afro. Se trataran 2 sub ejes dentro de este.
El primero trata a modo introductorio los origenes historicos de las practicas de danza
afro en el territorio latinoamericano y el segundo, busca hacer una caracterizacion de

los elementos que constituyen estas practicas
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5.2.1 Aproximaciones a la historia de la danza afro.

La palabra afro, refiere a todo aquello que tiene una ascendencia relacionada
con el continente africano y sus culturas. Desde ese enfoque podemos decir que las
danzas afro remota sus origenes en Africa. Para el territorio latinoamericano, lo afro

€s:

aqguello que remite a la historia de la esclavizacion, la trata transatlantica, la
llegada de africanos/as esclavizados/as a las Américas y la resistencia que
ellos/as opusieron al sistema esclavista, ademas de las (re)creaciones
culturales alas que estos procesos dieron lugar. (Allende, Amigo, Rojas, 2019,

p. 16).

La trata transatlantica hace alusion al comercio que se daba a través del
Océano Atlantico en la época de conquista y colonia, donde el comercio triangular
entre Europa, Africa y América cobra gran relevancia. En este contexto comercial es
que se estima que cerca de 12 millones de africanos fueron esclavizados vy
embarcados a estas tierras, cifra que es dificil de dimensionar, pues no considera a
las personas que fueron traidas por contrabando ni considera la cantidad de personas
qgue murieron en el camino por las pésimas condiciones sanitarias y humanas a las

que fueron expuestos (Allende et al., 2019).
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Asi, los africanos fueron traidos a América y en mayor cantidad en aquellos
paises en que los colonizadores genocidas exterminaron a gran parte de la poblacidn
nativa. Los esclavizados trabajaron en las plantaciones de algoddn, café, azucar, café,
entre otras producciones agricolas, como también fueron explotados en la produccidn
minera y en los empleos domésticos. Asi fueron consolidando como una parte

importante en la vida social de América (Allende, et al., 2019).

Y aunque la historia de los esclavizados en América esta fuertemente marcada
por relatos inhumanos de evidente explotacion y dominacidon, su historia también

revela diversos métodos de resistencia que crearon para sobrellevar aquella opresion:

[---]desde el cimarronaje individual —la huida de sus lugares de trabajo—
hasta la creacién de quilombos y palenques, verdaderos bastiones que
agrupaban a cientos y en algunos casos —como en el quilombo de Palmares, en
el noreste de Brasil- incluso a miles de cimarrones/as, quienes oponian una

resistencia armada a los/as sefiores/as coloniales (Allende et al., 2019, p. 14).

Otro ejemplo de resistencia que realizaron los esclavos, es el caso de la
Santeria cubana, donde buscaron seguir adorando a sus deidades heredadas del
Panteon Yoruba, conocidas como Orishas, a través de las imagenes impuestas por la

corona religiosa, que son los santos catodlicos. Asi, cuando decian adorar a Santa
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Barbara, en realidad le cantaban a Chango, y asi con cada orisha. Estas practicas se
caracterizan por la realizacion de una danza y un toque para cada Orisha. De esta
manera, los esclavizados lograron hacer resistir su religiosidad, su canto, tambor vy

bailes.

De esta manera la influencia africana se constituyo como un pilar fundamental
sobre el cual se desarrollaron los procesos culturales en América, reflejados en la
construccion de las musicas, danzas, vocabulario, religion, técnicas artisticas vy
gastrondmicas, entre otras areas. En esta linea “la musica y la danza son uno de los
principales ambitos en los que esta consciencia diasporica -y los vinculos
comunitarios a los que ella da sustento— se expresa y actualiza cotidianamente”

(Allende, et al., 2019, p16).

Esta herencia da paso a toda una rama de las danzas afro, las que
conoceremos como danzas afrolatinas y son aquellas que surgen como producto del
mestizaje que se formo en América y que se configuran con los distintos grados de
influencia que aportan la cultura europea, indigena y africana. Dentro de esta
categoria podemos encontrar danzas afroperuanas, afrocubanas, afrocolombianas,
afrobrasilenas, afro-haitianas, entre muchas otras. Es importante destacar que
existen otros tipos de danza que también tienen un legado africano como el reguetdn,
el dancehall, la salsa, el hip-hop, etc. pero que no son las que estudiaremos en esta

investigacion.
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5.2.2 Caracterizacion de las danzas con raiz afro.

Una vez revisada a grueso modo los origenes de las danzas afro, en las

siguientes lineas haremos una caracterizacion de sus elementos.

Una caracteristica fundamental es su estrecha relacion con la musica, a tal
punto que autores como Luis Ferreira (2008) proponen hablar de musica/danza

indistintamente, pues son dimensiones que son indisolubles para la otra.

Esta relacion estrecha proviene de los contextos en los que nacen estas
danzas, que no son bailar por bailar, sino que se enmarcan en ritos festivos y/o
religiosos, por lo tanto, es un conjunto de practicas las que se realizan. “Los géneros
musicales afroamericanos celebran la improvisacién, la comunicacion y la interaccion
entre musicos/as, cantantes y bailadores/as” (Allende et al., p.26). Asi mismo Carpio
(2017) dice que “religion, danza y musica se interrelacionan y configuran desde
angulos diversos el significado de “lo auténtico” dentro de la tradicion” (p. 45). Ambos
autores coinciden con que la practica dancistica no se da de manera aislada, sino que

tiene un contexto donde diferentes agentes la constituyen.

Sibien las practicas de danza afro en Chile no siempre se enmarcan en la fiesta
0 en el rito religioso, sino que en gran medida las encontramos a modo de clases,
estas mantienen su relacion con la musica pues es un elemento fundamental para su
desarrollo. Se ensalza “el importante efecto que la percusion tendria sobre los

cuerpos y su energia, por lo tanto, sobre la danza” (Burry, 2012, p.5).
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En esta misma idea surge otra caracteristica importante de la danza afro, que
se liga con la relacién ya mencionada y es su sentido espiritual. En referencia a esto

se dice que estas practicas permiten

[---]olvidarse de lo material y estar solamente en lo vibracional, e independiente
de cdmo estés bailando, estés ahi [...] porque enlaza con lo espiritual, no solo
con lo dancistico, no solo con lo musical, sino que es una experiencia completa.

(Allende et al., p. 146)

En estas lineas se puede decir que la experiencia de danza en su estrecha

relacion con la musica propone un desarrollo de un ambito mas espiritual de sus

practicantes.

Otra caracteristica elemental de las danzas afro es su sentido comunitario,

pues una practica que:

[---] pone en el centro la comunicacion y la interaccion entre los cuerpos es
también una practica que produce un sentido de comunidad, y creemos que de
alli se entiende también gran parte de su relevancia para la (re)produccion de

lazos sociales (allende et al., 2019, p.27).
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Aqui se evidencia que la misma interaccion que se describia arriba entre
bailadores, musicos y cantadores promueve el afianzamiento entre sus participantes
y ayuda a la construccion de comunidad. Son danzas que no se conciben sin otro ni
sin el colectivo. “La danza afro es una préactica que necesita del grupo para ser”
(Burry, 2012, p. 10) En esta misma linea, se afirma que “La practica danzante afro
posibilita esta construccion de “comunidades efimeras” (Allende et al. 2019. P. 153).
Con respecto a esa construccion, en un estudio de casos de danzas con raiz afro
senalan que “las clases son espacios de encuentro donde se despliega en gran
medida el dialogo, tanto antes como después de la case, asi como durante.” (Burry,
2012, p. 7). Ambas investigaciones observan que las practicas de danza afro precisan
de la comunidad para su desarrollo a la vez que contribuyen a la transformacion
cultural y son un puente para promover mayor tejido social, creando comunidades de
la danza, utilizando la practica como un sustrato para construir vinculos cotidianos
que permitan reflexionar respecto a uno mismo, de su relacion con su propio cuerpo
y con su historia, despertando memorias ancestrales, mestizas y contemporaneas

(Amigo, 2017).

Otra caracteristica primordial es que muchas de estas danzas buscan
representar elementos de la naturaleza, buscando integrar elementos naturales a la
danza (Burry, 2012) “La relacion de este tipo de danza con los elementos de la
naturalezay la mitologia que lo reviste” (Carpio, 2017, p. 50) Respecto a esta mitologia

podemos encontrar ejemplos como las danzas de los Orishas afrocubanos o los Orixas
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del candomblé afrobrasileno. Son danzas para deidades, donde cada una de ellas esta
asociada a elementos de la naturaleza, como el mar, el agua dulce de rios, el fuego,
los vientos, los rayos, entre otros. También otro ejemplo podria ser el “fuego” del
afromandingue o la “tierra” de muchas danzas afrolatinoamericanas (Allende et. Al

2019)

Otra caracteristica que se asocia mas a su desarrollo corporal tiene que ver
con la técnica fisica que esta exige. Entre estos elementos, uno primordial es lo que
se denomina fuelle o molleo y es un “rebote” constante, donde existe una entrega de
peso hacia la gravedad. Las rodillas se flectan y se estiran -no se extienden
totalmente para mantener el centro de peso abajo- permitiendo un constante
bombeo. Muchos maestros de danzas afros describen este elemento como
