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ESTRATEGIA METODOLOGICA
PARA EL ANALISIS SEMIOLOGICO
DE LA DANZA: EL CASO YU’PA

Abstract

The research on which this work is based departs from the following premise: «in
those human groups that maintain an economic domestic system, closely allied to
nature and which do not utilise the written word as a normal means of communi-
cation; the motor expression that the dance supposes constitutes an essential

_vehicle of communication and transmission/acquisition cultural, as much between

the components of their own group, as among different groups«.

In this text some of the more relevant methodological aspects are presented, taking
into account the process of research carried out on the semiological and contextual
study of the dance yu’pa; an ethnic group from the Sierra de Perijd (north-western
region of Venezuela).

In the methodological practice a wide range of information that goes from field
work, to the analysis and interpretation of the facts is given, offering also a
kinesiografical model of registration of the dance, that facilitates its structural
understanding.

Finally the conclusions of the investigation are given, always in the methodological
aspects referred to.

En este texto se ofrecen algunos de los
aspectos metodoldgicos mds relevan-
tes, tenidos en cuenta en el proceso de

La investigacién en la que se apoya el
presente trabajo parte del siguiente
planteamiento: «en los agrupamientos
humanos que mantengan un sistema
econdmico doméstico, un intimo ape-
go ala naturaleza y no utilicen la escri-
tura como medio habitual de comuni-
cacion; lamanifestacién motriz que su-
pone la danza constituye un vehiculo
esencial de comunicacién y transmi-
sién/adquisicién cultural, tanto entre
los componentes del propio grupo,
como entre grupos distintos».

investigacién llevado a cabo sobre el
estudio semiolégico y contextual de la
danza Yu’pa; grupo étnico ubicado en
la Sierra de Perij4 (regi6n norocciden-
tal de Venezuela).

En la practica metodolégica se muestra
una amplia gama de informacién que
va desde el trabajo de campo, hasta el
andlisis e interpretacién de los datos;
ofreciéndose igualmente un modelo ki-
nesigréfico de escrituracion de la dan-
za, que facilita su comprensién estruc-
tural.
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Finalmente se presentan las conclusio-
nes a las que se llegaria en esta inves-
tigacion, siempre en lo que a aspectos
metodoldgicos se refiere,

Consideraciones previas

Considerando en primer lugar el con-
cepto de «danza», o para ser mis con-
creto la actividad motriz que puede ser
ubicada dentro de lo que conceptual-
mente es entendido como danza, pode-
mos hacer uso de algunas definiciones
vertidas sobre el particular:

Segiin P. Galmiche: «la danza es
un modo de expresién corporal,
innato, natural y espontdneo en el
hombre; estd unida al ritmo, pri-
mero sagrada, luego festiva, des-
pués se laiciz, se codificé y se
convirtié en acto independiente»
(1986:7).

T. Marrazo dice de ella que consis-
te en la «coordinacién estética de
los movimientos corporales»
(1975:49).

A. L. Kaeppler la concibe como
una «forma de cultura, resultado
de un proceso creativo que se apo-
ya en la manipulacién humana del
cuerpo en el tiempo y en el espa-
cio» (1978:32).

Un antrop6logo cldsico como es F. Boas
(1944:19) dice por su parte, que la dan-
za es un fenémeno humano universal
cuyos patrones de ejecucién se hallan de
manera recurrente en amplias zonas se-
paradas y no relacionadas, debido a las
limitaciones de movimiento que posee
el ser humano. Aunque cada cultura po-
see una singular configuracién en los
patrones de movimiento, como se puede
apreciar mediante la comparacion inter-
cultural.

(1) El grupo étnico Yu’pa estd ubicado en la Sierra de Perij4, en la regién noroccidental de Venezuela.
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Herkovits y Merrian (1972:25) afirman
también por su parte, que la danza es
un arte transitorio realizado mediante
el movimiento ritmico del cuerpo hu-
mano en el espacio, con un propdsito
determinado, siendo reconocido el re-
sultado del fenémeno tanto por los ac-
tuantes como por los observadores de
un grupo dado.

A estas definiciones podrfamos afiadir
que la danza constituye una «manifes-
tacién motriz —bésicamente expresi-
va, aunque también representativa y
transitiva—, que siguiendo un cierto
ritmo o compas, posee diversas funcio-
nes ligadas a lamanera de sentir, pensar
y actuar del grupo que la produce».

Entendida asi, la danza constituye un
fenémeno universal que se ha dado en
todos los tiempos y en todos los pue-
blos, teniendo como principal valor
histérico el haber contribuido al cono-
cimiento del hombre de otros tiempos,
por su importancia psico y socio-somé-
tica. Como expresa L. Bonilla:

«la danza se hace expresion y pre-
tende interpretar las manifestacio-
nes de esa misteriosa fuerza vital
que ata al hombre a la naturaleza y
parece al mismo tiempo querer
elevarlo sobre ella. S6lo en la dan-
za hecha rito, sfmbolo, mito y arte,
es donde el hombre puso mayor
afdn expresivo y en la que hizo
participar més elementos sacados
de su propio ser psico-fisico...»
(1964:9).

Por si misma es posiblemente la ex-
presion artistica mds antigua que se
conoce, y sea cual sea el motivo o los
motivos que inducen a su prictica
—descarga ritmica de un exceso de
energia, acto religioso deliberado,
etc.— puede servir como instrumento
para comprender mejor la experien-
cia compartida, no sélo antigua sino

también contemporanea, por la evo-
caci6én que se hace en muchos casos
a la «estructura ausente» —utilizan-
do palabras de Umberto Eco (1968).
En esta linea cabe afiadir que los c6-
digos que se pueden descifrar del ané-
lisis de las danzas son mds simbélicos
que cognitivos, en la medida que no
son pensados deliberadamente, es-
tando pues la comprensién por parte
de los ejecutantes, mas basada en la
sensacién que en la cognicién. Su
poder comunicativo estriba en su ca-
pacidad de hacer sentir.

Elhecho de que hayasidoladanzayu’pa
(1) como danza indigena, y no otro tipo
de danza —<clésica, moderna, tradicio-
nal— el objeto de este estudio obedece
alaidea de querer analizar esta forma de
motricidad en su contexto propio y no
transferido, es decir, captar el desarrollo
de la danza dentro de su propio marco
referencial —heredado de generacién en
generacién—, el cual permanece vivo
en la memoria de la gente.

Este punto, sin duda que acarrea proble-
mas de tipo ontogenético y también fi-
logenético, porque realmente se hace
dificil poder ubicar certeramente el ori-
gen de una danza concreta en el tiempo
y en el espacio, a la vez que resulta
igualmente complicado determinar la
evolucién que ésta ha tenido en tiempos
pretéritos, considerando que nos referi-
mos a pueblos que no han plasmado su
historia por escrito.

En cualquier caso, teniendo en cuenta
este inconveniente que se deriva de la
condici6n dgrafa de la poblacién elegida,
en nuestro caso consideramos la estruc-
tura y la funcién de la danza desde que se
conserva memoria histérica acerca de la
misma —evitando la especulacion en
este sentido— hasta el momento actual.
De este modo pudimos apreciar cémo y
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en qué medida ha ido cambiando en el
tiempo y también en el espacio.

Realizadas estas aclaraciones, el plan-
teamiento general en donde se sitia la
danza yu’pa como objeto de estudio es
el siguiente: la cultura popular, ya sea
tradicional o moderna, condiciona las
manifestaciones motrices de cualquier
agrupamiento humano, y a través de
éstas, mediante la educacioén, conscien-
te e inconsciente, se produce la encul-
turacién de sus miembros, constituyén-
dose asi un ciclo continuo en el que
media la motricidad.

cultura

€—— educacion

e

mofricidad

Basado en la interconexién de estos tres
conceptos —cultura, educacién y motri-
cidad—, el pre-juicio o hipétesis de par-
tida en esta investigacion se fundamenté
en un principio en la 1fnea que sigue: en
los agrupamientos humanos que man-
tengan un sistema econémico domésti-
€0, un fntimo apego a la naturaleza y no
utilicen la escritura como medio habi-
tual de comunicacion, la manifestacion
motriz que supone la danza, constituye
un vehiculo esencial de comunicacion y
de transmision/adquisicion cultural,
tanto entre los componentes del propio
grupo social —enculturacion— como
entre grupos distintos —difusion.

En estalinea, al objeto de poder discutir
y justificar adecuadamente dicho plan-
teamiento, nos propusimos entre otros
los siguientes objetivos:

¢ Describir y analizar el contexto eco-
légico y socio-cultural de las comu-

nidades yu’pas en donde se centrd la
investigacion.

* Describir y analizar el contexto tem-
poral, espacial y circunstancial de la
danza, en cada una de las comunida-
des que fueron objeto de estudio.

* Describir y analizar los procesos ri-
tuales que acompatian a cada danza,
asi como la simbologia de sus ele-
mentos integrantes.

* Analizar los rituales en donde parti-
cipa la danza de modo sincrénico y
diacrénico, teniendo en cuenta asi-
mismo las perspectivas «emic» y
«etic».

» Caracterizar motriz, coreométrica y
musicalmente cada danza.

* Organizar taxonémicamente el uni-
verso de la danza yu’pa.

» Establecer las correlaciones perti-
nentes entre los diferentes episodios
de cada modelo de danza y sus res-
pectivas significaciones simbdlicas
—andlisis semidtico—.

* Hacer coherente el andlisis simbélico
deladanzaen base al papel que juega
el contexto.

* Comprobar en qué medida la acultu-
racién a la que estdn sometidas las
diferentes comunidades incide sobre
la ejecucién de sus ritos y, por inclu-
sién, de sus respectivas danzas.

Practica metodolégica

El trabajo de campo prospectivo en el
grupo étnico yu’pa duré un mes (julio de
1991), en el transcurso del cual se visi-
taron la mayoria de las comunidades de
la regién Irapa —en el interior de la
Sierra de Periji— a fin de obtener una
visién de conjunto de la estructura y
demografia de los poblados, asi como de

la vida diaria llevada a cabo en los mis-
mos (véase Tectari. Memoria de una
expedicién, p. 32). En este periodo pu-
dimos apreciar que efectivamente la
danza se realiza de manera frecuente,
cuestion fundamental para continuar
con la investigacién; dando asimismo la
impresioén, confirmada posteriormente, de
que existfan marcadas diferencias entre la
comunidad de Tukuko y las situadas pré-
ximas a ella, con respecto a las comunida-
des ubicadas més al interior de lamontafia,
en las proximidades de la frontera con
Colombia.

Tras esta primera fase prospectiva (2),
se pasé a la realizacion del trabajo de
campo intensivo, el cual se desarrollé
durante los meses de noviembre de 1991
a marzo de 1992 (5 meses), centrando
basicamente la atencién en las comuni-
dades de Kiriponsay Yurmuto, pertene-
cientes al subgrupo Irapa, ambas situa-
das en el interior de la selva montafiosa
aunque ubicadas en valles diferentes.
También tendriamos en consideracién a
la comunidad misional de Tukuko, a
efecto de poseer un marco comparativo
mads amplio, en el que intervinieran con
mds nitidez categorias culturales de ca-
racter fordneo y sentido aculturativo.

Las comunidades yu’pas de Perijd se
encuentran en diferentes grados de acul-
turacién, aunque mds valdria decir que
son las personas las que se encuentran
en esa situacién, ya que dentro de una
misma comunidad no todos sus inte-
grantes estén aculturados por igual. De
hecho, existen personas que encontréan-
dose maés alejadas de Tukuko son més
susceptibles ainfluencias exteriores mo-
dernistas y estdn mds a favor del cambio
que otras que halldndose m4s préximas
a Tukuko son mds fiel conservadoras de
la tradicién.

(2) Hay que afiadir que antes de proceder al estudio prospectivo sobre la danza indigena, se desarroll6 un trabajo de investigacion durante dos afios (1989
y 1990) sobre las «danzas de espadas en Andalucfa»; existentes en los pueblos de Obejo (Cérdoba), San Bartolomé de la Torre, Puebla de Guzmdn y El
Cerro de Andévalo (Huelva); el cual sirvi6é como ejercicio metodolégico o trabajo piloto de cidra a la investigacién que aqui se presenta.
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Las técnicas metodoldgicas utilizadas
para conseguir dar luz a los objetivos
anteriormente expuestos fueron las si-
guientes:

* Observacion cientifica participante y
no participante, segin el caso, pero
siempre estructurada y sistematizada
entornoal contextoy objeto de estudio.

* Entrevistas intensivas e historias de
vida aplicadas a los informantes més
relevantes de las comunidades visita-
das, que solian ser personas de avan-
zada edad.

» Elaboracién de genealogias, dado
que las relaciones de parentesco
mantienen en este tipo de sociedades
una clara correspondencia con la es-
tructura y relaciones sociales enta-
bladas en cada comunidad.

* Filmacién de peliculas de video y
fotografias en diapositivas sobre dis-
tintas manifestaciones culturales, y
en especial todo aquello relacionado
con la danza y los procesos rituales
en donde estd implicita; al mismo
tiempo que grabacién magnetoféni-
ca de los cantos y de la muisica que
acompafaba a la danza o se producia
de manera aislada.

¢ Revisién bibliografica, principal-
mente sobre la historia y la cultura
yu’'pa.

Mediante el empleo de todas estas técnicas

de obtencién de datos, serfa posible com-

pletarel protocolo general o cuadro sinép-
tico de registro de datos, tanto del contexto
ecoldgico y cultural de las comunidades
sujetas a estudio, como de los distintos

elementos que integran la danza, y que a

priori se llevaba elaborado; sin prejuicio,

eso si, de incluir otras cuestiones con las

que en un principio no se habfa contado, y

que se consideraron significativas a medi-

da que el trabajo de campo avanzaba.

Los medios técnicos con los que se
contd para el desarrollo del trabajo de
campo fueron los siguientes:
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1 cdmara de video de 8 mm.

o 5 baterias de video de 60’ de
duracién real cada una.

o 10 peliculas de video de 60’ de
duracién cada una con posibili-
dad de ser duplicadas en tiempo.

o 1 cdmara fotografica con objeti-
vo 28-80 mm.

o 40 rollos de diapositivas de 36
exposiciones cada uno.

o 1 flash.

o | grabadora-reproductora mag-
netofénica.

o 60 cintas de cassette de 90’ de
duracién.

o 40 pilas alcalinas de 1.5 v.

o 1 brijula con limbo mévil.

o 1 cinta métrica de 2 m.

o | reloj cronémetro.

o 1 bdscula portétil de hasta 150 k.

o planillas de observacién plasti-
ficadas.

o material variado de papeleria.

o

Durante el trabajo de campo se hizo
evidente lo necesario que era llevar una
adecuada sistematizacion, a la hora de ir
tomando datos sobre el terreno. Paraello
tenfamos siempre dos cuadernos, en uno
de ellos anotdbamos las impresiones que
ibamos teniendo sobre los aconteci-
mientos diarios, asi como el estado de
4nimo que nos asistia, ya que éste fue un
tanto variable en consonancia con el
bienestar psico-fisico que teniamos cada
dia y en cada momento; estas circuns-
tancias consideramos que podrian ser
una variable contaminadora a tener en
cuenta. En el otro, anotdbamos detalla-
damente aspectos concretos que encaja-
ban dentro de cada una de las categorias
recogidas en el protocolo de observa-
cidn, las cuales se inscribian ordenada-
mente en su lugar correspondiente.

Para ir redactando el diario de campo, se
hacia muy {til llevar durante todo el dia
en un bolsillo, un boligrafo y un pequefio
bloc de notas, en el que anotar de modo
telegrafico todas las circunstancias su-

L U

gerentes O pensamientos que pasaran
por la mente, para que por la noche, en
solitario y a laluz del candil de keroseno,
se pudiera desarrollar extensamente to-
dos esos puntos que més adelante serian
de gran interés a la hora de redactar el
informe final de la investigacion.

Es muy conveniente pasar a limpio y por
supuesto ampliar y redactar debidamente,
tras la pertinente reflexién, todos los datos
que se van anotando sobre la marcha en el
cuademillo de notas, y que no son méas que
primeras impresiones, que nos ayudardn
mds tarde a recuperar la memoria sobre lo
acontecido. Al mismo tiempo, es también
conveniente no demorar excesivamente el
desarrollo discursivo de esas primeras ano-
taciones, dado que si pasael tiempo, debido
a la acumulacién de nuevos datos que aca-
paren la atenci6n del observador, se pueden
perder detalles a la vez que inspiracién en la
reflexion sobre determinados aspectos, que
en un primer momento se tienen frescos.

Por otro lado, es preciso reconocer las
serias limitaciones que posee el trabajo
de campo, realizado sobre una comuni-
dad de la que no se conoce su lengua. En
Kiriponsa, a parte del interprete J. Miki,
tan sélo cuatro personas conocian algo
del idioma espafiol, de un total de 93;
personas; y en Yurmuto eran cinco per-
sonas las que podian expresarse en espa-
fiol con un regular grado de compren-
sién, de un total de 75 que conformaban
la comunidad. Esta circunstancia llevaba
a depender excesivamente del interprete,
y a perder a veces el acceso a la informa-
cién que se desprendia de situaciones
interesantes. No obstante, a pesar de esta
dificultad, la tarea de campo fue suma-
mente intensiva y centrada, sobre todo,
en la observacion sistemdtica de la inte-
raccién producida en la vida cotidiana.

Desde un punto de vista metodoldgico,
es conveniente ser lento a la hora de
entrevistar y hacer preguntas a los infor-
mantes, no adelantarse nunca a las res-
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puestas ofrecidas, no interpretar o pre-
guntar con alguna afirmacion, para no
condicionar al interlocutor, y sobre todo
emitir preguntas con claridad.

Las narraciones obtenidas de los infor-
mantes, aparte de su contenido seméntico,
sirven en general para saber la temdtica y
los hechos que més han marcado la perso-
nalidad de cada cual, por la reiteracion e
insistencia que se haga sobre las mismas.
En este sentido, conviene dejar hablar al
informante (sobre todo si es anciano) de
lo que quiera y sin interrupciones, a partir
de una serie de formulaciones generales
(salvo excepciones), que se le planteen al
inicio. Por ejemplo: jcémo eran antes las
reuniones con «soya»?; ;cémo se distri-
buian las familias por el territorio cuando
usted era joven?; etc.(3). De esta manera
evitdbamos también la recogida de respues-
tas contradictorias de orden més bien técni-
co, ocasionada al emitir varias formas dife-
rentes de preguntas sobre una misma cues-
tién, lo cual, desde nuestro punto de vista,
no es conveniente hacerlo cuando no se
domina el idioma del interlocutor. En estos
casos, formulando la pregunta de manera
abierta se evitan las respuestas monosilabi-
cas (si, no, ...) y en consecuencia confeccio-
nar el discurso nativo al modo en que lo ha
pensado el investigador (4).

En lineas generales, los yu’pas son buenos
colaboradores para ofrecer la informacién
que se les solicita sobre su cultura, pero hay
que ser cautos a la hora de elegir a los

informantes, dado que algunos destaca-
dos yu’pas bilingiies y con determinado
tipo de formacién profesional, que tra-
bajan en el dmbito criollo, y que ademas
se dan como referencia a los investiga-
dores sociales que llegan un tanto de-
samparados, son auténticos farsantes,
que muestran en su discurso un panora-
ma pintoresco de su propio grupo étnico,
incoherente con la realidad, al objeto de
buscar la propia promocién y satisfac-
cion. Con ese propdsito dicen muchas
veces lo que los investigadores desean ofr,
mientras mas exético mejor, contribuyen-
do de este modo a la falsa objetivacién de
la subjetividad e imparcialidad del cienti-
fico social. Por esta circunstancia es preci-
so estar siempre atento a los narradores de
cuentos en forma de realidad, discrimi-
nando a tiempo lo que se dice de lo que se
hace, lo que se cuenta de lo que se puede
llegar a observar y percibir.

A veces, uno mismo también se autoengafia
con su propia percepcion de la realidad. En
este sentido he de decir que las expectativas
que se tenfan puestas en las comunidades
yu’pas de la regién Irapa con respecto a la
danza no se cumplieron tal como las pensa-
bamos en un primer momento. Enel trabajo
prospectivo del afio anterior al trabajo de
campo, en tan s6lo dos semanas se danz
en Kiriponsa en tres ocasiones, todas ellas
con soya. En ese primer encuentro, nada
més tener conocimiento la gente del lugar
de que el motivo de mi presencia era el de

estudiar su danza, todos se volcaron en
mostrarme sus diversas formas, y con
frecuencia tanto los nifios como los
adultos se tomaban de las manos e inter-
pretaban algunos movimientos. Al pasar
por Kunana y Kanobapa también se or-
ganizaron rapidamente para danzar,
mostrando orgullosamente su tradicién
viva. También en Taremo se danzé aun-
que con menos interés. Durante todo el
tiempo que durd el recorrido por las
diferentes comunidades S. Shova, mi
guia e intérprete, llevé su tambor colga-
do del hombro tociandolo momentos an-
tes de entrar en los poblados, animando
a la gente a que danzaran. En general,
obtuve desde todos los puntos de vista
una impresion muy agradable, al com-
probar que la danza tenfa mucha vigen-
cia en estas comunidades irapas, siendo
en apariencia un lugar privilegiado para
llevar a cabo una investigacion como la
propuesta. Sin embargo, meses después
nada mds iniciar el trabajo de campo
intensivo me llevé una gran desilusion
al ir comprobando a medida que pasaba
el tiempo que la situacién habfa cambia-
do y la danza se hacia dificil de ver. Sin
duda el factor determinante en el cambio
de actitud de los yu’pas en tomo a la
danza fue el tipo de actividad y grado de
ocupacién mantenida en una y otra épo-
ca del afio durante las que mantuvimos
contacto (5), lo cual nos hizo entender la
realidad ciclica y cambiante que confor-
man la vida yu’pa (6).

(3) En ocasiones, a partir de la pregunta ;dénde naci6 usted?, se respondia con un relato de 30’ 0 45” en donde se contaban varias historias, pasando de
una cuestién a otra; lo que nos ahorraba posteriormente tenerle que formular otras cuestiones, al estar éstas respondidas a través de la primera pregunta.
(4) Conforme se va conversando con los informantes, uno se va dando cuenta de las imprecisiones y contradicciones cometidas por éstos —involuntaria-
mente— al responder a las preguntas que se les plantea. Por ello la impresién que un investigador social obtenga de una comunidad no debe basarse en la
simple entrevista pasada a algunos informantes, sino que debe completarse con muchas horas de comunicacion y observacién sistematica, que nos pondran
de relieve la realidad de manera mds exacta.

A veces ocurre que el informante nos pone sobre falsas pistas con su respuesta, al ser ésta falsa o errénea por no haber comprendido bien la pregunta, o por
responder al azar, sencillamente por decir algo y asi complacer y agradar al investigador.

(5) Julio es un mes en el que existe una gran pasividad laboral, ocupéndose tan s6lo de la limpia de los cafetales; mientras que los meses de noviembre a
marzo la actividad laboral es intensa y variada: recogida y comercio de café, tala (en diciembre), quema (en enero) y siembra del conuco (de febrero en
adelante), pesca con barbasco (en enero y febrero), etc.

(6) Tras la experiencia de campo podemos asegurar que para hacer un buen trabajo de toma de datos, no sélo es preciso contar con informantes nativos
fiables y bien instruidos en los usos y costumbres de su pueblo, asi como conocer el idioma nativo o al menos, contar con interpretes que nos faciliten la
comunicacién; sino que ademds es preciso llegar en los momentos adecuados de acuerdo al objeto de estudio, y mejor atin tener suficiente tiempo para cubrir
un ciclo anual.

26 apunts . Educacisn Fisica y Deportes 1997 (50) 22-36



De todos modos y dado que no pudimos
cubrir con nuestro trabajo de campo
todo el ciclo anual, si podemos congra-
tularnos de haber vivenciado diversos
periodos dentro de dicho ciclo que nos
hacen tener una visién de conjunto en
torno a cémo se desarrollan los aconte-
cimientos ordinarios y extraordinarios
dentro del contexto espacial y temporal
de estas comunidades, asi como del de-
sarrollo de la danza dentro del mismo.

Procuramos también interpretar la infor-
macidn recibida en torno a un tema, en
base, no a la respuesta unilateral emitida
por un solo informante, por importante
que éste fuera, sino que el tema era
elaborado desde distintas perspectivas,
y ademds se contaba con el testimonio
de diversos informantes (7).

Hecha esta primera aproximacion me-
todoldgica, hay que decir en lo que
respecta al registro de datos acerca de
las danzas, que optamos finalmente por
filmarlas y fotografiarlas, ademds de
grabar los cantos que simultdneamente
se producian, para disponer de una se-
rie de documentos que posteriormente
serfan analizados con serenidad. Com-
plementariamente anotidbamos de for-
ma escrita los aspectos mds significati-
vos que ocurrian en torno a ellas, asi
como los procesos rituales en que éstas,
normalmente, se hallaban inscritas.

Al objeto de no perder detalles de inte-
rés sobre el desarrollo de las danzas,
disponiamos de un protocolo de obser-
vacién omodelo taxonémico de loscom-
ponentes de la danza (figura 1), que sin
ser exhaustivo, y estando abierto a la
inclusién de categorias no comprendidas
previamente, nos servia de gufa ala hora

(7) Si preguntamos: ;siempre se va con mujer a pescar?, se puede responder que «sf», cuando efectivamente es que «no siempre»; 1o que ocurre es que el
informante puede intuir que se le pregunta si es habitual que la mujer participe en la pesca con barbasco, y no, si en todos los casos la mujer estd presente.
La solucién a este problema de interpretacién tanto «emic» (sobre la pregunta) como «etic» (sobre la respuesta), ademds del apoyo en la propia percepcion
sobre el asunto en cuestién, se halla en la formulacién de mds de una pregunta que apunten en la misma direccion; como por ejemplo: si los hombres van
solos a veces; si cuando las mujeres no pueden ir, los hombres tampoco salen y las esperan a que éstas se hallen disponibles, etc. De la interseccién de todas
las respuestas emitidas, eso si, por diversos informantes, obteniamos una resolucién més aproximada a la realidad. De lo contrario, entendemos que se puede

Modelo taxonémico de los
componentes de la danza

1. Nombre asignado y tradicién oral asociada.

2. Espacio de realizacién dentro del contexto terri-
torial.

3. Tiempo de realizacion: fecha anual; hora del dia.

4. Rituales que acompana.

5. Punto de vista emic sobre la funcién que desem-
pena.

6. Estructura general:

6. 1. Participantes:

6.1.1. Ubicacién temporal y espacial de la
danza dentro del ritual;

6.1.2. Nimero de practicantes y especta-
dores;

6.1.3. Situacién de los practicantes y es-
pectadores dentro del espacio ri-
tual;

6.1.4. Grupos de participantes segun:
edad, sexo, estatus, parentela, etc ;

6.1.5. Asociacion del rol social con el rol
ritual;

6.1.6. Tipo somatico de los practicantes y
caracteristicas fisicas més significa-
tivas;

6.2. Coreografia:

6.2.1. Registro sincrénico de los diferentes
participantes anotado por episo-
dios;

6.2.2. Registro diacrénico de la evolucion
sucesiva de los episodios;

6.3. Letra del cantoy voz:

6.3.1. Contenido de la letra del canto;

6.3.2. Senales vocales que acompanan a
las palabras habladas: vocalizacio-
nes (risa, llanto, suspiro, bostezo,

etc.);
6.3.3. Segregaciones vocales —hum, ah,
uh, ..— en relacién con el tema y

con los estados afectivos;

6.3.4. Cualidades de la voz: ritmo, articula-
cién, volumen, resonancia, timbre,
tono, velocidad, ... en relacién con
las caracteristicas de la persona;

6.3.5. Turno de conversacién en el canto;

6.4. Elementos musicales:

6.4.1. Nimero y nombres;

6.4.2. Caracteristicas generales de cada
uno: forma, modo de utilizacién, so-
nido que emite, papel que desem-
pefna dentro del ritual, tiempo de
utilizacién, ~ sincronizacién  entre
ellos, sincronizacién con la coreo-
grafia;

6.5. Movimiento cinésico

6.5.1. Gestos;

|

6.5.2. Movimientos corporales;

6.5.3.

Movimientos del tronco, brazos, manos, pier-
nas, pies, cabeza;

6.5.4. Posturas estéticas;
6.6. Paralenguajes:

6.6.1.

6.6.2.

Conducta tactil:

6.6.1.1. Tipos: palmear, pellizcar, besar, sacu-
dir, acariciar, etc.;

6.6.1.2. Zonas corporales implicadas en el con-
tacto tactil segin el tipo de contacto
empleado;

Expresiones faciales:

6.6.2.1. SegUn tres zonas de la cara: a) ceja-
frente; b) ojos-parpados-caballete de
la nariz; ¢) mejilla-nariz-boca-mentén-
mandibula

6.6.2.2. Manifestaciones primarias de afecto
que representan: sorpresa, miedo, c6-
lera, disgusto, felicidad, tristeza, ver-
guenza, interés;

6.6.3. Conducta visual: formas y funciones de la mira-

6.6.4

6.6.5

6.6.6.

Figura 1

da segun las manifestaciones primarias de

afecto;

Proxémica:

6.6.4.1. Territorialidad: intrusiones, defensa,
respeto, etc. del espacio personal y
grupal

6.6.4.2. Relacion del espacio de danza con el
ndimero de participantes (densidad);

6.6.4.3. Distancias conversacionales durante la
danza;

6.6.4.4. Disposiciones espaciales de los parti-
cipantes de acuerdo al liderazgo, tema
o tarea, sexo, edad, prestigio social,
motivacion, parentela, caracter perso-
nal, etc.;

Adornos e indumentaria.

6.6.5.1. Descripcion del atuendo segun sexo,
edad, etc.;

6.6.5.2. Arefactos que acompanan segin
sexo, edad, etc.;

6.6.5.3. Maquillaje y tocado;

Factores del entorno

6.6.6.1. Caracteristicas generales del medio
ambiente natural préximo al escenario;

6.6.6.2. Ambiente humano préximo al escena-
rio;

6.6.6.3. Decorado: estructura y disefio en fun-
cién del espacio y la participacién, co-
lor, sonido, iluminacién, objetos mévi-
les;

incurrir en el error de crear un discurso fantdstico, fruto de la parcialidad ejercida en el proceso de obtencién de datos.
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de tomar datos sobre el terreno, asi
como en el andlisis que posteriormente
harfamos.

Salvado satisfactoriamente el escollo
que supone registrar audiovisualmente
las danzas y los cantos y habiendo to-
mado igualmente notas escritas sobre
ellas, quedaba no obstante la tarea de
describir o escriturar kinesigrafica-
mente las danzas, utilizando un proce-
dimiento que fuera, a la vez que rigu-
roso, facilmente legible y entendible
para aquellas personas que tuvieran in-
terés por este tema. Con esta preocupa-
cién barajamos cuatro procedimientos
distintos para finalmente decidirnos
por uno de ellos.

El procedimiento pues empleado para
configurar la estructura analitica de las
diferentes danzas, se ajusté en cierto
modo al protocolo que previamente fue
utilizado para registrar los datos sobre
la danza. Consta de una primera parte
en donde se presenta la estructura ini-
cial de la danza en cuestion en forma
de episodio simb6lico; sefialando por
escrito el nimero de danzantes que
componen ¢l grupo en cada caso, y la
posicién espacial en su inicio. Y de otra
parte en donde se presenta el desarrollo
general de la danza, partiendo de una
secuencia de episodios (8) con escenas
fotograficas complementadas con 1i-
neas de trayectorias. Esta segunda par-
te tiene en consideracién los siguientes
aspectos: coreografia (en ella se expli-
ca por escrito el proceso seguido en
cada danza destacando detalles dificil-
mente apreciables y sefialables me-
diante otro procedimiento); movimien-
tos cinésicos peculiares e individuales
(en base igualmente a una explicacién
por escrito que en ocasiones, cuando se
estimé procedente, se remitié a alguna
escena fotografica alusiva a la cuestién

tratada); paralenguajes (conducta tac-
til, expresiones faciales, conducta vi-
sual, proxémica, adornos e indumenta-
riay factores del entorno; refiriéndonos
a ellos cuando éstos se estimaran rele-
vantes y significativos de cara a la in-
terpretacion final); elementos musica-
les (cuando fueran utilizados, aunque
en este sentido existe una gran parque-
dad, siendo la entonacion oral la base
de la estructura musical); y 1a letra del
canto (incluyendo el texto yu’pa en
traduccion ortogréfica, transcrito inter-
linealmente) y la estructura musical
(en aquellas categorfas  repre-
sentativas).

Ademads de todo lo anterior, se desarro-
116 a modo de observaciones prelimi-
nares en cada categoria o tipo de danza,
aspectos tales como el espacio y el
tiempo de realizacion, asi como los
rituales que acompaiiaban; u otras
consideraciones que se estimardn per-
tinentes.

Dentro de cada categoria o modelo de
danza se enumeraron éstas de acuerdo
a la estructura coreométrica que po-
seian, estableciendo también variantes
de cada niimero cuando no existia una
diferencia muy significativa entre ellas
(figura 2).

Por otro lado, ala hora de establecer las
significaciones coreométricas e indivi-
duales que dentro de la danza hemos
creido oportunas, nos guiamos basica-
mente por la propia percepcidn, funda-
mentada en el amplio contexto donde
las danzas tienen lugar; asi como en las
impresiones obtenidas de los infor-
mantes. No obstante, también tuvimos
en consideracién los estudios realiza-
dos interculturalmente con respecto a
la danza, publicados por P. Ossona
(1984) en donde se describen algunas
significaciones recurrentes de determi-

nadas posiciones y movimientos co-
reogréficos, entre los que destacan: la
rueda con diferentes orientaciones por
parte de los ejecutantes —mirada hacia
afuera, mirada hacia adentro, de per-
fil—, la cadena, las lineas paralelas
—con acercamientos y alejamientos—
y las lineas enfrentadas —de frente, de
espalda, de perfil.

En cuanto a la significacion gestual
existe una amplia bibliograffa, entre la
que podemos destacar a los autores
Marrazo (1975), J. Fast (1983), M.L.
Knapp (1985), P. Santiago (1985), F.
Davis (1986), entre otros. Sin embargo,
recogimos con cautela y a titulo de
referencia las descripciones que se ha-
cen para expresar diversas actitudes
emocionales como son: el rencor, la
melancolia, la ternura, la alegria, la
tristeza, etc., por entender que no se
pueden asumir como universales, aun-
que exista una gran coincidencia a ni-
vel intercultural.

Con todo este aparato logistico desde
un punto de vista metodolégico y con
una detenida y pormenorizada visuali-
zacién de los documentos filmados,
que constituian el soporte bdsico de
esta parte del trabajo, se estarfa en
disposicién de ofrecer unos resultados
satisfactorios sobre el objeto de estudio
propuesto acerca de la estructuracién y
funcionalidad de la danza individual y
colectiva.

La danza como objeto principal de es-
tudio, fue estudiada desde una doble
perspectiva:

a. lo que fue en tiempos antiguos, in-
sistiendo a su vez en la evolucién
sufrida hasta la actualidad tanto en
el tiempo como en el espacio (pers-
pectiva diacrénica).

(8) Las escenas fotograficas que se presentaron fueron obtenidas mediante el empleo de una videoimpresora, teniendo como soporte basico la cinta de

video grabada durante el trabajo de campo.
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b. lo que es actualmente para las co-
munidades yu’pa de la region Irapa,
teniendo a su vez como marco com-
parativo de posible aculturacién el
uso que se le da a la misma tanto en
la comunidad misional de Tukuko
como en el resto de comunidades
(perspectiva sincrénica).

Y como es normal en la investigacién
antropoldgica, no se ha perdido de vis-
ta, como apuntibamos anteriormente,
la doble dimensién «emic» y «etic»,
pertinente ambas para validar todo pro-
yecto que con estas caracteristicas se
precie de cientifico.

La danza, como citaba Herkovits:
«es una forma de arte que resulta
imposible estudiar hasta que no
tenga un tratamiento sistemadtico
que se aplique sobre una base
comparativa» (1973:445).

Para ello se hace conveniente estu-
diar cada modalidad de danza direc-
tamente sobre su contexto y terminar
con la etapa exclusivamente descrip-
tiva, para abordarla en un marco te6-
rico adecuado, llegando a anélisis ex-
plicativos o hermenéuticos de mayor
calado cientifico.

Conclusiones

Para finalizar este trabajo que no ha
pretendido mds que proponer una es-
trategia metodolégica, puesta en
practica en un caso concreto, de cara
a poder establecer un anélisis semio-
16gico de la danza, presentamos las
conclusiones a las que se llegaria en
lo que a aspectos metodolégicos se
refiere:

e Ladanzayu’pa posee actual vigen-
cia en las comunidades de la zona
Irapa, y aunque se halla sujeta a un

apu.nts. Educacion Fisica y Deportes 1997 (50) 22-36

Esquema del modelo general de estructura

analitica de la danza

1. Observaciones preliminares:

Espacio de realizacién.

Tiempo de realizacion.

Ritual que acompana.
2. Estructura basica:

2.1. Participantes (numero y posicién de partida)

—Episodio—

3. Desarrollo:

—Secuencia de episodios—

_>

3.1. Coreografia
Observaciones

_>

3.2. Movimientos cinésicos peculiares (individuales)

3.3. Paralenguajes:
Conducta tactil.
Expresiones faciales.
Conducta visual.
Proxémica.

Adornos e indumentaria.

Factores del entoro.
3.4. Elementos musicales.

3.5. Letra del canto y estructura musical.

Figura 2

proceso de cambio como resultado
de su devenir histérico, es posible
estudiarla desde una éptica funcio-
nal y también estructural al ser con-
secuente con el contexto fisico y
humano en donde se hallan inscri-
tas.

La contextualizacién de la danza
yu’pa dentro de su ambiente fisico
y de su marco social y cultural, sin
olvidarse de su perfil histérico, es
tarea imprescindible, sirviendo

como punto de referencia al cual
acogerse para poder imterpretar
con rigor los significados que de
ella se derivan.

* Desde la perspectiva de las cien-

cias sociales y en especial de la
antropologia social y cultural, la
danza no sélo hay que contemplar-
la como una manifestacion estéti-
ca, sino también como una forma
de lenguaje y un instrumento que,
estudiado debidamente, nos facili-
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ta poderosamente la comprensién
del comportamiento cultural del
pueblo que la ejecuta.

No obstante su exclusivo estudio
no es suficiente para mostrar una
visién holistica sobre el modo de
ser y el estilo de vida que tal pue-
blo puede mantener; necesitdndo-
se por tanto la imprescindible in-
formacidn que facilita el contexto
en un amplio espectro.

La danza como expresion simboli-
ca dentro de la categoria de la co-
municacién no verbal, ayuda a en-
tender los procesos socio-cultura-
les del grupo al que pertenece. Para
ello es preciso filtrar el contexto de
acuerdo al criterio de pertinencia,
prestando igualmente atencién a
las emociones que se activan con
su ejecucion.

El hecho de que la gestualidad y los
movimientos coreogrificos reali-
zados en estas danzas tengan caréc-
ter simbdélico, hace que el signifi-
cado de éstos pueda cambiar en
funcién de diversos factores y cir-
cunstancias, lo cual hace que el
investigador se halle sujeto a cierto
riesgo en su interpretacion. Para
acortar en buena medida el margen
de error es imprescindible el «an4-
lisis contextual». En estudios
como el presente, sugerimos asi-
mismo la adopcién de un doble
enfoque: «performético» y «ecold-
gico y de adaptabilidad», conside-
rando que en estas acciones siem-
pre se persigue un cierto grado de
eficacia, siendo la adaptacién so-
cial y ambiental una constante en
sus vidas.

Es en el dmbito festivo y ritual
donde se puede captar con propie-
dad los significados precisos de las
expresiones gestuales (sobre todo
del rostro y la mirada) que se des-
prenden de la danza, ya que en el
marco de la demostracién (hacia el

investigador) se carece de la infor-
macién pertinente que ofrece el mi-
crocontexto que en realidad la en-
vuelve. Las demostraciones por
tanto sirven para tener una visién
aproximada de la realidad, siendo
necesario completarla con otros
datos obtenidos de los infor-
mantes, y contrastarlos siempre
que sea posible con la misma rea-
lidad, para conseguir en definitiva
un mayor conocimiento de la pric-
tica que se persigue.

En investigaciones de estas carac-
teristicas, para obtener una impre-
sién mas completa y ofrecer un
diagnéstico mds preciso sobre la
cultura de un pueblo es muy con-
veniente desarrollar un trabajo de
campo que cubra al menos un ciclo
anual, sobre todo si se trata de gen-
te que organiza su vida en torno a
la naturaleza y consecuentemente
mantiene cambios sustanciales en
el quehacer diario alo largo del afio
asi como en el ejercicio de proce-
sos rituales y festivos.

El trabajo de campo intensivo (du-
rante el dia y la noche), mantenien-
do una interaccién continuada con
los sujetos estudiados, compartien-
do sin interrupcién su modo de
vida y observando sistemética-
mente sus comportamientos, se
presenta como el método ideal para
la obtencién de datos en este tipo
de trabajos de investigacién; miti-
gando en buena medida, junto con
laentrevista intensiva con intérpre-
te, la falta de conocimiento en pro-
fundidad de la lengua nativa, la
cual si bien es muy conveniente
(necesaria en muchos casos), en-
trafia un largo periodo de aprendi-
zaje de varios afios (cuestién que el
investigador debe valorar de acuer-
do a sus intereses y disponibilidad
de tiempo), no siendo imprescindi-
ble para la consecucién de una in-

formacién rigurosa en determina-
do tipo de investigaciones, como €
éste el caso.

El acceso a la informacién emic se
hace imprescindible para valorar
con propiedad el sentido del com-
portamiento dancistico. En esa li-
nea es necesario superar el interro-
gatorio convencional en la entre-
vista intensiva y abierta, como for-
mula exclusiva de recogida de da-
tos, y explorar otros mecanismos
que permitan acceder al conoci-
miento de la experiencia de los pro-
tagonistas de la accién. Conse-
cuentemente se recomienda dar re-
cursos a los propios sujetos para
que fluya de ellos de manera natu-
ral la informacién buscada, siendo
la férmula del dibujo nativo o de la
autofilmacién dos interesantes
procedimientos que habria que po-
ner a prueba para comprobar sus
resultados.

Con la tecnologia actual e] sistema
fotogréafico con la utilizacién de
videoimpresora se aconseja como
apoyo ilustrativo fundamental en
la descripcién de las danzas, a fin
de ofrecer una visién mds realista
de las ejecuciones.

Asimismo el empleo de la cdmara
de video se convierte en estos mo-
mentos en imprescindible para lle-
var a cabo una toma de datos ex-
haustiva acerca de la danza, facili-
tando sobremanera su posterior
andlisis.

Metodolégicamente el enfoque
ideografico y el modelo hermenéu-
tico es recomendable para el estu-
dio simbdlico de la danza. Al igual
que la conjugacién de la técnica
etnocientifica y el relacionismo
simbdlico ofrece una mayor pers-
pectiva, en la busqueda de corres-
pondencias significativas que se
hallen en torno al sentido de la
danza.
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» La bisqueda de sentido en torno a
la danza se puede situar en un doble
plano interpretativo: de un lado se
destacaria en la danza la relevancia
del contexto en toda su extensidn,
partiendo de la base de que en ella
se refleja la diversidad de la cultu-
ra; y de otro modo se presentariaen
ella la singularidad de la persona,
por ser un medio a través del cual
se expresan emociones de carcter
universal.
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