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Presentacion

— Juliana Restrepo Tirado

Directora General
ldartes

DiA ADIA, LA DANZA EN LA CIUDAD DE BOGOTA va ganando un terreno de acciény
de articulacion con otros campos del saber. Va acumulando también experiencia, y ambos
factores hacen de ella una practica artistica expandida y permiten un didlogo permanente
con los diversos ambitos de la sociedad y la ciudadania.

La danza, a través de su insistente exploracion con y desde el cuerpo, nos pregunta por
el lugar del otro, de lo propio, de lo intimo, y también de lo comtin. Su practica no se reduce
a la extenuacion de un cuerpo en constante movimiento en un saldn de baile. Por el con-
trario, sus inquietudes traspasan el ambito formal para dar lugar a asuntos de la ética, del
desarrollo, de la cultura, de la pedagogia y de las construcciones culturales e identitarias a
partir del hacer.

Lapresente publicacion alimenta los dialogos mencionados, expone los distintos aspec-
tos y terrenos de indagacidn que se generan en la ciudad a través de la practica de la danza
y contribuye a la generacion de fuentes, procesos de documentacion y sistematizacion tan
necesarios para la apropiacion de la danza en Bogota.

El Idartes comprende que el campo de accidon de una practica como la danza enriquece
y fortalece su desarrollo en la medida en que la investigacidon, la formacion, la apropiaciéon
ylacreacion se fomenten de manera simultanea, equilibrada, articulada y consecuente con

los contextos espacio-temporales de la ciudad.
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Leer la danza

— Natalia Orozco Lucena

LA INVESTIGACION EN DANZA es un campo de accién interdisciplinar que se constru-
ye desde su especificidad, pero en constante didlogo con otros campos del conocimiento
que se cruzan con la danza. Son muchos los casos que se encuentran de investigadores que
habiendo adelantado estudios profesionales en otros campos del saber y siendo, a su vez, ac-
tivos bailarines, concluyen sus estudios destinando su objeto de investigacion a problemas
o asuntos que tienen que ver con el campo de la danza. Los estudios culturales, artisticos,
sociales, econdmicos, filosoficos, médicos, deportivos, entre otros, han establecido un dialo-
go permanente con los procesos que ladanza ha generado en los diversos espacios y tiempos
de la historia.

Trdnsitos de la investigacion en danza es un proceso de consolidacidon de las producciones
y procesos de investigacion que la Gerencia de Danza inicio en los afios 2010, 2011 y 2012,
que se retoma en la presente edicion con el propdsito de darle continuidad a acciones que
permitan articular los diversos contextos, intereses y posturas que han contribuido al desa-
rrollo de la investigacidn de la danza en la ciudad de Bogota.

Esta cuarta edicidn, unica en formato impreso’, es el resultado de los avances que se
llevaron a cabo, en 2015, en la Casona de la Danza a través de la coordinacidn de investiga-
cion de la Gerencia de Danza.

La primera parte de la publicacion corresponde alos articulos recibidos por la Gerencia,
luego de un llamado a reunir investigaciones que permitieran identificar los asuntos que se
estaban moviendo en el sector de la danza en la ciudad. Esta primera parte se compone de

cuatro articulos que permiten identificar temas relevantes para el desarrollo de la danza

8 Transitos de la Investigacion en Danza

1

Los volimenes anteriores estan
publicados en los siguientes
enlaces:
https://issuu.com/idartes/docs/
transitos_1_digital
https://issuu.com/idartes/docs/
transitos_2_digital
http://bit.ly/idartes-docs-transi-
tos_3 digital



como los contextos locales y universales de la danza contemporanea, la economia, el desa-
rrollo y su articulacion con el capital corporal de la danza y temas de reflexion necesaria en
el contexto contemporaneo como el poder transformador de las practicas de la danza en lo
local/global.

La segunda parte corresponde a las tematicas que desarrollaron los cinco semilleros de
investigacion realizados en la Casona de la Danza durante 2015:

1. Identidad cultural en la obra de danza

2. Tradicién y memoria. Escenarios para la construccion de la historia de la danza tradi-
cional en Colombia.

3. Dramaturgia parala danza

Pedagogia y danza inclusiva
5. Cuerpo, territorio y memoria. Tejiendo redes para el trabajo corporal y participativo

con ninos.

Y, finalmente, la tercera parte corresponde al ejercicio pedagdgico que la coordinacién
de investigacion de la Gerencia desarrollo respecto a procedimientos y pasos esenciales
para la apropiacion de la danza como objeto de estudio y de investigacion.

El campo de la danza estd atravesado por una multitud de intersecciones entre epistemes,
experiencias y modos diversos de produccion que reactivan permanentemente una actitud
investigativa de su propio hacer, que no solo se esboza en las improntas de la escritura, sino
también a través del cuerpo, que afianza procesos de memoria y transformacion, imprescin-

dibles para que la danza sea un transito constante de investigacion.
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Apuntes para la construccion
de una historia de la danza
contemporanea en Colombia

— Raul Parra Gaitan'

LA HISTORIA DE LA DANZA CONTEMPORANEA EN COLOMBIA esta en proceso de
construccion. Desde hace algiun tiempo se publicaron diversos documentos, con diferen-
tes angulos y perspectivas, que buscaban recuperar la memoria de los pasos bailados en
el pais. El presente texto es un resumen, basado en la revision de varias de estas fuentes
documentales, que hace un recorrido por varias décadas de la presencia de este arte en el
pais. Esta compilacién cronoldgica de escuelas o academias, grupos y companias de danza
darelevancia a algunos festivales, eventos que pueden ser considerados importantes para
el desarrollo de la danza contemporanea colombiana.

Sobre este género se tienen noticias, especialmente, desde comienzos de los afios ochen-
ta, aunque desde 1930 ya se hable de «danza moderna» —basicamente, Jacinto Jaramillo—y
en los afios setenta algunas academias de danza recibian profesores extranjeros de modern
dance. Hacia mediados de esa década se funda la primera de las escuelas que prioriza el estu-
dio de algunas de estas técnicas: El Estudio (1973-1988), dirigido por la rumana Irina Brecher
y el colombiano Rafael Sarmiento, en donde se iniciara en técnicas modernas a bailarines
como Peter Palacio, Carlos Jaramillo, Sonia Ryma, Martha Ruiz, entre otros.

Paralelamente, con la primera estadia en Colombia (1976-1982) de la argentina Cuca
Taburelli, contintia este impulso inicial de formacion técnica de la que podriamos llamar
primera generacion de bailarines modernos del pais. La maestra proporcionaba una for-
macion en técnica Graham y en jazz, asi como en improvisacion y creacion, realizando las
primeras coreografias colombianas en este género. Un ejemplo de lo anterior es la pieza
Preludio para un final (1981), estrenada en el Teatro Nacional, que tenia como intérpretes
a Claudia Cabanzo, Jairo Mora, Katia Regueros, Alvaro Restrepo, Martha Ruiz, Consuelo
Salazar, entre otros.

Desde los afios cincuenta, las escuelas y academias de danza y de ballet, oficiales y pri-

vadas, proveeran de bailarines a las compaifiias de danza de todo el pais. Cabe destacar la
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Academia Nacional de Danza (Bogota, 1946-1958),la Academia de Ballet de Lilian Stevano-
vich (Medellin, 1948-1954), la Escuela Departamental de Danza (Cali, 1955), la Academia
de Ballet Ana Pavlova (Bogot4, 1961-2015), la Academia de Danza Sanford (1980-2015) y la
Escuela Distrital de Ballet Clasico (1987-2004). En Bogota, la Escuela Distrital de Danza,
dirigida por Estela Sandoval (bailarina de Jacinto Jaramillo), basaba su formacion en la
danza interpretativa, en la linea de Isadora Duncan. Alli, para la interpretacion de la dan-
za folcldrica colombiana, se conformé el grupo de danza moderna Zaman-EKk, dirigido por
Yesid Carranza. Este grupo experimentara en el campo de la danza moderna y contara con
cursos y talleres de técnicas Limon y Graham. Sus integrantes fueron Carlos Latorre, Jorge
Tovar, Gino Pefiuela, Leyla Castillo, Ratl Parra, quienes crearan posteriormente grupos de
danza moderna, participando activamente del movimiento de los afios noventa.

En general, gracias a la formacion técnica de muchas de las academias privadas de danza
clasicay moderna, asi como de los ballets folcloricos (Sonia Osorio y Jaime Orozco), algunos
bailarines llegaron a la danza moderna. Sin embargo, frente a la escasa formacion en este
tipo de danza en el pais, en los afios ochenta un gran nimero de bailarines buscaron escue-
las en el extranjero para complementar su formacion. La Martha Graham School, de Nueva
York, fue la preferida durante este periodo. Luego de estudiar en el extranjero, aquellos
que regresaron a lo largo de los aflos ochenta fundaron academias y abrieron espacios para
la danza, especialmente, en Bogota. La escuela Triknia Kabelioz, dirigida por Carlos Ja-
ramillo y Sonia Ryma, se convirtié en un importante centro del movimiento de danza de
esa década, cuya formacion corporal se centraba en técnicas como danza clasica, Graham,
Jjazz dance, asi como un curso de experimentacion basado en el movimiento afrocolom-
biano. Este curso, conocido como étnico, daba relevancia a la busqueda de una forma de
movimiento danzado de corte nacionalista, asi como a la improvisacion con la musica de
percusion propuesta para la clase. En este periodo es claro que, tanto la formacion técnica
como la creacion coreografica, obedecen a parametros propios de la modernidad en danza,
como la utilizacion de cddigos de movimiento, el desarrollo de la narracién y la importan-
cia otorgada ala representacion.

De la misma manera, en esta década, grupos y pequefias compaiiias independientes de
danza aparecieron en el pais. En Bogota: Triknia Kabhelioz (1981), de Carlos Jaramillo;
Danza Experimental Contemporanea (1984), de Katy Chamorro; Deuxalamori (1985), de
Alvaro Fuentes; Mufiecos y Tambores, de Federico Restrepo (1985); Athanor Danza (1986),
de Alvaro Restrepo; Zajana Quin (1988), de Jorge Tovar. En Cali: Gaudere Danza (1982) de
Elsa Valbuena. En Bucaramanga: Grupo Experimental de Teatro-Danza (Dicas) (1989), di-
rigido por Sonia Arias. En Barranquilla: Grupo Koré (1982) de Mdnica Gontovnick. Muchos
de estos grupos participaron en el Festival Nacional de Danza Contemporanea, organizado
por la Contraloria General de la Republica.

Podriamos decir que uno de los factores que ayudaron a la difusion de la danza contem-
poranea en el pais fueron los festivales, los encuentros o las temporadas, organizados para
la circulacion de la danza escénica. Las calles, las plazas, las paredes de edificios y los dife-

rentes escenarios son los espacios alternativos que los festivales, en general, utilizan para
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acercarse al gran publico, pero también para dar a conocer otras manifestaciones que no se
estd acostumbrado a observar, como es el caso de la danza contemporanea.

Algunos de los festivales organizados, generalmente, por instituciones gubernamentales,
fueron realizados para la circulacion de la creacion en danza en nuestro pais. Uno de ellos es
el Festival Iberoamericano de Teatro de Bogota (FITB), que desde 1988 se impuso como una
de las vitrinas mas ejemplares para el desarrollo de la danza contemporanea en Colombia, no
solamente con la presentacion de compariias nacionales e internacionales de danza, sino por
la programacion de «eventos especiales», talleres, charlas, conferencias y seminarios dirigi-

dos alos bailarines y coredgrafos en las diversas versiones del Festival.

Podriamos decir que uno de los factores que ayudaron
a la difusion de la danza contemporanea en el pais fueron
los festivales, los encuentros o las temporadas, organizados

para la circulacion de la danza escénica.

Entre 1987 y 1990 se realizd el Festival Nacional de Danza Contemporanea, organizado
por la Contraloria General de la Republica en el auditorio Crisanto Luque. Fue el primer
festival de este género en el pais que se conoce y fue dirigido por Maritza Garcia (directora
general del auditorio). Este evento promovia la formacion y consolidacion de agrupacio-
nes de todo el territorio nacional como: Triknia Kabhelioz, Deuxalamori, Katy Chamorro,
Dicas, Zajana Quin, Koré, Adra Danza, Danza Concierto, entre otros. En la cuarta y ulti-
ma version, el Festival presentd una muestra internacional con invitados de Argentina
(El Descueve), Cuba (Danza Abierta), Ecuador (Bailejos Danza Contemporanea, Danza
y Movimiento y Frente de la Danza Independiente), México (Barro Rojo) y Suiza (Dance
Music Light Company). Lamentablemente fue clausurado por el cambio en las politicas
de la Contraloria General de la Republica, la cual considerd que los recursos deberian ser
aportados por otros entes oficiales mas acordes con las actividades culturales.

Deotrolado, esimportante sefialar la gestion realizada por el coredgrafo Alvaro Restrepo,
tanto en el Instituto Colombiano de Cultura (Colcultura, hoy Ministerio de Cultura) como
en la Academia Superior de Artes de Bogota (ASAB), pues marca el ingreso de la danza en las
instituciones publicas. Los talleres, encuentros, becas y otros eventos, organizados por él, hi-
cieron parte de su gran influencia en los sectores culturales y politicos del pais. Como director
de artes de Colcultura o director de la ASAB buscé desarrollar la danza contemporanea me-
diante el Taller Nacional de Danza Contemporanea (1992) —primero y inico—, lacreacion del
primer programa de este género al interior de la ASAB (1994), los convenios con la Embajada
de Francia para generar becas de estudio en el Centro Nacional de Danza Contemporanea
(CNDC) de Angersy el programa no formal de estudios en danza contemporanea (Colegio del

Cuerpo) en Cartagena (1997), ademas de otras gestiones para la formacion en danza.
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En la década de 1990 hubo un crecimiento sobresaliente, tanto en la formacion, gestion
y produccion, como en la creacidn y circulacion en el campo de la danza en general y de la
danza contemporanea en particular. Se cred un gran numero de compaiiias independientes.
En Medellin: Danza Concierto, de Peter Palacio (1990); Tacita de Plata, de Lindaria Espi-
nosa, y Danzarte, de Henry Lou. En Bogota: Adra Danza (1990), de Marta Ruiz; Filamento
Caudal (1990), de Leyla Castillo y Francisco Diaz; L’Explose (1991), de Tino Fernandez; Om-
Tri (1992), de Carlos Latorre; Anaxis, de Norma Suarez y Raul Parra (1992); la compaiiia de
Gustavo Llano (1992); Noruz Danza (1993), de Julio César Galeano; Danza Comun (1992);
Kaleidoz Holodanza (1995), de Monica Farbiarz, y en Barranquilla: Ballet Contemporaneo
de Barranquilla (1995), de Rosanna Lignarolo.

En el siglo xx1, nuevos focos de formacion universitaria se conformaron en el pais, los
cuales respondian a las politicas propuestas por el Ministerio de Educacidn. Se crearon
la Licenciatura de Educacion Basica en Danza en la Universidad de Antioquia (2004); el
Programa Profesional en Danza en la Universidad del Atlantico (2012) y la la carrera de
Artes Escénicas con énfasis en Danza, Actuacion o Somatica en la Universidad Javeriana
de Bogota (2013); por otro lado, como respuesta a la politica de estudio para el trabajo la
Corporacion Universitaria Cenda abre el Técnico Profesional en Danza Contemporanea
(2002) y la Academia de Artes Guerrero el Técnico en Danza Contemporanea (2004). En
cuanto a la educacion no formal, un gran nimero de academias particulares, entre las que
podemos resaltar a Danza Comun (2001) y Petipa (2004), proponen tanto una formacién
en danza contemporanea como en estudios somaticos.

En Colcultura surgio, dentro de la Division de Artes Escénicas, la figura de un encar-
gado de Danza (1993), a través del cual se proponian becas de creacion e investigacion y al
mismo tiempo facilitaba la organizacion del sector. Para la conmemoracion del V Cente-
nario del Descubrimiento de América, a través de Colcultura, Proarte (Asociacion para la
Promocidn de las Artes), la Comision preparatoria del V Centenario y el Teatro Municipal
de Cali, bajo la direccion artistica de Monica Scarello, se realizé el Primer (y Gnico) En-
cuentro Internacional de Danza Contemporanea en el mes de octubre en las ciudades de
Bogota (Teatro Coldén) y Cali (Teatro Municipal), en 1992. Este certamen buscaba sentar
los cimientos para la danza contemporanea en Colombia, propiciando la confrontacién de
grupos nacionales con exponentes extranjeros (Scarello, 1992). Las compaifiias Gaudere,
Danza Concierto y Athanor Danza fueron las invitadas nacionales; y Mudances (Espafia),
Jorge Dominguez (México), Danza Abierta (Cuba), Endanca (Brasil) y Losdenmedium
(Costa Rica) como compafiias internacionales, algunas de las cuales proponian una estética
mucho mas cercana a las nuevas tendencias.

De otro lado, en el Instituto Distrital de Cultura y Turismo (IDCT), hoy Instituto Dis-
trital de las Artes-Idartes, se organizo la Gerencia de Danza (1996), la cual instituye una
«labor que propende por el reconocimiento de la actividad creadora de esta area artistica
en todos sus géneros» (Beltran, 2007, 133). A partir de entonces se han desarrollado ta-
lleres de técnica y composicion, festivales de todos los géneros de danza, espacios para la

reflexion y la investigacion, pasantias, becas de creacion, en fin, una serie de acciones en
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danzay en torno a ella que han ayudado a difundir la creacion de la danza contemporanea
en Bogota.

En 1993, el IDCT, en su afan por apoyar la danza contemporanea y crear espacios de
interlocucidén y promocion de esta expresion que empezaba a ganar terreno en el pais, rea-
lizo, en el Teatro Libre del Centro y en el Gimnasio Moderno, el evento Nuevos Creadores
en la Danza con las siguientes agrupaciones: Om-Tri Danza, Anaxis, Adra-Danza, Noruz
Danza, Compaifiia Gustavo Llano, Zajana Quin y Filamento Caudal. En 1995 se realizd
una segunda version, dirigida por Sandra Varela y conocida como IT Encuentro de Danza
Contemporanea: Danza Adentro, Danza Afuera. Debido a la creciente oferta de cursos de
danza contemporanea y de bailarines en el pais, este evento pretendio llevar esta expre-
sién dancistica a una audiencia mayor, por lo que salio al espacio ptblico. Segtin Varela, la
«danza afuera» es el espacio de la calle, la plazoleta, el parque, una de las condiciones de
produccion inherente ala danza contemporanea colombiana, debido a la falta de espacios
de ensayo, de subvenciones y de fomento (Varela, 1995). El encuentro fue realizado en
septiembre, con tres invitados especiales y la participacion de once compaiiias indepen-
dientes, en varios espacios de la Universidad Nacional (Danza Afuera) y en el Teatro Libre
del Centro (Danza Adentro). Segun el catalogo del encuentro los siguientes fueron los in-
vitados especiales: Humberto Canessa, Gustavo Llano y Federico Restrepo, ademas de la
compania mexicana Barro Rojo. Entre los grupos colombianos participantes se encontra-
ban: Compania Psoas, Santiago Congote y Raul Parra, Kaleidoz Holodanza, Luis Gerardo
Rosero-Teatro Danza, Ombligo e’Kazabe, Om-tri, Adra Danza, Katy Chamorro-Danza-
teatro, Noruz, Anaxis y Duvan Castro.

En Bogota, bajo la Gerencia de Danza, en cabeza de César Monroy, aparecieron diferentes
formatos de festivales: Festival de Danza Contemporanea en Espacio Insoélitos para Publico
de Paso (1997-2002); Festival Fragmentos (1999-2003), que reunia en un mismo espacio los
fragmentos de piezas coreograficas de varias companias de danza de la ciudad; la Temporada
Cuerpos de Ciudad (1999-2013), creada para fortalecer el trabajo de bailarines, directores,
coredgrafos y agrupaciones con procesos de investigacién-creacion en danza contempora-
nea, y realizada en las principales salas de la ciudad. Posteriormente, se cred dentro de este
instituto el Festival Danza en la Ciudad (desde 2008) con la intencion de «generar una vitri-
na para las expresiones artisticas de la danza distrital, nacional e internacional en todos sus
géneros y manifestaciones. Este Festival promovia espacios para el intercambio de saberes 'y
experiencias entre los agentes que intervenian en los procesos dancisticos nacionales y del
exterior» (Trujillo, 2011, 4).

En Barranquilla, bajo la direccion de Moénica Gontovnik y la produccion de la Red
Colombia de Productores Independientes y el Grupo Koré, se llevaron a cabo cuatro ver-
siones del Festival Internacional de Danza Barranquilla Nueva Danza (1995-1998). Este
Festival tenia el reto de hacer conocer este género escénico en una ciudad donde la danzay
el carnaval son el diario vivir, y en la que otras manifestaciones dancisticas no son asimila-
das facilmente. Sin embargo, al pasar las primeras dos versiones, «los niveles de aceptacion,

comprension, asimilacion y hasta polémica alrededor de un género de espectaculo al que
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antes no se acercaba facilmente el publico, por considerarlo dificil de descifrar, entender y

disfrutar» (Nullvalue, 1997), fueron altos. En el marco del IV Festival se realiz6 el Primer
Congreso Nacional de Danza (11 al 14 de mayo de 1998), organizado junto al Ministerio de
Cultura, en el que se buscaba disefiar una politica para la descentralizacidn de la gestion
cultural y proponer un plan nacional de apoyo a la danza para el periodo 1998-2000. El
Congreso reunié a un centenar de representantes regionales de todos los géneros dancisticos
del pais y organizd mesas de trabajo para «analizar, discutir, divulgar y valorar el patrimonio
dancistico de Colombia» (Nullvalue, 1998).

En1996 se cred en Medellin la Temporada Internacional de Danza Contemporanea, con
el apoyo de Medellin Cultural y bajo la direccién del coredgrafo Peter Palacio. A partir de
1999 la Temporada se realizo paralelamente en la ciudad de Bogot4, con la colaboracion de
la Alcaldia Mayor de Bogota y el Teatro Jorge Eliécer Gaitan, y, posteriormente, en el Tea-
tro Amira de la Rosa de Barranquilla. Este certamen, segtin Palacio, buscaba ofrecer tanto
a las companias participantes como a las ciudades de Medellin, Bogota y Barranquilla, la
oportunidad de conocer las propuestas de la danza contemporanea del mundo. En el afio
2006 se celebro la décima y tltima de las versiones debido a la ausencia y/o al insuficiente

apoyo economico por parte de las instituciones de las ciudades participantes.
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Las instituciones gubernamentales de cultura del pais han apoyado propuestas privadas

de importantes festivales de este género como:

» Festival de Danza Contemporanea La Libélula Dorada, organizado por Danza Om-tri

y el teatro La Libélula Dorada (2001-2015), enfocado en piezas de pequefio formato.

» Festival Internacional de Danza Contemporanea Impulsos, organizado por el Teatro
Nacional y la Fundacién L’Explose (2009, 2011, 2013), en el cual se busca presentar las

ultimas tendencias de la danza y el arte escénico mundial.

» Festival de Artes Escénicas: Movimiento Continuo, dirigido por Rafael Acero (2009-
2015), el cual pretende fomentar la inclusion social, la democratizaciéon del arte y la

cultura al realizarlo en las diferentes localidades de la ciudad de Bogota.

» Festival de Danza Contemporanea Caliendanza, iniciativa del Centro Cultural Com-
fandi y la Alianza Francesa de Cali (2005-2011), fue creado para «presentar referentes
de alto nivel nacional e internacional en esta disciplina que aporten positivamente al

desarrollo de la danza contemporanea nacional» (Colarte, 2011).

» Festival Video Movimiento (2007-2015), dedicado al desarrollo de la interfaz video-
danza en Colombia, cuenta con un concurso nacional e internacional «como plataforma
de lanzamiento de realizaciones de alta calidad que representan a Colombia en diferen-
tes partes del planeta y que lo ubican como un importante referente de crecimiento en
la produccidn de la video-danza y de la relacion danza y tecnologia» (Fundacion Imagen

en Movimiento).

En 2013 se cred la Bienal Internacional de Danza de Cali, como resultado de la asociacion
del Festival Internacional de Arte de Caliy el Festival Caliendanza, asi como programas na-
cionales tales como el Plan Nacional de Danza, Proartes y el Ministerio de Cultura.

En general, desde el primero en 1987 hasta los mas recientes festivales de danza contem-
poranea en Colombia, se ha buscado no solamente difundir este género, sino la ampliacién
y la formacion de publicos, asi como la circulacion en las diferentes ciudades del pais. Aun-
que cada festival tiene una identidad propia, solamente el Festival Universitario de Danza
Contemporanea (1996-2015) se ha interesado, durante las diecinueve versiones, en poner
en dialogo la danza amateur (la realizada a través de bienestar universitario) con la danza
profesional.

En el siglo xx1 la danza contemporanea colombiana recibio los primeros egresados de
la ASAB, algunos de los cuales emigraron a continuar estudios de posgrado o a trabajar en
compafiias de danza en el extranjero. Un gran niimero de ellos conformaron sus propias
compaiiias independientes o participaron como intérpretes en las ya establecidas, pero

debido a la situacion econdmica de estas, ingresaron, al mismo tiempo, a trabajar como
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docentes de diferentes academias, escuelas, colegios y universidades. Algunas de las agru-
paciones fundadas fueron: Kalamo Danza (2000), de Edgar Laiseca; Estantres (2001),
de Eduardo Ruiz y Vivian Nuifiez; Cortocinesis (2003), dirigido por Vladimir Rodriguez;
Colectivo Carretel (2007); Maldita Danza (2007), de Jorge Bernal; Creato Danza Contem-
poranea (2007), colectivo La Espiral (2007),dirigidaporIgnacio ToledoyAna Cecilia Vargas
y colectivo Tercer Piso (2009), entre otras.

En 2011 Idartes abrid la Casona de la Danza, espacio para la creacién, formacion y
circulacion de la danza bogotana, donde se proponen regularmente talleres, seminarios,
residencias artisticas, encuentros y una gran variedad de eventos y actividades formativas

y creativas que giran en torno a las diferentes formas de la danza contemporanea.

Las instituciones gubernamentales de cultura
del pais han apoyado propuestas privadas

de importantes festivales de este género.

Para el nuevo milenio encontramos un movimiento artistico mas consolidado. Gran na-
mero de bailarines y coredgrafos realizan estudios de posgrado en universidades nacionales
e internacionales preocupandose por la investigacion teérica de la danza. Se comenzaron
a realizar publicaciones de esos trabajos investigativos y de encuentros teoricos como La
danza se lee (2005-2009); por otro lado, mediante convocatorias a escribir textos sobre esta
tematica, se publicaron tres volimenes de Pensar la danza (2004-2005-2006). En general,
una veintena de textos fueron publicados por la Alcaldia de Bogota y el Ministerio de Cultu-
ra. La danza contemporanea en Colombia, para el nuevo milenio, se convirtio en objeto de
estudio, no solamente a nivel creativo, sino de investigacion tedrica. La memoria histdrica
de este movimiento artistico empezd a ser recogida en investigaciones que muchos de los
bailarines realizan, muchas de las cuales fueron presentadas en el Congreso Nacional de In-
vestigacion en Danza realizado por la Universidad Tadeo Lozano, el Ministerio de Culturay
el Idartes (2012, 2013, 2015).

A lo largo de mas de cuatro décadas, la danza contemporanea se instald en la cultura
artistica nacional, requiriendo para ello no solamente de centros de formacion corporal,
sino de politicas estatales que apoyen la creacion, investigacion, produccion y circulacion
de los productos artisticos. En las instituciones publicas de cultura se han creado diferen-
tes bolsas para becas, residencias artisticas, formacion académica y artistica, festivales,
redes nacionales e internacionales de creadores y gestores, entre otras, que aportan, en
general, al desarrollo de la danza en Colombia y, particularmente, al fomento de la danza
contemporanea. Lo anterior es una informacion valiosa para la construccion de una his-
toriografia sobre este arte en nuestro pais, ejercicio en el que algunas personas estamos

comprometidas y que empieza a dar sus frutos.
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El cuerpo danzando
— José Ignacio Toledo Aranda’

Ana Cecilia Vargas Nurnez®

éTenemos un cuerpo o somos un cuerpo?
Marc Richir

ESTAMOS TAN ACOSTUMBRADOS a referirnos a nuestro cuerpo como algo tan natural,
que es y se comporta de cierta manera porque la naturaleza asi lo concibio, y no nos da-
mos cuenta de que es definido por nuestra cultura, nuestro tiempo y nuestro espacio. Asi
lo muestra Le Breton al afirmar: «La definicidn del cuerpo es hueca si se la compara con la
de la persona. No se trata, de ningtin modo, de una realidad evidente, de una materia in-
controvertible: el cuerpo solo existe cuando el hombre lo construye culturalmente» (2002,
27). Asi también lo muestra Sandra Pedraza, para quien «el cuerpo no es concebible como
hecho objetivo [...] sino, ante todo, como un campo de elaboracion discursiva que no cabe
interpretar mas que a la luz de los temores, los conocimientos, los intereses y la imagina-
cion de cada época» (1999, 15).

Las concepciones del cuerpo que se tienen en una sociedad son el resultado de un
acumulado histérico de épocas, politicas y tendencias que se perciben e influencian en
la corporeidad y la cotidianidad (Salcedo, 2004). Colombia tiene un legado histérico
complejo que mezcla, de muchas formas, lo indigena, lo espafiol y lo negro; sin embargo,
especialmente en Bogot4, con sus caracteristicas metropolitanas, puede ser inscrita como
una sociedad occidental. Si bien las influencias y las dinamicas internas son mucho mas
complejas, lainfluencia de lo occidental es muy fuerte.

Las concepciones del cuerpo varian de una cultura a otra y es posible que dentro de una
misma existan diferencias en como se concibe. Las sociedades que podemos llamar occiden-
tales no son la excepcion y existe una gran diversidad en este sentido, pero en general estan
marcadas por unas caracteristicas similares que trataremos de exponer a continuacion.

La manera como se ha construido la vision del cuerpo en Occidente, particularmente, a
partir de la modernidad, tiene sus raices en el saber biomédico, en el pensamiento racional
positivo y el ascenso del individualismo como estructura social. Aunque en un comienzo
estas transformaciones solo correspondieron a un grupo muy reducido de la sociedad (eru-
ditos, burgueses y clases dominantes), estas concepciones se introducen a la generalidad

de la sociedad, aunque mezclandose con sus creencias tradicionales.
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El cuerpo y la danza

La danza es una de las manifestaciones culturales mas antiguas del mundo. Podemos decir
que cada cultura, que existe y que ha existido sobre lafaz de la Tierra, ha tenido dentro de sus
actividades algo a lo que podriamos denominar danza. En este sentido, todas las danzas son
étnicas, desde lo que hemos denominado folcldrico, hasta el ballet y 1a danza contempora-
nea, porque pertenecen a un grupo cultural determinado. Y como cualquier otra expresion
cultural, esta inmersa en los sistemas simbdlicos, sociales, econdmicos y politicos de una so-
ciedad, y es en ellos que cobra sentido su existencia. Esta envuelta en un halo de ritualidad.
Ellugar donde se practica una danza, quién la puede practicar y quién no, asi como el porqué
se ejecuta, son imprescindibles para que exista.

Todas las técnicas de danza se desarrollan con movimientos y posturas corporales
fundamentales, con habilidades corporales determinadas y con un cuerpo fisico especi-
fico (refiriéndonos a musculatura, sistema cardiovascular, articulaciones, etc., en cuanto
a flexibilidad, fuerza, resistencia y velocidad), ademas, estan relacionadas con el ideal de
cuerpo y de movimiento que se tiene en cada una de estas, asi como en las relaciones con
el espacio y con los otros cuerpos.

Cynthia Novack (1993) muestra que las caracteristicas particulares de cada forma
de danza, también sus modos de transmision y ejecucion, fomentan prioridades de sen-
sacion que de manera sutil afectan la naturaleza de la percepcidn en si misma. Sefiala,
ademas, como los cuerpos son conceptualizados en diferentes técnicas de danza. En el
ballet los cuerpos son un instrumento, el cual debe ser especializado conforme al voca-
bulario de movimientos clasicos totalmente preestablecidos. En la danza moderna de las
décadas de 1930 y 1940 se tiene una vision mas expresionista del cuerpo, en la cual los
sentimientos internos se reflejan en movimientos externos. En cambio, en las danzas del
periodo de la posguerra hay un modelo de cuerpo mas abstracto u objetivo, y mas feno-
menoldgico.

Este panorama, que describe Novack, sera presentado a continuacion a nivel histdrico,
prestando atencion ala manera en que se concretan los cambios en individuos especificos.
Comenzaremos por entender el desarrollo del ballet y el tipo de cuerpo que plantea este
como ideal estético parala escena.

Los mas tempranos precursores del ballet fueron entretenimientos ofrecidos en las
cortes renacentistas italianas (Grillo, 2003), especialmente entre los siglos Xv y XvI. Es-
tos entretenimientos tenian como base danzas folcloricas y populares de la época (Guerra,
1990). A partir de Le Ballet Comique de la Reine, realizado en 1581, el elenco se sometid
a una coreografia, o lo mas parecido a ella, lo que exigié que profesionales entrenados se
apropiaran de la escena desplazando a la nobleza, a la que pertenecian los protagonistas
exclusivos hasta entonces de los bailes de la Corte. Se necesitd, entonces, un cuerpo de bai-
le que siguiera pasos estrictamente trazados. Este es el comienzo del ballet como tal y los
origenes de lo coreografico (Grillo, 2003).
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Elevar la danza a un escenario, con la perspectiva visual que ello implica, creé caracte-
risticas especificas en la danza académica: el gusto por la elevacidn, la concentracién en el
virtuosismo, mas que en la expresion emotiva, la creacion de una linea plastica del cuerpo
humano elegante y refinada, asi como una constante y correcta vision de las piernas en per-
fil, lo que llevo a realizar un trabajo técnico de posiciones abiertas cuya concrecion fueron
las cinco posiciones establecidas de brazos y piernas. Toda la técnica del ballet se concentro
en el virtuoso juego de piernas y pies. Asi, el torso debia mantener tan solo una elegante po-
sicién que permitierala concentracion en larapidez del trabajo de las piernas. El trabajo de
brazos se equilibrd con el de las piernas buscando siempre la simetria (Guerra, 1990). Este
género de espectaculos se arraigd fuertemente en Francia, en donde Pierre 11, Beauchamp,
cred pasos a partir de estas cinco posiciones basicas, dejando al ballet toda la terminologia

de estos pasos en francés, la cual se usa hasta el dia de hoy.

Los mas tempranos precursores del ballet fueron
entretenimientos ofrecidos en las cortes renacentistas
italianas, especialmente entre los siglos XV y XVI.

Estos entretenimientos tenian como base danzas folcloricas

y populares de la época.

En el siglo xvii1, llamado Siglo de las Luces, Carlo Blasis establecié un riguroso sistema
de entrenamiento diario, con ejercicios que se realizarian primero en la barra, para permi-
tir el desarrollo de las piernas en las formas necesarias, y luego en el centro del salon, lo que
daba balance, equilibrio y control del cuerpo, y llevando al maximo el &ngulo de separacion
de las puntas de los pies hacia afuera. De esta manera se fijarian las reglas de la danza aca-
démica, las cuales fueron plasmadas en un codigo técnico para la danza noble: el Codigo de
Terpsicore (Ossona, 1984, 75).

Enlaprimeramitad del siglo X1x, el ballet llevara ala escenalas principales caracteristicas
de la época romantica: sera la figura femenina la que predomine en la escena, desplazando al
bailarin masculino al papel de simple acompafiante o partenaire; ademas, las tematicas de
las obras girarian en torno al amor y a la muerte (Ossona, 1984, 74). Precisamente, para sa-
tisfacer esos ideales romanticos, surgieron los atuendos caracteristicos de la danza clasica:
las zapatillas de punta y el tuta (Grillo, 2003), que creaban la «sensacion de vuelo» de la
bailarina; era como si tuviera un cuerpo etéreo, mas en el cielo que en la tierra, sin tocar el
piso con sus pies. Asi se establecio el principio de delgadez de las bailarinas de ballet. Tam-
bién desaparece el término de «danza noble» y aparece el término de «danza bella» que
luego seria reemplazado por «ballet clasico». En este periodo se definen las caracteristicas
de este estilo de danza: elegancia etérea, virtuosismo técnico, sentimentalismo emocional

y desprendimiento del suelo (Guerra, 1990).
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A comienzos del siglo XX comenzd una época de revoluciones que se vera reflejada en el
arte yladanza. En el ballet, Michel Fokine y Vaslav Nijinsky, en Rusia, propusieron modifi-
car lo conservador y rigido del vestuario, la musica y los gestos de la danza para adaptarlos
a las necesidades expresivas del argumento que se deseaba interpretar. Posteriormente a
la Segunda Guerra Mundial, Roland Petit y Maurice Béjart hicieron montajes de obras con
tematicas diferentes a las clasicas, abriendo nuevas posibilidades al ballet sin alejarse de la
base académica tradicional (Ossona, 1984).

Sin embargo, otros creadores desearon alejarse de las formas, codigos y reglas académi-
cas estrictos del ballet, y por ende de su ideal de cuerpo, para buscar nuevas opciones. Asi
surgio lo que se denomind mas tarde como «danza moderna». Las técnicas de vanguardia
utilizaron nuevos matices del movimiento tales como el relajamiento y la tension, asi como
la contraccion y la liberacion del torso. Junto al salto, se desarrolld toda una amplia utiliza-
cion del suelo y de las caidas del cuerpo, desde la posicion vertical en relacion con la fuerza
de gravedad. El espacio adquiri6 gran importancia: se experimentaron las posibilidades de
movimiento no solo a nivel corporal sino también a nivel espacial, ademas de los contrastes
dinamicos dentro del movimiento (Guerra, 1990).

En la danza moderna se intenta convertir en movimiento una formulacién personal
de un hecho, una idea, una sensacion o un sentimiento. Las pioneras de este tipo de danza
fueron dos mujeres estadounidenses: Isadora Duncan y Ruth Saint Denis. Para Duncan la
danza era un hecho de rebeldia, una protesta contra la forma convencional de la danza de
su tiempo. Sin embargo, no consiguid, realmente, dotarla de una nueva técnica ni elaborar
principios rigurosos, porque no era esto lo que buscaba. En cambio, explorara en las bases
mas «primitivas» y descubrira en los hallazgos arqueoldgicos, en las ruinas, las ceramicas y
las pinturas griegas imagenes que comenzara a traducir en movimientos. Parte de la esencia
de su danza la encontré en la observacion de la naturaleza, tratando de traducir las bellas
formas de esta en movimientos corporales. En cuanto al ritmo, Isadora creia que laley de la
gravedad, compuesta por atracciones y repulsiones, resistencias y no resistencias, compone
elritmo de la danza.

Otro aporte fundamental ala danza moderna es laidea de la continuidad del movimiento,
que parte de la continuidad de la vida en si misma. Para Duncan la danza era un medio para
liberar al ser humano y ello implicaba liberar la danza de todas las trabas y, en primer lugar,
de laindumentaria que ocultaba el cuerpo, estorbaba al bailarin y daba una falsa apariencia a
las formas y lineas naturales de su silueta. A diferencia de las mallas que aprisionan el cuerpo
en el ballet, ella bailaba con tunicas ligeras y descalza.

Sibien Isadora Duncan no poseia una técnica como tal, no improvisaba en escena. Todo
estaba cuidadosamente preparado. Eso significaba que dentro de sus clases impartia una
cierta formacion destinada a iniciar a sus alumnas en los principios derivados de su danza.
Sus cursos se componian de unos ejercicios que empezaban siempre por una tabla de gim-
nasia muscular, a fin de calentar, flexibilizar y tonificar los musculos. Luego estudiaban los
primeros pasos para ejecutar una simple marcha ritmica, después, una marcha mas rapida

a unos ritmos cada vez mas complejos y, para terminar, una carrera, primero lenta y que se
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iba complementando de manera progresiva con saltos. En sus ejercicios, Isadora, ponia de
relieve el papel de larespiracion y situaba el origen de todo movimiento en el plexo solar. Se
buscaba, en suma, un cuerpo mas cercano a su naturaleza, dejandolo ser libre.

Mientras Isadora Duncan se proyectaba en Europa, la danza de Ruth Saint Denis se
desarrollaba principalmente en los Estados Unidos. Su danza, mas cercana al teatro, se
relacionaba con cierto exotismo oriental. Ruth Saint Denis se asocié con Ted Shawn para
fundar la compaiiia Denishawn, institucion en la que nacieron los bailarines-coredgrafos
de los afios veinte y treinta del siglo xx. Ted Shawn fue pionero, junto con Saint Denis y
Duncan, de la danza moderna. Shawn enriquecio la danza con la incorporacion de temas
esencialmente americanos. Su danza estaba dirigida principalmente a los hombres, quie-
nes durante mucho tiempo fueron dejados como mero sostén para las bailarinas de ballet.
Se admitia, en ese entonces, que el cuerpo del hombre tradujera el refinamiento de la ex-
presion corporal de la muyjer.

La escuela Denishawn marcara un importante comienzo para la danza moderna en
Estados Unidos. Abrid en 1915 y estaba destinada a la ensefianza general de la danza como
al estudio de los principales estilos y las diferentes técnicas, especialmente de un tipo cla-
sico que se practicaba descalza. La escuela, en el espacio de diez afios, transformoé el valor
de la danza, considerada hasta entonces como un arte menor. En ese lugar estudiara la se-
gunda generacion de bailarines que posteriormente continuaran desarrollando la danza
moderna en Estados Unidos. A esa generacion pertenecieron Doris Humphrey, Martha
Graham y Charles Weidman.

Martha Graham buscaba una danza que no solo fuese perfeccion técnica, sino que en todo
momento expresara la emocion. Para ello, era necesaria la coordinacién cuerpo-espiritu,
dominando todas las partes del cuerpo, hasta que se produjera esa unidad que es la pasion.
Segtin Graham, el movimiento parte del centro del cuerpo, para dirigirse haciala periferia. De
este modo, el cuerpo se desplaza en movimientos amplios y grandes. La region vital se sitia
alrededor del plexo solar (como en Duncan). Descubre la importancia del torso y su relacion
con la respiracion, por lo que desarrollé dos fases del movimiento: la contraccion y la relaja-
cion. La contraccion se origina en una concentracion de la actividad muscular y la energia.
Las caidas no son un abandono, pues deben permitir quedarse en las mas variadas posiciones
de equilibrio, mediante la ayuda de una tensiéon muscular que se relaja, pero sin ceder en nin-
gin momento, de tal manera que el cuerpo vuelva a moverse en otras direcciones. Ademas,
introdujo al piso como un elemento importante dentro del manejo corporal.

Doris Humphrey no elabor6 un sistema de danza teatral, mas bien estudié la danza como
un experimento de laboratorio. Generd, entonces, toda una teoria alrededor de la danza. Ob-
servo que cualquier movimiento comprometia el equilibrio del cuerpo y que este se man-
tenia mediante movimientos compensadores que intervenian automaticamente. Analizo
las leyes del peso y sus efectos sobre el cuerpo. Encontrd, asi, que todo movimiento es el
principio de una caida que implica un movimiento antagdnico para resistir y vencer dicha
caida. Esta sera la base de su método de trabajo y de su ensefianza. Propuso a sus alumnos

un programa que comprendia el estudio de la simetria y de la asimetria del movimiento
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corporal, trabajos practicados para la elaboracion de la fase coreografica y la utilizacion
del espacio escénico en funcion de uno o dos bailarines o de un grupo reducido. Charles
Weidman evalu0 las teorias sobre el movimiento elaboradas por Humphrey y no vacil6 en
ponerlas en practica con sus alumnos.

Charles Weidman, Doris Humphrey y Martha Graham, preocupados por las dificultades
del ser humano para adaptarse ala sociedad contemporanea, buscaron mostrar en sus obras
su posicion politica y social. Es lo que motiva el replanteamiento permanente del arte de la
danza, la necesidad de encontrar constantemente el modo de expresion adecuado, apropia-
do al acontecimiento presente o presentido.

Otros bailarines y coredgrafos importantes de esta segunda generacion fueron José
Limén, Hanya Holm, Helen Tamiris, Lester Horton, entre muchos otros, quienes abrieron
el abanico de la bisqueda estética y corporal en la danza, e influenciaron a muchos otros
bailarines y coredgrafos de los afios siguientes.

Otro de los creadores que constituyeron un desarrollo diferente en la danza y su
concepcion corporal fue Merce Cunningham. Si bien no invento6 una técnica de base, perso-
nalizd ciertas técnicas, convirtiéndolas en su técnica, abriendo las posibilidades corporales
en otro sentido. El movimiento se produce en cualquier lugar y en cualquier punto del espa-
cio. Nace del gesto cotidiano y pierde su caracter utilitario, sin por ello sustraerle su atributo
de participante en el acontecimiento y en la marcha del tiempo. El cuerpo ya no necesita
una excusa emocional para moverse. Hace del cuerpo un elemento vivo, que participa en
la existencia inmediata del mundo, sometido a las fluctuaciones de la actualidad moderna.

Junto con Cunningham surgieron otros bailarines y coredgrafos, entre ellos Alwin
Nikolais —quien desarrolld sorprendentes abstracciones corporales utilizando telas—,
Paul Taylor y Murray Louis. Es en este punto que, para algunos, surge lo que se denomind,
especificamente, como «danza contemporanea»; aunque es desde la danza moderna que
nacié este sentido de lo contemporaneo, en cuanto bisqueda de formas de expresion acor-
des con los nuevos acontecimientos de la época.

En Europa el desarrollo de la danza se dio de manera paralela a la de Estados Unidos, es-
pecificamente en Franciay Alemania. En Francia, Francois Delsarte desarrollo, en la primera
mitad del siglo X1x, la relacion del gesto con el movimiento. Los principios perfeccionados
por Delsarte seran la base para el trabajo de la escuela Denishawn. A comienzos del siglo xx,
el suizo Emile Jaques-Dalcroze establecié la ritmica como método de expresion corporal.
Por primera vez se expuso una amplia teoria de la danza, buscando los principios basicos
del movimiento (Guerra, 1990). El hiingaro Rudolf von Laban desarrollé una teoria del mo-
vimiento, la coreologia (que incluye la coréutica, la euquinética y la cinetografia). Con este
ultimo estudiaron Mary Wigman y Kurt Jooss, quienes llegaron a ser los tedricos de los que
se consideran los principios basicos de ladanza moderna europea. Para Mary Wigman lares-
piracion era la fuente de todo movimiento, mientras que el térax y la pelvis eran el centro del
mismo. Unos ejercicios adecuados al trabajo del térax y de la pelvis permitiran obtener una
especie de ondulacion de todo el cuerpo. Kurt Jooss utilizé una técnica nueva, que presentd

bajo una forma de expresion plastico-ritmica en la que la mimica gestual entraba en juego.
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En Alemania, especificamente, fue en donde se consolid6 la danza-teatro, una danza
fuertemente influenciada por el expresionismo aleman, que llevo a la escena un cuerpo
nuevamente emotivo, pero con expresiones corporales y busquedas de movimiento dife-
rentes a las americanas.

Tanto la danza americana como la europea estaban en mutua influencia y en constante
transformacién. Como ya lo vimos, el peso de la creacion y el desarrollo de la danza con-
temporanea tenia mucho que ver con el punto de vista individual y de las basquedas de
cada bailarin-coredgrafo.

Entonces, comenzaron a surgir otras generaciones con unas necesidades expresivas
también diferentes, por lo que se llevo a ampliar atin mas las posibilidades corporales de
movimientos con su correspondiente trasfondo en el como se concebia ese cuerpo. Cientos
de nombres empezaron a aparecer en la escena de la danza contemporanea con btisquedas
particulares y respuestas individuales a las necesidades sociales.

Al respecto Ramiro Guerra afirma:

El estilo de la danza contemporanea se caracteriza por una amplia libertad de
expresion, basada primariamente en la comunicacion; por un desarrollo técnico
que descansa en los principios del entrenamiento especializado que ha buscado y
logrado un mayor rango de utilizacion del cuerpo humano; por una profundizacion
tedrica y practica basada en principios cientificos acerca del movimiento; por una
constante busqueda y exploracion de nuevas formas y caminos; por la restauracion
de la importancia masculina en la danza; por la consideracion del aporte indivi-
dual de cada experimentador; por una nueva y amplia utilizacion del espacio; por
el descubrimiento de matices dinamicos poco usuales hasta el momento; por la
compleja elaboracion de ritmos incorporados a la danza; por la libertad en relacion
con la musica, que si se convierte en colaboradora, en vez de dictadora de la danza,
como frecuentemente ocurria con anterioridad; y en fin, por el empuje creador del
coredgrafo, profundamente implicado en la responsabilidad de ser el constructor

basico y de maxima responsabilidad en una danza. (Guerra, 1990)

A través de este panorama histérico de la danza contemporanea, hemos podido ver
con claridad como las técnicas surgieron a partir de las necesidades sociales interpretadas
por un individuo, el cual entendia su cuerpo y el de los demas de una manera especifica, y
acorde a esa concepcion construia una imagen ideal de él. Asi, se realizaron busquedas de
movimientos y posibilidades corporales determinadas por esa imagen ideal y concepcion
que se tenia de ese cuerpo. Estos movimientos llevaran a otros cuerpos a lograr fisicamen-
te esa imagen ideal, a desarrollar las habilidades cinestésico corporales requeridas por la

técnicay a desarrollar una conciencia corporal determinada.
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Transformar el capital corporal
de la danza en Bogota. ¢Vale la pena?
— Camilo Sol Inti Soler Caicedo’

Introduccion: éPor qué y para qué transformar la danza?

EN LOS ULTIMOS ANOS se ha presentado un creciente interés en las formas de valor no
convencional, tanto en la teoria como en la practica, y desde diversas ramas del conocimien-
to como la economia, la antropologia, la sociologia y los estudios de desarrollo. Con «formas
de valor no convencionales» hago referencia, principalmente, a aquellas que los enfoques
tradicionales de la economia —como oferta/demanda, tiempo de trabajo/costo, etc.— difi-
cilmente han podido abordary cuyos principales generadores de valor yacen en lo simbdlico
o en formas de capital distintas a las materias primas. El arte, a menudo, entra en dichas for-
mas de valor y solo recientemente se ha empezado a medir suimpacto econémico y social en
términos pragmaticos, como los son sus posibilidades para generar desarrollo o su potencial
para superar limitaciones de tipo social o econdmico. Curiosamente, entre las artes menos
estudiadas, en el contexto de estas formas de valor no tradicionales, se encuentra la dan-
za, cuya ausencia en la literatura investigativa referente a la relacion entre arte y economia
destaca al lado de actividades artisticas como la musica, las producciones audiovisuales, la
moda o la artesania, que son un tdpico de gran popularidad en el area de las industrias cultu-
rales, ademas de ser temas de cierta recurrencia en la sociologia o la economia.

Una segunda motivacidn, para el presente articulo, nace de una de las mas notorias
particularidades de la danza como forma de arte y que esta fuertemente ligada a su natura-
leza efimera y a la dificultad de su registro: la idea de que su riqueza permanece la mayoria
del tiempo en lo que Bourdieu (1986) llama «forma corporeizada o incorporada», es decir,
que su riqueza se encuentra inicamente al interior de un cuerpo humano y no en un capital
material. En efecto, diversas aproximaciones en los estudios del cuerpo y la corporalidad
social han resaltado la importancia del cuerpo como el material primario para la externali-
zacion de pensamientos, ideas, identidades y perspectivas (Comaroff, 1985; Van Wolputte,
2004; Wacquant, 2004), y resaltado su rol en la practica social de la persona. Sin embar-

go, aun existe un campo amplio de exploracion en cuanto a la forma en que estas practicas
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—abordadas en adelante como capital corporal (Bourdieu, 1994; Wacquant, 2004)— pueden
consolidarse como formas de capital cultural, si pueden ser transformadas en otras formas
de capital (social, econdmico) y las implicaciones de este proceso de transferencia de capi-
tal. En otras palabras, este articulo se propone explorar los potenciales que posee el capital
corporal de la danza para ser transformado en otras formas de capital y de esta manera sig-
nificar transformaciones y desarrollo social, econdmico, cultural, relacional o personal.

Una tercera motivacion, que se desprende de la anterior, pero que tiene que ver con su
dimensidn pragmatica, es el hecho de que, a diferencia de la musica, la artesania o las artes
plasticas, la danza implica mayores retos para ser plasmada en un medio fisico y, por lo tanto,
en general, su medicion en términos econémicos es mas complicada. Sin embargo, por otra
parte, esto conlleva que su riqueza puede ser transmitida sin necesidad de medios materiales
(aparte de cuerpos humanos) y que, en consecuencia, los detentores de esa riqueza pueden
ser, y casi siempre lo son, aquellos quienes poseen menores riquezas en medios materiales y,
simultineamente, mayores limitaciones para acceder a estas tltimas. Se considera, entonces,
que su potencial de transformaciony desarrollo es bastante alto; que la posibilidad de analizar
y proponer una serie de alternativas en las cuales algunos grupos, con formas de limitacion
sociales y econdmicas, pueden hacer uso de su ventaja comparativa de capital corporal para
adaptarse de forma mas inclusiva a las condiciones econémicas modernas. A este respecto
es importante mencionar el hecho de que el estudio y la practica de las industrias culturales
se ha enfatizado en la posibilidad de crear productos y servicios de alto valor simbdlico en
las areas de la artesania, el turismo, la moda, los videojuegos, las artes plasticas y la musica
(Power y Scott, 2004). Sin embargo, como mencioné antes, el baile y el performance, a pesar
de ser considerados como campos altamente promisorios, han sido escasamente explorados.
Precisamente, es de resaltar que las industrias culturales han ganado un importante impulso
en los paises de Latinoamérica y el Caribe, en los que, segiin Quartesan, Romis y Lanzafa-
me (2007), existe poca o ninguna infraestructura industrial de gran escala, hay productos y
servicios locales que no se encuentran en ningan otro lugar del mundo —convirtiéndose en
una ventaja absoluta—, y donde hay formas especificas de cohesion social que permiten la
interaccion de varias industrias y generan sinergias destacables, por ejemplo, entre la danza
y la musica latinoamericanas. De hecho, en afos recientes, grandes conglomerados del desa-
rrollo como el Banco Interamericano de Desarrollo? han financiado proyectos de industrias
culturales en el area de las costas del Pacifico (Aldaz, Rojo, Moscoso, Novoa, Soler, Lauschus
y Jiménez, 2009) y del Caribe (Novoa, 2014) colombianas, donde existe una cantidad signifi-
cativa de expresiones culturales en danza y musica —consideradas locales y autdctonas, pero
no por eso menos ligadas a fendmenos globales—, como los ritmos folcldricos (Novoa, 2014),
el baile de salsa profesional en estilo colombiano (Aldaz, 2014), fusiones de hip hop (Dennis,
2012) y performances ligados al turismo.

Enunaprimera seccion de este articulo se exploraran algunos conceptos fundamentales
paraentender el capital corporal, los cuales permitiran abordar de manera concreta, puntual
y pragmatica su potencial de transformacién. Una segunda seccion atendera al panorama

que presentan los estudios de desarrollo con respecto a las formas de emprendimiento en
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arte, asi como el lugar que puede tener la danza en él. En la tercera seccion, presentaré algu-
nas ideas sobre como dirigir la investigacion para potenciar la transformacion del capital
corporal de la danza y algunos aspectos tedricos claves con sus respectivas aplicaciones

pragmaticas en el ambito de la ciudad de Bogota.

Algunos conceptos clave

Laidea de las industrias creativas se popularizo fuertemente a partir de la llamada «nueva
economia» de los afios ochenta, en la que la transformacidon en masa de materias primas
perdid importancia frente a las industrias de servicios, los productos de alta tecnologia y
los productos neoartesanales o artisticos (Power y Scott, 2004). Dicha economia se carac-
terizd por tres elementos clave que vale la pena distinguir para el proposito de este texto:
(D) el énfasis en el contenido simbdlico, (2) la capacidad de invertir en bienes de lujo no
esenciales y (3) la aglomeracion en nichos de produccidon y comercializacion (clusters).

En primer lugar, como lo define Bourdieu (1994), el capital simbdlico es aquel que puede
poseerunapersonauobjeto,yquesebasaenelprestigioylareputacion. Deestamanera,valores
construidos histéricamente y cuyas caracteristicas son adoptadas por un ente en particular,
resultan en un mayor capital, que puede ser transformable en otras formas de capital. Es asi
como, por ejemplo, unabebidaalcohdlicacomo el whisky, quelograefectivamente incorporar
el simbolo de ser scottish blended (mezcla escocesa) —ya sea por tradicion, reconocimiento
y/o un marketing adecuado—, puede facilmente transformar dicho capital simbdlico en un
precio comercial mas alto y, en consecuencia, en mayor capital econdmico. Asi mismo, un
profesor universitario puede adquirir fama a través de una serie de procesos (publicaciones,
conferencias, horas catedra) y, en ese sentido, acumular un capital simbdlico que facilmente
se puede transformar en capital social y relacional, al expandir sus redes de intercambio
de conocimiento y alianzas. Precisamente, una enorme transformacion de los productos y
servicios a lo largo de los tltimos cuarenta afios ha consistido en cargarlos con contenidos
simbolicos que potencien la experiencia del consumidor y generen atraccion. La utilizacion
de elementos simbdlicos para generar ventajas comparativas en productos y servicios y, por
ende, hacerlos mas competitivos, ha hecho que las reglas de la economia y los negocios cam-
bien mas alla de las expectativas de las leyes tradicionales como la oferta y la demanda. Este

altimo es un punto que examinaré mas adelante con respecto a la idea del valor simbélico.

Es importante mencionar el hecho de que el estudio y la practica
de las industrias culturales se ha enfatizado en la posibilidad
de crear productos y servicios de alto valor simbdlico en las areas
de la artesania, el turismo, la moda, los videojuegos, las artes

plasticas y la musica.

36 Transitos de la Investigacion en Danza



En segundo lugar, la creciente capacidad de inversion en bienes de lujo no indispen-
sables esta tremendamente ligada a lo que se conoce como la ley de Engel (1857), segtin la
cual, a medida que el ingreso promedio de la poblacion se incrementa, el gasto absoluto en
bienes indispensables, como la comida, se mantiene o crece lentamente y en términos rela-
tivos se reduce rapidamente. Esto, en términos concretos, significa que es esperable que si
el salario de alguien se incrementa, este seguird invirtiendo la misma cantidad de dinero (o
tan solo un poco mas) en su alimentacidn, es decir, que si antes el 25 % de su salario era uti-
lizado en comida, después de ser duplicado tan solo el 13 % de este sera destinado en dicha
alimentacion, luego de cuadruplicarse solo el 7 %, y asi sucesivamente. A mayores ingresos,
menor inversion relativa en bienes indispensables, por lo que es de esperar que la creciente
mayoria del salario sea invertido en bienes no indispensables como objetos de lujo o servi-
cios exclusivos. Esta tendencia es bastante recurrente en paises con ingresos por persona
en incremento (después de todo no podemos comer el doble si comenzamos a devengar el
doble). Precisamente, el consumo de objetos y servicios cuyo valor reside principalmente
en lo simbdlico ha ido en incremento, particularmente, en el ambito de las grandes ciuda-
des, entre las que Bogota no es la excepcion. En concreto, estos bienes y servicios pueden
incluir objetos de alta tecnologia, piezas de arte, turismo, entre otros, los cuales seran abor-
dados mas adelante cuando se hable de la economia naranja.

La tercera dimension de las industrias creativas, aquella relacionada con los nichos
o clusters, esta igualmente ligada a la construccidon de un capital simbdlico a través de la
reputacion. Dicha reputacion puede ser tanto global como meramente local, sin dejar de
tener elementos similares. Por ejemplo, Silicon Valley, a las afueras de San Francisco (EE.
UU.), gand renombre luego de que la explotacion extensa de silice permitiera el estableci-
miento de diversas empresas de innovacion en tecnologia que hoy se encuentran entre las
mas destacadas. Las facilidades de intercambio y comunicacion han hecho que toda empre-
sa tecnoldgica de renombre en la actualidad apunte a tener una sede alli y, por lo tanto, esta
zona llega a consolidarse como una especie de meca de la informatica en el mundo. Asi mis-
mo, nichos locales como los sectores de San Andresito en Bogota —para la ropa— o el sector
de El Lago —para la tecnologia— generan una fama que conglomera tanto a comerciantes
como a consumidores en sectores especificos con ventajas percibidas para ambas partes.

Un sector importante de estas industrias creativas, que vale la pena definir en detalle,
es la conocida como industrias culturales, cuya principal caracteristica es la creaciéon de
valor simbdlico a través de imaginarios ligados a la cultura, la etnicidad o la identidad. De
esta manera, como bien lo explican John y Jean Comaroff (2009), la autenticidad de, por
ejemplo, una practica magica-medicinal hecha por un conocedor indigena constituye ma-
yor valor —y a menudo mayor precio comercial— para sus usuarios, que de ser esta misma
practica realizada por una persona identificada como europeo y citadino. Este fendémeno
ha tomado fuerza en la medida en que mas y mas grupos se definen como étnicos o indige-
nas —por unarazon u otra— en condiciones modernas de la economia de mercado. Muchos
lo ven como una opcidn de subsistencia basada en una ventaja comparativa que adapta ele-

mentos tradicionales a nuevas circunstancias.
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Un sector importante de estas industrias creativas es la conocida
como industrias culturales, cuya principal caracteristica es la
creacion de valor simbdlico a través de imaginarios ligados a la

cultura, la etnicidad o la identidad.

Pues bien, estas formas de valor basado en riquezas locales, en la innovacién o la creati-
vidad, han despertado un enorme interés por parte de conglomerados de desarrollo como
el Banco Interamericano de Desarrollo (BID), ya que a menudo perciben una gran utilidad
para superar limitaciones sociales y econdmicas, en grupos que poseen esas riquezas liga-
das ala autenticidad y la originalidad, como condiciones de pobreza o conflicto social.

Precisamente, el término «economia naranja» (2013) fue originalmente propuesto por
el BID como una manera de —en contraste con economias como laverde (ecoldgica) o laazul
(del agua)— referirse a actividades econdmicas en las que el valor reside principalmente en
la creatividad. Esta economia cubre un amplio espectro de actividades que van desde la arte-
saniay la joyeria, pasando por la musica y la literatura, hasta la industria de los videojuegos,
y se destacan en ella fuertemente las posibilidades que presenta en el contexto latinoameri-
cano, dada subaja demanda de infraestructuras complejas, su aprovechamiento de riquezas
locales y, particularmente, su novedad como actividad econdmica, lo que se traduce en un
terreno inexplorado con grandes ventajas para sus pioneros. Justamente, en este ambito
promisorio, la danza es una de las areas menos trabajadas y, por lo tanto, con un potencial
para generar mayores resultados para aquellos quienes primero se arriesguen en €L

Profundizaré ahora en la nocidn de «simbolo», abordado antes en términos de capital. El
simboloesunentealtamente abstracto, construido historicamente,querelacionaunsignifica-
do con un significante, los cuales en su propia realidad no estan necesariamente relacionados.
De esta manera, un simbolo como la palabra «tren» no guarda de suyo ninguna similitud con
la realidad a la que refiere (el tren en si mismo). De ser menos abstracto, la palabra podria
tener una naturaleza mas iconica como, por ejemplo, referirse de cierta manera al sonido que
ese objeto produce con la palabra «chucucht». Pues bien, asi mismo, el valor simbdlico de un
objeto es una entidad abstracta que se construye a través del proceso acumulativo de la his-
toriay que poco tiene que ver con la naturaleza misma del objeto; asi, por ejemplo, un cuadro
hecho por miy uno pintado por Picasso podrian requerir el mismo tiempo de trabajo, las mis-
mas materias primas e incluso lucir similares con algo de practica de mi parte a ojos de un no
conocedor. Sin embargo, los simbolos que me rodean, asi como a una de mis obras, son mucho
mas débiles que aquellos que rodean a Pablo Picasso y a una de sus obras auténticas, de modo
tal que dos objetos con naturalezas materiales similares poseen valores simbdlicos diferen-
tesy, por ende, generan relaciones sociales distintas e incluso precios comerciales desiguales.

A grandes rasgos, podria pensarse que dicho valor simbdlico se aplica inicamente a
objetos suntuarios o servicios de lujo como obras de arte moderno o asientos de primeraclase,

en los que la utilidad para suplir necesidades humanas es mas bien limitada. Sin embargo,
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como bien conocen los expertos en mercadeo y publicidad, hasta el objeto aparentemente
mas utilitario puede ganar valor luego de una estrategia efectiva de simbolizacién y no es
extrafio ver cuflas y anuncios resaltando el lado humano de la produccion de cosas tan apa-
rentemente materiales como minerales o productos agricolas. En otras palabras, mas que
unadivision tajante entre objetos de valor utilitario y objetos de valor simbdlico, lo que existe
es un continuo de objetos mas cominmente ligados a su dimension utilitaria y otros mas li-
gados a su contraparte simbdlica.

Ya con el panorama que nos da la definicion de estas nociones que traspasan la interac-
cion entre arte, cultura y economia, es posible abordar la nocion que dirige la propuesta de
este articulo: «capital corporal». Para Bourdieu (1986) toda forma de capital estuvo en al-
gan momento de su existencia iinica y exclusivamente al interior de un cuerpo humano, ya
sea en la fuerza de trabajo que pueden ejercer sus extremidades, como en el conocimiento
almacenado en su cerebro. De esta manera, el valor de algo tan mundano como un mineral
dependio en algin instante de la voluntad de uno o varios seres humanos para extraerlo, sus
conocimientos de la técnica para hacerlo y la fuerza fisica de su cuerpo para ejecutarlo. De
igual manera aplica paralos productos agricolas, para los cuales un campesino, en un primer
momento, cuenta exclusivamente con su conocimiento de las semillas, de la siembray de su
fuerza de trabajo para generar capital. Este, luego de una serie de procesos levemente dife-
rentes de cultivo a cultivo, pero en general afines, logra crear un cultivo y cosecharlo para
posteriormente venderlo. Una vez sus productos son vendidos en un mercado, el campesino
logra transformar un capital puramente corporal en capital econdmico. Al compartir las se-
millas restantes de la cosecha con sus vecinos y amigos, y recibir otras a cambio, transforma
nuevamente el conocimiento dentro de su cuerpo en capital social y relacional, y asi progre-
sivamente. La motivacién principal para utilizar el concepto de capital corporal de la danza,
en el contexto de este articulo, es el hecho de que conocemos bastante acerca de las estra-
tegias y procesos que debe llevar a cabo, por ejemplo, un campesino, para transformar su
capital corporal en otras formas de capital. Sin embargo, poco o nada conocemos de manera
sistematica de los procesos o estrategias que un bailarin pueda ejecutar para transformar
su capital corporal en otras formas de capital que le permitan satisfacer sus necesidades o
superar sus limitaciones. De hecho, la idea de capital corporal cobra particular importancia
en el ambito de la danza si se reconoce que es un capital que dificilmente puede permanecer
en otra forma fisica que no sean cuerpos humanos, pues, como muchos han experimentado,
presenciar un espectaculo de baile en vivo es muy diferente a verlo por television o tomar
clases de baile via Internet, lo que no es siempre la mejor idea. Esto, empero, no quiere decir
que los medios audiovisuales no puedan contribuir enormemente a este proceso de trans-
formacion, solo implica que su utilizacion requiere mayores complejidades que las de otras
industrias como la musica o el cine.

En resumen, se apunta a reconocer aqui las pautas que conducirian a potenciar las posi-
bilidades de transformacion del capital corporal de la danza. Por una parte, se ha reconocido
en esta seccidn que las industrias creativas, en el marco de la nueva economia, presentan un

panorama bastante promisorio frente a la adquisicion de valor de actividades de creacion
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como el arte. Asi mismo, formas de arte ligadas a la cultura, la etnicidad y la identidad tam-
bién tienen cabida en este medio de innovacién y creacidon de valor a partir de ideas y, ain
mas importante, simbolos. Estos simbolos son el nticleo de la creacion de valor de formas en
bienes y servicios suntuarios, ya que proveen valores y emociones y estimulan la experiencia
del usuario, de modo que entender el funcionamiento de estos simbolos es fundamental para
proponer acciones que potencien cualquier forma de capital. Sumado a ello estan las ventajas
reconocidas por la economia naranja en el caso latinoamericano, donde existen productos
autdctonos locales y a menudo ligados a tradiciones culturales que son exclusivos de sus re-
giones y poseen todo el potencial de ser una ventaja comparativa (o absoluta), al no hallarse
en ningun otro lugar del mundo. Esto ultimo se aplica muy bien paralas danzas y musicas de
multiples herencias en Colombia. Por ultimo, reconocer las limitaciones de la danza como
una forma de capital fuertemente corporeizado permite al mismo tiempo ver sus potenciales

de transformacion en arenas poco exploradas.

Danzay desarrollo: de contradiccion a oportunidad

La danza es una actividad notablemente humana, y aunque no sea exclusiva de los seres
humanos, en términos amplios, si ha sido ampliamente complejizada y explorada por estos
a extremos inalcanzables por otros seres vivos, lo cual no deberia asombrarnos teniendo
en cuenta nuestra configuracion anatomica, cognitiva y fisioldgica. Desde antes de la apa-
ricidn del lenguaje verbal humano existe clara evidencia, incluso presente en los parientes
vivos mas cercanos, de la tendencia de los primates y hominidos tempranos a expresar
emociones a través de movimientos corporales. A cualquier primate cognitivamente sa-
ludable (incluidos nosotros) le es casi imposible evitar controlar completamente su rostro
ante emociones de ira o tristeza, cambiar el tono de sus fonaciones al sentir alegria o miedo,
o hacer uso extensivo de ademanes y gestos corporales para enfatizar mensajes a sus con-
géneres. Incluso, cuando utilizamos nuestra lengua, hacemos uso de gestos, movimientos
y cambios de alocucidn para potenciar nuestros mensajes hablados (Bateson, 1972). Segtin
autores como Sachs (1940), musica y danza nacieron justamente de esos énfasis corporales
de la comunicacion, denominados por él mismo como impulsos de expresion emocional mo-
triz, al utilizar objetos junto a los movimientos, lo que tarde o temprano resulté en sonidos
mas complejos acompariados de patrones. Incluso autores como Mithen (2007) sostienen
que la musica y la danza son partes fundamentales de lo que hace al lenguaje humano, al
punto que incluso el peor bailarin ha zapateado el piso al son de una cancion pegajosa.

La naturaleza arriba descrita de la danza, aunque interesante, parece a primera vista
bastante alejada del desarrollo. Después de todo, el desarrollo es una categoria continua-
mente utilizada por economistas y la naturaleza de la danza parece hacerla mas apta para
el arte (y la expresion que este requiere) que para cualquier otra cosa. Volveré sobre la uti-
lidad del arte mas adelante; por ahora, sin embargo, cabe hilar mas fino respecto a lo que se

puede entender por desarrollo.
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Aunque ciertamente la idea de desarrollo fue creada por economistas y por mucho tiem-
po se sostuvo que esta consistia inicamente en aquello que la economia clasica podia medir
—ingreso per capita, producto interno bruto, indices de mortalidad o pobreza, tasas de em-
pleo—, en afios recientes se ha abogado por una reinterpretacion de la idea de desarrollo,
pues el analisis clasico a menudo llevaba a buscar y medir lo que se podia medir en lugar de
medir lo que realmente importaba (Rodrik, 2007). Entre estas nuevas posturas se encuen-
trala del premio nobel Amartya Sen (1999), quien propone el desarrollo como la posibilidad
humana de contar con la libertad suficiente para desenvolver su potencial. De esa manera,
pobreza o enfermedad pueden entenderse como limitaciones a la libertad y, por lo tanto,
impedimentos para el desarrollo. De igual manera, lo son la falta de educacion, el conflic-
to destructivo o incluso la infelicidad. Sin embargo, medir dichos impedimentos y medir el
cambio logrado si se toman medidas especificas para superarlos sigue siendo uno de los gran-
des retos del desarrollo. En todo caso, se ha abierto la posibilidad para que actividades consi-
deradas tan enaltecedoras y dignas, como el arte, puedan entenderse también como formas
de desarrollo, dada su efectividad para superar limitaciones de comunicacion, expresion o
traumas personales y sociales. De igual manera, el desarrollo ahora se considera mas alla del
crecimiento econdmico, y se le reconocen sus esferas sociales, personales e intelectuales.

De esta manera, un punto fundamental para entenderlo y propender el cambio al que
apunta sigue siendo la medicion. Cualquier plan de desarrollo —desde el econdmico plan-
teado a través de la politica publica, como un proyecto de vida con fines personales— re-
quiere la posibilidad de medir un antes y un después para determinar el cambio consegui-
do, de otra manera se corre siempre el riesgo de invertir cantidades enormes de trabajo en
actividades ineficientes. Es asi como la practica del desarrollo esta altamente determinada

por la forma de medicion a utilizar y el resultado que se quiere conseguir.
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Curiosamente, el arte y, como parte de este, la danza, en cuanto forma de comunicacion,
igualmente dependen de los resultados que se quieren conseguir. La metodologia y las téc-
nicas utilizadas por un pintor del realismo estan fuertemente impregnadas de la intencion
de plasmar larealidad tal y como este la experimenta, de la misma forma que los materiales
y las herramientas utilizadas por un artista hiperrealista estan fuertemente influenciados
por los efectos de conmocion que él o ella esperan conseguir en el publico. De esta manera,
tanto arte como desarrollo son, en la mayoria de los casos, practicas con finalidades con-
cretas de transformacion, pues ambas tienen el potencial de conseguirla. Sin embargo, es
importante reconocer que el panorama no solo presenta oportunidades sin retos funda-
mentales que requieren cuidado y rigor en el momento de usar la danza como forma de
desarrollo de cualquier tipo. Un punto crucial tiene que ver con como los practicantes, que
amenudo creen apasionadamente en el potencial de la danza, dialogan con aquellos que no
necesariamente lo creen o lo dan por hecho, siendo estos, entidades financieras, potenciales
aliados o usuarios, en el sentido amplio de la palabra. Al respecto, es de vital importancia ser
consciente de que argumentos enteramente basados en la experiencia personal pueden no
convencer a muchos, e incluso no deberian siempre convencernos a nosotros mismos, ya
que como seres humanos nuestra experiencia es siempre limitada y sesgada si no se contras-
ta con otras fuentes.

Otro punto que a menudo levanta suspicacia entre aquellos que no son artistas o
estudiosos del arte es el error logico conocido como falsa causa, es decir, argumentar que,
dado que a menudo vemos que el arte esta ligado a efectos beneficiosos en la vida de las
personas, necesariamente cualquier forma de arte va a generar alguna forma de mejoria.
Desafortunadamente el arte tiene también el potencial de causar grandes males. Por ello es
fundamental justificar las razones por las cuales es posible creer que la forma de danza (u
cualquier otra forma de arte) que deseamos practicar puede ser la causa de una mejoria o
de impulsar el desarrollo a cualquier escala.

Un punto adicional se vincula con la importancia de la medicion, en tanto que si existe
un esfuerzo por medir los resultados —econdémicos, sociales, personales— de la danza como
proyecto, no solo para convencer a otros sino para generar procesos de autoevaluacion, es po-
sible pasar de actividades guiadas exclusivamente por la pasién a enfoques mas pragmaticos
y efectivos. No se apunta a argumentar con esto que la pasion en el arte sea desfavorable, sino

que al generar cambios, depender tinicamente de la pasion puede ser insuficiente y riesgoso.

Tanto arte como desarrollo son, en la mayoria de los casos,
practicas con finalidades concretas de transformacion, pues

ambas tienen el potencial de conseguirla.

A modo de sintesis, deseo destacar que danza y desarrollo pueden tener un area comdn

y un gran potencial, sobre todo, si se tiene en cuenta que ambas son actividades amplias y
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cuya practica esta fuertemente ligada a los resultados que se esperan adquirir, asi como a
la manera en que se apunta a medir o evaluar los cambios deseados. Invito, ademas, a que
todo aquel que busque generar transformaciones a través de la danza sea consciente de las
limitaciones de su propia experiencia y pasion, y busque contrastar sus aspiraciones con

una evidencia que le permita aumentar la efectividad de su proyecto.

Investigacion: un amplio panorama

He enfatizado en la secciéon anterior en un punto fundamental para cualquier emprende-
dor de proyectos en danza (sean estos econdmicos, sociales o personales), que es evaluar
a menudo los resultados de su trabajo y los posibles sesgos que lo desvien de este. Deseo
agregar, ademas, que a todo artista o promotor artistico le es siempre posible aprender de
experiencias afines, tanto con homologos en la danza como con otros artistas o, incluso, con
trabajadores en las industrias creativas, y dado que, como comenté en la primera seccion, los
caminos para transformar el capital corporal de la danza en otras formas de capital son ain
terrenos vastamente inexplorados, la capacidad de aprender y adaptar otras estrategias de
manera creativa e ingeniosa es un valor que puede reduplicarse en diversos ambitos. De ahi
el llamado, tanto a explorar a profundidad las estrategias ya existentes de transformacion
como a investigar posibles nuevas estrategias. En dltimas, se considera que la investigacion
en la practica de los procesos de transformacion de capital corporal es un punto fundamen-
tal para aprovechar 6ptimamente su potencial y lograr mayores efectos de desarrollo.

Esimportante destacar que, a diferencia de lo que sucede en industrias como la agricola
o la minera, las estrategias de transformacion no tienen que ser necesariamente simila-
res entre si ni tampoco tienen que guiarse por parametros limitados. De hecho, el valor
de las industrias creativas radica justamente en que puede existir infinidad de estrategias
con diferentes propodsitos y lograr diferentes resultados. La capacidad de innovar en dichas
estrategias es de gran importancia.

Pero ademas de las estrategias para su transformacion, se considera que hay un gran
potencial en explorar el capital corporal de la danza en si mismo, particularmente en un
contexto como el colombiano, en el que la confluencia de diversas tradiciones y sociedades
durante los dltimos quinientos afios ha dado lugar a una multiplicidad de expresiones, fu-
siones, reinterpretaciones y recuperaciones que dan gran valor a lo que Quintero (2009)
describe como la América «mulata». En efecto, latrayectoriade las danzas colectivas prove-
nientes de Africa occidental, reinterpretadas por las poblaciones cambiantes de las Améri-
casy en contacto con tradiciones musicales tanto amerindias como europeas, ha resultado
en innumerables expresiones dancisticas que son transformadas nuevamente en el pais,
especificamente en Bogot4, ciudad que acttia como centro articulador en la trasmision de
conocimiento dancistico entre regiones. De esta manera existe un gran potencial inves-
tigativo, tanto en expresiones locales como las danzas tipicas y folcloricas de las regio-

nes de Colombia (D’Amico, 2013; Dediego, Salamandra, Valoyes, Ballesteros, Martinez e
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Hinestroza, 2004) y las musicas populares modernas (Lopez de Jesus, 2003; Dennis,
2012), como en las fusiones que se pueden generar entre diversas tradiciones locales y
tendencias mundiales, para las que ciudades principales como Bogota juegan un rol fun-
damental, pues permiten el contacto, la difusién y la redistribucién de conocimientos, que
de permanecer en lo local dificilmente se nutririan mutuamente.

Otro punto crucial de Bogota para potenciar el capital corporal de la danza tiene que
ver con el hecho de que, como se menciond, quienes mas poseen riqueza en términos de
capital corporal dancistico son simultaneamente aquellos que se encuentran en mayo-
res condiciones de limitacion o, como definiria Sen (1999), de carencia de libertad para su
desenvolvimiento. Es esperable que varias de las limitantes para la transformacion efec-
tiva de este capital tengan que ver con las dificultades locales de capacitacion en gestion
y administracién cultural, el dificil acceso al trabajo en red con otros emprendedores, las
dificultades de difusion del trabajo propio, la falta de conocimiento del trabajo realizado
por otros y las limitaciones de infraestructura. Frente a dichos obstaculos, la ciudad de
Bogota se consolida como un punto clave de potenciacion, ya que cuenta con diversidad
de opciones de acceso a dichos recursos de capacitacion, infraestructura, trabajo en red y
difusion. De modo que es un entorno ideal para la investigacion e innovacion en las indus-
trias creativas relacionadas con la danza.

Esta suma de factores de confluencia de capital corporal dancistico distintivo de todo el
pais, generacion de estrategias de transformacion contextuales en la ciudad y potenciales
de capacitacion, infraestructura, trabajo en red y difusion, hacen de Bogota un nicho ideal
de innovacidn y experimentacion, asi como de investigacion, en danza y emprendimiento.
Diversos factores confluyen para dar cabida a un campo altamente inexplorado en el que es

de esperar que los pioneros sean los mayormente beneficiados.

Conclusiones

La danza es un capital corporal apto y adecuado en el marco de las industrias creativas y la
economia naranja. Su potencial para transformarse en otras formas de capital esta ain por
conocerse y, mas alla de sus ventajas evidentes, basadas en la sensibilidad humana hacia
la expresion corporal y la musica, existen muchos resultados por descubrirse en términos
economicos, sociales y personales. La elaboracion de estrategias para su conversion exige
asumir riesgos de exploracién importantes, asi como procesos cuidadosos de evaluacidon
y medicion para dar cuenta de los cambios generados. Justamente, Bogota posee grandes
ventajas de confluencia de expresiones de gran riqueza y valor, redifusion, capacitacion e
infraestructura que otorgan un ambiente amable para la innovacidon y experimentacion
con resultados promisorios. De alli que la investigacion con enfoque pragmatico respecto
a la transformacion del capital corporal de la danza en Bogota sea una opcidén promisoria
en términos de desarrollo y transformacion. En suma, se trata de una investigacion que, si

bien es altamente exploratoria, perfila resultados prometedores.
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Cuando los ninos toman la iniciativa
y la danza se convierte en algo mas
que patrimonio

Coleccion, integracion y aprendizaje
de las experiencias de transmision con nifios en
Auvernia (Francia) y la costa del Pacifico en Colombia

— Diana Teresa Gutiérrez’

Introduccion y contexto de la investigacion
1. CONTEXTO PERSONAL DE LA INVESTIGACION

EN COLOMBIA SON ESCASOS Y POCO VISIBLES LOS ESPACIOS que permiten un
intercambio de las diferentes practicas y saberes locales relacionados con el cuerpo, la
danza, el territorio y la memoria de las comunidades marginadas. {Coémo puede el patri-
monio cultural inmaterial (PCI), a través de las practicas corporales y del territorio, en un
contexto de violencia, desencadenar procesos de reparacion colectiva y personal? Al usar
y hacer visibles dichas practicas, considero que podemos acompafar el fortalecimiento de
los saberes con costumbres locales y procesos de transformacion social y sostenibilidad de

las mismas, dandole un rol prominente a las nifias, los nifios y jévenes.

1 Se define como antropdloga, madre y bailarina. Es becaria de la Comisién Europea en una maestria internacional
en Antropologia de la Danza y Patrimonio Inmaterial en la que tuvo la oportunidad de investigar y comparar la
transmision de las danzas tradicionales de nifios en Francia y en Colombia. Paralelamente a su pasion por la danza,
estudio Antropologia, como una busqueda personal para acercarse a los problemas sociales que se viven en Colom-
bia, narrados desde el punto de vista de quienes afrontan estas experiencias. Su formacion en ciencias sociales le
ha llevado a entender la danza no solo como una expresion meramente estética sino como una dimension cultural
mucho mas amplia. Esta perspectiva la motivo a explorar y apreciar expresiones de baile popular, comunitario, local,
inclusivo o «informal», que son diferentes y complementarias a las danzas académicas. Actualmente es la coordina-

dora del proyecto Semillas de Patrimonio Colombia.
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En un contexto influenciado por mas de sesenta afios de guerra civil, es probable
que las personas no quieran reproducir su pasado, sino que, por el contrario, necesiten
conocerlo para darle sentido y asi poder reconstruir el presente y proyectar el futuro.
Ladanzatiene un rol fundamental en este proceso, en palabras del grupo de danza Sankofa:
«Bailar en medio de laincertidumbre diaria y de la marginacion, bailar para vivir, vivir para
bailar, como respuesta, como propuesta, como ruta'y como enraizamiento, como punto de
fuga y de encuentro» (Sankofa, 2015).

Mi btisqueda personal me motivé a explorar dos casos de uso y trasmision del patri-
monio dancistico: los nifios y jévenes de la Ecole de Musique Associative Les Brayauds,
en Auvernia (Francia), y los del barrio Brisas del Cauca, en Cali (Colombia). Para lo cual
propuse un enfoque metodoldgico experimental para que los nifios fueran los maestros
de su propio patrimonio dancistico. El objetivo principal era ampliar el conocimiento
acerca de las dos preguntas que guiaban la investigacion: équé ensefian los nifios cuando
aprenden danzas de adultos y utilizan sus conocimientos para (re)crear nuevas formas
e iniciar transformaciones durante el proceso de transmision de la danza? Y, écomo es
posible integrar los resultados de ambas experiencias etnograficas y utilizar el potencial
que tienen los nifios para iniciar procesos de investigacion y transformacion social en
Colombia?

Teniendo esto en mente, parti de una extensa narrativa de mi experiencia personal para
crear una multinarrativa: una red con diferentes actores, historias, circunstancias, recur-
sos y dialogos que coexisten y se afectan mutuamente. Confio en que, al final del texto, el
lector pueda tener mas pistas o insights acerca de como la investigacion integra y abre nue-

vos caminos con el potencial de guiar futuros proyectos investigativos aplicados.
2. LITERATURA Y ESTUDIOS DE CASOS RELACIONADOS

El tema de la investigacion, a saber, los modelos de uso y transmision del patrimonio dan-
cistico a nifios, es una combinacién de dos campos sobre los que poco se ha escrito: el pa-
trimonio cultural de los nifios y los aspectos pedagdgicos de transmision del patrimonio
dancistico o de las danzas tradicionales a los nifios. Una revision literaria de los diferentes
modelos de uso y transmision de las danzas en Auvernia y en la costa pacifica colombiana
revela interesantes conexiones y vacios por llenar, los cuales me motivaron a crear un mar-
co metodoldgico experimental y flexible.

En el campo del estudio de las danzas de los nifios, algunos miembros de Dance and
the Child International (daCi) (Antilla, 2007; Bond y Stinson, 2000; Bond, 2000; Hanna,
1983; Stinson, 1997; Teck, 1995), una organizacion dedicada a la promocidon de la danza
de los nifios a escala global, han explicado los beneficios de investigar las danzas desde el
punto de vista de los nifios. Kathy Bond (2000), investigadora y profesora de danza, ex-
plica que el rol fundamental de la alegria, caracteristico en estas danzas, motiva la accion
y la imaginacion, permitiendo conectar a la gente y construir comunidad de una manera

diferente.
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A pesar de que el punto de vista de los niflos puede explicar y ensefar acerca de las rela-
ciones basadas en el optimismo, Judith Lynne Hanna (1983), antropologa e investigadora
de danza, explica que ellos no son solamente dulzura, alegria y luz, pues también experi-
mentan miedo, rabia y sexualidad. Ser conscientes de estas complejidades permite no caer
en el error de ser extremadamente romanticos y, tal vez, al hacer visible estas tensiones,
elucidar pistas importantes para lograr una comprension mas completa acerca de las rela-
ciones de los nifios a través de la danza.

En relacion con los aspectos pedagdgicos presentes en el acto de ensefiar danza a nifios,
algunos investigadores y profesores de danza (Bond y Stinson, 2000; Cahill, 2003; Duque,
2013; Herman-Kinney y Verschaeve, 2003; Mohan, 2004; Musolf, 2003; Prus, 2003; Rey-
nolds and Herman-Kinney, 2003; Sandstrom y Fine, 2003) han pensado la educacion des-
de un angulo diferente, legitimando enfoques alternativos para el aprendizaje y otorgando
a los nifios un rol protagonico en los procesos colaborativos e interactivos de la construc-
cion de conocimiento: «Con frecuencia pareceria que los profesores perciben a los nifios
como adultos incompletos, con la necesidad de educarse y entrenarse para volverse madu-
ros y civilizados. Esto podria ser la causa de por qué las ideas y opiniones de los nifios rara

vez se encuentran en la literatura o inclusive en la educacion» (Bond y Stinson, 2000, 52).

El tema de la investigacion, a saber, los modelos de uso y
transmision del patrimonio dancisticoa nifios, es una combinacion
de dos campos sobre los que poco se ha escrito: el patrimonio
cultural de los nifios y los aspectos pedagogicos de transmision del

patrimonio dancistico o de las danzas tradicionales a los nifios.

En este enfoque, diferentes autores (Bond y Stinson, 2000; Hanna, 1983; Neal y Dineur,
1991; Nieminen, 1999; Nilsson, 1991; Teck, 1995) han explicado métodos alternativos de en-
sefianza que dan a los nifios un rol mas protagoénico. Nelson Neal y Jeanne Dineur (1991),
investigadores de danza, mencionan laimportancia de tener profesores sensibles que sean
capaces de motivar a los nifios. Katherine Teck (1995), investigadora y profesora de danza,
explica como el profesor puede tener un rol menos vertical al ser mediador: ella evoca las
coreografias grupales de los estudiantes y se autodenomina «mediadora» en el proceso de
tomar decisiones para la creacion de una nueva danza.

Complementariamente, diferentes métodos con énfasis en comunicacion no verbal y
colaborativa, el uso de videos y de tecnologia, el simbolismo creativo y la imitaciéon, han
sido utilizados para estos propdsitos. Asi mismo, fue importante para la investigacion
describir y problematizar las particularidades de ensefiar a nifios en diferentes contextos
culturales y con rangos de edades distintos. El riguroso trabajo interdisciplinario de The
Anthropology of Learning in Childhood (2010) y el proyecto virtual interdisciplinario y
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activista Schooling the World (2014) dan pistas para pensar como los nifios aprenden de
acuerdo a sus contextos sociales, ecoldgicos y culturales.

Relacionar estas perspectivas con mi material etnografico fue extremadamente ttil.
Primero, en ambos contextos los grupos de nifios eran heterogéneos en edad, por lo que su
participacidn en contextos sociales significativos no estaba asociada con un rango fijo de
edad. Por el contrario, es un periodo extendido de tiempo el que permite a los participan-
tes comprometerse activamente en su entorno particular y, con el tiempo, volverse adul-
tos funcionales de su propia comunidad. Por otro lado, también es evidente como en cada
grupo la situacion de ensefianza esta organizada culturalmente por ideas y metodologias

especificas para obtener ciertos resultados.
3. CONSTRUCCION DE UN ENFOQUE METODOLOGICO EXPERIMENTAL

Las discusiones tedricas y metodoldgicas consideradas resaltan los beneficios de usar el
patrimonio dancistico desde el punto de vista de los nifios y algunos aspectos pedagogicos
de ensefarles. Judith Lynne Hanna afirma que «no solo los adultos transmiten su patrimo-
nio cultural, sino que los nifios también crean sus propias danzas que se transmiten entre
ellos mismos e incluso alos adultos» (Hanna, 1983, 223). Inspirada por esta premisa, decidi
construir un enfoque metodoldgico que permitiera a los nifios ensefiar sus danzas. Como
punto de partida, esta estrategia resulto ser ttil para el desarrollo de la investigacion. Du-
rante el trabajo de campo, me fue posible desarrollar un tipo diferente de interaccién con
ellos, usando distintos roles —estudiantes y profesores—, un entorno positivo para motivar
las actividades y la investigacion. En la mayoria de los casos, los nifios se mostraron felices
de participar, preguntar, responder y reflexionar acerca de sus propias experiencias.

Durante el primer semestre del afio 2014 vivi en Francia. Alli empecé a realizar mi tra-
bajo de campo con los nifios de la escuela de danza y musica tradicional de Auvernia, Ecole
de Musique Associative Les Brayauds, una asociacion dedicada a la promocion y salvaguar-
dia del patrimonio cultural de la region.

Es importante mencionar que en Francia mi rol como investigadora era el de una
extranjera: no tenia conocimiento previo del lenguaje y del contexto de la danza. Sin
embargo, en marzo de 2014, contacté a los profesores de musica de la asociaciéon, quienes
me permitieron participar, observar y documentar algunas de las actividades con un grupo
de nifios de entre siete y catorce afios. Ellos me ayudaron como traductores y me abrieron
un espacio para desarrollar un taller intercultural. Como observadora, tuve la oportuni-
dad de participar y documentar eventos mensuales de danza social llamados Bals, también
como estudiante en el taller de danza tradicional de Les Bourrées d’Auvergne y, finalmente,
en julio, en Les Volcaniques, una semana de inmersion en la ensefianza de las danzas tradi-
cionales y la musica Les Bourrées d’Auvergne. En esa ocasion pude documentar seis clases
diferentes de dos horas de duracion, participé en los bailes y eventos sociales en las noches
y pude entrevistar a profesores y estudiantes, lo cual me dio informacion valiosa para com-

plementar los datos colectados.
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2 Resumen del trabajo de campo.

Tesis de maestria. Choreomun-
dus International Master in
dance Knowledge, practice and
heritage. https://www.youtube.
com/watch?v=mlJjJjivRS9Wg

Durante el mes de junio de 2014 viajé a Colombia a realizar mi trabajo de campo en el
barrio Brisas del Cauca, un barrio en los suburbios de Cali. La edad de los nifios era en-
tre tres y trece afios; tenian una experiencia previa de aprender y compartir un repertorio
de canciones y danzas del Pacifico colombiano con el profesor Pascual Caicedo. Con ellos
tuvimos una sesion mas informal: jugaron y cantaron musica tradicional y aprendieron y
repasaron diferentes bailes de su repertorio. Después de la clase tuvimos un espacio en el
que los nifios bailaron entre ellos y mostraron sus bailes.

Es importante resaltar que, en ambos contextos, tanto en Auvernia como en Cali, tuve
la oportunidad de organizar un espacio en el que los nifios me podian ensefiar sus danzas
tradicionales: compartimos situaciones practicas, colaborativas e interactivas de transmi-
sion de la danza entre los nifios y el investigador. Paralelamente a las actividades descritas,
después de cada clase realicé entrevistas semiestructuradas con los nifios de cada grupo
para reflexionar sobre sus experiencias previas. En cada contexto, todo el proceso fue do-
cumentado visualmente para colectar, analizar y comparar los procesos de transmision de
las danzas a los nifios en cada contexto. Con el material colectado, realicé un corto videoclip

de ambas experiencias etnograficas, el cual se encuentra disponible en lineaZ

Resultados generales de la metodologia

Como punto de partida, el proceso de construccion de conocimiento a partir de interacciones
simbolicas entre los nifios y el investigador, asi como la practica del proceso de ensefianza, o
lo que podria pensarse como el enfoque metodoldgico experimental que permitio a los nifios
un rol protagénico al usar y transmitir sus propias danzas al investigador, demostraron ser
utiles y positivos para la investigacion.

Durante el trabajo de campo, esta metodologia permitioé una interaccion alternativa
con los nifios, diferentes roles (estudiantes y profesores) y un ambiente positivo para el
desarrollo de la investigacion. En la mayoria de los casos, los nifios se mostraron felices de
participar, preguntar y responder inquietudes, asi como de reflexionar sobre su experien-
cia personal.

Mas aun, los resultados del analisis del movimiento en diferentes situaciones de trans-
mision de las danzas (cuando los adultos ensefian a los nifios, cuando los nifios bailan
entre ellos y cuando los nifios ensefian sus danzas) revelaron la importancia de dar a los
nifios mas protagonismo. Al hacerlo, no solamente (re)crearon las formas de las danzas al
asumir mas riesgos, al tomar mayores iniciativas y al buscar el centro del grupo para ser
observados y reflejados, sino que, al mismo tiempo, demostraron la gran capacidad que
tienen para iniciar transformaciones positivas en las dinamicas sociales de la transmision
de la danza, al propiciar una participacion mas inclusiva y colaborativa por parte de nifios
y adultos.

Por otro lado, los resultados de usar una documentacion visual para crear dos blogs

interactivos con el propdsito de compartir y conectar a los participantes y las diferentes ex-
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periencias, especialmente las de los niflos, mostraron dos resultados diferentes. Primero,
enrelacion con el investigador, la creacidon de los blogs facilito la organizacion del material
de acuerdo a las diferentes situaciones de transmision de las danzas, eventos sociales y sus
fechas correspondientes, asi como su sistematizacion y el analisis reflexivo del material.
Sin embargo, aunque los blogs y los videos fueron compartidos con los lideres en cada con-
texto, con el prop0osito de ser socializado con cada uno de los participantes, especialmente
los nifios, la participacion interactiva fue escasa. Otras estrategias como el uso de platafor-
mas sociales como Facebook tuvieron mayor acogida en el caso de Francia. Por el contrario,
la participacion de los nifios colombianos fue inexistente. Uno podria argumentar que en
este contexto los nifios no tienen acceso a estos medios tecnoldgicos de comunicacion. Por
lo mismo, una copia del material fue entregada de manera fisica al profesor para que pudie-
ra presentarlo y socializarlo con sus alumnos.

El componente intercultural de la experiencia permitio que los nifios de la Ecole de
Musique Associative Les Brayauds encontraran y practicaran una danza tradicional
colombiana, diferente a las de su contexto cultural. El encuentro con el «otro» desatd
reflexiones importantes acerca de aprender otros bailes, pero también acerca de los «pro-
pios» conocimientos de sus danzas y la relacion con su entorno: los nifios son conscientes
y tienen un claro entendimiento acerca de los valores estéticos y culturales de sus tradi-
ciones dancisticas.

Finalmente, es conveniente mencionar que, en ambos contextos, las entrevistas y
charlas informales con los nifios resaltaron elementos comunes. Por ejemplo, en repeti-
das ocasiones se habld acerca de la importancia que tiene para los nifios la improvisacion,
tener espacio para bailar libre y alegremente. Por otro lado, el resultado del analisis del
movimiento reveld que, cuando bailan entre ellos mismos, se motivan para tomar mas ini-
ciativas y riesgos. Al respecto, el psicdlogo y educador John W. Gardner (1995) nos explica
que los pequeiios nos pueden ensefiar acerca de la importancia del fracaso en el proceso
de aprender.

Una de las razones por las que los adultos aprenden menos que los jovenes es porque
estan dispuestos a arriesgar menos. Aprender es un asunto riesgoso y a los adultos no les
gusta fracasar. En la infancia, cuando los nifios aprenden, a la vez experimentan un gran

numero de fracasos, lo cual no los desanima.

Los resultados del analisis del movimiento en diferentes
situaciones de transmision de las danzas (cuando los adultos
ensefan a los nifios, cuando los nifios bailan entre ellos y cuando
los nifios ensefan sus danzas) revelaron la importancia de dar a los

ninos mas protagonismo.
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Integracion de conceptos reveladores
de ambas experiencias etnograficas

EnlaEcole de Musique Associative Les Brayauds fui testigo de un modelo de uso del patri-
monio dancistico, dar a los nifios la posibilidad de estar inmersos en su patrimonio local y
formar ciudadanos holisticos. En este caso, dos conceptos claves que emergieron me inspi-
raron a explorar la posibilidad de su aplicabilidad en el contexto colombiano.

Primero, el rol efectivo del profesor como facilitador que provee diferentes herramien-
tas (musica, pintura, artesanias, gastronomia, jardineria, caminatas por la naturaleza y
busqueda de tesoros, talleres etnograficos, artisticos y visuales) que, de manera efectiva,
lleva a los nifios a aprender por motivacidon personal. Al relacionar estos conceptos con los
resultados en Colombia, se revelaron algunas posibilidades y limitaciones. En el contexto
del barrio Brisas del Cauca, ese rol también es el de un facilitador que proporciona ciertas
herramientas (juegos y actividades lidicas, reconocimiento del otro y generacion de con-
fianza) y crea coreografias y un repertorio comuan que tiene el potencial de fortalecer lazos
sociales. Sin embargo, a pesar de la relacion evidente entre el conocimiento de las danzas
y los elementos de su patrimonio, como las practicas vivas (musica, alimento, agricultura,
artesanias, etc.) y su estrecha relacion con el territorio, el profesor se enfoca, inicamente,
en dar a sus estudiantes herramientas asociadas con la danza, dejando de lado estos otros
elementos. En relacion con este hecho surgié mi motivacion por desarrollar posibles estra-
tegias que lograran integrar lo aprendido en Les Brayauds y asi llenar los vacios revelados
en el contexto del barrio Brisas del Cauca, en Colombia.

Segundo, el casodela Ecole de Musique Associative Les Brayauds resalto el como al pro-
piciar un ambiente adecuado para que los nifios se relacionen con sus tradiciones locales,
ellos pueden observar y fomentar constantemente sus vinculos sociales, asi como apro-
piarse de su patrimonio cultural. Al respecto, los nifios de la escuela de musica y danza, Les

Brayauds, explicaron:

He sido parte de Les Brayauds por ocho afios. Para mi es una escuela de musica.
Empecé a hacer vinculos sociales con mis profesores rapidamente porque los veia
con frecuencia y pienso que es un ambiente calido, porque cada vez que vengo
siempre me siento en otro lugar, es algo extrafio. Es muy calido. Y para mi es como
un refugio que amo mucho. Les Brayauds es como mi segunda familia. (Estudiante

de Les Brayauds, comunicacion personal, 2014)

Por el contrario, en el contexto del barrio Brisas del Cauca, el ambiente representa un
reto problematico: ademas de la musicayla danza, estos nifios, desplazados porlaviolencia,
no tienen un ambiente adecuado y estable en el que puedan estar inmersos en un am-

biente que promueva la observacion, participacion y apropiacion de su patrimonio local.
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Como consecuencia, con el proposito de explorar diferentes posibilidades de abordar esta
problematica, se presentaron discusiones que dialogaron con la literatura y algunos casos

relacionados.

Discusion de los resultados y algunas proyecciones

Al considerar en el contexto colombiano la definicion de «patrimonio cultural inmaterial»
promovida por la Unesco, se revela una clara disyuntiva. Como se afirma en el estado del
arte del patrimonio cultural inmaterial de Colombia (2008), existe una tension entre los
derechos culturales y colectivos y el proceso de crear memoriay construir una naciéon mul-
tiétnica y cultural en medio de un conflicto armado (Rubio, 2008, 180).

En este contexto problematico y de acuerdo con el documento oficial, las iniciativas y
la participacion de los actores sociales en relacion con la creacion de politicas publicas de
patrimonio cultural inmaterial son escasas. Por otro lado, las pocas iniciativas locales gene-
ralmente son organizadas para apoyar las declaraciones y manifestaciones emblematicas
culturales a nivel nacional. La participacion mas visible se da en relacion con la organiza-
cion de festivales y carnavales anuales, pero las iniciativas locales canalizan sus esfuerzos
en el apoyo logistico del evento en lugar de conocer, registrar o documentar sus practicas

locales de patrimonio cultural.

En la Ecole de Musique Associative Les Brayauds fui testigo
de un modelo de uso del patrimonio dancistico, dar a los nifos
la posibilidad de estar inmersos en su patrimonio local

y formar ciudadanos holisticos.

No obstante, mi investigacion no estd enfocada en las limitaciones de la disyuntiva que
se menciona, en cambio, resalta los resultados positivos de algunas de las estrategias im-
plementadas por el Gobierno, tales como los festivales anuales y las competencias «somos
patrimonio», con el propdsito de aprender de estas experiencias y llenar algunos de los va-
cios a través de la participacion y dar roles mas protagonicos a los mismos participantes.

Estudios recientes, como el trabajo de Rocha y Bustos (2009), al igual que mi propia
experiencia (Gutiérrez, 2011), han relacionado la reconstruccion de la memoria con me-
todologias artisticas como el teatro y las puestas en escena. Es importante aclarar que,
aunque las mencionadas metodologias son utiles y efectivas en procesos de reparacion
simbdlica, estan basadas en discursos imaginados que construyen textos, historias y per-
sonajes de ficcidn, lo cual permite que el actor social interprete y represente diferentes

roles y juegue con diversos puntos de vista. Esto crea una distancia entre el actor social y
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el personaje, lo cual es un escenario ideal para algunos participantes, ya que les permite
expresar sus emociones, conectarse con el otro y representar un proceso de reparacion
catartica de manera simbolica.

Sin embargo, si uno busca complementar estas metodologias con un enfoque un poco
mas intimo, el uso del cuerpo y los movimientos y expresiones corporales tienen un enor-

me potencial. Al respecto, el psicdlogo Arthur Janov explica:

El trauma queda impreso en el cuerpo y crea una division en el ser entre lo que es-
conde y lo que siente. El trauma experimentado por nifios refugiados y sus familias
no solamente se expresa a nivel de la salud mental, pero también causa traumas

sociales, economicos, politicos y culturales. (Shapiro-Phim y Jackson, 2008, 239)

Comentarios finales:

écomo sembrar semillas de patrimonio?

Después de integrar los resultados de ambas experiencias etnograficas y relacionar dife-
rentes posibilidades y retos con literatura y estudios de caso similares, la investigacion abre
nuevos caminos para explorar el potencial de dar un rol protagénico a los nifios para que
usen su patrimonio, en este caso dancistico, y asi iniciar procesos de reparacion personal
y cultural en Colombia. Avanzando, paso a paso, regresé al comienzo de la investigacion.
Recordé mi motivacion para realizar la maestria en Antropologia de la Danza y Patrimonio
Inmaterial y, de esa forma, diferentes piezas y conceptos que me han inspirado alo largo de
los tltimos afios empezaron a cobrar vida.

Recordé el potencial que tiene la danza en Colombia para generar beneficios sociales
en los participantes y también por fuera de la practica. El caso del barrio Brisas del Cauca
revelo resultados llamativos como la importancia de tener un ambiente adecuado y estable
para la practica; el desarrollo y la promocion del patrimonio dancistico entre las comuni-
dades marginadas del pais; la especial necesidad de hacer visibles los conocimientos locales
y sus practicas corporales, no solamente entre sus comunidades, sino también por fuera de
estas, en diferentes sectores de la sociedad y, aun mas, el rol fundamental que tienen los nifios
en este proceso de sanacion, como herederos, pero mas importante aun como iniciadores de
cambios sociales positivos.

Como consecuencia, la Red Semillas del Patrimonio nacié como un posible modelo para
usar el patrimonio cultural, especialmente dancistico, para iniciar un proceso de reparacion
personal y cultural con énfasis especial en nifios y jovenes. La idea general es crear una red
nacional que apoye procesos de reparacion colectiva y personal a través de la colaboracion
entre diferentes grupos que trabajan con patrimonio cultural inmaterial (PCI) en Colombia.
Un diagndstico cualitativo y cuantitativo preliminar de las principales necesidades y moti-

vaciones que tienen los participantes de cada grupo evidencia la importancia de visibilizar,
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intercambiar y potenciar sus practicas corporales y territoriales, ademas de conocimientos
locales para estimular la creatividad, la autoestima y la resiliencia individual y colectiva. Al
mismo tiempo, a partir de su autoconocimiento e identidad colectiva, buscamos impulsar la
continuidad y la proyeccion del grupo de manera positiva, generando un espacio participa-

tivo de produccion artistica y visual continuo en cada territorio.

La Red Semillas del Patrimonio naciéo como un posible modelo para
usar el patrimonio cultural, especialmente dancistico, para iniciar
un proceso de reparacion personal y cultural con énfasis especial

en nifios y jovenes.

El objetivo de la red es crear un entorno colaborativo en el cual nifias, nifios, jéovenes y
adultos que viven en un pais atravesado por la guerra civil desde hace mas de sesenta afios,
y que han visto marginadas sus practicas corporales y saberes locales, puedan utilizarlas
para fortalecer el tejido social y usar sus conocimientos de formas creativas y sostenibles, y
de esta manera transformar su realidad.

Buscamos promover espacios que inicien didlogos intergeneracionales, acompafiados
de procesos de investigacion y documentacion visual y escrita y, al mismo tiempo, su socia-
lizacidn y visibilizacion de manera colectiva y creativa.

Nuestro enfoque es el de «facilitadores», es decir, profesores, gestores culturales,
voluntarios, estudiantes e investigadores localizados en distintas regiones del pais, que
apoyan los procesos locales y hacen parte de nuestra Red Semillas del Patrimonio.

Hemos observado que todas las areas de aprendizaje estan relacionadas entre si y se
retroalimentan mutuamente. Por ello, buscamos identificar, potenciar y nutrir los talentos
y los conocimientos de cada grupo para desarrollar un fuerte sentido de cuidado y respon-
sabilidad hacia si mismos, asi como con los «otros» y con el mundo que les rodea.

Hasta la fecha un equipo interdisciplinario de cinco profesionales se ha unido para hacer
real esta idea. Ocho grupos ubicados en diferentes regiones del pais: Bogotd, Anolaima, Zi-
paquira, Cali, Meta, Sucre, Chocd y Amazonas se encuentran formalmente registrados como
parte de esta red de apoyo del proyecto. De manera complementaria a los resultados y con-
clusiones generadas por este trabajo, mi tesis procuro igualmente dar pistas acerca de como
la investigacion académica puede integrar y abrir caminos diferentes que tienen el potencial
de guiar proyectos futuros de maneras inclusivas, aplicadas y rigurosas, y que sean beneficio-

sos para los participantes.
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Semillero de investigacion
«ldentidad cultural en la obra
de la danza»

— Felipe Lozano’

BUENA PARTE DE LOS PROCESOS relacionados con laidentidad cultural se configurany

reconfiguran alrededor de las manifestaciones tradicionales y de las practicas artisticas, que

apropian los sujetos en la construccion de su tradicion y de su historia, en donde la danza y

sus sinergias con lamusicay demas artes cruzan transversalmente las formas identitarias de

un

pueblo o una nacién. Al propiciar la diversidad de experiencias kinestésicas (Armstrong,

2006)? vinculadas a formas estético-artisticas, dentro de contextos geograficos, sociales y

culturales diferenciados, la danza comienza a generar, alo largo del territorio, un movimien-

to cultural que se va transformando en identidad. Segtn esto, el semillero de investigacion

«Identidad cultural en la obra de la danza», realizado en los meses de junio y julio de 2017 en

1

62

Maestro en danza, coreografo, gestor cultural, pedagogo e historiador. Magister en Historia y Teoria del Arte,

la Arquitectura y la Ciudad de la Universidad Nacional de Colombia. Especialista en Didactica del Arte de la
Fundacion Universitaria los Libertadores. Especialista en Educacion y Cultura de la Universidad Antonio Narifio.
Licenciado en Educacion Artistica de la Corporacion Universitaria Cenda. Fundador y director de las agrupacio-
nes: Compaiiia Colombiana de Danza Felipe Lozano, Sintaxis Danza, Andanzas y Travesias. Docente en Danza de
la Secretaria de Educacion. Exconsejero Distrital de Danza. Director de grupos universitarios de danza. Profesor
universitario de Historia del Arte, Coreografia, Educacion Artistica e Investigacion en la Universidad Pedagdgica
Nacional, Fundacion Universitaria Los Libertadores, Universidad Antonio Narifio, Corporacion Universitaria Cen-
da, Academia de Artes Guerrero, entre otras. Publicaciones en libros y revistas a nivel nacional e internacional.

La categoria de experiencias kinestésicas la desarrolla Thomas Armstrong en su libro Inteligencias multiples en
el aula: guia practica para educadores (ver referencias bibliograficas). La pericia del bailarin en la utilizacion de su
cuerpo para expresar ideas o sentimientos incluye habilidades fisicas especificas tales como la coordinacion, el
balance, la destreza, la fuerza, la flexibilidad y la velocidad, junto con capacidades propioceptivas, tactiles, hapti-

cas y de manejo del espacio. Esta capacidad se define de varias maneras como kinestésica, kinética, cenestésica
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la Casona de la Danza en Bogota?, se enfoca en el tema del fundamento identitario de la dan-
za, analizando unas practicas coreograficas a laluz de las teorias de autores de diversas areas
del conocimiento que se aplican a unas propuestas vinculadas con las experiencias vividas
por los participantes. La nocion de «identidad» tiene que ver, entonces, con una represen-
tacion, un discurso particular e historico, relacional, por lo cual es posible un analisis de los
elementos sociales, estéticos e historicos que constituyen el discurso identitario en el arte
dancistico. Tales condiciones ameritan el siguiente interrogante, que orientd el desarrollo
del semillero: éde qué manera se evidencian las relaciones entre identidad cultural en unas
obras de danza?

Pararesponder a esta pregunta se establecieron cruces entre las posiciones tedrico-meto-
doldgicas de varias disciplinas que se encargan del estudio del arte, tales como: la sociologia,
la historia, la psicologia, la filosofia y la estética, a través de una metodologia de investigacion
documental para el analisis de textos de autores como: Gillo Dorfles en su libro El devenir de
las artes (1977), Antonio Banfi en Filosofia del arte (1967), Arnold Hauser en Fundamentos de
la sociologia del arte (1975), Anatoli Egérov en Problemas de la estética (1978) y Lev Vygotsky
en Piscologia del arte (1987), quienes tratan ampliamente la manera en que determinados
fendmenos sociales y culturales encuentran su reflejo en laobrade arte, con el objeto de com-
probar, a nuestro turno, qué tipo de relacion establece la danza con la sociedad en que se pro-
duce. Es necesario aclarar que la pesquisa de estas fuentes documentales realizada durante
el semillero retoma la estructura tematica planteada por Eyedelkis Medina Garciay otros en
el articulo «La identidad cultural en la obra de arte. Aproximaciones a su estudio» (Medina
Garcia, Sanchez Matos, Rey y Naung, 2012). Ante la innegable falta de una teorizacion siste-
matica sobre la danza, fue necesario tratar de minimizar los vacios conceptuales, recurriendo
alos acercamientos conceptuales que sobre arte tenian tales autores, casi ninguno enfocado
originariamente a este arte escénico y sin que alcancen a dar cuenta, por completo, de la ex-
periencia dancistica, por lo que tuvo que hacerse su reinterpretacion al mundo de la danza.

Teniendo en cuenta los problemas planteados por los mismos participantes del semi-
llero y segtin sus intereses investigativos, el caracter de esta pesquisa sugirid la utilizacién
preponderante de una metodologia de corte tedrico-cualitativo, en aras de hacer aflorar
las publicaciones alusivas al tema. Por las pretensiones del trabajo, este se declara des-
criptivo, se adopto, preferentemente, un enfoque fenomenoldgico. Los métodos de trabajo
utilizados fueron: el analisis documental, que consistio en la revision bibliografica para
compilar los puntos de vista de los autores con los textos escogidos sobre el contenido y el

condicionamiento social del arte; la interpretacion histdrica, para determinar la relacién

y corporal, entre otras (Armstrong, 2006; Hoerr, 2000; Newcombe y Frick, 2010; Navarro, 2006). Las experiencias
kinestésicas implican las acciones relacionadas con el cuerpo fisico y las habilidades del movimiento de una 'y
otras partes del mismo. Al respecto, la danza involucra al sujeto en un estado excepcional del movimiento, que es
fisico y emocional, en donde el proceso comunicativo es mucho mas relevante porque se basa en movimientos
que transmiten un sentido, encontrando mayor significado en los eventos corporales.

3 Evento auspiciado por la Gerencia de Danza del Instituto Distrital de las Artes de Bogota D. C.
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entre el devenir de la danza y el desarrollo de la sociedad; la induccion-deduccion, que
posibilito la inferencia de ideas generales a partir de estos mismos autores y, finalmente,
el analisis-sintesis, un estudio interpretativo de la esencia del mensaje de las practicas de
danza a partir de los presupuestos tedricos. En este proceso metodoldgico se aplicaron las
siguientes técnicas: lectura comprensiva; apreciacion de montajes coreograficos destaca-
dos en Colombia, mediante la proyeccion de material audiovisual; trabajo de observacion
realizado por cada participante sobre un contexto especifico de la danza; y la produccion
de ensayos, a partir del cotejo con otras fuentes bibliograficas, como resultado final de su

proceso durante el semillero.

Danzay sociedad

El objetivo de la sociologia del arte son las practicas artisticas y las obras como productos
de la sociedad humana, ademas del analisis de los diversos componentes socioculturales que
concurren en la génesis y difusion de la obra artistica. Dorfles, Banfi, Hauser, Egorov, Vygots-
ky son algunos de los autores mas destacados en abordar el problema del condicionamiento y
el contenido social del arte; a través de la filosofia, la estética, la historia del arte, la psicologia
y la sociologia estudian la manera como la relacion entre el arte y la vida social ha desem-
pefniado siempre un papel vital en el desarrollo de la sociedad. Distinguen, estos autores, los
diversos factores que intervienen desde un punto de vista social en la creacion artistica, pues
abordan, desde aspectos genéricos, como la situacion social del artista o la estructura socio-
cultural del ptblico, hasta los mas especifico, como la comercializacion del arte.

En su libro Sociologia del arte, el historiador de arte Arnold Hauser subraya el contenido
social del arte y su relacion indirecta de tipo estructural con la sociedad, dentro de una rela-
tiva autonomia que refuerza o critica una situacion social, describiendo, al mismo tiempo, la
influencia de algunas condiciones sociales en el arte, entre otras, la politica, las formas de cul-
turay los sectores sociales. Asi mismo, en su libro Fundamentos de la sociologia del arte sos-
tiene que todo arte esta condicionado histdrica y socialmente. Plantea que el arte constituye
el sustrato del comportamiento estético normativo solo cuando esta en conexion con la to-
talidad de la vida concreta, practica e indivisible, cuando se convierte en el vehiculo de la ex-
presion y en el medio de la intuicion del hombre completo, cuando consigue encarar la suma
de experiencias derivadas de la practica existencial e incorporarla a las formas homogéneas
de sus representaciones. Aunque sus teorias sociales del arte se centran casi exclusivamente
en lapinturaylaliteratura, pueden aplicarse a otras manifestaciones que, en este caso, como
ladanzay el baile, estan vinculadas intimamente a la cotidianidad de las personas, al devenir
de los pueblos, y exaltan los acontecimientos de su existencia, siendo este un fendmeno que
serefleja através del cuerpoy de las transformaciones sociales en el transcurso de la historia.

La forma en que sentimos el mundo va ligada intimamente con la experiencia fisica.
Todos habitamos un cuerpo. Histéricamente el cuerpo ha revelado la forma de compor-

tarnos y movernos en medio de la cotidianidad, pues una sonrisa puede ser sinénimo de
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De acuerdo con esta concepcion
del movimiento se tienden a dife-
renciar hoy diversas modalidades
o géneros de danza, entre otras:
danza folclorica, ballet clasico,
danza contemporanea, bailes
sociales, expresiones urbanas,

performances.

Desarrolla una interesante re-
flexion sobre las relaciones entre
formacion técnica y expresion
que inciden en los procesos de

identidad del bailarin.

alegria y entusiasmo, al igual que una mueca puede reflejar desagrado e ironia. La danza,
al abrir nuevos espacios de bisqueda y expresidén por medio del cuerpo, hace que el ser
humano tenga un encuentro consigo mismo, con los demas, con el entorno fisico y el medio
social y cultural en que habita: los bailarines como los planetas en su movimiento girato-
rio buscan sus origenes mas remotos en tiempo y espacio. La danza constituye, entonces,
un testimonio del pasado que se renueva constantemente en las diversas modalidades o
tipos de representacion, que dependen de la concepcién del movimiento*. La danza, ade-
mas, satisface diferentes necesidades, no solo en el aspecto festivo; es también una gran
terapia para relajar tensiones de la vida cotidiana, refuerza nuestra identidad como parte
de un grupo social y, claro, es una forma de meditacion que ayuda a percibir el mundo de
otro modo, desde una perspectiva espacio-temporal que escudrifia dentro de cada uno ese
algo que esta escondido, en medio de la carga de prejuicios sociales y normas estéticas que
ciertas convenciones politicas y sociales imputan como «lo correcto». Pero es quizas entre
las formas de las danzas folcldricas, de un lado, y la danza contemporanea, del otro, en don-
de con mayor intensidad «esta presente la experiencia de ser un cuerpo, del propio cuer-
po como ser que existe en el mundo y que produce sensaciones, emociones, saberes sobre
uno mismo» (Mora, 2008)°, reflejando las transformaciones, no sin tensiones, conflictos y
adaptaciones, en las diversas concepciones del cuerpo y que son fundamentales en la cons-
truccion de identidad cultural en la comunidad.

El abandono del medio rural y de los modos de vida tradicionales, a todos los niveles, ha
determinado el deterioro de la fiesta tradicional, la pérdida de muchos de sus elementos,
etc. Muchas danzas y rituales de gran complejidad pasaron por una fase reciente de desapa-

ricién del panorama festivo local o sufrieron mermas estructurales importantes.

La forma en que sentimos el mundo va ligada intimamente

con la experiencia fisica. Todos habitamos un cuerpo.

Historicamente el cuerpo ha revelado la forma de comportarnos

y movernos en medio de la cotidianidad, pues una sonrisa puede

ser sinonimo de alegria y entusiasmo, al igual que una mueca

puede reflejar desagrado e ironia.

Posteriormente, con la revalorizacion de algunas formas de la cultura tradicional,
somos testigos de los llamados «procesos de recuperacion», los cuales provocan lo que
podriamos nombrar como adaptaciones de la fiesta o de la danza a la nueva situacion so-
cial. Por ejemplo, muchas fiestas son trasladadas al fin de semana, pues la actividad laboral
moderna no entiende de santos patronos, de dispositivos simbdlicos tradicionales, de rela-
ciones causa-efecto en sistemas religiosos ancestrales, etc. La gente acude al pueblo desde

laciudadlos fines de semana. Se establece, asi, un marco social de relacién parael momento.
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La danza se convierte en espectaculo, incluso en su mismo medio de origen. A lavez, se dan
casos de lugares en los que la tradicion en torno a la danza no se ha perdido y continta ade-
lante con la fiesta. Pero los cambios sociales estan presentes y afectan a todos los sectores
de la poblacién. Tampoco alli han escaseado las adaptaciones y, en mas de un caso, se ob-
servan tensiones, en torno a la danza, por llevar a término estas transformaciones. Incluso
hay casos en los que una poblacién que no tenia noticia de haber poseido un ciclo de danzas
tradicionales, lo ha creado, a modo de sefla de una identidad respecto a otras poblaciones
vecinas. El modo en que la génesis ha sido llevada a cabo es siempre, al menos, peculiar.

En el entorno urbano de ciudades y pueblos industrializados, determinado por la emi-
gracion desde el medio rural hacia las fabricas, con el desplazamiento social y politico, sur-
ge un movimiento al rededor de la danza tradicional bastante fuerte. Rara es la poblacion,
localidad o barrio que no cuente con un grupo de baile tradicional. En las grandes ciudades
existen varios de estos grupos. En general, se da en ellos una constante: si existe alguna
danzade tradicion local, obviamente, la desarrollan; no obstante, son grupos que represen-
tan danzas de cualquier lugar del territorio, sin preocuparse por su contextualizacion. Un
festival de danzas de grupos diversos, de los muchos que existen en el pais, permite obser-
var, comodamente sentado como espectador, un repertorio de lo mas heterogéneo en todos
sus aspectos, que incluso puede contener nuevas creaciones de mejor o escaso gusto, segiin
los casos. El espectador consume folclor, dado que el grupo se lo da segtin sus capacidades.

Sin embargo, no es una motivacién mercantilistalo que provoco el surgimiento de estos
grupos. Por una parte, esta el desarraigo que el cambio de modo de vidallevd a gran parte de
la poblacidn, asi como la necesidad de acercarse a los modos ancestrales, por presentarse
de un modo mas humano, mas rico e incluso exdtico para quienes nunca tuvieron contac-
to con él. Por otra, motivaciones de tipo politico. Durante el largo periodo de la historia
nacional, desde la independencia, la danza tradicional, junto con la musica, las artesanias
y la comida, constituyen una de las mas significativas vias de expresion cultural propia,
configurando espacios de reivindicacidon valiosos, obviamente al lado de otras posibilida-
des culturales, sociales y politicas. De esta manera, la danza folclérica cumple un impor-
tante papel de representacion de la comunidad y de reivindicaciones identitarias, y dicha
funcion prevalece sobre las simbolicas religiosas, toda vez que la fiesta y la danza han sido
desprovistas de ellas. Las danzas tradicionales de un pueblo y su expresion, en todos los
niveles, definen una de las sefias de identidad mas carismaticas en el estado actual de ho-
mogeneizacion cultural: ante la situacidn tecnoldgica todos se presentan del mismo modo.
No hay muchas posibilidades de desviacion de la norma. No obstante, el folclor diferencia
ante los vecinos, quienes se expresan de maneras distintas, con variadas motivaciones para
una busqueda de identidad diferenciada, sean de caracter politico o econémico, debidas a
la competitividad del mercado o a factores de consumo.

Por su parte, la danza contemporanea, cuyos origenes podriamos localizar en lo que hoy
denominamos «danza moderna»®, se apropia de ciertos mecanismos y dispositivos de con-
trol social, para reutilizarlos y transformarlos estéticamente como significaciones de una

«emancipacion corporal», es decir, para la produccion y creacion de nuevas concepciones
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6 Ladanza contemporanea, siendo

vinculada con la tradicion moder-
nista de las vanguardias, busco
manifestarse desde sus origenes
como una reaccion contra el or-
den establecido, ya fuese contra
la practica de la danza clasica

y su exigente adiestramiento

y disciplina corporal, propios

de una etapa de expansion del
capitalismo, como contra el orden
social en general. Sin embargo,
después de la Segunda Guerra
Mundial y hasta nuestros dias,
diversas corrientes dentro de
esta manifestacion artistica se
alejaron de aquellas iniciales
pretensiones con la intencion de

generar sus propias técnicas.



sociales a través de movimientos corporales fusionados con la utilizacion de las nuevas tec-
nologias. Considerando el lugar central que ocupan los cuerpos en esta expresion artistica
ylaexistencia de diversos dispositivos estatales de control, asi como de indole familiar, cul-
tural y de clase, que organizan y limitan el desarrollo de la gestualidad y los movimientos
corporales, es posible afirmar que la practica de la danza contemporanea propone, desde
sus origenes, cierta reaccion contra un sistema de dominio, al mismo tiempo que se desa-
rrolla como participe de este sistema, al supeditarse creativamente a cuestiones de indole
medidtica y estatal, asi como también a la implementacion de técnicas disciplinarias y una
fuerte presencia de dispositivos tecno-cientificos.

Al revisar una sociologia del arte para el tema de la danza contemporanea, es posible
establecer las relaciones problematicas entre comunicacion, cuerpo, politica y sociedad en
la actualidad. Entre otras cuestiones, la sociologia sostiene hoy que la esfera de la recepcion
del arte, de todo arte, esta sometida completamente a la industria cultural. Esta mirada im-
plica un acercamiento conceptual, descriptivo y explicativo sobre los modos de circulacién
de la danza contemporanea, entendida como practica social que se resignifica de manera
permanente, sin olvidar que se trata de una expresion artistica cuya funcion de comunica-
cion es realizada en y por el lenguaje corporal a través de la generacion de significados y de
la reproduccion de sentidos socialmente adquiridos. Las crisis que instauran la moderniza-
ciondelaviday el consumo de laimagen mediatica se traducen y cobran nuevos significados
en la crisis de la obra de arte auténoma, asi como en el cuestionamiento de las instituciones
tradicionales que enmarcan la produccion y larecepcion del arte, de manera que reflejan los
quiebres histdricos de la sociedad y posicionan a las danzas folcléricas y contemporaneas
como manifestaciones opuestas y complementarias que, desde sus particulares perspecti-

vas del cuerpo, configuran espacios para la reivindicacion social.

El folclor diferencia ante los vecinos, quienes se expresan

de maneras distintas, con variadas motivaciones para una
busqueda de identidad diferenciada, sean de caracter politico
0 economico, debidas a la competitividad del mercado

o a factores de consumo.

Deacuerdo con Hauser, el arte reflejalarealidad del modo mas perfecto, vivo y penetrante,
mientras persevera en sus rasgos mas patentes; en la medida que renuncia a estos, sus repre-
sentaciones pierden la fuerza evocadora de efecto inmediato. Sostiene que a pesar de cuanta
fantasia y extravagancia entran por sus puertas, el arte esta tan indisolublemente ligado a la
realidad como a la ciencia, aunque de otro modo; sus creaciones se apoyan siempre sobre los
cimientos de la realidad, aunque a veces sigan un plan extrafio a la misma. En este mismo

sentido, se puede decir que la danza y sus mas antiguas expresiones coreograficas, las cuales
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perviven hoy, con sus transformaciones y adaptaciones, constituyen el arquetipo y muestra-
rio de la actividad artistica, representando asi los vestigios de unas practicas que en el pasado
servian para procurar el sustrato cotidiano, al mismo tiempo que para la recreacion después
de la faena diaria. El impulso artistico se manifiesta seglin la medida de las necesidades so-
ciales y se expresa en formas que responden a dichas necesidades. El interés subjetivo de
la creacion artistica, la voluntad y la capacidad de expresidon no se pueden separar de las
condiciones sociales ni tampoco deducir completamente de ellas.

Larelacion entre arte y sociedad existe desde el principio de la vida. El medio ambiente,
el entorno y los contenedores de la existencia dotan al arte de significados, pero también
construyen herramientas, estructuras y eventos que son relevantes paralos grupos humanos
presentes, del mismo modo que los seres humanos en comunidad generan una pertenenciay
unas representatividades. La sociedad, con estas cargas y distribuciones de roles, que muchas
veces determinan los géneros, construye formas de representacion a lo largo de la historia. Y
son estas las que muestran la evolucion de las sociedades y hacen posible la observacion de
identidades que habitan determinadas geografias, pero también influencian estéticas y otras
manifestaciones que perviven con una gran carga espiritual en las identidades personales y
colectivas. La corporalidad acoge y desplaza estas identidades, de tal manera que surge en los
grupos, casi sin exclusion, la necesidad de diferenciarse. Para ello, los simbolos, colores, dise-
fiosy adornos significativos juegan un rol relevante. En casos notables guardan una profunda
relacion con el entorno y buscan reunificarse con el medio que los rodea. Dicho proceso origi-
na una parte de laidentidad cultural, que estaria constituida por un desarrollo mas complejo
de la existencia. Sin embargo, resultaria infructuoso el esfuerzo de resumir esa subjetividad
en los limites restringidos y fijos que da el concepto «identidad»; en cambio, habria que pen-
sarla mas bien en términos de una reconfiguracion fluida y ladica, descentrada e inacabada,
que se mueve incesantemente entre el mundo de la imaginacion y la realidad: «El fenémeno
estético en su sentido propio es la vivencia plena que el hombre completo obtiene de la tota-
lidad de la vida; es el proceso dinamico en el que el sujeto creador o el receptor se identifican

con el mundo, con lavida real y vivida [...]» (Hauser citado por Medina Garcia et al., 2012).

El devenir de la danza

El hombre utiliza diferentes recursos con el objetivo de expresar sus ideas y sentimientos o
para comunicar su vision del mundo. Se vale de actividades y productos que pueden ser desa-
rrollados a través de la plastica, la literatura, la musica, la arquitectura, la escultura, la danza,
el teatro u otras manifestaciones. La historia del arte procura un examen exhaustivo de tales
manifestaciones, clasificando lenguajes artisticos y culturas, estableciendo periodizaciones y
observando sus caracteristicas distintivas e influencias. En el ambito socioldgico, la historia
del arte estudia el medio o contexto social, politico y econémico donde se desarrolla una obra;
intenta explicarla en si misma como también la accidn del artista en funcién del contexto

y se interesa en convenciones, mentalidades, condicionantes y conflictos en la obra de arte.
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Gillo Dorfles, intelectual y artista, dedicado buena parte de su larga vida a la reflexion sobre
el arte y las formas estéticas de la sensibilidad del mundo moderno, plantea el devenir como
el signo fundamental que hace posible el surgimiento de las obras de arte y su desarrollo en
lasociedad. El devenir de las artes se da gracias al cambio, en la transformacion continua, en
la constante revision critica de sus formas y procedimientos, en el analisis de los mensajes,
elementos en los que radica la razén de fuerza de la comunicacion y las condiciones mismas
de su existencia. Con esta perspectiva, establece las relaciones entre las diferentes artes y
los vinculos existentes entre arte y sociedad, arte y filosofia, arte y psicologia, arte y lenguaje.

Segun Dorfles, la danza es un «arte que se vale de un elemento primario basado en el
cuerpo humano, que se sirve de representaciones correspondientes a la temporalidad y ala
espacialidad y que, dentro de un espacio tridimensional, desarrolla figuras, ritmos, formas
plasticas, expresadas dinamicamente» (1997, 310). Esta definicion recalca el significado
del cuerpo como medio expresivo en la danza, el cual se transfigura en un espacio-tiempo
tridimensional, gracias al desarrollo de unos factores técnicos-interpretativos con que es
modelado hasta ser convertido en ese instrumento vibrante y sonoro del que se sirven los
bailarines para interpretar sus propias ideas o las del coredgrafo. Esta idea de la danza cen-
trada en su produccion sugiere una ruta histdrica en la que la técnica (entendida como el
desarrollo de habilidades en el control del cuerpo y el manejo del movimiento) apunta a su

desarrollo expresivo potenciando la capacidad de accidon y de creacion del bailarin.

En el ambito socioldgico, la historia del arte estudia el medio o
contexto social, politico y economico donde se desarrolla una
obra; intenta explicarla en si misma como también la accion del
artista en funcion del contexto y se interesa en convenciones,

mentalidades, condicionantes y conflictos en la obra de arte.

Através del tiempo, la danza se haido configurando en formas y estilos que hacen posible
reconocer la época o los coredgrafos e intérpretes que la han hecho presente. De esta forma,
el arte coreografico es un producto del impulso de vida, de un hecho que remite tanto a una
racionalidad técnica como a una expresion emocional de la vida. La relacion danza-cuerpo
permite profundizar en el vinculo entre sujeto, sociedad e identidad, para dar seguimiento a
ciertas representaciones del cuerpo que existieron en el pasado y que ain hoy dia perviven
en nuestra cultura a través de practicas y discursos. Por ello, resulta interesante identificar
en las narrativas de las expresiones tradicionales, de las danzas del folclor, de los bailes so-
ciales, de las formas urbanas que practican los jovenes, de las exploraciones contempora-
neasy de las danzas del espectaculo, en general, diversas generaciones, relaciones sociales y
rasgos de un nuevo discurso que hace referencia recurrente alos roles sociales, la liberacion

de conflictos, lainterpretacion de diversos momentos historicos, las influencias del entorno,
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el poder y la liberacidn del cuerpo, asi como las reivindicaciones sociales, que se expresan
metaféricamente en un querer moverse distinto. Aquello que pareceria una contradicciéon
de sentido entre lo tradicional y lo contemporaneo, entre el pasado y el presente, constitu-
ye sin duda una de las variantes mas interesantes de esa reconfiguracion de la subjetividad
del cuerpo danzante. Es decir, el cuerpo y sus atributos son revalorizados por ciertos gru-
pos como estrategias de poder y disfrute personal. En ese sentido, podriamos decir que los
cultores de la danza parecen estar experimentando un proceso profundo de sensibilizacion
y entendimiento con el disfrute de su cuerpo, reconciliando, en cierta manera, los discur-
sos del pasado con las practicas mas liberales del presente. La subjetividad del cuerpo se
manifiesta asi, al exterior, en un movimiento lidico constante de «ocultamientos-despla-
zamientos-transformaciones» que lleva hacia la representacion de signos, y que procura un
placer derivado del mismo juego. Esa puesta en escena de la danza activa elementos de la
imaginacion y la creacion, e inventa un mundo «real» posible, es decir, no se limita solo al
plano simbdlico de la fantasia y el deseo, sino que busca su materializacion en el hacer, en la

productividad y en la practica social que es toda accion humana.

La relacion danza-cuerpo permite profundizar en el vinculo entre
sujeto, sociedad e identidad, para dar seguimiento a ciertas
representaciones del cuerpo que existieron en el pasado

y que aun hoy dia perviven en nuestra cultura a traves

de practicas y discursos.

La danza y la interpretacion psicoldgica

El arte se constituye como el lenguaje fundamental del ser humano, como la expresion y
manifestacion de la vida intrapsiquica. Desde el nacimiento, el signo, fundamento del len-
guaje y consecuentemente del arte, esta presente en la interaccion social. Lenguaje y socia-
lizacidn, asi como arte y socializacidn, se conjugan en todos los individuos. La psicologia
del arte es el ambito que estudia los fendmenos de la creacion y la apreciacion artistica
desde una perspectiva psicoldgica. Lev Vygotsky fue pionero en evidenciar la necesidad de
analizar el arte desde una perspectiva integral, entendiéndolo como herramienta, tanto de
expresion emocional como de socializacion. En su libro Psicologia del arte, dedica un apar-
tado a contradecir los subjetivismos que limitan la interpretacion del arte a la experiencia
individual, pues solo se consideran los procesos psicoldgicos de una persona, desconocien-
do su relacion con la sociedad.

Asi pues, parte del supuesto de que la obra de arte es especial y premeditadamente

un sistema organizado, calculado para provocar determinada emocion. Estan, por tanto,
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el arte y la obra de arte en si misma dirigidos a despertar emociones en el individuo, en-
caminados a comunicar la riqueza que posee cada persona y a generar una relacion del

individuo con otros:

Los propios sentimientos que despierta la obra de arte son sentimientos social-
mente determinados. La pintura egipcia confirma perfectamente lo dicho. En ella
la forma (la estilizacion de la figura humana) realiza evidentemente la funcion de
comunicar el sentimiento social, del que el propio objeto representado carece y que
el arte se lo transmite. (Vygotsky, 1987, 38)

Sostiene que el arte tiene un caracter social, pero el hecho de que su accion se efectue
en un individuo aislado no significa que su esencia y sus raices sean individuales. El arte
representa una técnica social del sentimiento, un instrumento de la sociedad, mediante
el cual incorpora a la vida social los aspectos mds intimos y personales del ser. Puesto que
surge de la realidad y va dirigido a ella, el arte estara intimamente determinado por la es-
tructura fundamental que adquiera la vida. Los psicologos explican las implicaciones de
las capacidades artisticas a través del reflejo de las caracteristicas internas del individuo,
en donde lo simbdlico desempefia un papel vital. Nuestra capacidad simbdlica nos permite
interpretar y modelar la realidad, y, por tanto, trascender los limites sensoriales; mas aun,
gracias a la capacidad simbdlica es que el ser humano puede crear lenguajes de todo tipo,
entre ellos, el arte. La danza es simbolo y signo, pues al estar relacionada con las expresiones
de lo corporal, refleja en cada gesto la intencidn del danzante, una intencion que parte de
una idea para llegar a ilustrarla. En tal sentido, la danza es fuente de ideas, el simbolo posee
figuray significado. La figura otorgada por la representacion corporal (el gesto) de una idea
y el significado por la imaginacion y suefio que asume la idea representada. La imaginacion,
el sueno, la idea y la representacion expresiva son la realidad mas cercana a la cotidianidad
del bailarin, por eso lo simbdlico en la danza se convierte en expresion del lenguaje corporal.

El signo es un producto de la actividad consciente que permite referirse a una cosa sin
necesidad de hacerla presente en su materialidad. Asi, podemos mencionar a la danza como
signo, pues también esta hace referencia a multiples eventos y elementos, sin necesidad de
hacerlos presentes en su materialidad. Por ejemplo, es fuente de representacion de una fae-
na, de unarelacién amorosa, de unaaccion de peticion. Todo lo cual quiere decir que la danza
tiene significante y significado, categorias fundamentales del signo. El significante es otor-
gado por la representacion material del fendmeno; el significado, por el fendmeno mismo
que se quiso representar. Incluso, como fuente de ensofiacion y deseo, la danza es alegoria,
es la representacion de un cuento abstracto, inmaterial, tal como sucede en casos como los
rituales y las representaciones sacras. Podemos asumir, en consecuencia, que al ser la danza
signo, simbolo y alegoria, esferas fundamentales del arte, debe ser reconocida como un es-
pacio de accion e interaccion preponderante en cualquier proceso de identidad cultural que

verdaderamente responda a los requerimientos del imaginario individual y colectivo.
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Para una filosofia de la danza

La filosofia del arte es una parte de la filosofia que se ocupa fundamentalmente de la pro-
blematica del arte, asi como también de lo estético, lo cual es abordado por la estética. En
su Filosofia del arte, Antonio Banfi afirma que la situacion social determina en grado sumo
la articulacion de la artisticidad en los diversos tipos de arte y de géneros, en cuanto estos
no son simples esquemas clasificadores y referencias criticas tradicionales sin direcciones
de la transfiguracion artistica en su funciéon humana concreta, sino que son el resultado
de procesos de interaccion entre las sensibilidades de cada individuo y de su grupo social.
Esta perspectiva permite asumir el hecho artistico como parte del proceso mismo de
la experiencia humana en relacion con su entorno, siendo la cultura el resultado de una
combinacion abiertay en constante evolucion de sistemas en interaccién simbdlica, donde

se resuelven problemas de significacion, de articulacidn social o de definicion identitaria:

Cada grupo social acentua un horizonte propio de sensibilidad y un propio sistema
de significados sensibles, correspondientes a su modo de vida, a su trabajo, a las
formas de atencion y de observacion de la sensibilidad que convienen a su caracter
y a su posicion. No cabe duda de que cada sociedad, y con frecuencia cada estrato
social, tienen no solo una atmadsfera espacial y temporal, sino también una atmas-
fera pictorica y sonora. El arte da a todas las formas de la vida humana un sello,
sino de eternidad, al menos de vitalidad ideal que penetra y reaviva sus estructuras
sociales. (Banfi, 1967, 121)

El poeta y ensayista francés Paul Valéry, en su escrito titulado «Filosofia de la danza»,
dedicado a la bailarina flamenca Antonia Mercé y Luque, mas conocida como la Argentina,
por cuyo arte sentia una especial admiracion, realiza una profunda reflexion sobre qué es la
danza, describiendo mediante imagenes poéticas el transcurrir en el tiempo y el espacio de
los movimientos de la bailarina; desvelando esa energia sublime que transporta al cuerpo
danzante, la bailarina, y a quien le observa, el espectador, a un «estado excepcional», otro
mundo distinto al de la vida cotidiana. En su teoria estética, el interés se centra mas en el
proceso, en el hacer, que en la obra acabada. Su mirada filosofica se centra asi en la poiesis,
en la accion poética y, como consecuencia, en mostrar cdmo la accion del artista, su técni-
ca, su disciplina en el producir, crean la obra y al creador. De este modo, la danza, como el
espiritu, es también una obra en constante creacidon y recreacion: «el proceso de pintar, de
escribir poesia, de tocar un instrumento, se convierte en una obra de arte, especificamente,
una danza» (Valéry, 1990, 173-189). Esto resulta significativo, toda vez que con su punto
de vista el autor confiere al proceso de creacidn artistica una dimension estética que hasta

entonces solo se le adjudicaba al producto artistico, a la obra terminada.
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Para una estética en la danza

En Problemas de la estética, A. Egorov discrimina las leyes que lideran el desarrollo estético
y artistico a partir de la postura marxista-leninista del andlisis de los fendmenos estéticos.
Egoérov declara que el origen de las imagenes artisticas hay que buscarlo en la realidad viva;
que las sensaciones humanas y las imagenes artisticas son el reflejo de las cosas, de los fe-
némenos y acontecimientos del mundo objetivo. Teniendo en cuenta que el valor esencial
dela culturaradica en enaltecer los valores sociales, la obra de arte se concibe como la prac-
tica cultural por antonomasia, a través de la cual el individuo y la sociedad cumplen este
fin supremo. Sin desconocer los valores artisticos propios del arte, su condicion humana y
social representa, a fin de cuentas, el elemento mas importante del acto creador y, en rela-
cion con él, todos los demas guardan un lugar secundario, poniéndose a su servicio. Por ese
motivo, el arte se justifica en funcion de la finalidad social perseguida, quedando el valor en
calidad de fundamento y justificacion de la cultura. Lo que implica que la imagen artistica
no es reflejo inherente especulativo ni contemplativo pasivo de los fenémenos de lavida. El
arte, sirviéndose de la diversidad de medios y procedimientos para crear imagenes artis-
ticas, descubre la esencia de los acontecimientos, fendmenos y caracteres representados,
conservando al sistematizarlos la riqueza de rasgos individuales del objeto. El arte ha de
comprenderse en su desarrollo como reflejo del mundo objetivo y producto especifico de
las relaciones sociales, de las necesidades candentes de la sociedad en su dindmica histori-
ca. Por ello, admitir la existencia de leyes objetivas de la creacidn artistica y la vinculacién
del artista alas condiciones de la vida social, permite valorar correctamente laimportancia
de su personalidad en el progreso artistico de la humanidad. Agrega, Egdrov, que el artista
representa la vida en imagenes artisticas, que expresa en ellas las opiniones sociales y es-
téticas de una determinada sociedad o clase, y que la mision especifica del arte es formar el
alma humana mediante esas imagenes artisticas, a la luz de determinados ideales ético-es-
téticos, satisfaciendo y desarrollando las necesidades estéticas y los gustos artisticos de los
hombres (Egorov, 1978, 9).

El arte ha de comprenderse en su desarrollo como reflejo del
mundo objetivo y producto especifico de las relaciones sociales,
de las necesidades candentes de la sociedad en su dinamica
historica. Por ello, admitir la existencia de leyes objetivas de la
creacion artistica y la vinculacion del artista a las condiciones de
la vida social, permite valorar correctamente la importancia de su

personalidad en el progreso artistico de la humanidad.
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De acuerdo con estas premisas, resulta necesario vincular la practica dancistica con los
problemas y reflexiones de su propio tiempo, los cuales se relacionan tanto con las formas
artisticas y las concepciones elaboradas alrededor de lo corporal como con los problemas
y las realidades sociales en que estas formas surgen y se desarrollan. Todo esto implica un
esfuerzo permanente de pensar el oficio por parte de los mismos cultores de la danza, asi
como la necesidad de forjarse una conciencia social, comprendiendo el papel politico que
cumple su produccion artistica frente a unos afianzamientos, asi como cuestionamientos
de los aspectos relacionados con la conformacién de identidades culturales. La danza fol-
cldrica, como la musica tradicional, la artesania y otras acciones culturales refuerzan los
procesos de territorializacion, pertenencia y diferenciacion frente a la globalizacién de la

sociedad occidental y su consecuente homogenizacion cultural:

El arte de cada nacion lleva implicitos sus rasgos propios, sin que eso signifique que
entre las naciones no haya nada de comun. En la creacion artistica de los distintos
pueblos se reflejan las particularidades de su desarrollo historico, de su vida social,
sus costumbres, asi como el medio geografico, la naturaleza que lo rodea [...] El artista
describe el medio geografico no simplemente como realidad objetiva; no reproduce

la naturaleza en general, sino lo que es cercano y entrafiable al pueblo. (Zis, 1982, 43)

No obstante, este proceso identitario es problematico y presenta la otra cara de la mo-
neda, al mostrar los procesos de impugnacion de una identidad cerrada que contraponen
las practicas artisticas contemporaneas: ante unas demandas de afirmacion de la identi-
dad, plantean nuevas relaciones entre el arte y la vida, ya no como una reconciliacion con
la aparente realidad, sino como una experiencia de ruptura, como una fractura que arroja
alaincertidumbre y ala busqueda y reconfiguracion de nuevos sentidos. Ello implica que
la danza se sittia desde el lugar opuesto de la identidad para cuestionar los criterios de
autenticidad y regionalismo, explorando nuevas maneras de asumir la experiencia esté-
tica del cuerpo. El bailarin se ubica, entonces, mas que como un virtuoso repetidor de la
tradicion como un actor involucrado con una realidad concreta y cercana. Asumir des-
de la danza una postura polémica frente a determinados proyectos de identidad cultural,
que presuponen una vision desvirtuada o maquillada del mundo, demanda para el cultor
contemporaneo desprenderse de la comodidad del «espectaculo irreflexivo» y adentrarse
en la reconfiguracion de lo sensible, produciendo nuevas posibilidades, que rebasan los
mecanismos de control del cuerpo y responden a contextos sociales especificos y a las
particularidades corporales, que irrumpan como experiencias estético-artisticas que se

reconfiguran a si mismas y a la realidad a la que exhortan.

La danza se situa desde el lugar opuesto de la identidad para
cuestionar los criterios de autenticidad y regionalismo, explorando

nuevas maneras de asumir la experiencia estética del cuerpo.
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Conclusiones

Laidentidad cultural esta siempre en un proceso de re-creacion y enriquecimiento continuo,
debido a las influencias, que pueden venir de muchas fuentes y entre las cuales esta el arte,
con su caracter social, en tanto sintesis, conocimiento, descubrimiento y revelacion de los
aspectos esenciales de larealidad, que se transmiten en forma de imagenes artisticas. En este
sentido, la danza tiene una funcion vital para la comunidad, al comunicar, educar y formar
envalores que les permitan a los sujetos adquirir visiones, concepciones y conocimientos re-
lacionados con su arraigo cultural y su identidad. Por esto, se hace evidente la necesidad de
conservar y recrear los elementos socioculturales a través de los cuales compartir un mismo
espacio cultural y de pertenencia. En vista de que toda produccion artistica es, por su con-
tenido, popular, atractiva, estética y seductora de grandes multitudes, entonces, deviene un

importante medio para el conocimiento y reflejo de laidentidad cultural de toda comunidad.

La danza tiene una funcion vital para la comunidad,
al comunicar, educar y formar en valores que les permitan
a los sujetos adquirir visiones, concepciones y conocimientos

relacionados con su arraigo cultural y su identidad.

Como unanecesidad psicosocial y estética, la danza, expresion genuina de la especie huma-
na, convoca a una relacion intima de los sujetos que comparten las mismas sensaciones del
movimiento corporal en un espacio de sentido y socializacion. Asi mismo, el cuerpo que se
mueve establece una relacién directa con el mundo que le rodea. En el momento de dan-
zar o ver danzar a alguien ocurre una actividad transformadora, que coloca al bailarin y al
espectador en una relacion diferente a la de la vida practica, y que pone a circular entre los
dos sus ideologias, sus puntos de vista y sus conocimientos culturales. La vinculacion en la
vida cotidiana del creador con su obray del publico eleva considerablemente su afectividad
en la formacidn de conciencia de identidad cultural en la comunidad. El tema de la identi-
dad cultural y la creacion en danza resulta de interés y de actualidad, frente a la globaliza-
cidn cultural que amenaza y, al mismo tiempo, pone un desafio a las culturas e identidades
nacionales de los pueblos.

Todas las premisas tedrico-metodoldgicas derivadas de las teorias hasta aqui estudia-
das conducen a concebir la relacién que existe entre la identidad cultural de un grupo so-
cial determinado y su produccion dancistica. A lo largo de este trabajo se desarrollaron las
principales ideas desde la sociologia del arte, la historia del arte, la psicologia del arte, la fi-
losofia del arte y la estética con relacion al contenido y al condicionamiento social del arte.
Se encontraron premisas que permitieron afirmar que la identidad cultural de determina-

do ente social encuentra su reflejo en la creacion artistica de sus coredgrafas o coredgrafos
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y de sus bailarinas o bailarines. A través de los autores abordados fue posible comprender
la obra de arte y, por ende, la danza, como «ente sistematizado, es decir, cargado de signi-
ficado, que la subraya como factor semioldgico, es decir, de comunicacion. Sin embargo, el
arte no es solo unarealidad objetiva, sino es un proceso configurante de larealidad y se crea
en esa conexion con un mundo a la vez objetivo y subjetivo» (Alvarez y Ramos, 2003, 73).
Es posible corroborar, entonces, que la danza surge siempre de las condiciones historicas
concretas de la vida del cultor y la sociedad; es por naturaleza uno de los medios para cono-
cer y transformar la realidad; ademas, refleja sus pensamientos, necesidades e intereses, su
mentalidad y sus condiciones de vida. Es necesario reconocer en el artista lo singular de su
personalidad y las peculiaridades de su obra, sin eludir, por ello, el andlisis critico de su papel
en la sociedad. Todo artista, por originaria que sea su experiencia vital, es un ser social; por
singular e irrepetible que sea su obra, su objetivacion en ella es siempre un puente, un lazo
de union entre el creador y otros miembros de la sociedad. La obra afecta a los demas, con-
tribuye a elevar o desvalorizar en ellos ciertos fines, ideas o valores, es decir, es una fuerza
social que con su carga emocional o ideoldgica sacude o conmueve a los otros. Asi pues, arte y
sociedad se implican necesariamente. El arte, independientemente de lo que representa, se
centraen el hombre, en su vida, sus sentimientos, ideas y aspiraciones, asi como en su actitud
hacialarealidad circundante. Conociendo las obras de arte, de un modo u otro, se entra en la
vida del pueblo y se conocen sus costumbres, asi como la mentalidad de la gente. Esta rela-
cion entre danza e identidad cultural se puede entender como dinamica, complejay variable,

tanto social como historica, pudiéndose considerar aquella como un reflejo de la sociedad.

. 0 . /
Referencias bibliogrdficas
Alfonso Sanchez, G. (1997). La polémica sobre la identidad. La Habana: Editorial Ciencias
Sociales.
Alvarez, L. y Ramos, J. F. (2003). Circunvalar el arte. Santiago de Cuba: Editorial Oriente.

Armstrong, T. (2006). Inteligencias multiples en el aula: guia prdctica para educadores.

Barcelona: Paidds.
Banfi, A. (1967). Filosofia del arte. La Habana: Ediciones ICAIC.
Dorfles, G. (1997). El devenir de las artes. México: Fondo de Cultura Econémica.

Egorov, A. (1978). Problemas de la estética. Moscu: Editorial Progreso.

76 Transitos de la Investigacion en Danza



Hauser, A. 1975). Fundamentos de la sociologia del arte. Madrid: Ediciones Guadarrama.

(1962). Historta social de la literatura y el arte. Madrid: Ediciones Guadarrama.

Hoerr, T. (2000). Becaming a Multiple Intelligences Scholl. USA. Association for Supervision

and Curriculum Development.
Medina, E., Sanchez, Y., Del Rey, Y. y Naung Y. (2012). La identidad cultural en la obra de
arte. Aproximaciones a su estudio. En revista CCCSS - Contribuciones a las Ciencias So-

ciales. www.eumed.net/rev/cccss/20

Mora, A. S. (2008). Cuerpo, sujeto y subjetividad en la danza clasica. En Quiestion, 1 (17).
Recuperado de http://perio.unlp.edu.ar/ojs/index.php/question/article/viewFile/513/432

Navarro, J. (2006). Narrativa Audiovisual. Barcelona: Editorial UOC.

Newcombe N, & Frick, A. (2010). Early education for spatial intelligence: Why, what and
how. Mind, Brain and Education, 4(3),102-111.

Valéry, P. (1990). Filosofia de la danza. En Teoria poética y estética. Madrid: Distribuciones
Visor S.A.

Vygotsky, L. (1987). Psicologia del arte. ( s.1.): Editorial Pueblo y Educacion.

Zis, A. (1982). Fundamentos de la estética marxista. Moscu: Editorial Progreso.

Volumen IV 2015 - 2016 77



Semillero de investigacion

«Memoriay tradicion. Escenarios

para la construccion de la historia

de la danza tradicional en Colombia»
— Maria Elisa Alfaro Urtatiz!

LA CULTURA DE UN PAiS, SU DESARROLLO Y SU HISTORIA son su tesoro mas
sagrado. Si permitimos que por motivos y miopias personales la historia cultural de un pais
sea negada, excluida y maltratada, las futuras generaciones deberan iniciar procesos de re-
construccion cultural desde cero. Este fendmeno se constituiria como un retroceso para el
normal desarrollo cultural y digno de un pais o una region.

Lo escrito sobre la historia de la danza en Colombia esta injustamente incompleto.
Hace falta resenar procesos trascendentales de personas e instituciones que han sacrifica-
do y ofrecido su vida para que las actuales generaciones y la sociedad, en general, disfruten
de la danza como una manifestacion artistica contemporanea, algo de gran relevancia para
la cultura del pais. Es injusto y delicado no hacer visibles procesos valiosisimos y esfuerzos

que se construyen con gran amor y pasion, la historia del danzar en Colombia.

1 Licenciada en Ciencias de la Educacion, areas mayores Inglés y Francés de la Universidad Pedagdgica Nacional.
Magister en Educacion de la Pontificia Universidad Javeriana. Diplomada en Proyectos de Formacion Institu-
cional en el Inpahu y en Pedagogia de la Danza con el Ministerio de Cultura y Universidad Pedagdgica Nacional
(2012). Auditora certificada por Bureau Veritas (2012). Docente por mas de veinte afios en diferentes instituciones
educativas y a nivel universitario. Maestra por conviccion, amante del folclor y de las expresiones tradicionales de
nuestro pais. Formadora de formadores con capacidad de liderar procesos de aprendizaje, de investigacion y de
gestion cultural, con un alto sentido de la responsabilidad y respeto por el trabajo cultural. Actualmente es direc-
tora del Grupo de Proyeccion Folclorica de la Universidad Pedagdgica Nacional cuya mision es la transformacion
de saberes para recuperar el sentido del trabajo cultural y pedagdgico con proyeccion a los futuros maestros y de

la Fundacion Artistica y Cultural Vivir Colombia.
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Tiende a volverse un lugar comun la expresion segun la cual una sociedad sin memoria de
su pasado es igual a un individuo amnésico, incapaz de reconocerse a si mismo y de actuar
conscientemente en la definicion de metas y propdsitos. Desafortunadamente, esperamos
que sus protagonistas mueran para recordar que hicieron historia teniendo muchas cosas
que compartir en vida.

De acuerdo con lo anterior, en el semillero de investigacion «Memoria y tradicion. Esce-
narios para la construccion de la historia de la danza tradicional en Colombia», con el propo-
sito de dignificar y exaltar el valioso esfuerzo de nuestros maestros por conservar y preservar
un proceso de identidad a través de las ensefianzas, quisimos visibilizar a quienes se han des-
tacado por su trayectoria y por sus aportes a la danza folclorica y tradicional en nuestro pais.

Recuperar la memoria cultural es permitir que la huella del pasado se haga presente en
nuestro futuro: un porvenir, tanto individual como colectivo, tolerante, diverso, creativo,
abierto al cambio, nutrido en las raices, con paz interior y paz social. Recuperar la memoria
es participar en la elaboracion de un legado para los hombres del mafiana que nacen hoy,
y portar aquello que, desde ahora, les entregamos: nuestro potencial y, a su vez, nuestras

carencias y esperanzas.

Hace falta resefiar procesos trascendentales de personas
e instituciones que han sacrificado y ofrecido su vida para que las
actuales generaciones y la sociedad, en general, disfruten de la

danza como una manifestacion artistica contemporanea.

Siempre que la memoria cultural cae en el olvido, un grupo de personas desaparece,
independientemente de que la circunstancia quede registrada o no en los libros de histo-
ria. En este sentido, nos propusimos rendir un reconocimiento al maestro Jaime Orozco
Guerra, recientemente fallecido, y en vida, a quienes han marcado la historia de la danza
tradicional en Bogota. A César Monroy Bocanegra, quien desarrollé una nueva mirada de
la danza, llevandola a escenarios no convencionales durante su permanencia en la Geren-
cia de Danza del IDCT, quien ademas fundé la primera empresa cultural, Los Danzantes.
Un reconocimiento también a Cleodis Pitaltia Pineda, directora de la Corporacion Folclo-
rica Tambores de Ellegua, quien impregné de sabor Caribe a la capital con sus danzas y
musica; a Edgard Sandino Velazquez, quien fue uno de los bailarines de Jacinto Jaramillo,
graduado en artes escénicas de la ENAD, en pedagogia artistica, escritor, poeta y autor de
varios libros sobre danza, teatro, folclor y poesia, ademas de director de la Fundacion Artes
y Ciencias de Bogotd, Danza Teatro Arte de Bogot4; y, finalmente, a Donaldo Lozano Mena,
uno de los principales promotores del folclor chocoano, quien trabajo y difundio las dan-
zas, tonadas, cantos y musica de la costa del Pacifico en Bogota desde 1980 y transmitio sus

saberes folcloricos en la capital y sus alrededores.
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Dada la propuesta de intervencidn, se eligié la investigacion cualitativa y se utilizo
informacion proveniente de la observacion y de encuentros personales. Es una investiga-
cidn con perspectiva narrativa, ya que la informacion se recoge a través de una entrevista
biografica: principalmente es una reconstruccion retrospectiva, aunque se documentaron
las expectativas y perspectivas futuras.

Una entrevista biografica consiste en reflexionar y rememorar episodios de la vida. La
persona elegida cuenta eventos de su vida (profesional, familiar, afectiva, etc.) en el mar-
co de un intercambio abierto (introspeccion y didlogo) a través de preguntas y la escucha
activa del entrevistador, dando como resultado una cierta coproduccion, que estudia las
formas en que los seres humanos experimentan el mundo.

Esta narracion refleja las experiencias con cada uno de los maestros. El encuentro con
ellos, en sus diferentes ambitos, nos permitio reconocer al ser humano que hay detras de
cada uno. Descubrimos seres diversos, que han tenido sus desavenencias y logros, pero que
se mantienen en sus conceptos y creencias, en una lucha permanente por dejar un legado

cultural, empresarial, pedagogico y cultural que dé cuenta de su existencia.

Recuperar la memoria es participar en la elaboraciéon de un legado
para los hombres del mafana que nacen hoy, y portar aquello
gue, desde ahora, les entregamos: nuestro potencial y, a su vez,

nuestras carencias y esperanzas.

Percibimos en la maestra Cleodis Pitalia Pineda una sensibilidad bastante marcada,
mujer luchadora y madre decidida a sacar a sus hijos adelante. Sulegado se impregna desde
la musica y sus sentires ancestrales africanos, que la inducen a una busqueda continua de
su sery de su esencia como mujer espiritual.

Con el recientemente fallecido maestro Donaldo Lozano Mena —«Chocd», como él
mismo se denominaba—, podiamos presentir la pedagogia de la danza, con un énfasis es-
pecial en el conocimiento de los saberes tradicionales de la musica y la danza del litoral
Pacifico. Su enfoque metodoldgico se centraba en el aprendizaje de la persona, del propio
cuerpo, del yo-cuerpo. La danza se pensaba como un medio que lleva al estudiante a descu-
brir como aprende mejor y qué aprende moviéndose.

El maestro Edgard Sandino Velazquez nos devela el alma de un poeta. Escritor, autor
y director teatral, pertenece a una familia con una historia de «exilio politico». Durante
nueve afos, entre el afio 1995 y el aflo 2004, tuvo que alejarse de Colombia por falsas acu-
saciones de pertenecer al grupo guerrillero colombiano, Movimiento 19 de abril (M-19).
Esto fue una calumnia creada a raiz de su trabajo como poeta, escritor, critico y periodista
cultural. No obstante, este incidente no lo hizo decaer en su quehacer como investigador de
la cultura, la literatura y la danza colombiana. Lo mas relevante es su produccion cultural,

que recoge una infinidad de escritos y publicaciones hasta la fecha.
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Finalmente, el maestro César Monroy Bocanegra, promotor de la danza en América. A
nivel nacional e internacional, se ha desempefiado como jurado, conferencista y tallerista
de los distintos aspectos del arte danzado. Pionero en el concepto gerencial de la cultura
con su empresa Los Danzantes, industria creativa y cultural, reconocida en la actualidad
como una importante compafiia, generadora de nuevas propuestas en al ambito de la dan-
za. Es un gestor del arte dancistico, quien desea construir caminos comunes, en la busque-
da de lo propio y lo universal de la cultura colombiana, y asegurar una insercion armoni-
caen el proceso del desarrollo autosostenible local y regional. Su paso por la Gerencia del
Area de Danza del Instituto Distrital de Cultura y Turismo, Alcaldia Mayor de Bogot4, le
imprimio un sello de credibilidad y nos permitid ratificar su conocimiento de la realidad de
la danza nacional e internacional, ya que fomenté y cualifico distintos géneros de la danza
y creo festivales que auin se mantienen. Tiene también entre sus propdsitos presentar, mas
alla de las fronteras nacionales, a parejas y grupos folcldoricos colombianos que permitan
mostrar en el exterior nuestra rica diversidad cultural.

A modo de conclusion, gracias a este ejercicio queda una atmodsfera de admiracién y
profundo reconocimiento a cada uno de estos actores que construyen patria a través del
arte: ladanza.

En cada encuentro se vislumbraron sentimientos que dan cuenta de la complejidad del
ser humano. La danza es en ellos escenario de construccion y proyeccion humana, que ge-
nera cambios y nuevas miradas en quienes estan detrds de la investidura del maestro. El
hacer estos relatos nos permitieron adentrarnos en el alma de cada uno, en sus respectivos
proyectos de vida.

En consecuencia, se pretende contribuir a conformar una memoria permanente de los
maestros y maestras que han fortalecido los procesos culturales, a través de sus ensefianzas
y saberes, con la idea de reconocer nuestra propia historia y los aportes para estas nuevas
generaciones.

Esperamos que en el 2016 se mantenga la institucionalizacion de los reconocimientos
a otros maestros y que se documenten sus procesos para mantener viva nuestra memoria.
También, que se resalten los trabajos de aquellos que hacemos danza por un mejor pais,

con laidea de construir nacién e identidad cultural.

Se pretende contribuir a conformar una memoria permanente
de los maestros y maestras que han fortalecido los procesos
culturales, a través de sus ensefianzas y saberes, con la idea

de reconocer nuestra propia historia y los aportes

para estas nuevas generaciones.
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Semillero de investigacion
«Dramaturgia para la danza»

— Alvaro Fuentes!

El compromiso de descubrirse

DESCUBRIRSE LA CABEZA PARA COMENZAR A ENCONTAR EL CUERPO, y luego,
éel cerebro?, éel corazon?, éel sistema nervioso?, éel espiritu? iEl alma!

éQué es lo que voy a descubrir?

El compromiso de hallar quién soy, cdmo soy, iqué hay dentro de mi!

Si soy parte de la creacion, {también puedo ser un creador?

Si soy un creador al explorar la danza, con qué o con cuales herramientas voy a crear
aquello que quiero decir, mostrar y comunicar.

Las intenciones parala creacion surgen y estan presentes en el pensamiento, en las mo-
tivaciones, en lo que escribimos y exploramos en teoria, pero también en las acciones fisi-
cas y organicas que desarrollamos con consciencia en el ejercicio practico escénico.

Para desarrollar una creacion para la danza no basta la intuicion, necesitamos recurrir
al conocimiento practico y tedrico, al talento creativo y a la disposicion de investigar y ex-

plorar. Son estas las herramientas del sabedor, bailarin-actor-creador.

1 Director, coredgrafo, bailarin-actor e intérprete, investigador tedrico y maestro del lenguaje del cuerpo dentro de
la dramaturgia destinada a la creacion escénica y la pedagogia. Es fundador de Deuxalamori Ballet Compatfiia en
1985. Algunas de sus obras son: Transformacion, Ego y yo, Brujas, Psiquis, Travestis, Mania, Colesterol, La corbata
rosas, La corrida de un hombre de colores, La fiesta de las sombras, Lumbalt y las mujeres de C, Universos
paralelos y Antonimo. Influenciado por sus estudios realizados en Colombia, Cuba, Estados Unidos y Canada,
explora, integra y deconstruye las técnicas establecidas, los conceptos de composicion de danza y los contenidos
emocionales que surgen de la realidad social y psicoldgica utilizando el humor y el drama para narrar lo que quie-
re decir. Docente universitario, formador de formadores, jurado en distintas convocatorias de pedagogia, creacion
e investigacion del arte dancistico con el Ministerio de Cultura, el IDCT, Idartes y la Secretaria Distrital de Cultura

Recreacion y Deporte.
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Durante la experiencia de ensefiar en talleres, laboratorios y seminarios para coredgra-
fos profesionales, maestros de danza y en los semilleros que trabajan desde distintos enfo-
ques y géneros, encontré un fendmeno que sorprende e inquieta, algo asi como una duda
intermitente: cudl es la importancia de entregar herramientas especificas de composicién
y de qué manera las cultivan los interesados en el tema, si no son utilizadas conscientemen-
te por los artistas.

En el ejercicio de la practica creativa, los participantes se descubren a si mismos y evi-
dencian una infinidad de posibilidades para explorar, desarrollar y mostrar de manera ori-
ginal todo aquello que quieren comunicar a través del cuerpo danzado e interpretado.

Lo dificil de entender es el fendmeno de la negacion al conocimiento por parte de una
gran mayoria de artistas que, siendo talentosos, pareciera que solo les interesara el arte
por intuicion. Esto no esta mal, sin embargo, la negacién a recibir herramientas que per-
mitan y exijan compromiso, investigacion y originalidad, es una situacion que se percibe
en las ofertas académicas de formacidn realizadas por el Instituto Distrital de las Ar-
tes-Idartes y otras instancias gubernamentales para Bogota y otras ciudades del pais, en
las que cominmente podrian incorporarse para su educacion y formacion grandes grupos
de artistas, y cuyas inscripciones y asistencia para sus actividades declinan en un minimo
de interesados.

Pareciera que estamos acostumbrados a una comodidad que se podria definir como:
«no me saquen de mi zona de confort». Alli es donde esta el meollo del asunto: una actitud
inocente que no permite descubrir y si quedarse en el letargo de lo que significa crear en la
primera etapa, como un infante que elabora una sencilla frase de movimiento y la deja que
se perpettie en el tiempo y en el espacio, sin observarla, sin reelaborarla, sin deconstruirla,
sin permitir materializarla en ambitos profundos del arte y la estética. Es sencillo y com-
plejo reconocer desde el conocimiento estrategias practicas e inteligentes, para abarcar un
material basico de movimiento y transformarlo en una inigualable y original obra de arte.

Descubrir desde la técnica su propia deconstruccion, es decir, mostrar una ejecucion
con una técnica transformada en acciones originales es descubrir la no técnica, descubrir
como interpreto la cotidianidad en la extracotidianidad escénica, como hacer del folclor
una propuesta novedosa sin perder la tradicién, cémo hacer de la danza contemporanea
un espectaculo accesible a todos los publicos, con la idea de que el espectador perciba la
verdad escénicay que lo que mostremos no se quede atrapado en la mente del creador sino
que se accione en el cuerpo del bailarin-creador-intérprete.

En los procesos actuales, algunos de los semilleros comienzan a descubrirse como los
presentes y futuros ejecutores auténticos de la danza, con apertura al conocimiento y a
pautar diferencia en la creacidon y en la pedagogia. Jovenes talentosos, inteligentes y dis-
puestos son la nueva raza de generaciones y, a la vez, la esperanza de la transformacién del
movimiento dancistico y la pedagogia en opciones que podrian generar la sabia inteligen-
cia creativa. Semilleros que apenas toman la fuerza necesaria para vincularse al arte con
destreza, tienen un camino adelante que deberan despejar para unirse al conocimiento y

hacer de su quehacer algo novedoso que los lleve al deseo de descubrirse con satisfaccion.
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la calidad o la intencion literal del desplazamiento pueden combinarse, desbaratarse y re-
combinarse, o repetirse, anadiendo nuevos matices, para dar lugar a eso que, en la danza,
el teatro y las artes marciales, es considerado imprescindible: la escucha, la atencion, la
colaboracion. Esto nos permite afinar nuestras ideas en cuanto a creacion de piezas coreo-
graficas; sin embargo, el laboratorio ha sido provechoso sobre todo para afinar ciertas ha-
bilidades, para poder habitar desde lo cotidiano la expresividad de mi cuerpo joven, como
fuente de nuevas preguntas, de nuevas formas de ver, leer y sentir la danza.

Desde mi experiencia como performer, pero también como facilitador de practicas de mo-
vimiento consciente, danza experimental, meditacion activa y otras areas pedagogicas de
la danzay el arte en general, consideré valioso el poder aprender juntos desde la igualdad
y en la diversidad. Es pertinente que estos escenarios se extiendan, asi como que estas
perspectivas de respeto y provecho de la pluralidad impregnen todo el sistema educativo,
para que por todo el pais los cuerpos particulares de los nifios, las personas diferentes y sus
creencias, también distintas, puedan bailar juntos. De esta forma, todos, completamente
unicos y peculiares, podamos hacer una sola danza, un solo movimiento, tejer juntos una

sola sociedad con un mismo proposito.
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Semillero de investigacion
«Pedagogia en danza e inclusion»

— Paulina Avellaneda RamireZz’

EL SEMILLERO DE INVESTIGACION «PEDAGOGIA EN DANZA E INCLUSIONY se
propuso como un espacio de reflexion alrededor de una pregunta inicial que indagara so-
bre una pedagogia en danza que permitiera la no exclusion. Esta pregunta la planteamos a
partir de la experiencia individual de los participantes.

Me interesaba en este espacio plantear, principalmente, algo que he venido elaborando
durante estos ultimos afios en relacion con la pedagogia y la danza inclusiva (o integrada),
y es que no hay nada que yo pueda ofrecer si no hace parte de lo que yo soy, siento y pienso;
que la preparacion para lo desconocido, lo diferente, en este caso la discapacidad, empieza
por la disposicidn al encuentro, para generar la experiencia de la cual cada uno recibe-da'y
se lleva algo para su vida.

Es asi que durante tres sesiones nos reunimos para compartir la metodologia de Dan-
ceAbility y ponerla en didlogo con planteamientos sobre la diversidad y la pedagogia-en-
cuentro. Después, cada uno de los participantes regreso a sus espacios cotidianos con la
tarea de explorar, proponer, observar o, quizas, simplemente continuar el hacer con una

mirada, definitivamente, mas curiosa.

1 Bailarina de danza contemporanea desde hace veinte afios, graduada en Disefio Industrial de la Universidad Jorge
Tadeo Lozano (2001) con especializacion en Disefio para Produccion Escénica de la Universidad de Melbourne,
Australia (2005). Es docente certificada en la metodologia DanceAbility en Viena, Austria (2010), profesora titular
de Biodanza en la Escuela Colombiana de Biodanza (2014) y diplomada en Pedagogia de las Diferencias en la
Flacso vitual, Argentina. Es docente de tiempo completo del proyecto curricular Arte Danzario de la Universi-
dad Distrital desde el 2012, alli es cocreadora y docente del diplomado Cuerpo, Arte e Inclusion y del curso libre
de Danza Integrada ofrecido por el programa de extension de la Facultad de Artes - ASAB. Fue cofundadora 'y
directora de la corporacion ConCuerpos hasta el 2011. Desde el 2012 es directora y fundadora de la Corporacion
Inclusive Movimiento en donde desarrolla y gestiona proyectos relacionados con pedagogia, creacion e investiga-

cion de la danza integrada, el cuerpo y la inclusion.
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En los meses siguientes tuve la oportunidad de volverme a encontrar con algunos de los
participantes, quienes continuaron desarrollando preguntas y textos de reflexion, o ex-
plorando esa posibilidad dentro de los espacios que usualmente habitan. Por ello, quisiera
compartir algunas de las preguntas que nos planteamos en ese momento y que abren pun-
tos para la reflexion:

» {Qué ensefar?

» ¢Para qué la danza inclusiva?

» ¢{Qué hace que esta practica sea diferente?

» ¢Es posible establecer una pedagogia para/desde la danza integrada (inclusiva)?
Enlaclase, estos fueron los cuestionamientos mas comunes:

» {Qué vemos en el otro?

» ¢Hasta qué punto me comunico con el otro?

» ¢{Como se ensefia el espacio al otro?

» ¢Como negociar (con) la expectativa?

» ¢Enddonde se da el encuentro en la danza?

» ¢Cuando es danza integrada?

» ¢Para qué hago lo que hago?

Las siguientes frases son ideas que surgieron en nuestras conversaciones que pueden ser

puntos de partida para indagar a profundidad sobre el tema:

» «Laigualdad de la desigualdad o la desigualdad de la igualdad» (Nancy)

» «Como hacer un nosotros que no nos homogenice?» (Estefania)

» «FEl ser diferente es una manera de libertad» (Paula)

El deseo es dar los primeros pasos que deriven en investigaciones especializadas.

Volumen IV 2015 - 2016 89



90

Reflexion, danza, movimiento,
escuela... sociedad

Transitos de la Investigacion en Danza




Es asi como reflexiono y me pregunto. Si mi experiencia de entender las posibilida-
des individuales del cuerpo, que van mas alla de lo fisico, fue un proceso largo, éc6mo una
persona cuyo camino en la vida ha estado ajeno a estas experiencias puede brindarlas o
generarlas en nifios, con la intencion de que se conecten con su propio ser, el del otro y
con el entorno?

Es fundamental una transformacion de las practicas pedagdgicas en el aulay pensar que
cada quien es un ser distinto; que la «limitacién» se colocé como un adjetivo a algo que no
estamos dispuestos a aceptar, porque «lo normal no es anormal».

¢Como cambiar un paradigma sobre lo normal y lo aparente anormal, con respecto a las
diferencias que cada ser humano tiene?

4Como pensar, segun nos han hecho pensar, que no es normal carecer de algin miem-
bro o tener formas diversas de canalizar respuestas, cuando lo iinico que hemos visto en
nosotros no es nada distinto a nosotros mismos?

6Qué puedo hacer como maestro para que los estudiantes que tengo reflexionen y se
perciban realmente como seres humanos, sin pensar en las «limitaciones»?

éSerd esta una herramienta que como colombianos nos permita reconocer nuestra
individualidad, nuestras capacidades y, a partir de ellas, respetar a los demas?

¢Los nifios saben qué es el cuerpo, qué es el movimiento y qué sensaciones produce la
experiencia?

Como madre tuve la experiencia de recibir diagnodsticos médicos de mi hijo que estaban
llenos de palabras dramaticas y determinantes que ocasionaron cierto dafio y panico, pero
que fueron importantes porque se conjugaron con la busqueda de informacién y de acla-
racion de dudas al ver las acciones cotidianas de mi hijo y aquellas supuestas limitaciones
mentales o cognitivas. Dicha situacion me llevo a pensar sobre la responsabilidad social de
personajes tan importantes como los médicos, terapeutas, psicdlogos, psiquiatras y hasta
profesores, que muchas veces emiten juicios sin indagar mas alla.

Finalmente, cada vez surgen mas dudas e inquietudes del paso a seguir y qué hacer para

poder abordar este tema tan importante, en el que todos como sociedad estamos incluidos.

Desmanchar la mirada, danza integrada

Una vez realizadas las anteriores reflexiones, dentro del proceso de investigacion, fue per-
tinente y oportuno realizar un acercamiento a los estudiantes de formacidn pedagdgica a
través del trabajo fisico, con el cual fuera posible encontrar muchas respuestas, quizas mu-
chas de ellas a las preguntas planteadas.

El proceso comenzo con un grupo de estudiantes universitarios de la Corporacion Uni-
versitaria Iberoamericana, de los programas de Educacion Especial y Pedagogia Infantil,
IV semestre, de una actividad orientada hacia el juego teatral y la danza.

Lo que hace interesante a esta poblacion, ademas de ser docentes en formacion, es

que estan ubicados en distintas regiones de Colombia, debido a la modalidad en la que se
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encuentran adelantando sus estudios de pregrado: «virtual a distancia». Interactué con
ellos los sabados a través de «teleclases» en vivo. Desde su centro asociado, recibian las cla-
ses y participaban a través del foro académico, comentando sus experiencias y opiniones,
realizando las actividades que el tema de la clase proponia.

La poblacion con quien se desarrollo esta prueba es significativa, pues el impacto sobre
las comunidades con quienes ellos realizaron los juegos fue una muestra para obtener in-
formacion, a través de las diferentes perspectivas culturales de nuestro pais, y para conocer

los aportes que cada grupo puede hacer a través de sus tradiciones.

Desarrollo de la actividad

Se disefiaron tres juegos, cada uno con una serie de actividades en las que el trabajo con el
cuerpo tenia que ser evidente. Una de las finalidades de dichas actividades era lograr res-

ponder a las siguientes preguntas:

» ¢Qué puedo hacer como maestro para que mis estudiantes reflexionen y se perciban

realmente como seres realmente humanos, sin pensar en las «limitaciones»?

» ¢Los nifios saben qué es el cuerpo y el movimiento, y qué sensaciones produce la

experiencia?

De esta manera, los estudiantes de Pedagogia aplicaron los ejercicios a un grupo escogido
por ellos mismos. Cada uno desarroll6 su propia experiencia, observd su propio procesoy
el de su grupo, sin interferir en la experiencia de los demas participantes.

Después, elaboraron la pregunta basica: écual fue su experiencia?, y tomaron nota de
aquellos aspectos importantes en la vivencia de cada participante y el saber adquirido du-
rante cada ejercicio.

Por otro lado, alo largo de las sesiones de teleclase, se realizd un trabajo directo con los
estudiantes de pregrado, cuyas evidencias expresaron en la participacion del foro mencio-

nado anteriormente.

Analisis de las experiencias

Antesderealizarel primerejerciciodejuegosteatralesconlosnifios,los maestros con-
sideramos necesario introducir al pequefio en un ambiente de diversion y desenvolvi-
miento parapoderestar preparadosy motivadosarealizarcadaunadelasactividades.
Para ello fue indispensable romper el hielo y trasportarlos a su mundo, un mundo de
juegoy diversion, para asi obtener su confianzay permitirles ser libres de participary
aportar sus conocimientos y destrezas en los talleres a partir de su propia iniciativa.
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Fue asi como fueron motivados a través de un ejercicio general que se utilizaria
para todas las demas actividades que se iban a tratar en el espacio de los talleres.
Aquel consistio en llevar a un payasito llamado Felipe, el cual hizo su presentacion
con mucha alegria y diversion, y asi mismo dirigio a los nifios en una coreografia
dinamica y ejercitante, como un previo calentamiento. (Salcedo, Cogollo, Vega y
Zabala, 2015)

Fue indispensable romper el hielo y trasportarlos a su mundo,
un mundo de juego y diversion, para asi obtener su confianza y

permitirles ser libres de participar y aportar sus conocimientos.

Con esta introduccion es preciso iniciar el andlisis de experiencias que los estudiantes
de pregrado desarrollaron con los juegos planteados, donde muchos de ellos creyeron con-
veniente realizar actividades para motivar a sus grupos, innovando y a la vez preparando el
cuerpo y lamente.

Estas propuestas, a nivel pedagdgico, son ladicas y promueven la creatividad en el aula
y la participacion activa de todos. Ademas dan cuenta de la relacién equitativa que mantu-
vieron en el grupo frente a casos particulares.

Una vez determinado este aspecto, es necesario mencionar algunas conclusiones que

los estudiantes relacionaron en sus escritos:

Cuando aplicamos el taller pudimos observar la forma como se divierten, recrean
y adquieren nuevos conocimientos, y al mismo tiempo comparten risas, miradas,
gestos, expresiones dramaticas y corporales, y ponen en uso su creatividad. (Herazo,
Quintero, Pabdn y Araujo, 2015)

De acuerdo con el texto anterior, se puede decir que la experiencia del cuerpo estando
en movimiento o incluso estatico, promueve variadas sensaciones placenteras, conectadas
con las emociones y el cuerpo en si, sintiendo directamente todo lo que vivieron. Es enton-

ces cuando las dimensiones humanas comienzan a cobrar valor.

Al realizar la anterior actividad con los nifios de dos a tres afios de edad, concluimos
que tienen buena memoria y expresion corporal. A su vez, fue de gran satisfaccion

que les haya gustado el ejercicio propuesto. (Bravo, 2015)

Respecto a esta conclusion, es necesario prestar atencion a las edades del desarrollo hu-
mano, pues los primeros afios de vida significan un tiempo valioso para el trabajo corporal
en nifios. Ademas, es fundamental dar importancia a todas aquellas sensaciones que se pro-

ducen en torno al medio y la relacion estrecha con el lugar que ocupa el cuerpo de cada uno.
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Al recorrer los espacios del salon, lo hicieron con respeto, sin tocar sus cuerpos,
caminaron rapido y lento, con varios movimientos y alegria al sentir el contacto
directo con el piso. En el contacto visual ejecutaron con mucha propiedad y natu-
ralidad las diversas imitaciones, movimientos, gestos y miradas, apropiadas segun
la representacion dada. (Chacon y Moriano, 2015)

En la conclusion de estos estudiantes se resalta un aspecto importante: «el respeto», el
cual determina las relaciones con los demas, la manera como el otro nos ve y como nosotros
vemos al otro. Otros tipos de relacién son: el que se establece con el contacto con el piso, es de-
cir, el medio externoy el espacio fisico, en los cuales desarrollamos nuestra vida, y otro, el con-
tacto de los ojos con las personas, quienes también ocupan un espacio en el mismo mundo.

Con base a lo anterior es apropiado conectar esa experiencia con la de un grupo de es-
tudiantes de San Vicente del Caguan, Caquetd, quienes también realizaron este trabajo. En
su grupo de participantes se encontraba un nifio con sindrome de Down; fue una vivencia
interesante que formara parte del grupo, pues tenia su experiencia particular, su mundo
personal, igual que todos los demas lo tenemos.

Las actividades se realizaron en un centro de desarrollo infantil de nifios y nifias del
municipio de San Vicente del Caguan, Caquetd. La actividad fue acogedora, tanto para la
docente como para los estudiantes de la Corporacién Universitaria Iberoamericana. A
través de la actividad del juego teatral, evidenciamos que el desarrollo corporal, visual y
auditivo desempefia un papel fundamental en los seres humanos, incluso en su primera
etapa. Mediante estos ejercicios retroalimentamos cada aprendizaje con mas motivacion.
La reaccidn frente al trabajo en el piso fue bastante emotiva en los nifios, ya que todos
querian participar al mismo tiempo, incluyendo al monitor. Ademas, en las actividades
vinculamos a un nifio con sindrome de Down, con quien fue muy agradable trabajar, a pe-

sar de que no era tan participativo.

Explorar la capacidad expresiva de cada uno y la conexion con el propio cuerpo y el
de los demas fue divertido, por lo que al final no querian finalizar; inventaban otros
ejercicios corporales como imitar animales con su sonido y movimientos. El drama-
tismo que asumieron fue asombroso; otros fueron algo timidos, mientras entraban
en confianza con los estudiantes de la universidad Iberoamericana. (Aragon, Loza-
no, Yaima, Rodriguez y Tusarma, 2015)

Tras leer el documento de esa experiencia hice la siguiente retroalimentacion al grupo:

La experiencia con el nifo que tenia sindrome de Down, tal como ustedes dicen, es
enriquecedora. Tal vez parezca que el nifio «no permite» realizar la actividad, pero
debemos partir de la idea de que cada persona es un mundo diferente y cada quien
de acuerdo a su experiencia de vida trabaja, se mueve y se expresa. Es preciso que
todos empecemos a pensar que cada nifio, con cualquier particularidad que posea,
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se expresa y se mueve en el mundo con su propio sello; para él, el movimiento es un
concepto determinado, diferente al que aparentemente los demas conocemos o0 nos
han «ensefiado». (Bernal, 2015)

Otra experiencia significativa fue exponer en la diversidad la motivacion de participar
con el cuerpo libremente, dejando de lado los temores iniciales de expresion hasta llegar a

un grado de confianza que reconoce al otro y asi mismo, tal como es.

Al comenzar la actividad, la participacion fue minima, pero a medida que los compa-
fieros se integraban, los otros comenzaron a formar parte de su desarrollo, logrando
que todos interactuaran entre si. En las actividades se pudo percibir que todos los
estudiantes tenian sus diferencias, algunas académicas y otras de comportamiento,
algunos tal vez no cuentan con la capacidad para ser tan sociables y compartir con
todos los compafieros; es por esto que dichas actividades sirven como una fuente
de reconocimiento de actitudes, destrezas, fortalezas o debilidades que cada do-
cente debe estar en la capacidad de identificar en sus alumnos para asi realizar pla-
nes de accion que les permitan generar mayor confianza entre los estudiantes. Esta
actividad es ejemplo de integracion de nifios tomando en cuenta sus diferencias, no
como obstaculos sino como bases para formar y transmitir en ellos comunicacion y

valores, tanto grupales como individuales. (Galviz y Toro, 2015)

En algunas regiones del interior del pais, expresaban los estudiantes que los nifios tenian
cierta incomodidad en el momento de quitarse sus zapatos, pues no era algo convencional
y, de acuerdo con las costumbres sociales, no esta permitido caminar descalzos, por lo que
el contacto con el piso les resultaba algo extrano. Por otro lado, los nifios de otras regiones
del pais se sintieron comodos trabajando descalzos y se adaptaron con mayor facilidad a
los juegos.

De esta manera, los estudiantes en formacidn comenzaron a observar y analizar lo que
ocurria en el aula y en sus participantes, como un primer paso para valorar el cuerpo en
laindividualidad de cada ser, permitiendo la expresion libre, por ejemplo, el contacto con
el suelo, sabiendo que se hace parte de un mundo del cual todos somos dueios; a la vez,
observando, como educador, su cuerpo y el impacto que refleja en los nifios. En suma, es
necesario replantear en la formacion docente la reflexién del cuerpo como algo més que
una herramienta de acceso al conocimiento de todo lo externo, sino de lo interno para que
lo externo cobre importancia, siendo el movimiento corporal evidencia de mejores prac-

ticas de convivencia en la escuela y para la sociedad.
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Semillero de investigacion
«Cuerpo, territorio y memoria.
Tejiendo redes para el trabajo
corporal y participativo con ninos»

— Diana Teresa Gutiéerrez

EL SEMILLERO DE INVESTIGACION «Cuerpo, territorio y memoria. Tejiendo redes
para el trabajo corporal y participativo con nifios» nacié como respuesta a una profunda
motivacion de conformar una red de facilitadores que trabajen con nifias, nifios y jévenes
que viven en comunidades afectadas por la violencia, que les interese visibilizar y compar-
tir sus experiencias y, al mismo tiempo, aprender herramientas participativas asociadas al
cuerpo y al territorio como base para iniciar procesos de recuperacion de memoria, inves-
tigacion y transformacion social.

Se inicid con tres sesiones tedrico-practicas donde un grupo interdisciplinario de diez
personas' de diferentes edades, géneros y contextos socio-culturales, nos encontramos para
dialogar, intercambiar y aprender herramientas en torno al cuerpo, el territorio y nuestra
memoria personal y colectiva. El resultado obedece a un proceso colaborativo de construc-
cion de conocimiento donde el cuerpo es nuestra principal herramienta, acompafado de la
creacion de diferentes productos artisticos, memorias visuales y escritas, que dan cuenta
de todo el proceso. Por lo mismo, el presente texto no pretende ser una reflexion personal
que narre unos objetivos, actividades y resultados obtenidos, sino por el contrario, es una
narrativa donde dialogan las voces de los participantes que comparten sus testimonios. Es-
tando presentes, escuchando, compartiendo, creando y sonando con poder trabajar en red,
replicando lo aprendido en nuestros caminos individuales y colectivos.

La metodologia abordd tres tematicas que se relacionan y complementan mutuamente:
(1) el cuerpo como nuestro primer territorio, (2) el territorio como espacio de construccion
colectivay social,y (3) la construccion de memoria a partir de nuestro cuerpo y el encuentro
con el otro. A continuacion describiremos cada una de las actividades con las reflexiones y

dialogos que surgieron al respecto.
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El cuerpo: nuestro primer territorio

En la primera sesion trabajamos con el concepto de «cartografia del cuerpo». Un ejercicio

tedrico-practico que buscaba abordar y pensar el cuerpo como territorio primario. Para

esto, dibujamos y ubicamos nuestras emociones en la silueta del «otro». Después com-

partirnos y reflexionamos acerca de los descubrimientos y resaltamos la importancia del

cuidado del cuerpo y de nuestra memoria corporal. Finalmente, con la ayuda de diversos

ritmos musicales, pusimos esos aprendizajes en practica; al ser conscientes y haber ubi-

cado dichas emociones, fue posible transformarlas y crear, de acuerdo a nuestra memoria

corporal, ritmos, movimientos y expresiones internas.
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Al respecto, se opind y se reflexiond sobre la relacion entre el cuerpo y el territorio:

El cuerpo es el primer territorio. Puede tener marcas que muestren nuestras vivencias.
Debemos aceptarlo y cuidarlo. Amarlo como es. El cuerpo es el instrumento por el cual
nos relacionamos con el entorno; si este instrumento no estd bien, nuestra relacion con
el ambiente no serd 6ptima. — PAULA ALEJANDRA SANCHEZ

Creo que el cuerpo vive el territorio. En la medida y dimension que se constituye el te-
rritorio, el cuerpo también lo hace. El territorio llega a establecer el margen de posibi-
lidades que el cuerpo considera. Hartia la analogia del pez'y el mar: cuan grande crea el
pez que es el mar, asi mismo se atreverd a navegar en él y a hacerlo parte de su mundo.
— ANDRES ROBERTO CARO

El cuerpo es como el territorio, se puede leer e inscribir en él elementos de lugares —es-
pacios vitales, sensaciones, sonidos, peligros, olores, sentires, etc.— que nos permite
hacer una identificacion de ellos en nuestras corporalidades, haciéndonos mover, ca-

minary reconocernos. — NATALIA RODRIGUEZ

El cuerpo es el primer territorio que se habita, por ende, primer espacio donde se ejer-
cen nuestros derechos. Es asi que desde nuestra enunciacion construimos con otros te-
rritorios. Teniendo en cuenta que este se posiciona mds alld de un espacio geogrdfico
determinado, es decir, en un conjunto de entramados sociales que al interior se tejen.

— CAROLINA GIRALDO

Relaciono como nuestra corporalidad interviene en nuestro habitar el mundo, en el te-
rritorio y la manera en que una lectura correcta de nuestros actos corporales apunta
a una relacion de armonia con el mismo. El territorio es complejo, configura un tejido
de relaciones entre la comunidad, la naturaleza y el cosmos. Es importante resaltar
que un primer territorio el cual debemos conocer y reconocer es el cuerpo, de acuerdo

a esto asumimos una mayor conciencia de nuestra corporalidad y de la relacion que
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tiene con otros seres corporeos o incorporeos, en esta medida el territorio se convierte
en constituido por los seres que habitan en él y constituyente de nosotros mismos. Desde
esta perspectiva, todas nuestras acciones y movimientos corporales estdn cargados de
sentido. De acuerdo a lo anterior, este planteamiento en torno al cuerpo fundamenta
la presente reflexion sobre la importancia de reeducar conscientemente nuestra cor-
poralidad en funcion de una puesta en escena de valores distintos a los que vivimos, lo
que permitird ampliar la mirada de los actores y las diversas relaciones que se pueden

establecer con el territorio. — ANA ISABEL LIS

Como territorio que poseemos, el cuerpo alberga tensiones, alegrias, temores, suefiosy
demds. Adicionalmente se convierte en nuestro medio para comunicarnos de multiples
maneras con el entorno y, asi, conocer acerca de todo nuestro alrededor; es el vehiculo

para explorar la riqueza de la vida. — MILENA GALINDO

El territorio determina la manera en que los seres humanos se organizan social, politi-
ca, economica, espiritual y artisticamente, moldeando de esta manera las culturas. La
cultura a su vez identifica la forma en como cada uno, como individuo, se entiende en el
mundo, incluyendo su propia corporalidad. En sintesis, nuestro territorio define nues-
tras prdcticas, las cuales, a su vez, crean los patrones corporales. Por ello considero que
cuerpoy territorio estdn completamente relacionados. Asi mismo, el vinculo que estable-
ce cada persona con su cuerpo concuerda con el que se da con la sociedad y el territorio.
Es asi que, si cuido mi cuerpo, probablemente, y, en consecuencia, voy a ser cuidadoso
con mi territorio y mi comunidad, por lo que desde esta perspectiva la danza se puede
entenderse como una herramienta de transformacion social e, incluso, ambiental.

— CAMILO ERNESTO FAJARDO

El territorio se vive como la delimitacion de espacios fisicos atravesados por circuns-
tancias temporales, ya sea politicas, sociales o personales de parte de los individuos
que lo habitan. En este sentido, el cuerpo como territorio se manifiesta en espacio deli-
mitado, pero sensible, transitado y trasgredido por ese otro cuerpo social; asi vienen a
fijarse estatutos de lo sensible en este cuerpo trastocado, que permea la materia y cons-
truye, desde la tension, en lo socialy lo personal, memorias, lenguajes, marcas, algunas
mds delebles que otras. Sin duda, este cuerpo de carney hueso, viene a ser territorio de
lo sensible, abarcando ya no solo la delimitacion espacial, pues en lo sensible las fron-
teras se expanden al universo personal y construyen desde lo micro (social, politico,

economico...) la historiay la memoria. — MELISSA TORRES
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El territorio: una construccion colectiva y social

En la segunda sesidn trabajamos con la «cartografia social». Fue también un ejercicio tedri-

co-practico, pero estavezbuscabaabordarypensar el territorio como una construccién social.

Para esto, dibujamos el territorio donde vivimos, ubicando los lugares que nos generaban

confianza, miedo y en donde llevdbamos a cabo practicas representativas para nosotros o

en donde compartiamos con nuestros familiares y amigos. Después reflexionamos acerca

de nuestros descubrimientos y resaltamos la importancia, ademads del cuidado, de las dife-

rentes formas de percibir y representar el territorio de manera individual y colectiva.

Muchos fueron los andlisis acerca de la relacion entre el territorio y la memoria:
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Elterritorio cambia constantemente dependiendo de las vivenciasy de las personas que
lohabitan. Eneste sentido, tieneunamemoriay porserunresultado de ocurrencias, tie-
ne una historia, guarda emociones, sucesos, alegrias, incluso crisis que lo marcan. Es-
tudidndolo y reconociéndolo encontramos en él una historia de nuestros antepasados.
— PAULA ALEJANDRA SANCHEZ

Elterritorio se establece como un lienzo donde se plasman todas nuestras acciones y en
donde se refleja la evolucion o involucion de la historia. Es un reflejo de lo vivido y, por

ende, un banco de recuerdos de lo que somos. — ANDRES ROBERTO CARO

El territorio puede ser todo, puede ser el mundo entero, el trabajo, la familia, los ami-
gos, lavida o la muerte; en él se tejen relaciones, caminos'y por ello todo eso se contiene
en lavida de la gente, en su cuerpo, en su memoria, en su manera de entender el mundo,

de recordarlo y vivirlo. — NATALIA RODRIGUEZ

El territorio, visto mds alld de un sitio geogrdfico o fisico, es un conjunto de relaciones
sociales, compuesto por memorias individuales o colectivas que se nutren por prdcticas
sociales, que sevan determinando entre los propios sujetos que lo habitan o lo comparten.
Incluso podemos referirnos a memorias colectivas como prdcticas comunitarias que se
realizan o serealizaban por comunidades con el fin de conservar costumbres ancestrales,
historias colectivas, formas simbdlicas de hacer ono hacer ciertas cosas, como defender el
territorio,conformarespacioscolectivos, etc. Pudiesenombrarunsinnimerodeprdcticas.
— CAROLINA GIRALDO

Para mi el territorio y la memoria tienen una estrecha relacion debido a que el territo-
rio que habitamos (lldmese cuerpo, ciudad, pais, entre otros) también lo construimos
a partir de nuestras experiencias y de lo que conocemos acerca del mismo, de tal forma
que la memoria juega un papel destacado cuando de acuerdo a esas vivenciasy conoci-

mientos que se tienen se vive en él de cierto modo. — MILENA GALINDO
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Si hablamos del territorio colombiano hay toda una trayectoria de la violencia politica
que deja huellas en la cultura politica colombiana, lo que genera subjetividades de in-
dividualidad, competitividad, indolencia, el todo se vale. En este contexto, el conflicto
se convierte en posibilitador de pedagogias alternativas que permiten relacionarnos
desde un espacio intersubjetivo, lo cual hace necesario construir «la racionalidad cor-
dial» basada en la construccion de memoria colectiva a partir del didlogo y la interac-
cion; el conocimiento de las huellas del pasado es evocado y ubicado en un marco que le
da sentido, justicia, responsabilidad y reparacion. La pedagogia de la memoria, como
instancia de produccion de conocimiento situado en relacion con el contexto, es una
buena alternativa para trabajar en los procesos con los jovenes, asi como de prdcticas
politicasy éticas en torno a la reflexion, orientadas a una transformacion cultural des-
de una perspectiva critica. «Hablar de la memoria implica recuerdos y olvidos, narra-
tivasy actos, silencios y gestos, hay saberes, pero igual emociones; hay también huecos

y fracturas» (Jelin, 2001). — ANA ISABEL LIS

Esta relacion es muy fuerte e indisoluble. Puesto que es el territorio el que materializa
y significa nuestra existencia como individuos y como seres sociales y del planeta, todas
nuestras memorias, irrevocablemente, estardn asociadas al territorio en el cual hemos
vivido, habitado y amado. — CAMILO ERNESTO FAJARDO

El territorio viene a ser el lugar en donde se escribe, donde el lenguaje se pone y crea
realidades; la memoria es la huella permeable que deja leer esos espacios donde los
encuentros se han fundido y han trascendido en la construccion de formas de territo-
rio, entendido como espacio sensible. Asi, trabajar desde el cuerpo, el territorio y la
memoria implica un rastreo desde lo infimo, lo local, lo personal, donde se condensan
la mayoria de imaginarios globales. Aqui la mirada se expande mostrando, desde lo
individual, las aristas de la gran esfera social. — MELISSA TORRES

Construyendo memoria:
nuestro cuerpo y el encuentro con el otro

En nuestra tercera sesion trabajamos con herramientas participativas, artisticas y visua-
les. Siendo siempre a partir de un ejercicio tedrico-practico, se buscé proyectar en el otro
las memorias propias, fuesen corporales o visuales. Para esto dibujamos una imagen que
evocara mi cuerpo, mi territorio, en el cuerpo del «otro». Paralelamente, documentamos
los trazos de este encuentro a través de la técnica visual stop-motion, generando unas me-
morias visuales y artisticas de este peculiar encuentro con el «otro». Finalmente, compar-
timos y reflexionamos nuestras experiencias y descubrimientos cémo la relacion entre el

uso de herramientas corporales, artisticas y visuales construyen memoria.
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Las herramientas son bastante valiosas, son una manera sutil de acercarse a la me-
moria, a la historia de cada nifio y de que ellos expresen lo que sienten, piensan y ast
acepten su cuerpo y su territorio. Por medio de estas actividades se pueden identificar
qué cosas de su cultura quieren resaltar, sea danza, canto, comida tipica etc. También
hacen propia su culturay se identifican con las costumbres de su tierra, ademds queda
un material para archivo (video, presentacion, animacion) que documenta esas cos-
tumbres, recuperdndolas. — PAULA ALEJANDRA SANCHEZ

Estas herramientas se pueden aplicar a modo de ejercicio de sensibilizacion sobre el
espacio donde habitamos (territorio) ligado al espacio que somos (cuerpo).
— ANDRES ROBERTO CARO

Es importante reconocer que el trabajo con el cuerpo es una manera de pensary recor-
dar que en el cuerpo se pueden inscribir muchisimas experiencias y conocimientos, por
lo tanto, debe replantearse el uso del mismo en los lugares académicos para reflexionar
sobre este, no solo como algo que esta alli, sino como algo que tiene posibilidades de
transformacion y sanacion. — NATALIA RODRIGUEZ

La cartografia tanto corporal como soctal son herramientas titiles para identificar re-
laciones, emociones, memorias propias y colectivas, prdcticas sociales, intereses com-
partidos, vivencias, espacios de socializacion y de aprendizaje, etc. Como herramientas
las he aplicado en algunos espacios con nifios y jovenes, siendo un mecanismo clave

para la reconstruccion de memorias colectivas. — CAROLINA GIRALDO

Son herramientas valiosas que indiscutiblemente me ayudan a despertary a afianzar
procesos de creacion, imaginacion y diversion entre nifias, nirios, jévenes y adultos, sin
importar sus diferencias, gustos, suerios y demads particularidades, para llegar en ese mo-
mento en el que se plantea la actividad como posibilidad de obrar como un solo cuerpo.
— MILENA GALINDO

Son importantes las herramientas participativas y visuales para el proceso pedagégico
que se trabaja con las familias, con el propdsito de que se vinculen de forma activa en
el programa. Estas brindan elementos para hacer una lectura con claridad de las rea-
lidades, ademads, fortalece y nutre nuestro encuentro humano con los participantes del
proceso. — ANA ISABEL LIS

Me permiten realizar una mirada prdctica para desarrollar metodologiasy dinamicas
pedagdgicas que posibilitan la lectura desde lo social y lo politico, posicionando a los
sujetos desde el empoderamiento territorial, entendiendo este como el espacio habita-

do tanto estructural como cultural y personalmente. — MELISSA TORRES
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6Hacia donde vamos?
Trabajando en red y proyectando nuestro futuro

A partir de esta primera fase de diagnostico, elaboramos y reflexionamos acerca de laimpor-
tancia de construir guias metodoldgicas claras para el trabajo de campo con otros grupos con
quienes trabajan algunos de los facilitadores. Nos sentimos motivados para poder replicar
estas metodologias, iniciar procesos de investigacién y documentacion audiovisual y, al mis-
mo tiempo, abrir un espacio para intercambiar experiencias y resultados con otros equipos.

Alrespecto, centramos las discusiones conceptuales en andlisis acerca de laimportancia
de trabajar en red para visibilizar e intercambiar los conocimientos de cada grupo de nifios

y jovenes:

Porque trabajando en red tenemos apoyo, en cuanto a recursos materiales y humanos,
ideas. Se intercambian costumbres, comidas, danzas y las diferentes poblaciones pue-
deny reconocen la cultura de otras regiones. — PAULA ALEJANDRA SANCHEZ

Porque la realidad no es estdtica y cada dia las percepciones cambian junto con las
necesidades que nos competen. Todos estos conocimientosy experiencias se convierten
en referentes y apoyos para seguir mejorando nuestras condiciones y la forma como

coexistimos entre nosotrosy con el entorno. — ANDRES ROBERTO CARO

Para conocery reconocer que no somos los tinicos a los que nos pasa, para crecer como
otra alternativa de construir poblacion, conocimiento e inclusion, para valorar lo que
no es valorado, para recuperar lo que se estd perdiendo, para disfrutar y romper con
modelos hegemdnicos académicos. — NATALIA RODRIGUEZ

Trabajar en red permite vincular procesos y avanzar en escenarios de participacion social
con impacto en la comunidad, a su vez, el intercambio de conocimientos o saberes facilita
construir dialogos como puntos de articulacion social en los que se tenga en cuenta lo dife-
rente, lo diverso, en pro de construir nuevos saberesy propuestas que apunten a una trans-
formacion social desde la equidad, el didlogo y la diferencia. — CAROLINA GIRALDO

Porque desde los conocimientos, las sensaciones y las experiencias particulares de
cada uno de los participantes se enriquece el grupo. Ademds, se reconocey valora gru-

palmente los aportes de cada uno. — MILENA GALINDO
El trabajar en red construye y reconstruye el tejido social, con sus multiples colores

que se hilan con las experiencias y conocimientos de las nifias, los nifios y los jovenes.
— ANA ISABEL LIS
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Las redes son importantes en la medida en que visibilizan mds nuestro trabajo, pues
puede fluir mejor la informacion. Asi mismo, podemos aprender de otras experien-
cias, lo cual nos ayuda a avanzar con rapidez en el conocimiento y en los resultados.

— CAMILO ERNESTO FAJARDO

El trabajo en red genera conexiones y rutas. En este caso, la mirada de nifias, nifios y
Jovenes, sobre sus formas de habitar los territorios personales, socialesy politicos, per-
mite construir memoria desde el reconocimiento social de cada cuerpo que se habita,
como una entidad consciente con voz propia acerca de su identidad como sujeto social.

— MELISSA TORRES

A partir de las guias elaboradas iniciaremos un trabajo colaborativo e investigativo con al-
gunos de los grupos. Las nifias y los nifios iniciaran un didlogo intergeneracional al apren-
der herramientas visuales e investigativas para apropiarse de la memoria que tienen los
adultos acerca de sus practicas corporales y su territorio. Los procesos y resultados de la
investigacion produciran un montaje escénico y unas memorias visuales y escritas que les
dan un rol protagénico y, ademas, estas seran divulgadas y compartidas en la plataforma
virtual de lared. Ello debido a que partimos desde una postura donde nifias, nifios y jovenes
son seres activos de su cotidianidad y participan en la transformacién de la misma.
Sofiamos con crear puntos de produccidn artisticos y sostenibles que tengan el poten-
cial de transformar la vida de nifios y jovenes. Al respecto, compartimos ideas y opiniones

de como nos imaginamos estos espacios y su proyeccion a futuro.

Deben ser distintos, dependiendo de la region; estar ubicados centralmentey ser acce-
sibles a los nifios y jovenes. Deben contar con distintos materiales suficientes para las
distintas actividades. Ojald esté disponible un salon para cada prdctica artistica (uno
para danza, otro para pintura, otro para produccion audiovisual, etc.).

— PAULA ALEJANDRA SANCHEZ

Me los imagino como lugares donde se comparte y aprende, indistintamente de la edad
o género. Espacios inclusivos abiertos al didlogo, la interaccion y la participacion al-
rededor de temas como el cuidado del medio ambiente, la defensa de nuestras tradicio-
nes, la creatividad y el arte como forma de expresion. A futuro serdn referentes para
todos esos nifios adultos que generen cambios sociales conscientes y libres de malas
intenciones y ambiciones. — ANDRES ROBERTO CARO

En festivales, educando a los futuros formadores. — NATALIA RODRIGUEZ
Son espacios que permiten a los nifios y jovenes la posibilidad de creary ser participes de

sus propios intereses y suefios, mientras aportan en la construccion de sujetos criticos,
participativos, creativos y, lo mds importante, sujetos felices... — CAROLINA GIRALDO
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Espacios amplios, con recurso humano enamorado y apasionado por lo que hace, mo-
viles y/0 fijos, que a medida que avanza en el ejercicio de trabajar con nifias, nifios y
Jovenes va imprimiendo su sello de calidad, generando a la par mayores expectativas
en cada uno de ellos frente a la vida, potencializando sus deseos de seguir soriando.
— MILENA GALINDO

Me imagino espacios de mucha creatividad, en donde puedan participar nifias, nifiosy
Jovenes por igual, en el que se puedan acompariar diversos procesos que contribuyan a
una red cultural que vistbilice todo el conocimiento de esos sujetos que son participes
en la configuracion de una identidad colombiana que valora la diferenciay construye a
partir de ella. — ANA TSABEL LIS

Suerfio con el momento en que el arte sea un aspecto central y vital en el desarrollo hu-
mano de cada nifio y que no se mire como una materia relegada a la cual se le dedica
muy poco tiempo. — CAMILO ERNESTO FAJARDO

Estos espacios vendrian a ser puntos de escape y fuga a muchas dindmicas sociales, su
construccion podria concebir la resistencia cultural como uno de los caminos de empo-
deramiento de las nifias, los nifios y los jovenes, partiendo de la voz y los imaginarios

propios. — MELISSA TORRES

Recorrimos, paso a paso, nuestro cuerpo y territorio, recordando, recreando, transforman-
do de maneras creativas nuestra memoria y proyectamos nuestras historias en el cuerpo
del otro. Reflexionamos y compartimos metodologias y experiencias. Nuestra practica e in-
teraccion colectiva fue una experiencia interesante de construir colaborativamente cono-
cimiento y, al mismo tiempo, abrié nuevas preguntas y caminos por explorar. Finalmente,
ideamos una guia para un trabajo comun donde las herramientas aprendidas podran ser
replicadas de acuerdo a las necesidades, saberes y experiencias de cada grupo e individuo.
Sofilamos con poder construir una plataforma para acoger diferentes comunidades,
voluntarios, artistas, investigadores que quieran ser inspirados o puedan inspirar con su
personalidad y conocimientos a todos los participantes. «kRompiendo brechas, danzando

caminos».

Volumen IV 2015 - 2016 105



La socializacion de las apuestas
de los semilleros en danza 2015
— Diana Marcela Gonzalez Nifio

Asistente de investigacion, Gerencia de Danza

EN EL MARCO DEL VIII FESTIVAL DANZA EN LA CIUDAD, la Gerencia de Danza,
a través de los grupos de investigacion concertados por el componente de formacion e
investigacidn, realizo el dia sabado 14 de noviembre, el conversatorio con los semilleros
de investigacion en la Casona de la Danza, «iVenga le cuento!», el cual buscé generar un
espacio en el que se dieran cita todos los participantes de los semilleros y del seminario
permanente para dialogar desde diferentes detonantes, sobre preguntas, problemas y ne-
cesidades en torno a la importancia del fendmeno artistico de la danza.

Con este conversatorio se abrié un escenario de intercambio desde diferentes puntos
de reflexion, en el que estuvieron los semilleros: «Emprendimiento e industrias cultura-
les en danza», «Pedagogia en danza e inclusion», «Dramaturgia en la danza», «Cuerpo,
territorio y memoria. Tejiendo redes para el trabajo corporal y participativo con nifios»,
«Memoriay tradicion. Escenario parala construccion de la historia de la danza tradicional
colombiana», «Identidad cultural en la obra de la danza» y el «Seminario de investigacion
permanente».

Este encuentro utilizé una metodologia que posibilitd, en la primera parte de la sesion,
la socializacion de las tematicas abordadas por cada uno de los semilleros, sus metodolo-
gias de trabajo y sus estrategias de investigacion. Los contenidos desarrollados fueron:

En el caso del semillero «<Emprendimiento e industrias culturales en danza», su inves-
tigacion se desarrollo a partir de la reflexion sobre como la danza genera valor; los procesos
que determinan los simbolos que se estan utilizando en las industrias creativas para gene-
rar dicho valor; la danza como una forma de capital corporal y la pregunta sobre de qué ma-
nera se da la transformacion de ese capital. El valor en términos de transformacidn social;
como la practica profesional de la danza puede eliminar la violencia de un territorio y las
estrategias actuales que se estan utilizando para transformar el capital corporal. Fueron

estos algunos de los detonantes desde donde se desarrolld esa investigacion.
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Porotraparte, el semillero «Pedagogiaen danzae inclusion» establecid la discusion sobre nue-
vas perspectivas en los procesos de ensefianza de la danza; las reflexiones sobre como hacer
una pedagogia que piense en todos y en cada uno; las estrategias que posibiliten desmanchar
la mirada frente a los prejuicios marcados cuando se trata de ensefiar en grupos en condicion
de discapacidad; laidea dela coexistencia, cuando reconocemos que no estamos separados los
unos de los otros y coémo la experiencia de la vida se nutre en medio de la diversidad.

Desde el semillero «Dramaturgia en la danza» la propuesta se desarrolld a partir de la
reflexion sobre los procesos de composicion y como interviene la dramaturgia si se asume
como el método que decanta eso que nace de algo que inquieta la emocionalidad de un crea-
dor, elemento que se traduce a partir de lenguajes corporales y le dalugar alo que se piensa
y que se quiere comunicar al ptblico espectador.

Posteriormente, el semillero «Cuerpo, territorio y memoria. Tejiendo redes para el traba-
jo corporal y participativo con nifios» nos compartié las estrategias sobre coémo desarrollar
procesos de reparacion colectiva y personal, a través de la practica de la danza; la experiencia
de ser un facilitador en la comunidad, brindando herramientas para la construccion de un
conocimiento que se hace en conjunto, poniendo como protagonistas a las nifias, los nifios y
los jovenes en el desarrollo de actividades culturales que sean sostenibles en cada territorio.

Desde el semillero «Memoria y tradicion. Escenario para la construccién de la historia
de la danza tradicional colombiana» se propuso el interés de una investigacion que se pre-
gunta por la historiografia de la danza en Colombia, ademas del vacio que existe en materia
de memoria sobre la viday obra de artistas de la danza del pais.

El semillero «Identidad cultural en la obra de la danza» nos compartio los ejes prin-
cipales de su investigacion que fueron: los fendmenos sociales que se dan en torno a una
practicadancisticaylarelacion entre identidad y cultura frente ala fuerza que han cobrado
los imaginarios sociales construidos sobre el mundo arabe en Colombia.

De otra parte, quienes asistieron al «Seminario permanente de investigacién en danza»
abordaron sus propios procesos investigativos en el ejercicio de iniciar la construccion de
sus estados del arte, para lo cual asumieron la pregunta por la relacién con el propio cuerpo
y el otro, la relacion con el espacio y con el espectador, los elementos que integran al dan-
zante, que logran alterar la realidad de la vida diaria y acaparar la atencion del espectador.

Eldesarrollo del conversatorio dio lugar alareflexiony alintercambio de conocimientos,
en tanto permitio conocer diferentes enfoques y experiencias que investigan el fenémeno
de la danza. Fue un proceso que posibilito el intercambio de saberes de forma colectiva y
diversa a través del dialogo desde el que participaron maestros en danza, artistas, antropd-
logos, gestores culturales, educadores y bailarines que buscaban orientar sus esfuerzos al
desarrollo de iniciativas que contribuyeran al desarrollo de la investigacion en danzay a la
reflexion sobre la necesidad de esta en las practicas artisticas en Colombia. Unos miembros
de los procesos en la Casona, otros participantes en los grupos de semilleros, otros con sus
inquietudes individuales y algunos invitados como agentes externos, confluyeron en el es-
pacio maravilloso de la Casona para decir: ivenga le cuento mis inquietudes investigativas

ylas que me generan las suyas!
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Il PARTE
SEMINARIO PERMANENTE
DE INVESTIGACION EN DANZA

En la idea de aportar elementos basicos para el mejoramiento
de las competencias investigativas de directores y bailarines
interesados en la materia, durante 2015 la Casona de la Danza
los recibio en sus instalaciones para departir y compartir instruc-
ciones sencillas sobre la manera de aproximarse a un tema de
investigacion.

Fueron treinta y dos horas distribuidas en el afio dedicadas a
interrogarse sobre sus propios intereses, conversar con personas
investigadoras en danza, establecer parametros para la cons-
truccion de sus propios estados del arte y realizar procesos de
escritura (soportados en herramientas tecnoldgicas, como bases
de datos virtuales y normas APA, por ejemplo) puestos a conside-

B racion de sus pares.

La socializacion de los intereses de cada quien fue constante y
el desistimiento de algunas personas evidente. Sin embargo, en el
marco del VIII Festival Danza en la Ciudad, el dia 14 de noviembre
de 2015, dos de las participantes mas consagradas compartieron
sus pesquisas investigativas con los integrantes de los semille-

L ros y con las personas, quienes como asistentes, escucharony

preguntaron, en un espacio que como Golgota permitié a unos
y 0tros exponer sus experiencias investigativas como aporte al
engrandecimiento de sus propositos con la danza mas alla del
movimiento del cuerpo.

Todo lo anterior, completa el interés por conocer las inquietu-
des investigativas que surgen a partir de la danza, pero también
permite evidenciar la necesidad de seguir insistiendo en el es-
fuerzo por lograr que quienes viven la danza también la relaten,

nemoria y trasc iendan en la historia no contada de la




Mi proceso, buscando el duende
— Luisa Luna

Participante en el «Seminario permanente de investigacion en danza»

Eso tiene mucho duende [...], el duende no estd en la garganta, [... ] sube por dentro, desde
las plantas de los pies [...] para buscarlo no hay mapa ni ejercicio. Solo se sabe que quema
la sangre [...] los grandes artistas del sur de Esparia, gitanos o flamencos, ya canten, ya
bailen, ya toquen, saben que no es posible ninguna emocion sin la llegada del duende.
(Garcia Lorca, 2003, 2)

ESTAS SON ALGUNAS DE LAS PALABRAS que me llegaron e inspiraron al realizar una
busqueda profunda y permanente sobre el sentir de la danza. De ahi surge la idea de hacer
una reflexion sobre mis procesos como intérprete, coredgrafa, docente y espectadora.

Este proceso me llevo hacia varias preguntas que cada vez crecen mas. Para abordarlas,
considero necesario reconocer la relacidn con el propio cuerpo, con el de los demas, con el
espacio, con el espectador, con el sentir de cada momento y con lo que se quiere expresar,
entre otras cosas.

De esta manera surgio la inquietud sobre lo que sucede en Dhara Danza, desde el mo-
mento en que se reunen mujeres a contar sus vidas a través del cuerpo, a vivir procesos de
catarsis —porque la danza remueve sus sentimientos—, asi como los ensayos, encuentros
y clases, y luego el proceso de creacidn, de tejer en conjunto esas historias y manifestarlas
en la puesta en escena. Para ello, estimo significativo hacer una exploracion a través de las
historias de algunas mujeres que han pasado por Dhara Danza y sobre la percepcion que
tienen algunos espectadores. Asi podré generar una discusion-reflexion que confronte las
inquietudes planteadas con la informacion encontrada. Este escrito es un primer acerca-
miento, una busqueda de mas preguntas, que permitan abrir puertas para continuar con
esta investigacion.

El punto de partida fue cuestionar sobre el como ha sido esa relacion con el propio cuer-
po. En algunos casos, o en el momento de aprender una técnica de danza, usualmente se
busca representar o seguir una serie de movimientos, ya que esto ayuda a que el cuerpo
los incorpore y asi explore nuevas formas de expresion. Con el tiempo, si no se rompen o
trascienden ciertas estructuras o condicionamientos mentales y no se reconoce el propio
movimiento, desde posibilidades que permitan redescubrirse, puede que esa serie de mo-

vimientos se vuelvan carentes de sentido y se siga una linea de imitacién. Ademas, si bien
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el cuerpo necesita un entrenamiento fisico que proporcione unas condiciones favorables
para el desarrollo del movimiento y la apropiacion de una técnica, es importante que ese
entrenamiento fisico vaya acompafiado de una consciencia corporal y espiritual.

Esto permite comprender que la exigencia y la calidad del movimiento es un proceso
personal que solo se evidenciara cuando este trascienda la presencia escénica y se lleve a
la vida misma. Se podria decir que partimos de un cuerpo-imitacion que es llevado a un
cuerpo-expresion o cuerpo-vivencia, soltando la o las técnicas que se han transitado, re-
conociéndose en otros movimientos, que van mas alla del movimiento mismo, viviendo y
sintiendo la danza. Danzando con el corazon, descubriendo lo inimaginado.

Jenny Hernandez, alumna de Dhara Danza, plantea al respecto:

Descubri un cuerpo timido al movimiento que poco a poco comenzd a despertar y
a sentir que es posible ser uno con la tierra y el universo. Al girar, senti libertad pro-
funda, como si volara en una atmadsfera bellisima que podia también ser real, porque
aprendi a construir mi realidad desde la danza, desde ese espacio de energias Uni-

cas, de energias comunes y auténticas.

Este cuerpo-expresion o cuerpo-vivencia lo podemos definir como un ser habitado que
se deja vivir cada experiencia como parte de su vida total, mas alla de lo escénico. Por tal
razdn, una cosa es representar una emocion o sentimiento sin conocerlo o vivirlo a expre-
sarlo desde lo vivido. Asi mismo, observamos una distancia entre representar y expresar.

Otro aspecto de esarelacion es laaceptacion. Laura Ramirez, alumna de Dhara Danza, dice:

Con el video de la primera presentacion quise llorar, por la incomodidad que me
causaba ver mi cuerpo y no poder reconocerme, y en el de la ultima se ve ya una

memoria del cuerpo, muchos detalles por mejorar, pero una aceptacion de quien soy.

Por otro lado, Adolphe Appia, en un texto de Isadora Duncan, plantea al respecto: «Ser
artista [...] significa ante todo no tener vergiienza del propio cuerpo, sino amarlo en todos los
cuerpos, comprendiendo el propio» (Duncan, 2003, 17). Carolina Rojas, también alumna de
Dhara Danza, complementa: «También he sentido que descubriendo las distintas maneras
en que se puede manifestar la belleza reconozco, poco a poco, mi propia belleza en su tinico
estilo». Comprender el propio cuerpo es escudrifiar en las profundidades de nuestro ser,
es entrar en un viaje con infinitas posibilidades de descubrimiento, que puede no tener fin.

De otra parte, si relacionamos esa busqueda para llegar al cuerpo-expresion o cuer-
po-vivencia con la imagen del duende de Garcia Lorca, cabe anotar lo que José Martinez

Hernandez expone:
Revela hasta qué punto la verdadera creacion es un proceso de ascesis y despoja-

miento; no es un poner, sino un quitar; no es componer, sino desgarrar; no consiste

en alzarse con orgullo sobre el andamio seguro del talento, sino en arrodillarse,
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huérfanos y desvalidos, ante el espejo de la fatalidad. El duende surge en la su-
peracion de toda técnica y artificio, brota como un milagro, como un entusiasmo
sagrado. (2011, 93)

Asi, cada experiencia escénica se convierte en una oportunidad y un intento para que
ese ser que se esta confrontando consigo mismo y con el espectador pueda soltar todo
aquello que lo ata y no le permite sentir la esencia de la danza, la esencia de su ser.

El cuerpo es el exterior de un mundo sutil y espiritual, se podria afirmar que la danza
no se realiza desde afuera hacia afuera, sino que es una conexion intima, que viene desde lo
mas profundo del ser y se proyecta.

Paul Valéry escribe: «También se puede comparar a la bailarina con una flama o, en
suma, con cualquier fendmeno que se sustente visiblemente en el consumo intenso de una
energia de cualidad superior» (2001, 48). Esta idea nos permite relacionar esa energia de
cualidad superior con la importancia de apropiarnos de nuestro cuerpo y nuestro ser. Mas
alla de una consciencia corporal, espacial, temporal, entre otras, debe surgir una conscien-
ciamas intima, mas profunday vehemente, que manifieste esa energia de cualidad superior
desde las entrafias del ser.

«En escena se siente mucha adrenalina, la cual con el tiempo se vuelve una sensacion
muy deseada», anota Laura Ramirez. Este es un estado donde todo pasa rapido y no se
comprende realmente qué sucede con el cuerpo o qué emociones se viven. No hay una
consciencia, la adrenalina se apodera y acttia generando una sensacion agradable, aunque
no comprensible.

Al respecto, también Dina Roman, alumna de Dhara Danza, afirma: «El tiempo se pasa
volando, es estar ahi, muy presente, pero también muy ausente, no soy yo, es una transfor-
macion, una dimensién de mi».

Idea que también se podria asociar a esa sensacion de adrenalina, cuando se hace cons-
ciente y comprensible, mas no racional, cuando nos acercamos a ese cuerpo-vivencia y
permitimos que actie sobre nosotros, con el duende de Garcia Lorca y con ese consumo
intenso de una energia de cualidad superior que menciona Valéry, quien complementa con
estas palabras: «Una accidn transferida a un mundo, a una especie de espacio-tiempo, que
yano es del todo el mismo de la vida practica» (2001, 46).

Ese espacio-tiempo que «ya no es el mismo de la vida practica» se convierte en una ex-
cusa para reinventarse la vida dejando a un lado todo eso que se carga en la cotidianidad.
Alrespecto, Dina Roman expresa: «Me desconecta de los rollos emocionales, de los rollos
racionales, de los conflictos de la vida, de las angustias de la existencia, de la pesadez de
lavida».

También la percepcion de la realidad de la vida diaria es alterada en la escena, la cual se
convierte en un ritual, en el que la bailarina se prepara para confrontarse a si misma desde
la desnudez de su alma, frente a un ptiblico expectante, igualmente anhelante de vivir otras
experiencias que los transporten.

Como lo menciona Carlos Soto:
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No hay danza de manera efectiva hasta que el acto creativo no se completa en el
espectador [...]. El espectador es un creador, no puede evitar serlo. La obra le per-
tenece de un modo distinto pero inseparable a como le pertenece al coredgrafo y al
intérprete. [...] Es necesario aceptar que su experiencia, propiamente dancistica, es
la de una conmocion, es decir, la experiencia de una reconstruccion en él del movi-
miento mismo que mira. (2008, 19-20)

A partir de esta idea, tomo al duende —o energia de cualidad superior— para preguntar-
me, cOmo hacer para que esa relacion entre artistay espectador se logre sin buscar siempre
lo complejo, sino a partir de la sencillez de la intencion misma y se consiga asi un instante
magico. Un movimiento tan sutil que cualquier ser humano pueda hacer, pero cuya marca
de diferencia sea ese algo sublime que le impregna al movimiento.

Kanthablaacercadelobelloylo sublime,y considero que esa diferencia puede acercarnos
aresponder esta pregunta, la cual por ahora solo mencionaré: «Lo sublime conmueve, lo bello
encanta». «Lo sublime ha de ser sencillo, lo bello puede estar limpio y adornado» (1990, 32).

En esa relacion con el otro, inconscientemente, tanto el artista como el espectador se
reunen en un espacio para entrar en otro mundo, dejando su realidad atras y la huella de
lo que se vive tan solo en ese instante, que es inigualable e irrepetible. Asi se encuentren,
nuevamente, artista y espectador en ese mismo espacio, no podra suceder lo mismo.

Es una cita a ciegas donde lo que se va a vivir no se puede planear, tan solo surge; es un
instante donde se puede sentir una conexion profunda o una desconexion aterradora. Esta
cita puede llevar al espectador a un cimulo de emociones, entre las que puede estar el re-
cuerdo de vivencias anteriores, como nos cuenta Moénica Echegarreta, espectadora en una

muestra artistica de Romalé Danzas Gitanas:

Cuando salieron las primeras bailarinas, vistiendo indumentaria tradicional gitana,
recordé a una mujer que conoci hace siete afos atras, a las afueras de La Alhambra,
en Malaga (Espafia). Esta persona, de piel tostada y ojos azules como zafiros, vestia
ropajes similares al de las chicas que se preparaban para danzar entre nosotros.
Recordé la falda que la mujer llevaba y también la cesta de hojas de romero que
vendia. Inmediato a ese (breve) viaje mental, L'’Aldea se colmo de melodias gitanas
cargadas de nostalgia y vida. Y fue entonces que empezaron a bailar. Cada danza
fue una experiencia catartica distinta, una invitacion a apropiarse de culturas inad-
vertidas por nosotros.

De igual manera, para llegar a esa cita a ciegas, existe un mundo previo, un antes que
cuenta historias que quiza no se evidencian en la escena. Historias que marcan la vida de
quienes estan involucrados. A propdsito de esto, Carlos Soto dice: «La ejecucion, que ha
sido precedida por un trabajo objetivo y subjetivo con el propio cuerpo, abre una puerta
para que se muestre (se exponga), se ponga a pruebay se consuma el desarrollo de la propia
identidad que se ha venido produciendo en el trabajo previo» (2008, 184).
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Valéry plantea que el proceso creativo es, en si mismo, una obra de arte, una danza. Es en
este proceso donde no solo existe una relacion con el propio cuerpo, también existen otros
cuerpos y otras historias que se entretejen y que permiten la creacion.

A prop0sito, Jenny Hernandez sefiala:

Sentir es mi mayor aprendizaje y esto nunca se da en solitario. Ver y percibir en
otros cuerpos la fuerza de la vida, la expresion del alma que logra a veces capturar el
cuerpo, estar rodeado y rodear con la mirada, el giro, el desplazamiento, confiar aun
en la disparidad, en la improvisacion y el ensayo... Todo junto en un momento, en un

espacio mediado por la musicay las voluntades dispuestas a arriesgarse a la danza.

Larelacion con los demds cuerpos implica relacionarse con algo mas que un cuerpo fisico,
es encontrarse y reconocerse en el otro. Es compartir la vida en ese movimiento auténtico,
haciendo parte de todos, tocando sus vidas y dejandose tocar la propia.

Moénica Echegarreta, como espectadora, manifiesta:

La evidente pericia de algunas bailarinas mezclada con la inexperiencia de otras,
parecian formas de aprehender sus procesos. Asi, tal libertad, autenticidad e impe-
tuosidad que funda los preceptos de la musica balcanica, parecia estar inscrita alli,

en las pieles de cada bailarina.

Estas formas de relacionarse permiten que el grupo vaya construyendo una identidad.
No es algo que se busca ni que se pueda forzar a ser, cada integrante imprime parte de su
ser, ayuda a tejer y construir la vida del grupo.

Carolina Rojas comenta sobre esto:

Aprendi que es importante empoderarse, cada una, como parte de la tribu, eso le da
mas fuerzay presencia al grupo. También a apreciar la belleza y el encanto particular
de la personalidad de cada compafiera. Creo que he entendido que la belleza y el
encanto femenino pueden manifestarse de infinitas formas, ninguna de estas tiene
que ser mas poderosa 0 mas importante que otra. Esa diversidad al mismo tiempo

proporciona una magia Unica a cada grupo.

Para finalizar, considero que Dhara Danza es un espacio de continuo aprendizaje, un labo-
ratorio de vida en el que descubriy encontré infinitos mundos que ala vez son mis reflejos, un
espacio donde puedo ser y tengo la oportunidad de equivocarme para aprender, un espacio
abierto a quienes quieran permitirse experimentary crear en conjunto caminos de vida.

Al respecto, Carolina Rojas afirma:

En conclusion, pienso que la danza es mucho mas que lograr una destreza, una coor-

dinacion, una gracia, una habilidad corporal y expresiva. He sentido que la danza
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desencadena procesos de sanacion individual; cuando se realiza en grupo, nos
muestra como establecemos relaciones y nos da luces de como podemos canalizar
nuestra conducta y temperamento para lograr cosas en colectivo, fluidamente, sin

resistencias, con empatia, con respeto.

Me parece importante resaltar que el proceso que se vive con la danza es tan profundo
que se convierte en un camino de vida y sanacion. Para permitir que el duende queme la
sangre, debemos entregar todo nuestro ser al misterio y vivir lo sagrado en lo profano.

Finalizo con las palabras de una de mis maestras, Miriam Peretz, de Israel:
La danza habla un lenguaje universal, expresa las dimensiones mas profundas de
nuestro ser en un importante camino de sanacion personal que ofrece una forma

Unica y un poderoso medio de expresion de profunda emocion y anhelo espiritual.

Ha sido mi herramienta para desbloquear la sabiduria dentro de mi inconsciente.
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Primeros pasos de una aproximacion
desde la comunicacion social hacia
la danza contemporanea

— Vilma Patricia Guzman Corrales

Participante en el «<Seminario permanente

de investigacion en danza»

La experiencia personal narrada a continuacion me llevo a la busqueda de una técnica
para bailar, que con el tiempo se fue transformando en una inquietud, un camino con
tres momentos como pasos en el proceso de mi investigacion: (1) el primero es el acer-
camiento ala danza, a partir de una invitacion a formar parte de un grupo, sin la inten-
cion de aprender a bailar; (2) el segundo, la necesidad de aprender una técnica de dan-
za, que se despertara a partir de una experiencia personal; (3) y el tercero, el contacto
con la danza contemporanea a partir de talleres, a través de los cuales surgio el deseo

de conocerla a profundidad.

Mi experiencia con The Legacy

Eran las 3 p. m. del 25 de junio de 2009, estaba viendo television cuando dieron la noticia:
Michael Jackson habia muerto. Sin saberlo, ese momento seria el inicio del enfoque que en
el futuro le daria a mi carrera. Triste por la noticia, porque fue un artista que admiré des-
de mi adolescencia, formaba parte de mi generacion, me dediqué a escudrifiar en Internet
acerca de €él. Era admiradora de su musica desde 1979, pero no me consideré fan sino hasta
ese momento, aunque habia estado pendiente de las noticias sobre él e incluso habia com-
prado su disco Bad en 1987.

Un afio después, con la intencidon de conmemorar el primer aniversario de su muerte,
muchos grupos de fans, en diferentes paises, organizaron a través de Facebook una vigilia.

Asi encontré al grupo The Legacy, quienes también convocaban, pero en Bogota. La cita
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fue el 25 de junio de 2010, a las 6 p. m., en la calle 85 con carrera 15. Con gran expectativa,
camino al evento, imaginaba que me iba a encontrar con personas mas o menos de mi edad;
al llegar, para mi sorpresa, estaban alli nifios, adolescentes y adultos; las personas mayores
en ese grupo tenian en promedio 35 afios y quienes eran contemporaneos a mi, en su mayo-
ria, eran los padres de quienes estaban reunidos para homenajear al rey del pop. Sorprendida
por ese hecho, ese dia me mantuve con bajo perfil al lado de los padres de los asistentes.

Pasaron dos meses y, en agosto, me volvi a reunir con ellos nuevamente, debido a una
exposicion de un pintor de arte pop, Omar Gordillo, quien dibujaba a Michael Jackson.
Para esa actividad, los organizadores tomaron lista; fue ahi donde me di a conocer y me
invitaron a ver los ensayos que ellos hacian de las coreografias del cantante.

En principio, cuando asistia, mi intencidn era tomar nota acerca de lo que hacian ellos,
para asi realizar mi primer articulo en unarevista de Internet llamada SuitelOl.net, enla que
recién me habian aceptado como escritora freelance. Cada domingo en las mafianas me daba
cita con The Legacy, en el parque El Virrey (carrera 15 con calle 86) para ver sus ensayos.
Para sorpresa mia, los organizadores Catalina Cuéllar, Claudia M. Ramirez, Edgar Duarte,
Joanna Bautista (q. e. p. d.), Carolina Hernandez y Ana Marisol Velandia quisieron que for-
mara parte de la coreografia, por lo que me pidieron que durante uno de los bailes que iban
apresentar en el Centro Comercial San Martin llevara el pendén alusivo a Michael Jackson,
gesto que me conmovid y me llend de felicidad.

Asi empecé a formar parte de los ensayos para aprender las coreografias de Michael
Jackson. Esos ensayos eran con el fin de hacer presentaciones en los centros comerciales
en fechas como la celebracion del cumpleafios de Michael Jackson o Halloween. Algunas
tuvieron en ocasiones un sentido social, pues uno de los objetivos fue recolectar juguetes,

que después se repartieron en el mes de diciembre en fundaciones que ayudaban alos nifios.

Y llega el reality show «Colombia tiene talento»

Pasaron casi dos afios como integrante de The Legacy, aprendiendo las coreografias de for-
ma empirica, cuando salio por primera vez en la television colombiana una convocatoria
para participar en el reality show «Colombia tiene talento», del canal RCN. Las audiciones
se realizaron el 16 y 17 de diciembre de 2011, y la emision del programa se hizo a partir de
marzo de 2012. No sabia muy bien de qué se trataba, porque era un formato de concurso
que hasta ahora llegaba al pais, asi que me presenté bailando musica de Michael Jackson.

Mi intencion no era imitarlo, sino hacerle un homenaje y bailar su musica. Sin embargo,
debido a los nervios del momento, mis respuestas a las preguntas de Alejandra Azcarate,
uno de los jurados, condujeron a creer que era una imitacion, por lo que se ridiculizé mi
presentacion.

Cuando vi la emision del programa fue impactante, pues hay detalles que solo se hacen
presentes al aire; por ejemplo, la expresion del rostro de los jurados, que fueron imper-

ceptibles, en ese momento, porque estaba muy lejos de ellos, como los comentarios tras
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bambalinas del presentador.
Mi encuentro con la danza contemporanea

Tras la experiencia de «Colombia tiene talento» investigué en YouTube un género de danza
que me brindara la técnica para bailar la musica de Michael Jackson, y para sorpresa no fue
el pop dance, como pensaba, lo que se asemejara a lo que €l hacia, sino la danza contempo-
ranea. Con el tiempo me enteré que Michael exigia a sus bailarines haber tomado clases de
ballet y que él usaba diferentes técnicas de danza, entre ellas el jazz y la danza contempo-
ranea. Luego, en mi busqueda de una academia, encontré al coredgrafo, bailarin y profesor
Yehison Rodriguez, quien dictaba talleres de danza contemporanea para principiantes. A
medida que fue pasando el tiempo y conoci mas de esta danza, me fui enamorando de ella.
Asistia a las presentaciones de mi profesor, pues era magico ver bailar en un escenario a
quien me dictaba las clases.

Mi primer contacto con los actores de la danza contemporanea, aparte de mi profesor,
estarelacionado con el hecho de querer escribir un articulo sobre la danza contemporanea
en Colombia. Le pedi entonces a Yehison Rodriguez que me guiara sobre el tema, entonces
me hablo de Ricardo Rozo (dueno del espacio en donde dictaba las clases) y con quien tam-
bién audicioné y tomé una clase algun dia. También supe de Raul Parra y Carlos Jaramillo,
a quienes conoci después de un tiempo de haber escrito el articulo. Igualmente encontré
algunos datos acerca de Peter Palacio yAlvaro Restrepo. Incluso me enteré de la existencia
del Festival Danza en la Ciudad, y fascinada asisti a la programacion.

Cuando Yehison Rodriguez se dio cuenta de que estaba enamorada de la danza contempo-
ranea, me dio la idea de que esta fuera la base para ejercer mi profesion como comunicadora
social, siendo critica de esta danza. Al comienzo me rei, porque hasta ahora me estaba ente-
rando del tema y era irrisorio que pudiera ser una critica de ese género. Sin embargo, él me
dijo que lo que necesitaba eran porlo menos unos tres afios de investigacion y entonces podria
hacerlo. Me encontré entonces con la sorpresa de que, en Bogota, el Idartes y la Universidad
de los Andes estaban haciendo un concurso de periodismo y critica paralas artes en el Progra-
ma Distrital de Estimulos 2013, y como parte del concurso hacian seminarios para instruir a
los asistentes sobre como hacer critica para las artes. Entonces, tomé la decision de asistir los
dias 16,17, 23y 24 de abril de 2013. Inicié asi el enfoque que le queria dar a mi carrera como co-
municadora social, investigadora y, quizas, en el futuro, una critica de danza contemporanea.

Participé después en el IT Congreso Nacional de Investigacion en Danza, patrocinado
por el Ministerio de Cultura y la Universidad Jorge Tadeo Lozano, en el mismo afio 2013,
entre el 22 y el 24 de agosto, y me sorprendié que uno de los ponentes era Raul Parra. Fue
alli donde logré conocerlo y le hablé sobre el articulo que habia escrito. Gracias a las inves-
tigaciones que €l habia hecho para el Ministerio de Cultura con respecto a la danza, logré
tener un enlace en laweb como referencia, que me sirvié de fuente para sustentarlo. En no-
viembre, también del mismo afio, fui al taller «El ojo critico», dictado por el maestro Omar

Khan, actividad académica de Danza en la Ciudad, en el que volvi a tener contacto con Raul
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Parra como compafiero y luego como maestro en otro de los talleres.

En septiembre de 2013 conoci al maestro Carlos Jaramillo, cuando se hizo el lanza-
miento de la obra La esquina desplazada, gracias a la cual él estaba en Colombia, pues el
Ministerio de Cultura lo eligié para dirigirla. Ese encuentro fue bastante emotivo porque
cuando escribi el citado articulo, el maestro se encontraba viviendo en Hamburgo, enton-
ces pensé que no lograria conocerlo nunca.

Yaen el afio 2014, en el mes de agosto, acudi a un laboratorio patrocinado por la Funda-
cion Formarte: Danza y Musica, el Idartes, el Ministerio de Cultura, la Universidad Jorge
Tadeo Lozano, la Alcaldia de Bogota, entre otros, en el que recibi clases acerca del cuerpoy
sus expresiones con el entorno, con los sentimientos de la vida cotidiana.

Después, en el mes de septiembre de 2014, participé por unas becas de asesoria en in-
vestigacion para la danza patrocinado por el Idartes y la Universidad Jorge Tadeo Lozano.
Me adjudicaron la beca presentando la justificacion de mi anteproyecto de trabajo de gra-
do; ya en ese momento tenia la inquietud por abordar la danza contemporanea desde la
comunicacion, y alli encontré una guia para darle forma a mi tema de investigacion.

Al pensar como aproximarse al tema de la danza contemporanea surgen preguntas
como: éla danza contemporanea es un lenguaje? ¢Por qué no se tiene tanto conocimiento
de esta danza como si se tiene del ballet? ¢ Por qué en los imaginarios de la gente en general
no hay un concepto claro de qué es la danza contemporanea? ¢Cémo se podria ayudar a
construir un imaginario desde la comunicacion social con respecto al concepto de danza
contemporanea para que este sea generalizado en las personas poco acostumbradas a pre-
senciar este arte dancistico? Este es entonces un trabajo inicial que emprendo para poder
responderlas desde la comunicacion social pero enfocada hacia la danza contemporanea, y

que, probablemente, generara varios productos de investigacion.
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