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A todos los maestros de vida que nos han acompariado en el camino.

A la danza.






Presentacion

Catalina Valencia Tobén
Directora general
Idartes

Los procesos de investigacion en el campo de la danza cons-
tituyen espacios para reconocer y visibilizar las dinamicas
de la gestion del conocimiento que, con diferentes miradas y
metodologias, alimentan las reflexiones del sector e invitan a
otros sectores y actores a robustecer el desarrollo tedrico y
analitico que contienen dichos procesos. Por esta razon, en el
Programa Distrital de Estimulos se ha reservado un lugar para
el reconocimiento de documentos inéditos cuyos contenidos
den cuenta de esos procesos.

Entre tradicion y contemporaneidad: Andlisis de las
tendencias escénicas de la danza tradicional en Bogotd y su
relacion con las politicas distritales de estimulos, escrito por
Ana Cecilia Vargas Nufez y José Ignacio Toledo Aranda, con
la asesoria de Marta Jimena Cabrera Ardila, da cuenta de las
reflexiones que derivan de su transito vital por la danza y del
conocimiento de la frontera entre los géneros contemporaneo
y tradicional aplicados a montajes tradicionales con cuerpos
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contemporaneos. Sus conocimientos han quedado expuestos en
el presente texto seleccionado mediante convocatoria publica.

En vista de que cobra gran importancia la sistematizacion
de la experiencia cotidiana expuesta por las voces de quienes
han transitado por los caminos creativos de la danza, se re-
conoce la relevancia de los diferentes puntos de vista sobre el
género considerado tradicional, apegado a la preservacion de
la memoria y la identidad nacional, que suele oponerse a la
experimentacion y transformacion que parten de la observan-
cia del folclor, el estudio corporal y los didlogos que se tejen
con otros lenguajes. De esta manera se ponen en tension dos
extremos de un continuo.

Por lo anterior, y en apego al objetivo central de esta
reflexion —en la medida en que asume la identificaciéon de
las diferentes tendencias de la puesta en escena de la danza
tradicional en ese continuo, lo que implica la inclusién de la
herencia corporal aprehendida en los entornos sociales y la
técnica corporal transmitida en espacios formativos diversos—,
el presente libro invita a contribuir a la construccién conjunta,
al andlisis sosegado y consensuado sobre el horizonte comun
de las practicas artisticas y a entender las politicas como ins-
trumentos de decision que apelan a la sociedad como medio
de legitimacion de decisiones.

Cabe reconocer el juicioso detalle en la observacion del
trabajo organizacional y la presencia institucional como ga-
rantes de los derechos culturales que asisten a la ciudadania, y
particularmente a quienes, como hacedores de la danza, disertan
sobre las categorias y lineas discursivas que se han establecido
para fortalecer el sector y empoderar a sus agentes.




INntroduccion

sSoy tradicional o contempordnea? Yo me siento
contempordnea. Mi lenguaje sobre el escenario es
contempordneo, sin lugar a dudas. Mi discurso y mi estética son
contempordneos. Pero también va en mi el legado de mi abuela
[...] Lo que recibi de mis ancestros, se amalgama como en una
ciénaga, como en la fragua, con lo que recibo de afuera.

Obeida Benavides (2008)

Somos bailarines. Iniciamos nuestro cuerpo en la danza inmer-
sos en los ritmos tradicionales colombianos en la Universidad
Nacional de Colombia y en la Universidad Pedagogica Na-
cional. Luego ingresamos a estudiar Danza Contemporanea
en la Academia Superior de Artes de Bogota (hoy Facultad de
Artes-AsAB). Desde ahi surgi6 la inquietud, con un grupo de
compaiieros, de retomar la danza tradicional que habia sido
un inicio comin para todos y pensarla desde el cuerpo con-
temporaneo que éramos y desde las nuevas herramientas que
habiamos aprendido en la academia. Alli aparecieron entonces
montajes y puestas en escena que empezaron a establecer ese
didlogo entre la tradicion y la contemporaneidad desde nuestra
vision particular. Quisimos poner esto en circulacion, corria el
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ano 2007 y decidimos presentarnos a las convocatorias publicas
que hacia el distrito a través del Instituto Distrital de Cultura
y Turismo (1pcT). Empezamos a conocer el funcionamiento
del sector de la danza, las instituciones, las agrupaciones, los
espacios de formacion y un sinnimero de dinimicas y relaciones
complejas que se entretejen entre ellos.

Este proyecto de investigacion surgié de nuestro acer-
camiento a este “campo cultural” (Bourdieu, 1990). Uno de
los elementos centrales es la evidente tension que existe en el
gremio a la hora de hablar de creacion, particularmente para
el sector de la danza tradicional. Por un lado, encontramos
directores(as) “tradicionalistas”, que creen fervientemente en
la necesidad de conservar ciertos elementos (coreografias, pla-
nimetrias, vestuarios, etc.) de forma casi museistica, pensando
en la preservacion de la identidad nacional y evitar la pérdida
de estas tradiciones. Por otro lado, hay directores(as) que se
permiten experimentar con la tradicién y lo folclérico, como
lo haciamos nosotros con nuestro grupo de trabajo, que estan
dispuestos(as) a retomar elementos de esas raices corporales
y conjugarlas con otros lenguajes como la danza urbana, la
danza contemporanea, el teatro, entre otros. Es aqui donde
se refleja la tension entre la tradicién (su conservacién, su
preservacion, su permanencia) y lo contempordneo (fusion,
mezclas, apropiaciones).

Estas discusiones y tensiones se presentan en un contexto
particular: espacios de convocatoria que se realizan desde la
institucionalidad del Estado. Al principio, era el iDCT, que luego
fue eliminado para crear la Secretaria de Cultura, Recreacion
y Deporte, dentro de la cual se encuentra la Direccion de Arte,
Cultura y Patrimonio y la Subdireccion de Practicas Artisticas
y de Patrimonio. En el afio 2011 se cre6 el Instituto Distrital
de las Artes-Idartes, cuyo objetivo es: “Generar condiciones
para el desarrollo del campo del arte en el ejercicio efectivo de
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los derechos culturales de los habitantes del distrito capital a
través del fortalecimiento de las dimensiones de investigacion,
formacion, creacion, circulacién y apropiacion” (Idartes, s. f.).
La institucion propone una serie de convocatorias publicas
anuales que otorgan recursos econémicos a diferentes actores
del sector con perfiles diversos.

Asi, este proyecto de investigacion analiza las dindmicas
y relaciones que se entretejen entre la institucion y el sector
de la danza tradicional y folclorica en torno a las practicas
artisticas, subrayando la tension entre la tradicion y la contem-
poraneidad y aportando también a la produccién intelectual
sobre el campo de la danza en Bogota, el cual se ha desarrolla-
do recientemente. El diagnéstico de Angela Beltran y de Jorge
Salcedo en 2006 “resalta el hecho de que esta produccion en su
mayoria se relacione con individuos con formacién en danza
contemporanea y otras disciplinas” (Beltran et al., 2006, pp.
62-63). Asimismo, sefialan la “escasa produccion de conoci-
miento que haga andlisis profundos sobre la situacién de las
diferentes dimensiones del drea, estudios que sean socializados y
debatidos desde una posicion que permita que las problematicas
comunes encuentren caminos enfocados al fortalecimiento del
sector” (Beltran et al., 2006, pp. 62-63).

Con el objetivo de aportar a la construccion de conoci-
miento sobre el campo de la danza, la presente investigacion
aborda una variedad de tendencias de puesta en escena de la
danza tradicional (desde las propuestas tradicionalistas hasta
las fusiones con elementos de otros géneros como la danza con-
temporanea, moderna y urbana, y de otros lenguajes artisticos
como el teatro), como fenémenos complejos que se desarrollan
en un contexto histérico, cultural y social especifico (Islas, 1995;
Pérez, 2008), inmersa en un entramado de relaciones entre di-
ferentes actores sociales: instituciones estatales (lineamientos
de politicas e inversion publica), directores, intérpretes (acto
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expresivo), espectadores (acto comunicativo), entre otros, y
que permite hacer una revision del debate sobre la tradicion.

Estructura general

En términos formales, la investigacion esta estructurada de la
siguiente manera: el capitulo 1 presenta el contexto de la tension
entre tradicion y contemporaneidad a partir del pensamiento
moderno y las vertientes de la Ilustracion y del Romanticismo.
El capitulo 2 presenta los procesos de creacion, en tanto prac-
ticas artisticas de proyeccion escénica de la danza tradicional y
folclérica, caracterizandolas a partir de las entrevistas realiza-
das a los(as) directores(as), contrastando la visiéon de fusionar
géneros de danza con la danza tradicional con la visién mas
tradicionalista de recuperar y mantener las danzas folcloricas.
El capitulo 3 presenta el Programa Distrital de Estimulos como
parte de las politicas culturales y publicas de Bogota, analizando
los estimulos existentes para la danza tradicional y folclérica.
El capitulo 4 aborda las relaciones que se establecen entre las
politicas de estimulos y las puestas en escena de la danza tra-
dicional colombiana en Bogota. En este sentido, se analizaran
las formas de empoderamiento de los agentes que generan una
presion de transformacion desde abajo hacia arriba, asi como las
influencias que se dan de arriba hacia abajo, es decir, como las
convocatorias propuestas en el Programa Distrital de Estimulos
pueden direccionar la configuracion de las practicas artisticas.
Finalmente, presentamos algunas reflexiones como cierre del
proceso de investigacion.




Capitulo 1. La relacion
con la tradicion: historias
de amor y de odio

La relacion entre tradicion y contemporaneidad?, como nocion
temporal de la modernidad, se ha ubicado entre dos extremos:
la visién romantica, cuya posicion es valorar y defender las
tradiciones, y la ilustracion, que trata criticamente lo que haga
parte de la tradicion y considera que hay que superarla. Este
capitulo reflexiona sobre la forma en que estos dos polos se
han configurado a partir del pensamiento moderno y brinda
un panorama general sobre algunos puntos de cémo ha suce-
dido el proceso de implementacion de este en Latinoamérica
y Colombia, con el fin de contextualizar una discusiéon que

1 Para Ardstegui (2006) lo contemporaneo se entiende como “una especie
nueva de tiempo histérico, una categoria propia para identificar precisamente
una sucesion, antes desconocida, de acontecimientos inauditos, y, en fin,
una experiencia peculiar de la historicidad [..] De hecho, contemporaneidad
era una nueva forma de modernidad, en cuanto que era desembocadura y
resultado de la modernidad ilustrada, del proyecto de racionalizacion ilus-
trado [..] Sin modernidad no habria contemporaneidad como conciencia
nueva de esa modernidad misma“ (pp. 107-108).

y contemporaneidad
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sigue estando presente dentro del subcampo de las practicas
artisticas de la danza tradicional colombiana en Bogota y como
un marco que permite entender el surgimiento del concepto de
folclor y su uso frente al de tradicion.

De acuerdo con Néstor Garcia-Canclini (1990), la mo-
dernidad se erige sobre grandes relatos que le dan forma y que
implican una ruptura con la forma legitimada hasta entonces
para comprender y organizar el mundo: la idea de progreso
gradual e ilimitado, la revolucién-emancipacién, la raciona-
lidad y la construccion de relatos de nacion relacionados con
el surgimiento de lo secular. Estos relatos se entrelazan en la
conformacion del pensamiento moderno, y van configurando
una posicion frente a las tradiciones de los pueblos en los que
se ha tratado de implementar.

La idea de un progreso gradual e ilimitado se encuentra
ligada al concepto darwiniano de la evolucion lineal, esto implica
que el tiempo es también lineal, es decir, vamos de un pasado a
un presente y luego a un futuro en una linea ascendente, bus-
cando llegar a un ideal de sociedad civilizada (Castro, 1998)
construida a imagen y semejanza de las potencias econémicas
mundiales de Occidente (Barroso, 2012), generando, definiti-
vamente, un conflicto con la tradicion:

El paradigma de la modernizacién ha sido sustentado por
fundamentos tedricos que lo conciben como una trans-
formacion lineal ascendente que manifiesta el progreso
alcanzado por las naciones, una vez que transitan hacia el
sistema capitalista. Por un lado, muchos de los argumentos
colocan a Occidente como prototipo y referente universal
de la modernizacién vy, por el otro, proponen una relacion
histérica conflictual entre lo tradicional y lo moderno. Este
discurso, predominantemente eurocentrista, estructurd y

ha estructurado una forma especifica de interpretar los
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procesos desarrollistas. Asi, se ha colocado la civilizacion
occidental a la vanguardia del resto de las sociedades que
han tendido a ser observadas y a observarse a si mismas
desde una posicién de subordinacién e inferioridad. (Ba-
rroso, 2012, p. 1)

Es importante reconocer que estas ideas no son univer-
sales, es decir, han sido concebidas de forma diversa en otras
culturas, por ejemplo, en algunas cosmogonias indigenas.
Muestra de ello es la concepciéon guambiana del tiempo como
un caracol que camina:

En la concepcion guambiana, las generaciones que van
adelante son los que ya murieron, aunque no se dice que
murieron sino que se despidieron y se fueron al otro
mundo, al kansro, el lugar en que habitan las sombras de
los muertos, que es este mismo mundo. Es decir, que la
sociedad guambiana estd formada por todas las genera-
ciones que han existido desde el comienzo, mds aquellas
que van a venir, que todavia no son. Esta idea pareceria
absurda, pero la fisica cudntica nos dice que no lo es,
que solo lo parece si se mira desde la fisica no cudntica.
(Vasco, 1998, p. 43)

A diferencia de la concepcion guambiana, la modernidad
plantea la relacion con la tradicién ubicandola temporalmente
en el pasado, como algo que la modernidad superaria. Gar-
cia-Canclini (2001) muestra como

Las ideologias modernizadoras desde el liberalismo del
siglo X1x hasta el desarrollismo acentuaron esta compar-
timentacion maniquea al imaginar que la modernizacion

terminaria con las formas de produccion, las creencias y
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los bienes tradicionales. Los mitos serian sustituidos por
el conocimiento cientifico, las artesanias por la expansion
de la industria, los libros por los medios audiovisuales de

comunicacion. (p. 17)

El triunfo sobre las creencias tradicionales sobrevendria
a través del pensamiento racionalista positivo, que se posiciona
como un “nuevo modo de comprensiéon que abarca el yo, el
mundo y la naturaleza [...] [por fuera de lo] religioso [...] El
sitio que ocupaba Dios lo ocupa la Razon” (Szurmuk e Irwin,
2009, p. 227). Este punto de quiebre emancipé también al
individuo, es el individuo quien puede decidir, pensar y con-
figurar su mundo y ya no esta determinado por los designios
de lo divino. Kant (1994) muestra que la Ilustracion es la
solucion a la “minoria de edad” (p. 7), haciendo referencia a
“la incapacidad para servirse del propio entendimiento sin la
guia de otro” (p. 7). La ilustracion incita a pensar, a razonar:
“razonad todo lo que querais y sobre lo que querais” (p. 10).
El pensamiento moderno promueve y defiende el papel central
del individuo a través de su razonamiento, su emancipacion,
la autonomia de este y su capacidad de transformacion de su
entorno y de si mismo.

La oposicion a las formas tradicionales de relacionarse
y entender el mundo frente a las que propone el pensamiento
moderno racional, genera dos agenciamientos: el territorializado
y el desterritorializado (Deleuze y Guattari, 1998, p. 136). En
el primero, los seres humanos estan conectados con su territo-
rio por medio de un imaginario mitico, uniéndolos también a
su ecologia, su historia, su produccion y su sentido de la vida
(Pinz6n, 1999). Esto hace que tengan un sentido de pertenencia
a ese entorno y piensen con un sentido comunitario, es decir,
donde prime el beneficio comin y no el propio, en este mo-
delo, el peso de la tradicion estd basado en el respeto por la
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experiencia de los mayores y en la configuracion de la sociedad
alrededor de ellos. Los agenciamientos desterritorializados,
como el del pensamiento moderno, descodifican lo nombra-
do, privilegiando las decisiones individuales y permitiendo al
individuo ser duefio de su entorno como una mercancia de
intercambio (Pinz6n, 1999).

La importancia que cobra el individuo en el pensamiento
moderno esta también relacionada con la secularizacion. La
separacion con la iglesia y lo divino permite que el individuo
tome el lugar que antes ocupaba Dios. Este desplazamiento
tiene consecuencias importantes en la nocion del destino y del
tiempo (Heler, 2002). La modernidad genera la preocupaciéon
por este mundo, por el tiempo, la actualidad. El tiempo es
el ahora. La racionalidad interviene de nuevo para brindar
al hombre las posibilidades en el presente para construir su
futuro, para ser “artifice de su propio destino” (Heler, 2002,
p. 6). Esto implica que todos los seres humanos estarian en la
capacidad de tener igualdad de condiciones:

[La racionalidad] [...] postula la libertad e igualdad [...]
[como] un ideal que exige realizacion. Pero con ello, y
en consonancia con el desarrollo del capitalismo, abre la
posibilidad de la movilidad social; propone que el indivi-

duo ocupe en la sociedad el lugar que sepa ganarse. (p. 6)

Esta nocion desea romper con maneras tradicionales de
ser dentro de una comunidad, en las que los roles, en muchos
casos, se heredan de una generacion a la otra y en la que los
ordenes y jerarquizaciones se mantienen, de algiin modo, fijos
y estables en el tiempo. El individuo tiene la capacidad de elegir
su rol y su lugar, ya no esta determinado por una herencia o
por una carga de tradicion que lo precede. Es duefio de su vida
y de su destino. Sin embargo, como lo muestra Heler (2002):
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. solo se admite la posibilidad de pensar criticamente
todo lo que se quiera; la libertad de accién es postergada,
hasta que la raz6n ilumine las conductas [...] se teme el
accionar de esos individuos libres e iguales, liberados de
toda tutoria, que puedan decidir por si mismos sus formas
de vida. (p. 5)

Este hecho postergado responde, por un lado, al desa-
rrollo de los Estados-nacién, que requieren un cierto grado de
cohesion y control sobre los individuos y sobre las libertades
que la modernidad promete como parte fundamental de su
pensamiento, por lo que surgen estrategias e instituciones que
limitan y controlan al individuo. Por otro lado, la modernidad
no logra subvertir los 6rdenes y jerarquias sociales que hacen
prevalecer las desigualdades econ6micas, politicas y culturales
dentro de las sociedades, por lo cual tampoco es posible que
exista esta libertad de accion. Si los seres humanos tienen la
misma posibilidad de logros, los resultados desiguales con
relacion al trabajo se originan en el buen o mal uso de sus ca-
pacidades. Segun Heler (2002), esto mas bien responde a una
preocupacion politico-econdmica que pretende dar legitimidad
a las desigualdades de clases en una sociedad de mercado. La
distribucion desigual de la riqueza se disfraza de aprovecha-
miento o desaprovechamiento de la libertad y de la raciona-
lidad, ambas repartidas equitativamente entre todos los seres
humanos.

Ortiz (2004), por su parte, muestra otra ruptura con
las tradiciones a través de la tension de lo urbano/rural en el
momento en que la nacién se crea, después de la Revolucion
industrial, posibilitando la circulacion de bienes y personas, y
permitiendo la expansion de un mercado interno: “El capita-
lismo moderno quiebra las fronteras tradicionales, arrancando
a los campesinos de su vida aldeana” (p. 119). La unificacion
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nacional pasa por unificar la lengua, el sistema escolar, la
comunicacion —tanto en infraestructura vial como en los
medios de comunicaciéon— vy en lo simbdlico, especialmente en
los himnos, actos y fechas civicas. Esto requiere el desarraigo
de las poblaciones locales para reinsertarlas en la 1ogica del
centro. La identidad necesita superar las culturas dispersas, es
decir que se construye en detrimento de las culturas locales y
si no lo logra, el Estado-nacion actua de todas maneras como
un referente simbdlico-hegemonico. La cultura es el elemento
que propicia el vinculo entre los hombres y el cimiento social
de los diversos grupos que habitan en el territorio y que final-
mente propicia la consolidacién de la nacion (Ortiz, 2004). En
este sentido, se niega lo heterogéneo de las tradiciones de los
diferentes pueblos en un territorio en funcién de una cultura
dominante, controlando la circulacién o la reproduccion de
manifestaciones de las culturas subalternas.

La modernidad se circunscribe inicialmente a lo nacio-
nal, pero luego traspasa las fronteras para convertirse en una
modernidad-mundo, pero al contrario de la modernidad que
vincula a los individuos a través de la circulacién interna, el
movimiento de desterritorializacion de la modernidad-mundo
rompe la unidad nacional, escapando al control de las impo-
siciones de la nacion (Ortiz, 2004). La disyuncién nacién-mo-
dernidad tiene consecuencias ideoldgicas, como la de construir
escalas jerarquicas en las que “lo moderno” es lo destacado,
principalmente en el mundo del arte, tema que sera relevante
en esta investigacion y serda desarrollado mds adelante. Sin
embargo, la oposicion tradicion-modernidad también se ma-
nifiesta en los proyectos nacionales, la nacion debe dejar de
ser “anacronica” para que lo moderno “se vincule a las fuerzas
transnacionales”, asi, lo global se va tornando sinénimo de
modernidad y lo tradicional es “la nacién”. Lo global ocupa
un lugar de distincién (Ortiz, 2004, p. xiv).
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El pensamiento moderno y sus pilares filos6ficos fun-
damentales implican una serie de acciones a realizar, es decir,
transformaciones en la practica cotidiana de las sociedades
y culturas para que se vuelvan realidad. Estos procesos mo-
dernizadores adquieren formas diversas, como es el caso de
América Latina, donde ocurre de forma distinta a Europa, en
gran parte por las diferencias en las relaciones establecidas con
los elementos tradicionales. Garcia-Canclini (2001) resalta que
América Latina se caracteriza, se diferencia, se hace particu-
lar frente a Occidente y a Europa por el hecho de que en esta
conviven, se entrecruzan, se yuxtaponen varias matrices cultu-
rales: la indigena, la hispana, la moderna, la posmoderna, etc.
Afirma también que la hipotesis mds reiterada en la literatura
sobre la modernidad latinoamericana es que “hemos tenido
un modernismo exuberante con una modernizacion deficiente”
(p. 65). Este aspecto es aplicable a cuatro escenarios clave: la
politica, el arte, la cultura y la educacion.

En el caso de la politica, subsisten contradicciones
esenciales dentro de los relatos que intentan ser modernos al
incluir elementos emancipatorios que conviven con elemen-
tos premodernos como la esclavitud. Garcia-Canclini (2001)
retoma un argumento de Roberto Schwartz que le permite
mostrar la convivencia de estas matrices culturales previas con
el pensamiento moderno: la l6gica del favor. Para Schwartz,
esta logica clientelista ha convivido de manera paraddjica con
los principios e ideales liberales (meritocraticos, individualis-
tas, racionalistas) que fundan la nacion moderna (el periodo
republicano en el caso de Brasil).

La contradiccién consiste en que convivan sin problemas
y en un mismo escenario una logica del don que se anida en el
favor, la cual perteneceria a una matriz tradicional, ligada al
pasado, y otra logica liberal-moderna, perteneciente al presente
o al futuro, en el que prima el individuo y el mérito personal.
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En una, el favor hace desaparecer o pone en crisis la idea de
accion, de voluntad individual, ya que dependemos de otros.
En la otra, es la voluntad individual la que se impone contra
el destino, contra la tradicion, contra las estructuras condicio-
nantes de la vida (Garcia-Canclini, 2001).

En el caso de la cultura, la persistencia de la tradiciéon
indigena, por un lado, y la presién de la élite ilustrada, por el
otro, contribuyeron a un proceso modernizador heterogéneo.
Esta contradiccion se puede observar en el arte latinoamericano
de inicios del siglo xx, donde hubo una explosion de expresiones
artisticas: muralismo, realismo maravilloso, indigenismo, etc.,
que cruzaban técnicas y estilos tradicionales e indigenas-cam-
pesinos con elementos y estéticas modernas. La élite mantuvo
la presion haciendo que estas manifestaciones quedaran al
margen, por lo que este tipo de arte no siempre cont6 con los
medios para tener una difusiéon masificada.

Anilogo a ello, las minoritarias élites letradas, en con-
traste con las mayorias analfabetas, constituyen otra de las
diferencias entre América Latina y Europa. En esta dltima, la
mayoria de estos aspectos se dieron casi de manera natural,
mientras que en América Latina, estos asuntos fueron impuestos
por las élites. En este sentido, podemos retomar a Angel Rama
(1998), quien evidencia la distancia que impone lo letrado
entre contextos rurales y urbanos, la marcada diferencia que
se quiere instaurar entre ciudadanos y campesinos, lo “culto”
y lo “inculto”, lo “civilizado” y lo “barbaro”, lo moderno y
lo tradicional, en la que se denotan las esferas de poder que se
resisten, legitiman o excluyen mutuamente.

<

Los letrados se tornan en “intelectuales orgdnicos”
(Gramsci, 1967, p. 22) que le dan homogeneidad y legitimizacion
al pensamiento moderno que desea instaurarse, adquiriendo un
papel fundamental en el proceso de apropiacion y monopoli-

zacion del conocimiento. Hacen parte del aparato ideologico
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(Althusser, 1988, p. 8) que reproduce el orden establecido de la
metropoli, constituyéndose también en productores de sentido
comun, simbolos y significantes. A su vez, el discurso se cons-
tituye en “una practica realizada por agentes para responder
a demandas socialmente definidas” (Rama, 1998, p. 257) y
dependiendo del lugar de enunciacion de estos agentes, o de los
intereses que movilicen, se dan o no transformaciones sociales.

La diferenciacion entre lo campesino y lo urbano, entre lo
moderno y lo tradicional, tiene matices de transformacién por
los procesos de masificacion, como lo muestra Martin-Barbero
(1998). Durante la década de 1930 hay dos grandes procesos de
transformacion en América Latina: uno en el 4mbito econdmico,
que tiene el acento en la industrializacion y la modernizacion.
El segundo es politico y marca la irrupcién de las masas en las
ciudades en un contexto de centralizacion estatal, caracterizado
por un rol protagoénico creciente del Estado tanto en la economia
como en la politica y la cultura. Inspirados por el modelo de
industrializacién por sustitucion de importaciones, los Estados
latinoamericanos empiezan a promover una cultura nacional
en torno a la cual se aglutinan las expresiones diversas, bien
desde su asimilacion a un todo diverso, o bien a través de la
folclorizacion de sus elementos particulares.

Como lo muestra Garcia-Canclini (2001), el interés por
las tradiciones del pueblo comienza a existir como referente
del debate moderno a fines del siglo xviir y principios del x1x:

El pueblo interesa como legitimador de la hegemonia
burguesa, pero molesta como lugar de lo inculto por lo
que le falta. Los romdnticos perciben esta contradiccion.
Preocupados por soldar el quiebre entre lo politico y lo
cotidiano, entre la cultura y la vida, varios escritores se
ocupan de conocer las costumbres populares e impulsan

los estudios folcldricos. (Garcia-Canclini, 2001, p. 194)
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Por otro lado, la configuracion de lo patrimonial entra a
desempefiar un papel también importante en esta configuracion
de la relacién con lo tradicional. Garcia-Canclini (2001) muestra
como el patrimonio historico se adjudica a los especialistas en
el pasado, pero se configura como un lugar de ideologia de los
sectores oligarquicos:

Precisamente porque el patrimonio cultural se presenta
como ajeno a los debates sobre la modernidad constituye el
recurso menos sospechoso para garantizar la complicidad
social. Ese conjunto de bienes y précticas tradicionales
que nos identifican como nacién o como pueblo es apre-
ciado como un don, algo que recibimos del pasado con

tal prestigio simbdlico que no cabe discutirlo. (p. 150)

En este caso hay una valoracién de lo tradicional, que se
desea conservar de manera inalterada como testigo de la esencia
de un “pasado glorioso que sobrevive a los cambios” (p. 151).
En el conjunto de América Latina, la idea de modernizacion
que orientd los cambios y llené de contenido los nacionalismos
fue mds un movimiento de adaptacion e interiorizacion del
modelo y de las exigencias que venian del exterior (tanto en
términos econémicos como culturales), que de profundizacion
de la independencia.

Si la primera version latinoamericana de la modernidad
tuvo como eje la idea de nacioén, la segunda, iniciando la década
de 1960, estuvo asociada a la idea de desarrollo. El desarrollo
fue visto como un avance objetivo, es decir, una evolucién que
tendria su exponente cuantificable en el crecimiento econé-
mico y su consecuencia “natural” en la democracia politica.
En consecuencia, el Estado fue concebido como una instancia
técnica neutral que ejecutaba los imperativos del desarrollo,
si bien resultaba limitado para intervenir en la economia y el
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desarrollo histérico, al ser incapaces las fronteras nacionales
de contener la concentracion capitalista.

Si durante la etapa previa lo masivo designaba, ante todo,
la presencia de las masas en la ciudad, a partir de la década de
1960 lo masivo pasa a designar unicamente los medios de ho-
mogenizacion y control de masas. Los medios de comunicacion,
entonces, tenderan cada dia mas a constituirse en el lugar de la
simulacion de las relaciones entre el Estado y las masas, entre
lo rural y lo urbano, entre las tradiciones y la modernidad. En
este sentido, Martin-Barbero (1999) muestra como la radio y
la television se fueron articulando con esas configuraciones de
lo rural en lo urbano y la masificacién:

La television permitia divulgar masivamente manifesta-
ciones artisticas reservadas a publicos minoritarios, hacer
presentes otros 6rdenes del gusto que se calificaban como
“chabacanos” o de la “chusma”, validar poco a poco
expresiones culturales que hasta el momento estaban
excluidas de los canones aceptables (como el humor, la

musica popular o la farsa). (p. 111)

Esta convivencia contradictoria de matrices culturales ten-
dria no solo aspectos negativos (como la imposibilidad de llevar
a la practica lo que se dice, lo que se proyecta), sino también un
aspecto positivo, en particular, el hecho de que estaria dando
cuenta de un proceso de agenciamiento, no tanto individual
como colectivo, de apropiacion vy, por tanto, de produccion de
algo nuevo, de algo diferente que es el producto mismo de la
presencia de varias matrices culturales en el continente.

En Colombia, “el ingreso de la modernidad [...] ha
sido un proyecto sui generis” (Gonzalez, 2007, p. 155), lleno
de contradicciones y confrontaciones en la busqueda de la
implementacion de los ideales del pensamiento moderno. Un
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momento historico en el que se manifiestan de forma mas
abierta los conflictos por la instauracion de pensamientos
modernizadores, es en el desarrollo del siglo x1x en la confi-
guracion politica del pais. Gonzalez (2007) muestra como a lo
largo de la formacion de la nacién colombiana hubo maltiples
controversias a la hora de “introducir elementos propios de la
modernidad que permitieran el paso a una relativa autonomia de
los asuntos correspondientes a la esfera de la politica, la ética y
la estética” (p. 155), debido a que el pensamiento tradicionista,
centrado en conservar las relaciones del Estado y la Iglesia, en
mantener las estructuras sociales sin modificaciones y en que el
pais se rigiera por la aplicacion del cristianismo a la sociedad,
gener6 una fuerte oposicion que “impidio el ‘politeismo de
valores’” (p. 155). El proyecto de la Regeneracion liderado por
Rafael Nufez se encamind a solventar estas confrontaciones,
implementando un modelo liberal en lo econémico pero que
conservaba los contenidos de “religiosidad popular y en la
cosmovision catdlica del mundo como pilares para los procesos
educativos, culturales y politicos, expresada y administrada por
la Iglesia catélica” (p. 185). La tradicién a la que se confronta
la implementacion de la modernidad no es solamente la de los
campesinos con sus creencias y cosmovisiones particulares,
heredadas de la amalgama de culturas indigenas, africanas
y espafiolas entrecruzadas, sino también la tradiciéon de la
oligarquia conservadora, cuyos valores, afianzados en lo que
Gonzalez (2007) denomina tradicionismo, quedaron plasmados
en la Constitucion politica de 1886 que rigié muchos aspectos
del pais hasta la configuracion de la Constitucion de 1991.
Para Melo (1991), sin embargo, “Colombia esta cla-
ramente en el mundo moderno, asi sus sectores modernos se
apoyen en las instituciones tradicionales, convivan con ellas y
las reconstruyan permanentemente” (p. 17). En este sentido,
este autor presenta logros politicos, econémicos y culturales
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como formas de modernidad en proceso, si bien expone pro-
blemas como la violencia y otros. Por su parte, Martin-Barbero
(1998) insiste en que seguir hablando de “pseudomodernidad
u oponer la modernidad a modernizacion” (p. 33) en los paises
latinoamericanos no permite comprender “la especificidad de
los procesos y la peculiaridad de los ritmos en que se produce
la modernidad en estos pueblos, que acaban asi vistos como
meros reproductores y deformadores de la modernidad —mo-
delo que otros, los paises del centro, elaboraron—" (p. 33).
En este panorama de confrontaciones y conflictos apa-
rece una contradiccion en el ambito de la cultura, si bien los
elementos tradicionales, aquellos que hacian parte de la cultura
del campesinado, son considerados un elemento de atraso, al
mismo tiempo, son retomados como parte de los esfuerzos
de la unificacion nacional. Silva (2009) lo expone de manera
clara, a proposito de la Encuesta Folclorica Nacional de 1942:

Lo que parece ser distintivo de los intelectuales liberales
en este punto es, en primer lugar, el haber acentuado los
“factores sociales” de las configuraciones culturales y el
haber construido una cierta “antropologia positiva” del
“pueblo colombiano”, el que en enfoques mas conserva-
dores y tradicionalistas era visto precisamente como la
“causa” del atraso del pais y de su propio fracaso histérico,
[...] En segundo lugar, fue rasgo distintivo de la invencion
liberal de la cultura popular, el haberla pensado sobre la
base de una matriz folclérica, es decir de un acercamiento
a lo “popular” que lo considera al tiempo como tipico y
como exOtico, y sobre todo como encarnacién del “alma
nacional” y depositario de tradiciones intemporales que
son la base de todo futuro posible, en tanto expresién
de las raices de la nacionalidad, imagen construida esen-

cialmente a través de una simplificacion idilica de la vida
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campesina, y todo ello a contracorriente del hecho de que
la nueva sociedad en construccién se anunciaba precisa-
mente como una sociedad urbana, moderna, inclinada
por el trabajo industrial y por la asimilacién del cambio

como un elemento de su propia definicion.

[...] La nueva actitud frente a lo popular por parte de los
liberales se expresé en una vertiente doble. Por un lado la
ida de difundir y extender la cultura, y por otro lado la idea
de conocer las culturas populares, a las que se consideraba
como la base nueva de la nacionalidad, pues en lo popular
se encontraba lo que dieron en llamar el “alma nacional”,
especie de “diamante en bruto”, que si bien guardaba y
amparaba los mejores recursos de la tradicion histérica
nacional, permanecia en un estado social y cultural de
atraso —a veces descrito como “barbarie”— que impedia
su vinculacién a una economia moderna, a modalidades
distintas de sociabilidad y a nuevas formas de desarrollo

de la politica. (pp. 3-5)

La seleccion de aquellos elementos que representarian lo
nacional reflejaban también la necesidad de blanqueamiento,
es decir, de mostrar que Colombia se estaba acercando a lo
civilizado y europeo, en este sentido, hacia finales del siglo x1x
se instaurd la musica y la danza nacional, siendo el bambuco
el que, en principio, ostent6 esta denominacién, un ritmo de
gran difusion en la zona centro del pais (Cruz, 2002, p. 225).
El surgimiento de los estudios de folclor en el pais muestra la
necesidad de “modelar lo ‘verdadero’, de delimitacion de lo
auténtico [...] [y se] pretende designar lo que es y no es nacio-
nal” (Cruz, 2002, p. 229).
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;Tradicion o folclor?

La definicion de aquellos elementos que hacen parte del folclor
nacional se convierte en un elemento politico fundamental, que
se institucionaliza seleccionando lo que se puede o no considerar
dentro de los inventarios folcléricos del pueblo colombiano,
dejando por fuera otras tradiciones que no se consideran
pertinentes para ser conservadas o que no generan un sentido
de pertenencia nacional. Emerge aqui la diferenciacion entre
folclor y tradicion, que se revisan a partir de dos miradas: desde
los(as) directores(as) entrevistados que conforman el “gremio”
de la danza tradicional en Bogota y la visién académica-letrada.

Javier Marcos Arévalo afirma (2004), en su estudio sobre
los conceptos de tradicién, patrimonio e identidad, que “son
[...] complejos, ambiguos y polisémicos porque son construc-
ciones sociales cuyos significados cambian dependiendo de la
época, el tiempo histérico y segiin quienes los empleen y para
qué fines los utilicen” (p. 925). Con base en esta idea presenta-
remos algunas definiciones de tradicion y folclor para analizar
su correlacion y las formas en que han sido definidas a partir
de diferentes posturas.

El gremio de la danza tradicional considera los concep-
tos de tradicion y folclor como sinénimos, o bien contempla
lo tradicional como parte de lo folclorico®. Al preguntarles a

2 Esto se pudo observar en un encuentro realizado en el marco del
Diplomado Formacién a Formadores en Pedagogia de la Danza realizado
para la regién de Cundinamarca en el afio 2013, al que asistieron un prome-
dio de 30 coredgrafos y bailarines de la zona. En los encuentros se planted
precisamente esta pregunta y se hacia referencia a que los conceptos eran
sinénimos y que lo tradicional estaba inmerso en lo folcldrico. Daniel Fetecusa,
director entrevistado, también sefiala que son sinénimos (Fetecua, 2013,
comunicacion personal).
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los directores Hanz Plata (2014) y José Ignacio Toledo (2014)
sobre estos conceptos, afirman que tradicién es un concepto
mas amplio que folclor y relacionan este ultimo con unos
canones especificos que se han establecido y que se han ido
asociando a este concepto en Colombia, y particularmente en
Bogota. Julian Albarracin (2014) hace referencia a un elemento
importante y es el origen del término “folclor”, relacionado
con una cultura dominante, como, por ejemplo, la britanica, y
que carga con un peso de cierta manera discriminatorio, aso-
ciando lo tradicional con un concepto que abarca diferentes
aspectos de la vida social y cultural, desde la danza hasta lo
politico y econémico. Para Gustavo Rodriguez (2014) hay una
diferenciacion entre la tradicion y el folclor a partir de la tem-
poralidad: los elementos que pueden considerarse folcloricos
deben haber sido transmitidos y permanecer durante varias
generaciones y poder rastrearse hasta por lo menos 100 afios
en la historia de la poblacion. Rafael Barrera (2014) también
referencia esta nocion de temporalidad para definir lo folclo-
rico y también hace referencia directa a que es un legado de
la cultura campesina.

En el ambito académico, Juan José Prat muestra el origen

»3

anglosajon de la palabra “folclor”? y diferencia este concepto

de “tradicién” cuando se refiere a las costumbres de un grupo
humano:

3 La palabra folklore es de origen inglés, folk (pueblo) lore (saber). De
acuerdo con la Ortografia de la lengua espanola (2010, consultada en http://
aplica.rae.es/orweb/cgi-bin/buscar.cgi) se acepta la adaptacién gréfica al
espafiol folclore y existe también la variante folclor que es mas utilizada en
América, sin embargo, son también validas las formas que conservan la k.
En este trabajo utilizaremos la forma folclor, que es mas cercana a la forma
escritural y de lectura en espanol, ya que si se escribe folclore tendria que
leerse la e al final. En las citaciones se conserva la palabra como la utiliza el
autor del texto.
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Podemos afirmar que todo folklore es tradicional, pero no
todo lo tradicional es folklore, ya que existen tradiciones
cultisimas o elitistas, que desde luego no pertenecen de
lleno al ambito de lo folklérico; piénsese por ejemplo en la
tradicién académica de un acto de inauguracién de curso
en una universidad, o en los protocolos militares o el que

sigue la aristocracia en sus cenas. (Prat, 2006, p. 238)

Este punto de vista mantiene la relacion entre el folclor
y la poblacion de origenes campesinos. Para que un elemento
fuera considerado folclor durante los siglos x1x y xx debia
ser: “tradicional, irracional, rural, an6nimo y comunal” (Prat,
2006, p. 236). De esta manera, el folclor era asumido como
un rescate de elementos, como una serie de “supervivencias”
que referian mds a una tradiciéon inmodificable (Prat, 2006,
p. 235; Garcia-Canclini, 1993, p. 196).

De acuerdo con Prat (2006, p. 238), la tradicion seria
un concepto mas abarcador en el que podrian encontrarse
elementos transmitidos de generaciéon en generacién que no
responden necesariamente a los parametros que se han estable-
cido para lo folclérico (“tradicional, irracional, rural, anénimo
y comunal”) (Prat, 2006, p. 236).

Existe una vision generalizada que relaciona la tradicion
con lo que se entrega, es decir, con el conjunto mismo de nor-
mas, creencias, costumbres, etc., que pasan de una generacion a
otra. Por otro lado, Maria Madrazo (2005, p. 123) argumenta
que, etimoldgicamente, tradicion proviene del latin tradere,
que se refiere a lo que es transmitido del pasado, a la entrega,
haciendo referencia al acto mismo de la transmision. Cada
postura implica una manera diferente de asumir la investiga-
cion de lo tradicional: cuando entendemos la tradicién como
lo transmitido, nos acercamos a un conjunto de elementos a
inventariar; cuando se toma la tradiciéon como el proceso de
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transmision, pensamos en un campo mas complejo en el que
intervienen diferentes actores, condiciones y contextos.

Ana Maria Dupey analiza los enfoques de Raymond Wi-
lliams, Manuel Dannemann, Martha Blache y Juan A. Magarifios
de Morentin en su articulo “Deconstruccion y construccion
del concepto de tradicion” (1995) y afirma que estos autores

... coinciden en concebir a la tradicién como un proce-
so activo que se determina desde el presente, de alli la
importancia de los protagonistas de la tradicion, del rol
de sus interpretaciones, del interjuego en que se negocia
intencionalmente la seleccion de una determinada linea
tradicional. En estas posiciones el presente es el que
configura el pasado a través de un proceso selectivo
comunicatorio [...] La continuidad, en consecuencia, es
la permanencia entre limites, bordes, discontinuidades.

(Dupey, 1995, p. 111)

Madrazo (2005) y Arévalo (2004) también hacen refe-
rencia a que la tradicion no es un elemento fijo. Para Arévalo
(2005), “la tradicion es una construccion social que cambia
temporalmente, de una generacion a otra; especialmente de un
lugar a otro [...] varia dentro de cada cultura, en el tiempo y
segun los grupos sociales, y entre diferentes culturas” (p. 926).
Madrazo (2004), por su parte, plantea que la tradicion es viva
y activa y abarca el pasado, el presente y el futuro: “La tra-
dicién es algo que activamente es hecho vivir en el presente,
pero la accion del presente siempre encierra una relaciéon con
el futuro: mediante la accidn, la tradicion del pasado se une
al presente y al futuro” (p. 124). La accion, en este sentido, no
solo interviene en el proceso de transmision como un elemento
repetitivo. Ambos autores plantean que en el ejercicio vivo de
la transmision constante, la tradicién puede transformarse,
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es asi como el cambio “es uno de los principales rasgos de la
tradicion, pues es el mecanismo que produce la continuidad de
la tradicion entre los transmisores de una cultura” (Madrazo,
20085, p. 124).

Raymond Williams plantea que la tradicion es seleccionada
por sus portadores presentes, quienes deciden qué elementos se
transmiten a una siguiente generacion, qué se preserva, qué se
transforma, qué se abandona, qué se retoma —Ila tradicion es
un proceso de continuidad de la vida social—. Es asi como al-
gunos de los elementos que se transmiten se consideran fijos, no
admiten cambios, ya que su significado se encuentra fuertemente
relacionado con el respeto a su forma original; y hay otros que
se consideran activos, dentro de los cuales entran la mayoria
de las tradiciones, que sin transformarse totalmente permiten
una serie de modificaciones dentro de su estructura y contenido
que no la llevan a perder su esencia (Madrazo, 2005, p. 130).
La nocion de cambio dentro de la tradicion tiene una razoén
de ser fundamental y es la capacidad de adaptacion a nuevas
condiciones y contextos a los cuales debe enfrentarse un grupo
humano, esto asegura, de alguna manera, que una cultura sea
capaz de prolongarse en el tiempo de manera indefinida (Ma-
drazo, 20035, p. 129). En este sentido, entenderemos la tradicion
como un proceso simbolico, activo y en constante transformacion
(Dupey, 1995, p. 111) y folclor como un concepto que abarca
una parte de este proceso de transmision.

Conservacion, museificacién y
patrimonializacion

Los estudios realizados en el campo de investigacion de lo
folclorico, si bien tienen énfasis muy variados, coinciden en
algunos elementos: se relaciona folclor con la identidad de una
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nacién o un grupo humanos se tiene una visién “apocaliptica”
en la que el material folclorico tiende a perderse y desaparecer
frente a los procesos de modernizacion y globalizacion, por lo
cual es importante registrar y documentar para poder conser-
varlos; persiste una obsesion por encontrar el origen primario
de las costumbres y tradiciones que pertenecen al folclor; y
finalmente, el hecho de buscar “supervivencias”, vestigios
y ecos legados de etapas anteriores, como un “fésil viviente”
que hay que conservar (Mifiana, 2006, p. 2; Prat, 2006, p. 232).
Este discurso es el que proclama y dirige las acciones del Pa-
tronato Colombiano de Artes y Ciencias (Patronato), entidad
que ha sido parte fundamental de la construccion de lo que se
considera o no folclor en Colombia*.

En su ponencia en el Congreso Nacional e Internacional
de Folclor organizado por el Consejo Internacional de Organi-
zaciones de Festivales de Folclor y Artes Tradicionales (CIOFF),
José David Rubio (2014) hablaba de la globalizacién como

4 El Patronato fue creado por la Ley 103 del 30 de diciembre de 1963,
para “fomentar la creacion artistica, la investigacion folcldrica, cientifica, de
educacion y cultura y declarado Cuerpo Consultivo del Gobierno Nacional,
por Ley 433 del 3 de febrero de 1998. Fue fundado por los doctores Joaquin
Piferos Corpas, Ramon de Zubiria y Eduardo Lemaitre y desde su creacion
ha contado con el apoyo del Ministerio de Educacion Nacional’, y tiene como
objetivo: “adelantar investigaciones y desarrollar programas, en el campo de
las artes y las ciencias, que permitan afianzar la identidad nacional”. A partir
de tres fundaciones que lo constituyen, el Patronato mantiene el reservorio
de obras de compositores musicales y de pintores nacionales. Entre sus
publicaciones se cuenta la serie de manuales de danzas folcldricas, referente
para muchos de los procesos de ensefianza-aprendizaje de danza tradicional
colombiana.

5 El CIOFF es una organizacion internacional cultural no gubernamental
(ONG) en relaciones formales de consulta con la Unesco. Creado en 1970, la
tarea del CIOFF es la proteccion, promocion y difusion de la cultura tradicional y
delfolclor con seccionales en diferentes paises. En Colombia estd conformado
por directivos de diferentes organizaciones de festivales folcldricos del pais.
Recuperado de http://www.cioff.org/index.cfm?Ing=es. Puede consultarse
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amenaza, de los medios de comunicaciéon como elementos
destructivos para la tradicion, de la forma como se ha sacrifi-
cado el folclor en funcién del espectaculo y de la necesidad de
promover y defender el folclor, buscando la preservacion de lo
autdctono, la salvaguardia del folclor y el rescate, divulgacion
y analisis de las tradiciones del pueblo.

Carlos Mifana (2006) analiza cémo ha funcionado
esta conceptualizacion de folclor en el contexto colombiano,
mostrando que esta vision de rescate y resistencia al cambio
repercute en el tratamiento y la forma que se les da a los ele-
mentos folcloricos:

Los proyectos folkloristas se ligan desde un comienzo
a proyectos nacionalistas. En el folklore, en ese pasado
idealizado, embalsamado y consagrado por la autoridad
del folklorista, esta la esencia de la identidad nacional. La
cultura popular tradicional se “cosifica”, se “objetualiza”
en el museo o en el libro. La identidad est4 en “la” cumbia,
pero no en cualquier cumbia, sino en “esa” cumbia que
cumple con las condiciones y requisitos fijados por los
folkloristas. “La” cumbia o “el” bambuco “folkléricos”
son, en ultimas, una elaboracién, un producto de los
“folklorélogos”, lo mismo que el “traje tipico del san-
juanero”. Se abre, entonces, la casuistica, la enumeracion
de “rasgos auténticos”, las bases para los concursos y
festivales “folkléricos” con el fin de preservar la “pureza”
de las “expresiones folkléricas”. En el caso de Colombia,
estas concepciones han tomado tal fuerza que el mismo

concepto de folklore es “intocable”. Cuestionar, interro-

en http://cioffcolombia.blogspot.com/ (Ultima consulta el 21 de febrero de
2016).
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gar el concepto de folklore y las elaboraciones que de la
cultura tradicional han hecho los folkloristas bajo ese
mismo nombre, es herir la sensibilidad popular, es negar
la identidad, las raices, los valores “propios” de la cultura
colombiana, es ser un apatrida que —en determinados

contextos— merece ser linchado, o al menos excluido. (p. 3)

En este sentido, hay un proceso de museificacion de la
danza tradicional colombiana, pues se confina “dentro de logicas
y retOricas que ‘petrifican’ los sentidos historicos y culturales”
(Del Cairo y Jaramillo, 2013, p. 77). Las puestas en escena
se exotizan y deshistorizan para que sean funcionales dentro
de un “régimen de memoria colectivo especifico” (Del Cairo
y Jaramillo, 2013, p. 78), en el que se omiten las “tensiones
culturales, historicas o politicas que puedan entradar |[...]
[neutralizando] cualquier discusion sustantiva tanto sobre las
politicas nacionales, regionales o locales de la memoria [...],
como sobre la condicion de los grupos representados en ella”
(Del Cairo y Jaramillo, 2013, p. 78). La danza tradicional se
convierte entonces en un “objeto” de museo que debe ser con-
servado sin modificaciones, negando las relaciones que se crean
con el entorno y las dindmicas de transformacién propias de
cada cultura. Las aleja de sus actores culturales para volverlas
nacionales y de dominio publico del pafs.

Como parte de los esfuerzos para la conservacion de
tradiciones de diferentes culturas aparece el concepto de patri-
monio cultural inmaterial entendido, segin la Organizacion de
las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura
(Unesco) (2003), como

...los usos, representaciones, expresiones, conocimientos y
técnicas —junto con los instrumentos, objetos, artefactos

y espacios culturales que les son inherentes— que las co-
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munidades, los grupos y en algunos casos los individuos
reconozcan como parte integrante de su patrimonio
cultural [...] se transmite de generacion en generacion, es
recreado constantemente por las comunidades y grupos
en funcion de su entorno, su interaccion con la naturaleza
y su historia, infundiéndoles un sentimiento de identidad y
continuidad y contribuyendo asi a promover el respeto

de la diversidad cultural y la creatividad humana. (p. 4)

Efectivamente, como lo afirman Villasefior y Zolla (2012),
la definicion de patrimonio cultural inmaterial es tan amplia
que cabe preguntarse “qué actividad humana no podria cali-
ficar como patrimonio cultural inmaterial” (p. 84) y si “¢vale
la pena usar indistintamente el término ‘cultura’ y aquel de
‘patrimonio cultural inmaterial’?” (p. 85). La Unesco (2009)
generé una Lista Representativa del Patrimonio Cultural Inma-
terial de la Humanidad, que recoge diferentes manifestaciones
que han sido postuladas por los paises que hacen parte de la
convencién del patrimonio mundial y que, después de pasar
el analisis del Comité Intergubernamental, son consideradas
Patrimonio Cultural Inmaterial. El proceso de patrimonializa-
cion de una manifestacion cultural permite, segtiin la Unesco
(2009), la visibilizacion de las practicas y su salvaguardia. Sin
embargo, como lo muestran Villasefior y Zolla (2012), dicho
proceso conlleva también unos riesgos: la “folclorizacion de la
alteridad [...] es decir, legitimar las expresiones de la otredad
por medio de su incorporacion a las categorias formuladas por
una élite” (p. 86); “transformar las formas culturales locales en
productos meramente comerciales” (p. 86); y, finalmente, “un
cambio en el sentido de propiedad de las practicas culturales, lo
que potencialmente atenta contra los derechos culturales de
los grupos sociales” (p. 87), ya que las manifestaciones se con-
vierten en derecho cultural de todos los habitantes del mundo
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y les conciernen a todos y no solamente a los grupos sociales
que las producen.

Aparece también en este contexto el concepto de salva-
guardia, afin a la vision mencionada del Patronato de Artes y
Ciencias, y entendida como

... medidas encaminadas a garantizar la viabilidad del
patrimonio cultural inmaterial, comprendidas la iden-
tificacién, documentacion, investigacion, preservacion,
proteccioén, promocion, valorizacién, transmision —basi-
camente a través de la ensefianza formal y no formal—y

revitalizacion de este patrimonio en sus distintos aspectos.
(Unesco, 2003, p. 4)

;Conservacion o transformacion?

El pensamiento moderno tiene particularidades locales y, como
en otros paises de Latinoamérica, en Colombia ha entrado en
conflicto con las tradiciones existentes. Desde la misma coloni-
zacion, la mirada sobre la tradicion, su persecucion y negacion,
presioné a los grupos humanos radicados en este territorio a
transformar y adaptar sus costumbres y manifestaciones para
que lograran permanecer en el tiempo, lo que produjo un
sinnumero de sincretismos, hibridaciones y amalgamas que
entrecruzan diferentes culturas.

Sin embargo, la constante fue el rechazo a las culturas
tradicionales campesinas y el distanciamiento a sus practicas
para favorecer la implementacion de elementos del pensamiento
moderno. Aunque no fue un proceso homogéneo, las luchas
entre elementos tradicionales y modernizadores se reflejan al
menos parcialmente en las visiones sobre la educacion, la nacion
misma, las vias economicas y politicas que debian seguirse vy,
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por otro lado, en la sociedad en general, en la dicotomia entre
la conservacion de tradiciones, herencias, costumbres y mani-
festaciones culturales y la necesidad constante de adaptacion
y didlogo con las realidades contemporaneas.

Parte de la mirada sobre las culturas tradicionales se
hace desde la idea romantica de la recuperacion, salvaguardia
y la necesidad de conservacion de una identidad nacional.
La construccién de lo folclérico, como concepto y practica,
ocurre en este contexto y configura miradas simplificantes de
las manifestaciones culturales. Contrario a ello, proponemos
acercarnos a la tradicion sin oponerla al cambio, de forma que
dejen de ser categorias antinOmicas para remitir a “un sistema
dialéctico de oposiciones binarias complementarias” (Arévalo,
2004, p. 927). Asi, la tradicién seria entonces un “proceso
inacabado de creacion-recreacion, produccidon-reproduccion,
continuidad-discontinuidad, un sistema en constante renova-
cion” (Arévalo, 2004, p. 928).

En las practicas artisticas surge una forma de disolver la
tension y se encuentra en “ser antes que nada, creadores [...]
capaces de reflejar el momento que [...] ha tocado vivir, justo
en la frontera donde confluyen lo premoderno, lo moderno
y lo posmoderno. [...] usando la tradicién [...] como puente”
(Benavides, 2008a, pp. 18-19).

Las puestas en escena de la danza tradicional colombiana
en Bogota hablan de esta buisqueda: un camino entre la tradi-
cion y lo contempordneo a través de la creacion, propuestas
que reflejan estas contradicciones, la diversidad de miradas y
relaciones con la tradicion, configurando asi diferentes tenden-
cias que analizaremos en el siguiente capitulo.




Capitulo 2. La tradicion
en escena: las practicas
artisticas de la danzo
tradicional y folclorica en
Bogotad

Las técnicas corporales son todas las “formas en que [...] las
distintas sociedades, utilizan, de acuerdo con la tradicion,
su propio cuerpo” (Mauss en Volli, 1988, p. 207). Existen
técnicas corporales cotidianas, que son todas las técnicas del
cuerpo aprendidas por lo general en el nucleo social minimo
(familia eventualmente ampliada, etc.) dentro de un proceso de
culturizaciéon fundamental del individuo en su sociedad (Volli,
1988) y que pueden ser clasificadas a su vez segtn la edad, el
género y la posicion social de cada individuo. Por otro lado,
existen técnicas extracotidianas, que son

... un conjunto de técnicas [...] que estan relacionadas con
determinadas funciones generalmente publicas [...] Para

estas técnicas se requiere un aprendizaje mds o menos
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formal, a menudo prolongado o realizado durante un
periodo determinado [...] Generalmente se produce con
ellas una desviacion considerable del uso “normal” del
cuerpo, una alteracion de los ritmos, de las posiciones, de
la utilizacion de la energia, del dolor y de la fatiga, que
puede extenderse o no a toda la actividad de un grupo o
de una persona. (Volli, 1988, p. 207)

En las técnicas cotidianas es caracteristica la economia
de energia, se elige la postura o el movimiento mas cémodo
y menos cansado admitido en una cultura para el fin que se
propone. En las técnicas extracotidianas esta economia es
reemplazada por un derroche en el que la energia es disipada
para producir atencién (Volli, 1988).

Cada técnica corporal, cotidiana o extracotidiana, pro-
pone posturas y movimientos que van generando un esquema
corporal y muscular especifico, y desarrolla habilidades particu-
lares en el marco de la llamada inteligencia cinestésico-corporal,
definida por Howard Gardner (1999) como

... la habilidad para emplear el cuerpo en formas muy di-
ferenciadas y habiles, para propdsitos expresivos al igual
que orientados a metas [...] Igualmente, [...] la capacidad
para trabajar hibilmente con objetos, tanto con los que
comprenden los movimientos motores finos de los dedos
y manos como los que explotan los movimientos motores

gruesos del cuerpo. (p. 165)

Gardner muestra como los(as) bailarines(as) deben apren-
der a ejecutar cada movimiento precisamente en términos de
forma y tiempo, requiriendo una combinacién de cualidades
(rapidez, direccion, distancia, intensidad, relaciones espaciales
y fuerzas variadas) para constituir un vocabulario corporal
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de la danza. La transmision de estos conocimientos se hace de
forma directa y personal a través de un componente central
del pensamiento cinestésico, que es la imitacion. Por medio de
una observacioén minuciosa, el movimiento del maestro(a) de
la técnica debe ser memorizado por el(la) aprendiz para ser
reproducido luego en su propio cuerpo®.

La danza es también una manifestacion que permite
comprender elementos de los procesos socioculturales de un
grupo humano, a partir de ella “podemos analizar como las
identidades sociales son codificadas en los estilos de represen-
tacion y como el uso del cuerpo en la danza estd relacionado
con duplicar, contestar, amplificar o exceder las normas de las
expresiones corporales no danzadas dentro de un contexto
historico especifico” (Desmond, 1994, p. 34).

De igual manera, la danza es una representacion de la
identidad cultural, inmersa en las dinamicas de distincion de
los grupos sociales y poseedora de una serie de significados que
se transforman en el proceso de transmision de una generacion
a otra o de un grupo humano a otro. Cualquier danza implica
una “compleja red de relaciones con otras maneras dancisticas
y otras no dancisticas de usar el cuerpo [...] En ambos casos, en
la instruccion formal o informal, y en el movimiento cotidiano
o ‘danzado’, los pardmetros de movimiento aceptable/inteligible
dentro de un contexto especifico son altamente controlados,
producidos en una via foucaultiana por practicas discursivas
especificas y limitaciones de produccion” (Desmond, 1994,
p. 36). Es asi como la danza nos permite analizar diferentes
aspectos que van mas alla de si misma y abre una ventana hacia
la cultura, a las relaciones entre diferentes grupos sociales y a

6 El movimiento también puede ser asimilado a partir de los eventos de
la vida cotidiana en el entorno familiar o la comunidad (Desmond, 1994, p. 36).
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un sinnumero de significados de movimiento, de espacio, de
representacion, etc., de ideologias “ligadas a los discursos cor-
porales” (Desmond, 1994, p. 38) y viajan a otras generaciones
y a otros grupos humanos, convirtiéndose en un “significativo
sistema de comunicacién” (Desmond, 1994, p. 50). Esto también
sucede cuando se aborda el analisis de las formas de danza
académica, artistica o profesional, que migran de forma fisica
a través de “bailarines, estudiantes, profesores y coredgrafos
de una locacién a otra” (Desmond, 1994, p. 51) y en la que se
pueden identificar diferentes relaciones y dindmicas en estilos
de danza.

Para la investigacion se comprende la danza como campo,
en el sentido que lo plantea Pierre Bourdieu:

Definido como una red o una configuracion de relaciones
objetivas entre posiciones. Estas posiciones estan objetiva-
mente definidas, en su existencia y en las determinaciones
que imponen sobre sus ocupantes, agentes o instituciones,
por su situacién presente y potencial (situs) en la estructura
de distribucién de especies del poder (o capital) cuya po-
sesion ordena el acceso a ventajas especificas que estdn en
juego en el campo, asi como por su relacidon objetiva con
otras posiciones (dominacion, subordinacién, homologia,

etcétera). (Bourdieu y Wacquant, 2005, p. 150)

El campo de la danza cuenta con varios subcampos; para
efectos de esta investigacion, se dividen en funcion de los dife-
rentes géneros o estilos de danza que se practican en Bogota,
teniendo en cuenta que esta division articula el accionar de las
politicas publicas distritales. Asi, hablaremos de los siguien-
tes subcampos: danza contemporanea, danza urbana, danza
tradicional colombiana, danza tradicional de otras partes del
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mundo y danza popular’. Bourdieu (2005) sefiala que “cada
subcampo tiene su propia logica, reglas y regularidades™ (p.
159), por lo cual es necesario adentrarse en cada uno para
comprender sus dindmicas internas y las relaciones que teje
con otros subcampos.

El subcampo de la danza tradicional colombiana se
encuentra en el centro de la tension entre lo tradicional como
un objeto que debe ser preservado casi como en un museo,
inc6lume e inmovil y las nuevas tendencias y necesidades de
interactuar con esta tradicion, haciéndola dialogar con lo
contemporaneo. Encontramos aqui entonces una parte de esa
“lucha” interna de la que habla Bourdieu (2005, p. 155) que
se convierte en el motor de funcionamiento del subcampo y
permite su transformacion.

Las puestas en escena de la tradicidon

Néstor Garcia-Canclini (1993, p. 192) afirma que, si bien los
estudios sobre lo popular y de las costumbres y tradiciones apa-
recen en el romanticismo, con el surgir de los Estados-naciéon
en Europa, hasta hace muy poco se ha abordado esta tematica
desde una perspectiva de investigacion con unas bases tedricas
complejas. En este sentido, las primeras investigaciones realizadas
en Colombia sobre el tema (Abadia, 1996; Zapata, 1997,2003;
Jaramillo, 1968; Londofio, 1995, 1998; entre otros), producen
compendios y manuales con recopilaciones y clasificaciones
casi taxonomicas de las tradiciones, mas que interpretaciones
de sus contextos y procesos de transmision (Mifana, 2006,

7 La danza que se practica de manera cotidiana y ritual en un contexto
cultural especifico no serd abordada en esta investigacion.
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p. 3). Por otro lado, encontramos publicaciones mas recientes
realizadas desde la inversion publica nacional y desde el inte-
rés de investigadoras e investigadores del gremio de la danza,
como organizaciones internacionales, que tratan de definir la
danza tradicional y generar categorias que puedan aprehender
la realidad de las practicas artisticas que se relacionan con ella.

En el ano 2006 el Instituto Distrital de Cultura y Turismo
(1pcT) public6 una recopilacion de Gilberto Martinez que mues-
tra un panorama histérico del desarrollo de la “danza folclérica
tradicional” en Bogota desde 1950 hasta 2003. Martinez (2006)
parte de una construccion conceptual que busca consolidar
una definicion de la danza folclérica y una categorizacion in-
terna que permita el acercamiento historico. Martinez (2006)
relaciona el folk-pueblo con las comunidades (en cursiva en el
original) “pues ellas tienen su propia concepcion del mundo
y de la vida, que transmiten de generacion en generacion y de
pueblo a pueblo, en el tiempo y en el espacio” (pp. 100-101).
En este sentido, se reafirma el hecho de relacionar el folclor
exclusivamente con el campesinado, pero ademas se relaciona
con la categoria de clase en el contexto urbano, remitiéndolo
al “estrato social basico”. De igual manera, Martinez (2006)
define la danza folclérica como la “danza caracteristica del
stratum basico de una sociedad dada, por creacién propia o
por adaptacion de la ajena, como familiar y acostumbrada en
aquel” (p. 101).

Martinez (2006) diferencia entre la danza folclérica
autdctona, la danza folclorica tradicional y la danza folcl6-
rica de proyeccion. La primera incluye “danzas que expresan
actitudes existenciales, formas de vida y organizacion, ideas
morales y religiosas; asimismo, tratan de ser bailadas por toda
la comunidad y se dan en el mismo sitio o comunidad donde
fueron creadas o adaptadas” (p. 102, en cursiva en el original).
La segunda se refiere a aquella que “comparte las mismas ca-
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racteristicas, elementos fundamentales y supervivencias de la
danza folclérica autdctona, pero esta ha sido extraida de su
contexto habitual para ser bailada en otro sitio, no importa
que lo haga la misma comunidad que la cred, la interpreten los
mismos musicos y se ejecute con los mismos atuendos” (p. 102,
en cursiva en el original). Finalmente, la tercera se refiere a

...aquellas danzas afectadas por los fendmenos de interin-
fluencia (intercambio de rasgos culturales, supervivencias
en el interior de grupos sociales con alguna afinidad) |...],
en las que influye mucho el proceso de urbanizacién, y
que puede darse también por influencia académica de un
director, como resultado de esto experimentan cambios
en la forma, la coreografia, el vestuario, la utileria y la
musica [...] puede ocurrir que se propongan desarrollos a
partir de apoyos en la tecnologia, sonido, luces, etc., para

simular situaciones de contexto. (p. 102)

Segun esta clasificacion, el tipo de produccion artistica
que estamos abordando entraria en la categoria de la danza
folclorica de proyeccion, concepto incluido en las convocato-
rias distritales en las que se le denomina “Festival de Danza
Tradicional y Proyeccion Folclérica”. Indagando sobre la in-
clusion de esta categoria en las convocatorias, Sonia Abaunza
(comunicacién personal, 16 de enero de 2014) afirma que son
términos utilizados por el gremio para denominar sus traba-
jos y adoptados durante su administracion como gerente de
Danza del ipct (2004-2007), sin embargo, para ella no logran
ser totalmente claros para clasificar las producciones en este
subcampo.

Por otro lado, a nivel internacional, el ctofr (2005) afir-
ma en su Guia para Festivales Internacionales CIOFF, que “el
folklore debe ser considerado como un proceso dindamico siendo
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una de sus principales caracteristicas las actividades creativas
basadas en la tradicion” (p. 5), y propone una clasificacion para
los grupos que participan dentro de sus festivales, definida a
partir de la 1 Conferencia de Expertos sobre Bailes Populares
en el Escenario que tuvo lugar del 21 al 25 de octubre de 1985
en Friburgo, Suiza:

7.1 Grupo auténtico

Es el grupo que, con la ayuda de instrumentos musicales
auténticos o reconstruidos fielmente en armonia con el
folklore del pais, interpreta bailes regionales tradicionales
sin arreglos ni coreografia, vistiendo trajes auténticos o que
han sido reproducidos fielmente a partir de los originales.
El propésito del grupo es presentar el folklore tal y como

le ha sido transmitido.

7.2 Grupo elaborado

Es el grupo que ha adaptado determinados elementos del
folklore auténtico para ofrecer especticulo: armonizar
melodias tradicionales, cambios en algunos elementos
del baile, adaptacion de algunas partes del traje, amplia-
cion del repertorio con folklore de regiones vecinas. El
compositor y el coredgrafo respetan y utilizan elementos
tradicionales del folklore auténtico a la hora de crear
nuevos bailes. El propdsito del grupo es utilizar elemen-
tos del folklore teniendo cuenta criterios de creacién y

expresion contemporanea.

7.3 Grupo estilizado

Es el grupo que ha modificado los trajes, los bailes, la
funcién de la orquesta, al mismo tiempo que se inspira en
el folklore de su pafis, para adaptarlos a las necesidades

coreogréificas y a la puesta en escena actual. El propésito
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del grupo es utilizar los elementos del folklore para re-

presentar sus propias ideas creativas. (CIOFE, 20085, p. 5)

De acuerdo con esta clasificacion podriamos adscribir
las practicas artisticas que nos interesan dentro de lo que el
C1OFF denomina “grupo elaborado” y “grupo estilizado”.
Cabe resaltar que en esta clasificacion, este tipo de grupos se
contrapone de alguna manera a los “grupos auténticos”, o crea
una oposicion polarizada, es decir, si un grupo es auténtico no
puede tener elementos estilizados y si un grupo es estilizado
no es auténtico. La nocién de autenticidad en una puesta en
escena puede ser muy compleja, ya que cuando una practica
cultural pasa a un escenario debe transformar algunos de sus
elementos para articularse a las logicas de tiempo y espacio
de un lugar de representacion (Guerra, 1999; Martinez, 2005;
Welsh, 2014).

En este sentido, Kariamu Welsh (2014) se ha referido a
las diferencias entre la danza tradicional, la neotradicional
y la estilizada a partir de elementos como el tiempo, el espacio y
la representacion. Para Welsh, la danza tradicional surge de la
comunidad y sus dindmicas, cambia de forma mds lenta y no
se puede encerrar o tratar de mantener sin modificaciones. En
términos temporales, las danzas tradicionales tienen principios
y fines porosos, ya que pueden durar horas e incluso dias. Con
relacion al espacio, no hay una diferenciacion entre el piablico
y el bailarin(a), por lo que no hay una distancia entre lo que se
baila y su contexto. Finalmente, plantea que la danza tradicional
no es representativa y se produce una interaccion constante
entre las personas presentes en el momento de la danza.

En contraposicion, la neotradicion se ubica en la tradicion
pero genera una entidad aparte. Sigue siendo colectiva pero
tiene una tendencia de cambio mas rapida que la danza tradi-
cional. El tiempo en la neotradicion se restringe; podra durar
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una o dos horas maximo e incluso en muchos espacios se pide
que tenga una duracién de quince o veinte minutos, por lo que
es necesario un proceso de condensacion. De igual manera, se
genera una distancia con el lugar de origen de la danza, de su
comunidad primaria, es decir, se sale del contexto. También
se diferencia aqui entre bailarin(a) y el publico, presentindose
una distancia fisica y mental de este ultimo con relacién al
primero. La neotradicion es representativa, es para ser vista
y genera reacciones en el espectador, pero no una interaccion
directa como la danza tradicional. La estilizacion, por su parte,
se distancia ain mds de la danza tradicional, ya que se inspira
en ella, extrae su esencia y la convierte en algo diferente. Al
igual que la neotradicion, la estilizacion tiene un principio y
un final definido, condensado en un tiempo de representacion
limitado y con la diferenciacion clara de espectadores(as) y
bailarines(as).

Por otro lado, encontramos una publicacién del Ministe-
rio de Cultura que recopila las experiencias de las(os) docentes
del programa Formacion a Formadores llevadas a cabo en di-
ferentes regiones del pais. Alli, Raul Parra caracteriza la danza
tradicional como aquella que ha sido resultado de los estudios
realizados por los folclorélogos que van a las regiones a hacer
observacion, y que posteriormente son consignadas en coreogra-
fias, manuales y compendios y son retomadas en muchos casos
por los mismos cultores de las regiones, relacionando esto con
la figura de un bailarin espontineo que no ha tenido una pre-
paracion corporal previa. Para Parra (2008), este tipo de danza
esta ya mediada por la disposicion para ser observada. Como
segunda denominacion se habla de la danza tradicional escénica
en la que los bailarines(es) ya cuentan con un entrenamiento
“el cual va desde los aerébicos hasta el ballet, danza moderna y
contemporanea” (p. 24). Finalmente, Parra (2008) menciona la
danza de proyeccion, que se distancia radicalmente de la danza
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tradicional investigada, referenciando en particular los ballets
folcloricos, que han desarrollado una estética particular cercana
a un vaudeville o a un espectaculo tipo Moulin Rouge (p. 25).
Para Parra (2008), “la danza colombiana busca, [por] un lado,
conservarse en naftalinas, y por el otro, convertirse en baratija
de facil circulacion” (p. 25).

En la misma publicacién, Obeida Benavides (2008a)
define la Danza con maytscula que “siempre ha defendido el
valor del entrenamiento [...] Es decir, el bailarin de Danza, con
mayuscula, ha escogido esta disciplina como su trabajo y se
prepara para desempeiiarlo lo mejor que le es posible” (p. 13),
y la contrapone a la “otra danza, la popular, la tradicional,
(que) es portada por el pueblo que trabaja en otras cosas.
Agricultores de oficio, pescadores, vaqueros, vendedores de
las plazas del mercado, que al final de sus faenas se reunian
a bailar, tocar y cantar su tradicion oral [...] La fuente de su
cultura, su expresion y su vida cotidiana seguian intimamente
relacionadas” (Benavides, 2008a, p. 13). En este sentido, las
producciones artisticas que aborda esta investigacion se refe-
rirfan a la Danza (con mayuscula) y entrecruzan precisamente
una serie de elementos ancestrales que entran en didlogo con su
contexto temporo-espacial y las caracteristicas que lo definen
y diferencian.

Por otra parte, algunos agentes del gremio de la danza tra-
dicional han consolidado una clasificacion interna que surge en
el 25 Foro Taller Internacional de Expertos en Danza Folclorica,
La Danza que Piensa (Los Danzantes, 2012). Alli se propuso una
“definicion conceptual funcional”, asi como unas conclusiones
sobre tres conceptos: la danza folclorica tradicional, la danza
de proyeccion folclorica y el ballet folclorico. La danza folclo-
rica tradicional es “un fenémeno cultural y social que surge de
las relaciones de los seres y la naturaleza, que impregnan en
sus cuerpos determinadas caracteristicas peculiares y propias
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que se traducen en sentimientos y emociones que tipifican una
expresion artistica danzaria” (Los Danzantes, 2012, p. 2). Por
otro lado, la danza de proyeccion folclorica implica

propuestas en las que el coredgrafo aporta algunos ele-
mentos académicos, teniendo como materia prima los
lenguajes propios de los bailes, danzas y otras expresiones
de las culturas tradicionales, con intencionalidades mul-
tiples utilizando y aplicando principios técnicos ademads
de normas estéticas en concordancia con sus propios

conocimientos. (Los Danzantes, 2012, p. 6)

Finalmente, en la definicion de ballet folclorico se afirma
que deben tenerse en cuenta otro tipo de propuestas que no
caben dentro de esta categoria y que hablan de “las estructuras
que circulan desde la concepcion de obra y que comparten
objetivos escénicos y administrativos” (p. 7) y plantea una
serie de caracteristicas:

construirse a partir de cuerpos entrenados; apropiar y fusio-
nar técnicas para enriquecer los procesos compositivos y de
acondicionamiento; buscar la precision: articulacion entre
cuerpo, movimiento, musica, iluminacién y escenario; buscar
la estilizacion y refinamiento como parte fundamental de la
propuesta estética; depurar los procesos, atendiendo a las

necesidades escénicas y de experiencia con el publico. (p. 7)

También afirman que “hay bisquedas y construcciones que
aunque se movilizan con elementos comunes a los nombrados,
transitan en otros procesos; estos procesos exploratorios de
laboratorio y experimentacion se inspiran en elementos de la
tradicion pero generan nuevas propuestas” (p. 8).
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A partir del analisis de las categorias de los autores cita-
dos, Toledo y Vargas (2014) proponen entender los procesos
escénicos a partir de dos subcampos: 1) los procesos de danza
tradicional-memoria, dentro de los que estarian aquellos que
buscan conservar los elementos de la tradiciéon configuran-
dolos en puestas en escena que mantengan las caracteristicas
fundamentales de la cultura; y 2) la danza tradicional fusion
o experimental, que toma elementos tradicionales pero los ex-
plora a partir de las herramientas que brindan otros lenguajes
dancisticos y artisticos.

Para la investigacion retomaremos esta propuesta, te-
niendo en cuenta que para estos mismos autores:

La danza tradicional-memoria estd muy ligada a la confi-
guracion de los Estados-nacion y a la necesidad moderna
de generar una identidad nacional y territorial. [...] De esta
manera, se fueron configurando una serie de coreografias,
planimetrias y de indumentarias, que condensaban infor-
macion recopilada en las regiones y que querian capturar
su esencia. A pesar de surgir de los elementos tradicionales
que se daban en las comunidades, fueron pensadas para ser
representadas escénicamente, por lo que se consolidaron
en estructuras formalizadas, es decir, con una musica espe-
cifica, con unos pasos y rutinas precisos, con un vestuario
y una parafernalia particular, entre otras caracteristicas,
ademads, que fueran repetibles e interpretadas en escenarios
diferentes a los de su lugar de origen, como una forma de

visibilizarlos y llevarlos a otros publicos.

En la danza tradicional-memoria encontramos un director
o maestro que direcciona los procesos a desarrollar en la
puesta en escena y transmite los elementos que considera

importante mantener de las coreografias aprendidas por
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él. En algunos casos, estos directores son personas de la
region que llegan a la ciudad y tratan de mantener sus
costumbres y tradiciones. A veces estas mismas personas
comienzan a generar transformaciones dentro de sus
propuestas escénicas, por el contacto con diferentes in-
fluencias musicales y corporales en los centros urbanos.
En otros casos, los procesos son liderados por personas
nacidas en la ciudad que se apropian de esos elementos

tradicionales y los reconfiguran. |[...]

Por otro lado, la danza tradicional-fusién o experimental,
configura una relacion diferente con los elementos tradi-
cionales. En muchos casos los directores de este tipo de
puestas en escena han recibido una formacién académica,
no siempre en el campo de la danza, que les brinda una
estructuracion de pensamiento diferente a la de los cultores
tradicionales, diferente si pero no necesariamente mejor. De
igual manera, el contacto con otros lenguajes de la danza
como el urbano, el ballet, la danza contemporanea, entre
otros, y la implementaciéon de elementos de otras artes
como la plastica, el teatro y las artes visuales empieza a
permear las propuestas escénicas. El papel del director se
modifica, ampliando la capacidad del intérprete para hacer

propuestas en funcién de la puesta en escena. (pp. 10-12)
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Cuadro 1. Andlisis de diferentes clasificaciones
para las practicas de la danza tradicional

colombiana
Autor No escénica Escénica
) Danza Danza Danza
Martinez L. L. L.
(2006) folclérica folclérica folclérica de
autéctona tradicional proyeccion
G G G
CIOFF (2005) I’U[,DO. rupo rgpo
auténtico elaborado estilizado
Parra Danza Dcm;q Danza de
(2008) investigada tradicional royeccion
9 escénica proy
Benavides |danza (con Danza (con mayuscula)
(2008a) minUscula) Y
Welsh
(2;2) Tradicional | Neotradicional Estilizada
Ballet
Los Danza ., . .
L. Danza de proyeccion folclérico
Danzantes |folcldrica folcldrica e
(2012) tradicional Y
propuestas
Toledo- Danza
Vargas Danza memoria fusion o
(2014) experimental

Fuente: Toledo y Vargas (2014)

La visidon de los directores(as)

Dentro del proceso de la investigacion se realizaron entrevistas

semiestructuradas a directores y directoras de agrupaciones
de danza de la ciudad y se identificaron tres tendencias de
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acercamiento a la danza tradicional que se pueden inscribir

desde las categorias propuestas:

Cuadro 2. Andlisis de las tendencias de las puestas
en escena de la danza tradicional colombiana en

Bogota

. Danza fusién o Danza
Danza memoria . ,
experimental contempordnea
Crear desde
Crear L la danza
Conser- Crear desde la tradicion ,
vacion desde la otros lenaudies contempordnea
tradicion Y gual tocando la
tradicion
Fernando . .
Hanz Plata . Pilar Quintero
Rafael Gustavo Urbina
Barrera | Rodriguez | josé Ignacio | Julidn Bellaluz Gutiérrez
Toledo Albarracin | Natalia Orozco

Fuente: construccion personal

Conservacion

Rafael Barrera (2014) es discipulo de Jacinto Jaramillo®, fue
director del Grupo de Danzas Folcloricas de la Universidad

8 Jacinto Jaramillo, antioquefio nacido en 1906, fue el primer maestro y
coredgrafo que impulso la formacion de la Escuela Artistica de Danza en
Colombia, concretamente en Bogota. Combind la danza moderna (Duncan)
como entrenamiento técnico y traté de mantener los elementos tradicionales
de la danza folclérica. Elabord una técnica para la ensefianza y puesta en
escena. Esta escuela pervive en el trabajo del Grupo de Danzas Folcléricas
de la Universidad Nacional de Colombia y en la Compafia Danza-Teatro Arte

Nunez/José Ign
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Nacional de Colombia (2009-2012) y del grupo Danzas Folclo-
ricas del Personal Administrativo de la Universidad Nacional
durante 34 afos. Su formacién en danza se dio de la mano de
Jacinto Jaramillo, Delia Zapata® y Mercedes Montafio'®. Barrera
dirige actualmente la Fundacion Ballet Cordillera, que conserva
el nombre que utilizé Jacinto Jaramillo para su agrupacion.
Las propuestas escénicas de Barrera tienen elementos de
las propuestas de Delia Zapata, Jacinto Jaramillo y Mercedes
Montaiio, que son, por lo general, la coreografia de una can-
cion. Similar al caso que plantea Desmond (1994, p. 49) con
Carmen Miranda, las danzas folcloricas de los grandes maestros
encapsularon las regiones y sus danzas en coreografias repre-
sentativas que condensaban en 4 o 5§ minutos las diferentes
manifestaciones que vieron de un mismo baile en la region.
Jaramillo incursion6 en formatos mas largos como el Potro
Azul realizada en 1975, que tenia una duracién de unos 15

de Bogotsd, entre otras (recuperado de http://www.danzaenred.com/articulo/
maestro-jacinto-jaramillo-precursor-del-folclor-colombiano# VOEFyCPhCLO,
dltima consulta: 21 de mayo de 2016).

9 Delia Zapata fue bailarina, folclorista, profesora de las universidades
Nacional y Central y difusora de las danzas del Caribe y el Pacifico colombia-
no. Nacio en Lorica (Cérdoba) el 1.° de abril de 1926. Su hija, Edelmira Massa
Zapata, sigue la tradicion de su madre. Delia trabajo para llevar el folclor a
los grandes centros urbanos (recuperado de http://historiapersonajesafro.
blogspot.com.co/2010/09/delia-zapata-olivella-1926-2001.html, dltima con-
sulta: 21 de mayo de 2016).

10 Mercedes Montano fue una bailarina, folclorista y promotora de la
danzay musica de la region del Pacifico colombiano. En los afios cincuenta
inicié el Grupo de Danzas del Litoral Pacifico en compafia de Tedfilo R.
Potes, con quien inicié una labor dificil que se consolidd posteriormente,
impulsada con la ayuda de personas como Enrique Buenaventura: “EI TEC le
sirvio como un puente a través del cual Mercedes pudo divulgar su trabajo
hacia el interior del pafs. Eso sucedio a finales de los 70 cuando este grupo
se fija en la tradicion oral del Pacifico” (recuperado de https://afrohistoria.
wordpress.com/afroamericanos-importantes-en-colombia/, Ultima consulta:
21 de mayo de 2016).
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minutos, y se convirtié en una de las piezas mds reconocidas
de su trayectoria artistica, ya que habla del movimiento revo-
lucionario de Guadalupe Salcedo (Parra, 2012), sin embargo,
la mayoria de sus coreografias tenian una duracién de no mas
de 5 minutos. De tal manera, este formato se instauré como
una puesta en escena de la tradicion: una cancién o musica
tomada de autores tradicionales con la que se realizaba una
coreografia respetando los pasos investigados en cada region.
Una caracteristica importante que menciona Jaimes (2014) es
que una forma de validar estas puestas en escena es asegurar
que han sido investigadas en la region. Esta investigacion
podria darse tomando un taller con una persona de la regién
o asistiendo a un encuentro o fiesta popular, asi una persona
podia considerarse suficientemente experta para hacer una
coreografia que fuera aceptada por el sector. Jaimes (2014)
habla de la construccién de este acervo coreografico desde los
maestros, folcloristas que iban a la region, recopilaban infor-
macion sobre los pasos tradicionales, el vestuario, la manera de
moverse y las formas de desplazarse en el espacio y traducian
eso a coreografias cortas que eran presentadas en escenarios
de las grandes ciudades. Esta practica constituyo un logro en
su momento, ya que lo unico que se podia ver en un teatro
era ballet o zarzuela. Luego de esto, se fueron constituyendo
festivales nacionales donde se buscaba conservar las tradicio-
nes y se comenzaron a replicar las coreografias hechas por los
maestros(as) dentro de las regiones y por grupos de la region.

De igual manera, el Patronato de Artes y Ciencias produjo
una serie de manuales (de la region andina, y de las regiones
Atlantica y Pacifica) que recopilaban las coreografias de varios
maestros importantes. Estos documentos se convirtieron en
biblias del folclor colombiano y fueron el punto de referencia
para muchos directores(as) y agrupaciones que copiaron las
coreografias que aparecian alli. Se configuré, como afirma
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Mifiana (2006, p. 3), una cosificacion de la tradicion, se estan-
dariz6 un vestuario tipico para cada region y se instauraron
coreografias creadas por grandes maestros y maestras como
una verdad que debia ser respetada. En muchos festivales se
califica y selecciona a los ganadores a partir de estos criterios
cerrados, en los que se debe utilizar el vestuario tipico, sin
poder variar ni siquiera el largo de las enaguas.

En términos generales, hay un formato de presentacio-
nes de danza tradicional colombiana en el que aparecen estas
coreografias cortas, en algunas ocasiones, haciendo una com-
pilacion de varias danzas de la misma region o presentando
una danza de cada region del pais, para consolidar asi una
puesta en escena que variaba de 20 a 60 minutos. El mismo
formato fue asumido por los ballets folcloricos, que en una
época introducian casi siempre un cuadro coreografico sobre
los origenes indigenas colombianos, generalmente con la le-
yenda de El Dorado.

Rafael Barrera considera que los montajes de los maes-
tros(as) no pueden ser modificados ya que hacen parte del
folclor, relacionado con el

...proceso de defensa de la cultura campesina, [...] esa es
como la pelea nuestra, con respecto a las otras escuelas.
Las otras escuelas quieren innovar cosas, hacer cambios en
la rutina, en la técnica, en el vestuario, en las proyecciones
de escena, todo esto lo quieren innovar un poco como
para darle més realce, que sea algo mds comercial, y eso
es algo que no trabajamos, que no lo aceptamos, [...] el
trabajo mio con respecto al vestuario, al traje tipico, a
la miusica y a las coreografias vas a encontrar que es la
misma ropa que usaba Jacinto Jaramillo hace 50 afios,
que es la misma ropa que us6 Mercedes Montafio cuan-

do inici6 con su danza folclérica del Pacifico, que no le
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cambiamos nada [...]. (Barrera, comunicacion personal,
16 de enero de 2014)

Crear a partir de la tradicion y la adaptacion

Gustavo Rodriguez es el director del Centro Cultural Llanero
en Bogota. Se considera un “heredero tradicionalista de cuar-
ta generacion” ya que su madre, abuelos y tatarabuelos en el
llano todos eran folcloristas, musicos y “bailadores” (Rodri-
guez, comunicacion personal, 15 de enero de 2014). Naci6
en Villavicencio, aprendi6 a bailar en su casa y en la escuela
hizo sus primeras muestras bailando en el escenario. Bailar en
el llano, en ese momento, hacia parte de la cotidianidad “es
como usted aprender a montar a caballo, a nadar en el rio, a
caminar por la sabana, [...] no es una cosa que se aprenda [...]
en una escuela, o en ese momento [no era asi]” (Rodriguez,
comunicacion personal, 15 de enero de 2014), aprendieron
viendo y copiando directamente los pasos y los zapateos de
sus familiares, ya que las escuelas y academias de baile solo
aparecieron en los llanos hacia 1966. Rodriguez no se considera
un bailarin: “los bailarines son los que estudian para bailar,
nosotros nunca hemos estudiado para bailar [...] nosotros
somos bailadores” (Rodriguez, comunicacion personal, 15 de
enero de 2014).

Segun Rodriguez, el joropo no se baila en grupo ni en
coreografia, sino en pareja y cada bailador tiene su estilo par-
ticular, por ejemplo, a pesar de tener rutinas similares, se puede
saber si la persona es de Casanare o del Meta por su forma
de bailar. La creacién de los torneos de joropo hacia 1965 y
1966 hizo que este se convirtiera en el baile mas conocido de
la region y en un evento muy importante: “Ser uno un bailador
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de joropo que ganara uno en un torneo como el de Villavicencio
o Arauca, era como uno ser un corredor de Formula 1, eso era
lo mdaximo” (Rodriguez, comunicacién personal, 15 de enero
de 2014). El joropo fue pasando de ser un baile de fiesta para
transformarse en un baile para ser visto por un publico, y los
jovenes que aprendian en las escuelas tenian como objetivo
participar en los torneos.

Rodriguez asumié la direccion artistica del Centro Cultu-
ral Llanero hacia 1983 y cre6 unas “rutinas” para el escenario,
con elementos de coreografia muy incipientes partir de un acervo
de informacion (escritos, audios, videos, testimonios) que habia
compilado desde que tenia diez afos, sobre el joropo en su
region, quiénes lo tocaban, como se vestian, qué instrumentos
y qué otros bailes y danzas habia. Para Rodriguez:

...lo que mds he hecho yo es, [...] poner en escena muchas
manifestaciones que la gente poco conoce, 0 que no conoce,
[...] han sido cosas que yo he compilado, o escenificaciones
tradicionales nuestras que la gente no conoce y que yo las
he subido al escenario, [...] Mi creacion en realidad son
algunas obras que yo he hecho de composicion escénica
basados en la musica llanera [...] pero basado siempre en
lo llanero [...] yo soy un tradicionalista [...] ¢Qué hace un
tradicionalista? Conservar la esencia de mi tradicién para
ponerla en escena [...] Los procesos de creacién mia tienen
identidad, estin basados en la identidad, que tengan que
ver con una realidad nuestra, que puede ser esa realidad
en el llano mostrada aca, [...] en un gran escenario. (Ro-

driguez, comunicacién personal, 15 de enero de 2014)

Gustavo Rodriguez muestra una faceta muy interesante
que permite abordar lo que Fernandez (2013) denomina “mo-
dernidad identificadora” (p. 135), es decir, “asum[iendo] las




64

formas del arte tradicional adaptandolas al momento presente
y a la realidad de cada una de las situaciones en que se realiza”
(Fernandez, 2013 p. 135). Asi, establecen “un didlogo entre
sus origenes y el arte contemporaneo occidental” (Ferndndez,
2013 p. 135). Si bien Fernandez (2013) se refiere al arte en
general, es posible ver este fenémeno en las propuestas que
vuelcan su mirada a la tradicion y la traen al presente utilizan-
do elementos de los lenguajes contemporaneos. La diferencia
que establece el mismo Rodriguez entre los tipos de montajes
que elabora seria su distancia de las formas tradicionales y la
cantidad de elementos contempordneos que introduce en su
puesta en escena. En este sentido, tendriamos unas propuestas
muy tradicionalistas, como él mismo las denomina, y otras que
se acercan mas a los lenguajes escénicos contemporaneos, como
las propuestas que se discuten a continuacion.

La tradicion y otros lenguajes para la escena

Dentro de las propuestas que hemos asumido como parte de
la “modernidad identificadora” (Fernandez, 2013, p. 135),
se cuentan algunas puestas en escena que, si bien retoman lo
tradicional, incorporan una mayor cantidad de elementos con-
temporaneos en sus lenguajes corporales, escénicos y estéticos.
Una primera tendencia mundial es lo que se ha denominado
ballet folclérico, que surge de la apropiacion de la danza y de
los bailes tradicionales que hacen las compaiiias de ballet en
Rusia, a partir de la cual ocurre un fenémeno similar en La-
tinoamérica en la década de 1960, inicialmente en México y
luego en Chile (Donoso, 2009, p. 39), Argentina y Colombia.
El folclor se convierte en especticulo a través de los ballets
folcloricos, instaurando una estética que responde a la demanda
de la época y a una ldgica que comienza a ser comercial:
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El folclore como espectaculo aparece durante la década de
1960, cuando la musica y la danza folclérica se transforman
en objetos rentables para la industria comercial y cuando
se comenzaron a crear conjuntos y ballets folcléricos que
pretendian llevar a un escenario aquellos ritmos antiguos,
pero adaptados a los nuevos tiempos: la musica se arre-
glaria para el canto grupal y la danza se coreografiaria
para la proyeccion en un escenario y con varias parejas
de bailarines sobre él. [...] los bailarines resaltan por su

estética, agilidad y destreza. (Donoso, 2009, pp. 38 y 39)

La distancia que establecen muchos ballets folcloricos
con las danzas tradicionales que los inspiran varia dependiendo
de la vision de quien dirige y toma las decisiones de creacion y
puesta en escena. Muchos ballets folcloricos copiaron modelos
de los precursores(as) de este tipo de tendencia en Colombia,
como Sonia Osorio, Jaime Orozco y Ligia de Granados, entre
otros(as), mientras algunos se inspiraron en estos y fueron en-
contrando su propia estética. Un ejemplo es Fernando Urbina,
quien inici6 su carrera como bailarin con Alfonso Rodriguez
Roso, en el grupo de danzas del Servicio Nacional de Aprendi-
zaje (SENA) en los afios setenta. Después, hizo parte del Ballet
de Colombia, dirigido por Sonia Osorio, del Ballet de Jaime
Orozco y del Ballet Ligia de Granados. En 1979 cre6 su propia
compania, el Ballet Folclérico Tierra Colombiana, con el que ha
realizado nacionales e internacionales. Urbina ha participado
también de manera constante en la escena distrital en concursos,
festivales y eventos con su grupo infantil, juvenil, profesional y
de adultos mayores. Las puestas en escena que hacen parte de
su propuesta estan basadas en la investigacion de coreografias
anteriores y la asesoria de maestros que conozcan sobre el
tema o region que desean abordar, para posteriormente hacer
la mezcla con el lenguaje del ballet y 1a estética que ha venido
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desarrollando durante sus 41 afios de trabajo artistico (Urbina,
comunicacién personal, 21 de marzo de 2015).

Ademas de las tendencias que tienen una influencia fuerte
del ballet, hay una serie de agrupaciones que han abordado la
fusion de la danza tradicional con elementos de la danza con-
tempordnea, urbana y el teatro. En este marco, entrevistamos
a tres directores que se identificaron dentro de esta tendencia:
Julian Albarracin, José Ignacio Toledo y Hanz Plata, quienes
tienen en comun haber recibido formacién académica en el
area de la danza o el teatro. Esta formacion les permitié un
acercamiento a la danza contempordnea, el ballet, la danza
tradicional colombiana, el teatro, entre otros lenguajes, que
alimentan sus procesos creativos. Es importante resaltar que
estos directores se consideran parte del gremio de la danza tra-
dicional y participan activamente en las convocatorias publicas
que se realizan para el subcampo y de los eventos en los que se
habla y discute sobre tematicas relacionadas con ella. De igual
manera, la investigacion de la danza tradicional y su fusién con
otros lenguajes es una linea principal dentro de su produccion
artistica, aunque realicen otro tipo de investigaciones y puestas
en escena que no estan relacionadas con la tradicion.

Hanz Plata naci6é en Bucaramanga pero creci6 en Bogota,
e inici6é su acercamiento a la danza tradicional en el colegio,
en algunos espacios, luego se formo con discipulos de Jacinto
Jaramillo. Estudi6 la Licenciatura en Danza y Teatro en la Uni-
versidad Antonio Narifio y se encontr6 con algunos discipulos
de Delia Zapata. Sus primeras propuestas escénicas estaban
basadas en la repeticion de coreografias y planimetrias de Ja-
cinto Jaramillo y Delia Zapata, luego “ya como desbaratando,
y luego reconstruyendo [...] entender la danza tradicional como
una linea de creacién, como una manera de formar cuerpo
y formar expresion” (Plata, comunicacién personal, 13 de
febrero de 2014).
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Plata introduce la exploracion y la improvisacion corporal
a partir de elementos del teatro, la narratividad, la creacion de
personajes, la animacion de objetos:

Yo busco narrativas [...] que el pablico que ve el ejercicio
[...] sienta el olor a tierra, vea los colores, no solo que se
divierta con la ejecucion coreografica plana del folclor, sino
que ademas alli perciba una pequefia vivencia de algin
modo, [...] siempre alrededor de una narrativa, de una
historia, de un pretexto sensorial. (Plata, comunicacién

personal, 13 de febrero de 2014)

Por otro lado, Plata considera que las técnicas corporales
son necesarias para hacer entrenamiento del cuerpo y explo-
rarlo, pero que el cuerpo

... colombiano estd formado de alguna manera especial
[...] un cuerpo colombiano que de algin modo vive aqui
en la ciudad pero conserva todos esos principios traidos
de los municipios [...] y que de algiin modo se amalgama
pero sigue siendo un cuerpo colombiano que se expresa 'y
se mueve de una manera distinta a un cuerpo extranjero.

(Plata, comunicacién personal, 13 de febrero de 2014)

El proceso de creacion parte de ideas previas que se van
explorando con el equipo de trabajo, pero las decisiones finales
las toma Plata. Un punto importante a tener en cuenta es la
forma como autodenomina sus procesos y el como y el porqué
de esta denominacién:

Yo lo llamo danza tradicional contemporanea, no por [...]
que haga danza contemporanea, [...] sino que yo lo llamo

contempordneo porque eso me permite [...] reelaborar,
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reinventarme, dentro de la escena [...] puedo seguir ju-
gando con la misma musica oida tradicionalmente pero,
en escena, estan pasando muchas cosas desde la narrativa
del bailarin [...] por eso la llamo danza tradicional por-
que conserva los cdnones y estamos jugando con cosas
colombianas, pero el contemporaneo nos abre el espectro
para poder jugar con la creacién. (Plata, comunicacion
personal, 13 de febrero de 2014)

José Ignacio Toledo, por su parte, nacio y crecié en Bogota,
e inicié su proceso de bailarin en la Universidad Pedagogica
Nacional en el Grupo Institucional de Danza Folclérica cuan-
do estudiaba la Licenciatura en Fisica. Luego entr6 a estudiar
Danza Contemporanea en la Academia Superior de Artes de
Bogota (AsaB)'*. Bajo la influencia de su formacién musical
en la Academia Luis A. Calvo, Toledo tenia la inquietud sobre
la relacion entre la tradicion y lo contemporaneo, a partir de
la cual comenzé a configurar sus propuestas escénicas con un
grupo de personas con experiencias corporales similares a la
suya. Su investigacion se centra en:

i La Academia Superior de Artes de Bogota (ASAB) nace en 1989 como
parte del Instituto Distrital de Culturay Turismo de Bogota (IDCT), recogiendo
los procesos de formacion en artes que se venian dando de forma disgre-
gada en las escuelas de artes plasticas, arte dramatico, danza y musica.
En 1991 realizan un convenio con la Universidad Distrital Francisco José de
Caldas (Ubric), en el que el IDCT se hace cargo del aporte presupuestal para
el funcionamiento de la ASAB y la UDFIC manejaba toda la parte académica.
En diciembre de 2005, la ASAB paso a ser la Facultad de Artes-AsAB de la
UDFIC debido a modificaciones administrativas que eliminaron el Instituto
Distrital de Cultura y Turismo y crearon la Secretaria de Cultura, Recreacion
y Deporte (SCRD). Dentro de la Secretaria no era posible continuar ofertando
un programa académico formal, ya que no era parte de la mision de la nueva
institucion.
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la necesidad de encontrar esos soportes [...] los funda-
mentales que atraviesan [...] la idea de tradicién [...] la
relacién entre contexto y sujeto, y que de alguna forma
habla de la identidad o de la identificacién [...] y cémo eso
se manifiesta no solamente en la danza, sino también en
la comida, en la forma de hablar, en la forma de vestirse,
en la forma de relacionarse, en la forma de mirar, en la
forma de caminar. (José Toledo, comunicacién personal,

12 de enero de 2014)

Su exploracion ha ido transformandose en el tiempo, sus
primeras obras eran lo que él denomina “de autor” y ahora
son procesos mas colectivos, aunque las decisiones finales las
toma él de manera intuitiva de acuerdo con lo que “va pidiendo
la obra”:

Nosotros en un momento la llamamos danza tradicio-
nal experimental, danza tradicional porque nace de la
tradicién, porque es danza en su momento y porque es
experimental, [...] pasé de ser una obra de autor a labo-
ratorio, entonces experimenta [...] como se hace desde la
idea basica de laboratorio en las ciencias, que se cogen
los elementos, se comienzan a relacionar y empiezan a
producirse nuevas cosas o surgen las mismas cosas pero
mds potenciadas. (José Toledo, comunicacién personal,
12 de enero de 2014)

Finalmente, Julian Albarracin es bogotano, su acercamien-
to a la danza fue a través de su tio, que es maestro de danza
tradicional y formé su propia compaifiia de danza. Ingresé al
programa Jovenes Tejedores de Sociedad en la localidad de
Fontibén, donde se dictaban talleres de danza contempora-
nea, y después a la academia de ballet de Ana Consuelo Diaz
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durante cuatro afios y a la de Isabel Rodriguez durante dos
afos. Luego decidi6 entrar a estudiar Danza Contemporanea
en la ASAB como una oportunidad para cualificar el proceso
de la danza que venia desarrollando.

Raul Ayala, tio de Julidn, fundé6 la compaiia Orkéseos en
1984, de la que ahora es director artistico. Al intentar consoli-
dar sus procesos de investigacion, con la compania decidieron
invitar a “cultores” de las regiones para hacer intercambios de
conocimientos. Al mismo tiempo, invitaron maestros de otras
areas como el ballet y la danza contemporanea para darles
entrenamiento a los bailarines de la compania. Al asumir la
direccion de la compaiiia, Julian propuso dejar de realizar
cuadros donde se bailan danzas de la misma region, una tras
otra, para pensar en

...un espacio donde [...] nos confrontamos y asumimos,
sobre todo, una postura politica y cultural un poco mas
clara, qué queremos decir con la danza tradicional, qué
utilizamos del lenguaje de la danza tradicional como un
lenguaje técnico [...] es reconocer que la danza tradicional
también se tiene que estudiar como un lenguaje técnico
corporal, debe haber un estudio cinético [...] lo que hace-
mos es [...] hacer danza tradicional también para jovenes,
hecha por jovenes y también para un publico joven [...]
nos interesa hacer arte con la danza tradicional no so-
lamente artesanias, no repetir, porque creemos que hay
mucha gente que lo estd haciendo. (Julidn Albarracin,

comunicacién personal, 28 de enero de 2014)




A

El encuentro con la tradicidon desde la
danza contempordnea

En el marco de esta investigacion se identificaron trabajos que
abordan elementos de la tradicion desde la danza contempora-
nea, pero cuyas directoras no se inscriben en el subcampo de
la danza tradicional. Es importante resaltar que la mayoria de
la produccion artistica que realizan involucra la exploracion
del lenguaje del cuerpo desde la danza contemporanea y que
la relacién con la tradicion se ha dado en algunos montajes
especificos, pero sin generar una constante dentro de sus pro-
cesos de investigacion-creacion. Dentro de esta tendencia se
entrevistaron tres directoras: Pilar Quintero, Bellaluz Gutiérrez
y Natalia Orozco.

Pilar Quintero nacié en Neiva en 1986, pero ha vivido
la mayor parte de su vida en Bogota. Tiene ascendencia rom
por parte de su abuela, de quien ha conservado muchas de las
tradiciones, entre ellas la danza como parte importante de las
reuniones y encuentros familiares y de comunidad. Entré en
2001 a estudiar la Licenciatura en Educacion Basica con Enfasis
en Educacion Artistica en la Universidad Distrital Francisco
José de Caldas; alli tuvo contacto con la danza contemporanea
y empez0 a buscar espacios para poder aprender. Finalmente, en
2008 ingreso a la Facultad de Artes-AsAB a estudiar la carrera
de Danza Contemporanea; alli comenzé a asumir el papel de
directora, poniéndose al frente de una pieza de danza contem-
poranea de 10 minutos. Durante este periodo inici0 su partici-
pacién en un proyecto de investigacion grupal con la profesora
Marta Ospina, denominado “Danza memoria”, cuya intencion
era aprender los pasos y rutinas basicas de diferentes danzas
del folclor nacional de distintos cultores tradicionales. Asi, en
el marco del proyecto, trajeron a Bogota desde 2009 a algunos
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cultores de la region Atlantica y tomaron talleres de bullerengue
de una o dos semanas con ellos. También hicieron una salida
de campo para introducirse en las practicas culturales en las
que se hacia ain presente dicho baile cantado. A partir de alli
surgio en Pilar el interés de explorar los elementos esenciales de
lo que habia asimilado de los talleres y la cultura de la region
en una puesta en escena. Su intencion era dialogar con aquello
que consideraba esencial en la cultura del Atlantico y explorar
a nivel corporal la base ritmica del bullerengue y otros bailes
de la region. “Con la voz cansaa y el pellejo arrugado” fue el
proyecto que recopil6 esta informacion y fue ganadora de la
Beca de Investigacion-Creacion para Jovenes Coredgrafos del
Ministerio de Cultura en 2011.

Bellaluz Gutiérrez es directora general, bailarina, maestra
y coredgrafa de la Fundacion Danza Comun!?. Estudié Danza
Contemporanea en la Fundacion Danza Comun y en el Centre
National de la Danse de Paris, y es literata de la Universidad
Nacional de Colombia y egresada de la Maestria Interdiscipli-
nar en Teatro y Artes Vivas de la misma institucién. El proceso
desarrollado en la compaiiia es particular, nunca ha tenido un
unico director(a), sino que ha habido procesos con maestros
y maestras invitados, con diferentes directores(as) y algunos
con direcciones colectivas, como el caso de la obra Arrebato.
Segun la resefia de la obra,

Arrebato es un experimento arriesgado que pone en

relacién tradicion y contemporaneidad, a través de una

12 Danza Comun surgid en 1992 gracias a la reunién de estudiantes de
diferentes carreras en la Universidad Nacional de Colombia. A partir de
2001, la compania se conformdé como una institucion independiente, bajo el
nombre de Fundaciéon Danza Comun, Danza Contempordnea de Colombia,
y constituyd un estudio propio. Recuperado de http://laplataforma.net/?pa-
rent_sec=210&pag=1373 (Ultima consulta el 3 de abril de 2015).
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puesta en escena que toma elementos de las artes pldasticas,
el performance, el teatro y la danza. El espectaculo retine
bailarines de danza contemporanea, bailadores de danza
tradicional, musicos y cantadoras que realizan un recorrido
por los paisajes, las anécdotas y los recuerdos de infancia.
Este proceso ha sido la oportunidad para desarrollar varias
inquietudes [...] con la interdisciplinariedad, la creacion
colectiva, la comunidad y el deseo de bailar a partir de

experiencias corporales diversas. (Danza Comun, s. f.)

Arrebato contd con la direccion colectiva de Bellaluz
Gutiérrez, Margarita Roa, Sofia Mejia, Laura Franco, Zoitsa
Noriega, Andrés Lagos y Rodrigo Estrada, ademas, se invit6 a
bailadores, cantadoras y musicos de diferentes regiones del pais
para hacer parte del proceso creativo; entre ellos estuvieron
Pio Molina, de Barranquilla; Roland Fernando Sanchez, de
Aguachica; Otilia Ramos, de Gamarra; Ninoska Salamandra,
de Quibdo; y Jeyson Guerrero, de Llor6. Los contactos y la
idea principal de crear esta obra surgieron de los procesos de
formacion de Danza Comun en las regiones, de sus encuen-
tros con otras corporalidades, otras formas de movimiento,
tradiciones, cotidianidades diferentes, historias diversas de
danza, cante, baile y musica, que fueron gestando la tematica
de la propuesta.

La obra se configura por cuadros independientes que
van contando la forma en que cada quien llegd a la danza
0 a la musica y defini6 su trayecto de vida en ella. Si bien
persisten elementos de la tradicion, sobre todo en el caso de
los bailadores, musicos y cantadoras, la obra tiene una vision
contemporanea, que emplea herramientas como la voz, objetos
e interacciones con ellos, y se plantea para ser realizada en un
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espacio no convencional'® donde el espectador debe transitar
para ver las diferentes escenas. La propuesta fue creada gra-
cias a una Beca de Investigacion-Creacion del Ministerio de
Cultura en el afno 2010.

Natalia Orozco, por su parte, estudi6 filosofia en la Ponti-
ficia Universidad Javeriana y actualmente estudia una Maestria
en Psicoanalisis y Cultura en la Universidad Nacional de Co-
lombia. Es directora de la compaiiia de danza contemporanea
Tercero Excluido y de la Asociacion Alambique, y cofundadora
de Espacio Ambimental. Hace parte del grupo editorial y de
produccion de la revista de danza el cuerpoeSpin. Natalia inicio
su proceso de formacioén en el Ballet Tierra Colombiana con
folclor colombiano, jazz y ballet, mas tarde conoci6 la danza
contemporanea y comenz6 a tomar talleres con diferentes
maestros nacionales e internacionales. En el afio 2010 gané
la Beca de Creacién en Danza de la Orquesta Filarmonica de
Bogota para crear Baldio, pieza que surgi6 de la exploracion
de la voz, del conflicto por la tierra, del habitar y de un gusto
particular por la musica llanera que naci6 en Natalia desde
que empezo a bailar folclor colombiano. Se entrecruzan, en-
tonces, elementos de la tradicion como los cantos de vaqueria,
la musica llanera y las referencias a la tierra, a lo rural, a lo
campesino, aferrado a su territorio y el conflicto que surge ante
el despojo de este por la guerra. La obra, configurada para un
espacio convencional, tiene una narrativa fragmentada que
va llevando al espectador por diferentes hilos de personajes.
Aborda los cantos de vaqueria y explora la sonoridad de la

13 Elespacio escénico que se conoce como convencional es el teatro a la
italiana, en el que el escenario se sitla frente a los espectadores en un plano
elevado. Este escenario cuenta con toda una estructura de tras escena que
el espectador no ve y que incluye las bambalinas, los camerinos, la tramoya,
etc. En este sentido, un espacio no convencional plantea una légica espacial
diferente y una relacion distinta con el espectador.
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voz del llanero, sus integrantes cantan y hacen movimientos
que rememoran algunos zapateos llaneros, pero el movimiento
se construye principalmente desde la danza contemporanea y
algunos elementos del teatro o acciones fisicas concretas.

Reflexiones sobre los cruces de caminos

Abordar el analisis de una construccién sociocultural como las
puestas en escena de la danza tradicional colombiana permite
analizar como se inscriben las visiones, tensiones y supuestos de
los actores que intervienen dentro de estas propuestas (Desmond,
1994, p. 38). En principio, en los discursos de los directores(as)
se puede observar una herencia del pensamiento moderno y
su vision romdntica de la tradicién, que se entiende como un
elemento que debe ser rescatado y mantenido y que hace parte
importante de la configuracion de la identidad colombiana.

La introduccion de otros lenguajes por parte de Jacinto
Jaramillo, Delia Zapata y otros, quienes retomaron los bailes
tradicionales para generar unas primeras puestas en escena y
fueron los primeros en presentar este tipo de danzas dentro
de un escenario, y las propuestas derivadas después (ballets
folcloricos, fusiones con danza contempordnea, etc.) mani-
fiestan la “tension rural/urbano” (Desmond, 1994, p. 47)
transformando en mayor o en menor medida la estética, el
movimiento y las formas en el espacio para hacerlas atractivas
a un publico urbano. De igual manera, se pone de manifiesto la
necesidad de que estas danzas adquieran estatus, asi “las formas
de danza originadas en poblaciones no dominantes o de baja
clase presentan una trayectoria de ‘movilidad hacia arriba’ en
las que las danzas son ‘refinadas’, ‘pulidas’ y frecuentemente
desexualizadas” (Desmond, 1994, p. 39).
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Las propuestas de la danza tradicional en Bogota mues-
tran la convivencia de “estilos tradicionales y contemporaneos
que coexisten en la escena” (Desmond, 1994, p. 54) donde
la danza no solo se transmite y remodela, sino que altera los
“léxicos del movimiento” (Desmond, 1994, p. 46). En este sen-
tido, la danza retiene trazas de su origen, pero es remodelada
a través de cambios en el estilo de movimiento y mediante su
representacion por distintos bailarines en diferentes contextos
(Desmond, 1994, p. 44).

Una de las dificultades internas que se presenta en el
subcampo gira en torno a la claridad de las agrupaciones y los
directores en la presentacion de propuestas, ya que muchos
afirman que estdn haciendo danza tradicional aut6ctona como
si estuvieran haciendo las danzas tal como se realizan en las
comunidades de origen, sin embargo, el hecho de pensarlas
para que sean vistas por un publico implica una distancia es-
tética y un didlogo que genera bilingiiismo corporal. Muchas
de estas puestas en escena generan una imagen “idealizada” o
“mediada” por la vision del director o directora que la pone en
escena, como una especie de imagen mediatizada que “aplana la
complejidad de los estilos de danza (como una practica social)
en una ‘danza’ (transportada como una serie de pasos para una
musica) removido de su contexto de origen y su comunidad
de ejecucion” (Desmond, 1994, p. 50).

Otra parte importante de la tension entre la tradicion
y la contemporaneidad dentro del subcampo de la danza tra-
dicional en Bogota se genera por la competencia interna para
la consecucion de recursos en el marco de los programas de
convocatorias del Estado a nivel distrital, que dota de recursos
econdmicos a los(as) artistas para que puedan realizar sus pro-
yectos escénicos, tema que se abordara en el siguiente capitulo.




Capitulo 3. Subvenciones
del Estado: Programao
Distrital de Estimulos

La politica trata del estar juntos [...]. Los hombres se organizan
politicamente segun determinadas comunidades esenciales

en un caos absoluto, o a partir de un caos absoluto de las
diferencias. [...] La politica surge en el entre y se establece
como relacién.

Arendt (1997, pp. 45-46)

Podemos afirmar de manera general que la politica es una ac-
tividad que surge de las relaciones de los seres humanos y de
la necesidad de tomar decisiones en conjunto. En este sentido,
podriamos pensar en las politicas publicas como “una directriz
de pensamiento que guia la acciéon” (Ortegon, 2008, p. 17) en
esa toma de decisiones.
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La construccion de politicas publicas

La formulacion, implementacion y evaluacion de las politicas
publicas ha estado en manos de expertos (cientificos, investi-
gadores, politicos, entre otros) que deciden sobre la vida de la
mayoria de las personas, definiendo cuales son sus problema-
ticas y cual es la mejor via para solucionarlas. Esta tendencia
tecnocratica (Torgerson, 1995) valida su funcionamiento en el
conocimiento cientifico y en las técnicas que emplea.

El espiritu positivista se separa rigurosamente de especu-
laciones de la teologia y metafisica enfrentando al mundo
de manera objetiva, a fin de observar los hechos y deter-
minar el orden de la naturaleza y la sociedad. El dominio
del misterio y la ambigiiedad serian abandonados en aras
de lo que podria ser conocido con claridad y certeza [...]

el conocimiento reemplazaria a la politica. (Torgerson,
1995, p. 200)

Otra corriente presente en la construccion de politicas
publicas es el neopositivismo, que intenta superar algunas
limitaciones detectadas en el positivismo y considera fun-
damental la racionalidad en la toma de decisiones. Asi, las
politicas publicas se enmarcan en la tendencia positivista de
las ciencias sociales, ligada a la observacion de datos, gracias
a los cuales “los sucesos podrian ser explicados con referencia a
condiciones antecedentes y reciprocamente, los acontecimientos
futuros serian susceptibles de ser predichos de manera confia-
ble, lo cual permitiria el desarrollo de una tecnologia social
confiable” (Torgerson, 1995, p. 202). Esta tendencia genera
soluciones estandarizadas, aplicables a diferentes contextos y
que, en ocasiones, no coinciden con problematicas especificas.
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La tercera corriente es la participacion ciudadana, expe-
riencia que permite reflexionar sobre

... otras formas de hacer y pensar la politica guardando
una estrecha relacion con el esquema bottom up (de abajo
hacia arriba) caracterizado por la linea alternativa de
mayor participacion en las democracias, consistente en
favorecer la participacion de los grupos mds directamente
afectados por una politica publica en vez de la poblacién
en general. (Cochrane y Valdez, 2009, p. 46)

En esta perspectiva adquieren mucho valor quienes seran
afectados por la implementacion de la politica publica, consi-
derando ademads que pueden hacer un aporte fundamental para
la comprension de la problematica real que se desea intervenir,
gracias a que la viven y la entienden desde adentro.

La participacion ciudadana en la construccion de poli-
ticas publicas aparece de manera temprana con John Dewey
en 1927 (citado en Fischer, 2009), sin embargo, ha adquirido
fuerza en los dltimos afios en la vida politica de algunos paises!*.
La participacién ciudadana plantea un cuestionamiento en la
relacion entre el ciudadano, el experto y los gobernantes: ¢cual
es el papel que cada uno de estos actores debe tener frente a la

14 Dewey planteaba una respuesta al escrito publicado por Walter Lipp-
man denominado “El publico fantasma” en 1923, en el que afirmaba que los
ciudadanos no son competentes para tomar decisiones y que es necesario
que sean representados por expertos especializados, racionales e ilustrados.
Dewey entrara a defender el papel del ciudadano diciendo que el publico
no es un fantasma sino que esta eclipsado. Criticara la experticia afirmando
que genera una légica social que aleja al publico de la toma de decisiones,
permitiendo que los expertos gobiernen para si mismos, o para un circulo
reducido de la sociedad. El individuo para Dewey esta ligado a un contexto
y serd necesaria su experiencia directa con ese contexto para decidir qué
funciona o no.
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construccion y toma de decisiones en la politica publica? Para
Fischer (2009), los ciudadanos deben tener un papel central
en la toma de decisiones y los expertos deben consolidarse
como facilitadores e incluso como educadores para que los
ciudadanos participen de forma mads efectiva y contando con
la informacién de su propia experiencia, pero también con
informacion y conocimiento cientifico.

Fischer (2009, p. 245) resalta la importancia de las condi-
ciones sociales subyacentes en los procesos de creacion de deli-
beraciones participativas. Retoma el concepto de “gobernanza
participativa” propuesto por Fung y Wright (citado en Fischer,
2009, p. 245), que se centra en los factores materiales y de forma,
y si bien reconoce su importancia y aporte para la generacion
de procesos de democracia deliberativa, afirma que hace falta
una mayor atencion a las particularidades socioculturales en el
analisis. Permitir la participacién, se argumenta, requiere una
mayor atencion a las condiciones sociales subyacentes necesarias
para la deliberacion participativa para trabajar. Fung y Wright
consideran que el objetivo “es aprender como crear espacios en
los que los ciudadanos pueden participar significativamente en la
conformacién de decisiones en conjunto con los actores estata-
les a través de formas duraderas de la practica que avance a un
gobierno mas sensible” (citados en Fischer, 2009, p. 245) ya que
con frecuencia los problemas de participacion son los espacios
mismos y la configuracion de las instituciones:

La comprension de la dindmica de la participacion requie-
re de una conceptualizacién mds cualitativa y subjetiva
del espacio. El espacio politico, desde esta perspectiva,
no solo se llena con intereses contrapuestos, sino que se
entiende como algo que se crea, se abre, y estd formada
por acuerdos sociales. (Fischer, 2009, p. 248)
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Las politicas culturales en Colombia

En el marco de estas perspectivas, las politicas publicas pueden
ser definidas de manera diferente. En el ambito de la tecnocracia
y en una légica de arriba hacia abajo, la politica publica “es un
programa de accion gubernamental en un sector de la sociedad
o en un espacio geografico” (Meny y Toening, citados en Gon-
zalez, 2000, p. 17). Sin embargo, en un lugar de participacion
democratica, que responde a una logica de abajo hacia arriba,
pueden verse como “un ‘sistema de accion publica’ que articula
multiples actores gubernamentales y sociales, asi como accio-
nes visibles y no visibles, decisiones y no decisiones, mediante
un proceso que admite la posibilidad de la continuacién, la
interrupcion, la terminacién o el reclinamiento de tareas es-
pecificas concernientes a una singular ecuacion: problema +
politica = resultado + impacto” (Meny y Toening, citados en
Gonzilez, 2000, p. 17). De esta manera, se involucra tanto a
la institucionalidad como al ciudadano en una construccion
conjunta y en una conjunciéon de procesos. Este “sistema de
accion publica” trata de abordar un sinnumero de problematicas
sociales y darle una posible respuesta a partir del engranaje de
diferentes actores que se ven afectados.

Dentro de las politicas publicas locales, la cultura ha sido
entendida dentro de dos logicas diferenciadas: como las practicas
y manifestaciones artisticas, por un lado, y como la presencia
de la diversidad cultural en la nacién, esta dltima reforzada por
la Constitucién del 91, que implic6 una vision de cultura como
objeto de la politica publica. Producto de esta nueva visién, en
1997 se promulgo la Ley General de Cultura, que dio vida al
Ministerio de Cultura, permitio el fortalecimiento de los sectores
artisticos del pais y definio las politicas culturales:
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Las diversas definiciones de politicas culturales subrayan

elementos comunes:

¢ Son intervenciones (movilizaciones). Guias de accion.
e Realizadas por el Estado, las instituciones civiles, enti-
dades privadas y grupos comunitarios (diferentes actores
politicos en conflicto)/soporte institucional.

e Precisan de la participaciéon democratica.

¢ Responden a los requerimientos culturales de la poblacion.
e Buscan obtener el consenso/concertacién para una
transformacidn social/modernidades alternativas, como
fuentes de procesos.

e Con el fin de contribuir al desarrollo cultural (el de-
sarrollo de sus representaciones simbdlicas)/con fines de

transformacién. (Moreno, 2013, p. 5)

De acuerdo con German Rey (2010), las politicas cultu-
rales se han especializado en algunas areas, que él clasifica de
la siguiente manera:

¢ Las practicas artisticas:

Politicas de artes.

¢ El patrimonio y las memorias:

Politica para la gestidn, proteccion y salvaguardia del pa-
trimonio cultural; politica de salvaguardia del patrimonio
cultural inmaterial; politica de museos; politica de archivos;
politica de proteccién a la diversidad etnolingtiistica; po-
liticas de diversidad cultural; politica de turismo cultural;
sentidos, visualidades e industrias culturales; politica de
lectura y bibliotecas; politica de comunicacién/cultura;
politica de cultura digital; politica cinematografica; politica

para el emprendimiento y las industrias culturales.
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® La promocion de la cultura:

Politica de concertacion; politica de estimulos; politica
de infraestructura cultural.

® La escena internacional y de cooperacion:

Politica de gestion internacional de la cultura.

® Las regiones y lo local:

Politica de casas de cultura.

Siguiendo a Garcia-Canclini (2001a), se pueden observar
diferentes paradigmas politicos que han configurado las poli-
ticas culturales en Colombia, enfocando la forma como se ha
abordado la relacion con las practicas culturales consideradas
folcloricas o tradicionales. En este sentido, podemos identificar
un primer paradigma que estaria cercano a lo que Garcia-Can-
clini (2001a) denomina “tradicionalismo patrimonialista” (p.
30), y que tiene las siguientes caracteristicas:

Su politica cultural consiste en la preservacion del patrimo-
nio folclorico, concebido como archivo osificado y apolitico.
[...] Ya sea como folclor predominante rural o urbano,
tales tendencias coinciden al pretender encontrar la cultura
nacional en algin origen quimérico de nuestro ser en la
tierra, en la sangre o en “virtudes” del pasado desprendidas
de los procesos sociales que las engendraron y la siguieron
transformando. (Garcia Canclini, 2001a, p. 32)
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En este paradigma podemos ubicar, por ejemplo, la con-
figuracion del Patronato de Artes y Ciencias en 1963, bajo el
gobierno de Guillermo Le6n Valencia®s.

Por otro lado, hay un paradigma que incide en las acciones
de la politica cultural local, el de “democratizacion cultural”
(Garcia-Canclini, 2001, p. 46). Si bien en los primeros periodos
de politicas culturales (Bravo et al., 1993) se democratizé la alta
cultura, se ha ido imponiendo la democratizacion de otro tipo de
manifestaciones culturales, asi como su circulacién y fomento.

Finalmente, otro de los paradigmas que ha funcionado
localmente es lo que Garcia-Canclini (2001) denomina “de-
mocracia participativa” o “democracia sociocultural”, definida
como “el proyecto de movimientos y grupos alternativos” (p. 52).
En efecto, la capacidad de organizacion de las comunidades
indigenas y afrocolombianas, entre otras, ha crecido, aunque
continuan dependiendo del apoyo estatal para el desarrollo de
sus proyectos culturales.

Es importante resaltar que estos paradigmas se super-
ponen, conviven y generan diferentes dindmicas en el campo
cultural y particularmente en el campo de la danza, como
veremos mds adelante. Una vez identificados, es fundamental
conocer las politicas que afectan de manera directa o indirecta
los procesos de creacion, circulacion, formacion e investigacion
en el campo de la danza a nivel nacional y distrital.

15  El Patronato “tiene por objetivo adelantar investigaciones y desarrollar
programas, en el campo de las artes vy las ciencias, que permitan afianzar
la identidad nacional”y, a través de la Fundacion Joaquin Piferos Corpas,
investiga especificamente sobre el folclor nacional. La vision del Patrona-
to estd dirigida a promover y defender el folclor ante la amenaza de los
procesos de globalizacion y los mass media, buscando la preservacion de
lo autdctono, de tal manera, realiza el levantamiento de inventarios de las
tradiciones nacionales, su rescate, divulgacion y analisis (Rubio, 2014). Entre
1965 y 1990 se publicaron compendios y manuales de folclor nacional que
recogian aspectos de lo folcldrico en las regiones, incluida la danza.
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Politicas culturales distritales

Las politicas culturales toman forma con el establecimiento de
leyes que permiten su ordenamiento, financiacion y aplicacion.
Entre las leyes de mayor impacto en los procesos de danza en
la ciudad, estan la Ley General de Cultura, el Plan Decenal de
Cultura para Bogota, las Politicas Culturales Distritales 2014-
2016, el Plan Decenal de Cultura para Bogota 2012-2021 y
una serie de decretos especiales.

La Ley General de Cultura 397 de 1997 tiene como
objetivo la fundamentacion, contextualizacion, regulacion y
ordenamientos de los propdsitos del Estado nacional frente a la
conservacion, desarrollo, estimulo, promocién y circulacion de
los bienes culturales de la nacion y dictamina los antecedentes
desde los cuales se debe partir para el disefio de las acciones de
politicas culturales en los departamentos y ciudades del pais.

En referencia a la danza encontramos que algunas de las
lineas de accién que mads tienen incidencia son:

De los estimulos. El Estado, a través del Ministerio de
Cultura y las entidades territoriales, establecerd estimu-
los especiales y promocionard la creacién, la actividad
artistica y cultural, la investigacion y el fortalecimiento
de las expresiones culturales. Para tal efecto establecera,
entre otros programas, bolsas de trabajo, becas, premios
anuales, concursos, festivales, talleres de formacién
artistica, apoyo a personas y grupos dedicados a activi-
dades culturales, ferias, exposiciones, unidades moéviles
de divulgacion cultural, y otorgara incentivos y créditos
especiales para artistas sobresalientes, asi como para
integrantes de las comunidades locales en el campo de la

creacion, la ejecucion, la experimentacion, la formacion
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y largo plazo que permita orientar las acciones del conjunto
de instituciones del sector y de los agentes del campo de la
cultura en el distrito” (Plan Decenal de Cultura, 2011, p. 15).

y la investigacion a nivel individual y colectivo en cada
una de las siguientes expresiones culturales como las artes
escénicas. (Articulo 18, Ley 397 de 1997)

El Plan Decenal de Cultura para Bogota 2012-2021 se
propone como “un instrumento de planificacién de mediano

El plan esta organizado en tres subcampos:

—Précticas culturales, artes y patrimonio cultural—y diez
ejes estratégicos transversales —participacion, organiza-
cion, fomento, regulacion, desarrollo cultural territorial,
comunicacion e informacién para el conocimiento, for-
talecimiento institucional, regulacion, productividad y
competitividad y la internacionalizacién de la cultura—.
(Plan Decenal de Cultura, 2011, p. 19)

En este marco se ubican las Politicas Culturales Distritales

2004-2016, que buscan

... el reconocimiento del papel de la cultura como sustrato
de la vida social e impone la necesidad de formular po-
liticas culturales que fortalezcan, consoliden y fomenten
las maneras como la cultura transforma la vida de la
ciudad y de sus habitantes, al propiciar modos de vida,
agendas politicas, practicas econdémicas y expresiones
culturales, artisticas y de patrimonio mediante las cuales
los bogotanos y bogotanas (asociados en torno a asuntos
de clase, género, etnia y sexualidad, entre otros) luchan
por transformar su entorno econémico, social y politico.

(Politicas Culturales Distritales 2004-2016, 2005, p. 29)
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La Secretaria de Cultura, Recreacion y Deporte cuenta
con diferentes direcciones que agrupan las diversas dimensio-
nes de su mision, entre ellas se encuentra la Direccion de Arte,
Cultura y Patrimonio y dentro de esta la Subdireccion de Arte,
Cultura y Patrimonio (figura 1).

La Subdirecciéon de Arte Cultura y Patrimonio genera
espacios para el apoyo y fomento a las manifestaciones y
practicas de los diferentes grupos etarios (infancia, juventud,
adultez, personas mayores), sociales (mujeres, poblacion LGBTI,
personas con discapacidad, comunidades rurales y campesi-
nas, artesanos) y étnicos (pueblos y comunidades indigenas,
comunidades negras o afrocolombianas, comunidad raizal,
pueblo rom o gitano).

Por otro lado, la Subdireccion de Arte, Cultural y Patri-
monio agrupa entidades encargadas de generar los programas
y proyectos que abarcan el campo de las artes y el campo del
patrimonio. En el drea de patrimonio se encuentra el Instituto
Distrital de Patrimonio Cultural (Ibrc) que “promueve y ges-
tiona la preservacion y sostenibilidad del patrimonio cultural
de Bogota, mediante la implementacion de estrategias y accio-
nes de identificacion, valoracion, proteccion, recuperacion y
divulgacion, con el fin de garantizar el ejercicio efectivo de los
derechos patrimoniales y culturales de la ciudadania y afian-
zar el sentido de apropiacion social del patrimonio cultural”
(1ppc, s. f.).
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Figura 1. Organigrama de la Secretaria de Cultura,
Recreacion y Deporte
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Figura 2. Esquema organizacional del Instituto
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Por otro lado, el Instituto Distrital de las Artes-Idartes

... como gestor de las practicas artisticas en Bogota, estd
comprometido con aumentar la confianza de los artistas,
gestores y ciudadania en el sector de las artes en Bogotd
a través de un esfuerzo continuo de mejora en su gestion
con criterios de eficiencia, eficacia y efectividad. Para este

fin establece su plataforma estratégica:

Mision. Garantizar el ejercicio de los derechos culturales,
mediante la promocién de las artes en el distrito capital,
contribuyendo al desarrollo de sujetos creativos, sensibles,
respetuosos de la diferencia, aportando a la construccién

de una ciudad incluyente y solidaria. (Idartes, s. f.)

Dentro del Idartes se encuentra la Subdireccion de las Artes
(figura 2), que se divide a su vez en gerencias que se encargan
de los planes, proyectos y programas para cada una de las artes
mencionadas en su objeto. De igual manera, cada gerencia lidera
los procesos de participacion de los agentes del sector, quienes a
través del Sistema Distrital de Cultura participan en los procesos
de concertacion donde se define la inversion y en qué proyectos
se destinaran los recursos del afio en curso.

En este marco, la Gerencia de Danza del Idartes es el
area encargada de gestionar, ejecutar y evaluar los “planes,
programas y proyectos para el fomento y apropiacion de la
danza en Bogota” (Idartes, s. f.).

Politica de estimulos

Dentro de la amplia gama de planes, proyectos y programas
que se desarrollan en la Secretaria de Cultura, Recreacion y
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Deporte, las politicas de estimulos han concentrado una parte
importante del rubro en danza, tanto a nivel nacional como
distrital. Esta politica busca “Estimular la creacion, la inves-
tigacion y la formacion de los actores del sector, asi como la
circulacion de bienes y servicios, para la sostenibilidad cultural
de la naci6on” (Ministerio de Cultura, 2010, p. 608).

Los programas de estimulos son promovidos por el
Ministerio de Cultura, la Secretaria de Cultura, Recreacion y
Deporte y el Instituto Distrital de las Artes-Idartes, cada cual
con autonomia para elaborar los lineamientos de participacion
y asignacion de los recursos. Cada entidad configura una serie
de estimulos que se ofrecen cada afio (generalmente, durante
el primer semestre), para ser ejecutados durante el segundo.

Los ciudadanos pueden acceder a estos estimulos acre-
ditando su trayectoria en el campo y presentando una pro-
puesta bajo los parametros solicitados que, en muchos casos,
establece un nimero de participantes, condiciones técnicas y
de produccién, a veces, se da el escenario de circulacion del
producto creativo y en ocasiones especiales se determina algin
tipo de tema. A nivel distrital, las convocatorias que integran el
Programa Distrital de Estimulos estdan enfocadas al desarrollo
de dimensiones particulares.
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Cuadro 3. Dimensiones del campo cultural

Arte

Prdcticas
culturales

Patrimonio

Formacioén: prdc-
ticas educativas
que apuntan a la
formacién de pro-
fesionales y publi-
cos en las distintas
dimensiones del
campo artistico.
Las prdcticas edu-
cativas pueden ser
formales, informa-
les y no formales.

Agenciamiento:
acciones o inter-
venciones que pro-
mueven la garantia
de condiciones
para la realizacién
efectiva de la prdc-
tica cultural.

Formacién: procesos
formativos en todas las
dimensiones del sub-
campo, dirigidos a la
ciudadania y a profe-
sionales, en modalida-
des como la educacién
formal para el trabajo
y el desarrollo humano
e informal, de acuerdo
con lo establecido en
la legislacién nacional
sobre educacién.

Investigacion:
prdcticas con las
que se documen-
tan y analizan las
distintas dimen-
siones del campo
artistico. Incluye
los procesos de
produccién de in-
formacién y cono-
cimiento, la critica
de arte y el perio-
dismo cultural.

Transmisién: prdc-
ticas de intercam-
bio, transferencia
y reelaboracién de
conocimientos. In-
cluye experiencias,
habilidades que
ocurren entre las
diversas colectivi-
dades que integran
a la ciudadania.

Investigacién: produc-
cién de conocimientos
e informacion sobre
las distintas prdcticas
que conforman el sub-
campo y las relaciones
entre el patrimonio y
las prdcticas culturales
y artisticas, y con los
sectores de la sociedad
con los que interactua.
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Arte

Prdcticas
culturales

Patrimonio

Creacién: prdcti-
cas que apuntan
a la realizacion de
procesos y pro-
ductos artisticos,
culturales y del
patrimonio. Usual-
mente se agrupan
en disciplinas ar-
tisticas como arte
dramdtico, danza,
musica, literatura,
audiovisuales y
artes pldsticas y vi-
suales. Se incorpo-
ran aqui también
expresiones cultu-
rales de sectores
sociales.

Visibilizacién:
divulgacion y posi-
cionamiento de las
prdcticas culturales
en el espacio de

lo publico, para el
reconocimiento y
valoracién de la
diversidad cultural.

Proteccion y salva-
guardia: prdcticas para
conservar los valores o
cualidades del patrimo-
nio material, asi como
para prevenir, detener
o mitigar las amenazas
que lo ponen en riesgo
de permanecer en con-
diciones adecuadas,
como pueden ser los
desastres naturales, los
conflictos armados o la
poca conciencia de los
ciudadanos sobre su
importancia. Incorpora
también las prdcticas
de salvaguardia del
patrimonio inmaterial
que buscan preservarlo
y detener los factores
que lo vuelven vulnera-
ble, ante los retos que
pueden provenir, entre
otros, del turismo y la
globalizacién.
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Arte

Prdcticas
culturales

Patrimonio

Circulacién: prdc-
ticas que ponen
en escena publi-
ca los procesos

y proyectos del
campo artistico. Se
incluyen las in-
dustrias culturales,
los productores,
agentes y todos
aquellos profesio-
nales dedicados a
facilitar la relacion
entre la formacion,
la investigacion y
la creacién, con la
apropiacion.

Investigacion:
prdcticas que docu-
mentan y analizan
las distintas dimen-
siones del subcam-
po para producir
conocimiento sobre
este.

Circulacioén: prdcticas
que sitban de manera
intencionada el patri-
monio en lo publico. En
el caso del patrimonio
cultural, lo que entra
en circulacion son los
bienes culturales y las
manifestaciones in-
materiales, ademds de
los servicios en torno

a ellos. La circulacién
busca activar el patri-
monio y para lograrlo
reconoce los conoci-
mientos aportados por
las investigaciones,

los aprendizaijes de
agentes como los pro-
fesionales y gestores
culturales, y las prdcti-
Cas para su proteccion
y salvaguardia.

Apropiacion:
prdcticas de
apreciacion, re-
significacién, uso
y transformacién
de los productos y
procesos artisticos
por los sectores y
grupos sociales.

Apropiacién: prdc-
ticas que aportan a
la construccién de
la ciudadania cultu-
ral y transformacién
de imaginarios.

Apropiacion: prdcticas
en las que cada per-
sona no solo conoce
los significados que se
difunden a través de

su circulacion, sino que
reelabora y crea nue-
vos simbolos segun su
propia subjetividad y la
de los otros, generando
nuevas relaciones de
sentido.

Fuente: Idartes (2013)
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En estas dimensiones se crean convocatorias 0 concursos
que pueden funcionar bajo las siguientes modalidades: becas,
premios, residencias y concursos. Se priorizan ciertas dimen-
siones por sector de acuerdo con diagnosticos realizados por
la entidad, a espacios de concertacion que se abren con los
sectores o respondiendo a directrices de politicas mas amplias
como el Plan de Desarrollo de cada alcaldia.

El Programa Distrital de Estimulos contempla las si-
guientes modalidades:

e Beca: entrega de un estimulo para el desarrollo de una
propuesta.

e Premio: estimulo otorgado a una propuesta meritoria
ya realizada, inédita o conocida, o a la trayectoria de un
agente del sector.

® Residencia: periodo de trabajo en un lugar especifico o
espacio de residencia para llevar a cabo una propuesta.
La residencia exige un plan de trabajo que promueva el
intercambio de experiencias, la interaccién con pares de
la escena local y la socializacion del proceso o resultado
de la propuesta.

e Pasantia: practica que realiza un estudiante o agente
del sector para adquirir experiencia y poner en ejercicio
sus conocimientos y facultades relacionadas con el arte,
la cultura, el patrimonio, el deporte y la recreacién, que
es socializada en diferentes espacios con el fin de apoyar
la labor institucional del lugar en donde se desarrolla la
practica. Los lugares para llevar a cabo la pasantia pueden
ser los definidos por la entidad o los propuestos por el
concursante de acuerdo con los términos del concurso.
e Jurados: expertos de reconocida trayectoria e idoneidad,
quienes en calidad de jurados, evaluarin y seleccionaran

las mejores propuestas en cada concurso del Programa
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Distrital de Estimulos. Para tal fin se cre6 el Banco Secto-
rial de Hojas de Vida para la seleccion de jurados como
espacio de participacion e inclusién que responde a la
intencion de destacar el conocimiento y la practica de los
agentes del arte, la cultura, el patrimonio, la recreacién y
el deporte. (Idartes, 2015)

De aqui emergen tres enfoques de estimulos: por un lado,
los que se centran en apoyar la solucion de necesidades de
grupos poblacionales especificos (éticos, etarios, sociales, entre
otros) a partir de convocatorias que permiten el agenciamiento,
transmision, visibilizacion, investigacion y apropiacion de estas
practicas culturales; por otro lado, los que se enfocan en la
formacion, investigacion, proteccion, salvaguardia, circulacion
y apropiacion de elementos patrimoniales; y finalmente, los que
centran en la formacion, creacion, investigacion, circulacion y
apropiacion de las practicas artisticas. Estas concepciones de
lo cultural y la fuerte diferenciacion nos hace pensar: ¢qué se
considera una practica cultural?, ;qué se considera patrimonio?,
¢qué se considera arte?

Segun el glosario que presenta la Secretaria de Cultura, Re-
creacion y Deporte en su pagina web, las practicas culturales son

. aquellas acciones que movilizan saberes, valores,
imaginarios, hdbitos y actitudes de cardcter colectivo
en el espacio de lo publico, que construyen comunidad,
significado identitario y contenido simbélico comparti-
do. Se trata de ejercicios de ciudadania cuyos ejes son la
identidad cultural y el reconocimiento y despliegue de la
alteridad en condiciones de inclusion, equidad y demo-
cracia, como parte integrante y transformadora de un
territorio cultural predominante urbano, caracterizado

por dindmicas culturales homogeneizantes en el marco
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de una sociedad globalizada. (Secretaria de Cultura, Re-

creacion y Deporte, s. f.)

El Instituto Distrital de Patrimonio Cultural (IbpPc) no
plantea una definicién propia de patrimonio, sin embargo, hace
referencia a las definiciones de la Unesco de patrimonio cultu-
ral (material e inmaterial o tangible e intangible) y natural. El
patrimonio cultural estd conformado por los bienes materiales,
las construcciones, monumentos y lugares que configuran una
relacion de representatividad identitaria, vision que la Unesco
(s. f.) ha propuesto ampliar al incluir elementos inmateriales:

1. Se entiende por “patrimonio cultural inmaterial” los
usos, representaciones, expresiones, conocimientos y
técnicas —junto con los instrumentos, objetos, artefactos
y espacios culturales que les son inherentes— que las co-
munidades, los grupos y, en algunos casos, los individuos
reconozcan como parte integrante de su patrimonio cultu-
ral. Este patrimonio cultural inmaterial, que se transmite
de generacién en generacion, es recreado constantemente
por las comunidades y grupos en funcion de su entorno, su
interaccion con la naturaleza y su historia, infundiéndoles
un sentimiento de identidad y continuidad y contribuyendo
asi a promover el respeto de la diversidad cultural y la
creatividad humana. A los efectos de la presente conven-
cion, se tendra en cuenta tnicamente el patrimonio cul-
tural inmaterial que sea compatible con los instrumentos
internacionales de derechos humanos existentes y con los
imperativos de respeto mutuo entre comunidades, grupos

e individuos y de desarrollo sostenible.
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2. El “patrimonio cultural inmaterial”, segtin se define
en el parrafo 1 supra, se manifiesta en particular en los

ambitos siguientes:

a) tradiciones y expresiones orales, incluido el idioma
como vehiculo del patrimonio cultural inmaterial;

b) artes del espectéculo;

¢) usos sociales, rituales y actos festivos;

d) conocimientos y usos relacionados con la naturaleza
y el universo;

e) técnicas artesanales tradicionales.

A partir de esta amplia definicion de patrimonio cultural
inmaterial, podria pensarse que casi toda la cultura de un pueblo
cabe alli. Sin embargo, Arévalo (2004) afirma que:

Patrimonio no debe confundirse con cultura. Todo lo que
se aprende y transmite socialmente es cultura, pero no
patrimonio. Los bienes patrimoniales constituyen una
seleccion de los bienes culturales. De tal manera el patri-
monio estd compuesto por los elementos y las expresiones
mas relevantes y significativas culturalmente. El patrimo-
nio, entonces, remite a simbolos y representaciones, a los
“lugares de la memoria”, es decir, a la identidad. Desde
este punto de vista el patrimonio posee un valor étnico
y simbélico, pues constituye la expresion de la identidad
de un pueblo, sus formas de vida. Las sefias y los rasgos
identificatorios, que unen al interior del grupo y marcan

la diferencia frente al exterior, configuran el patrimonio.

El Patronato de Artes y Ciencias (Rubio, 2014) pro-
pone también una equivalencia entre folclor y patrimonio,
entendiendo que ambos deben ser rescatados, preservados




99

y salvaguardados. En este sentido, podriamos entender que,
efectivamente, las tradiciones incluyen un acervo mas amplio
y que el folclor y el patrimonio son una parte seleccionada del
conjunto de tradiciones de un pueblo.

Las practicas artisticas no son definidas explicitamente,
sin embargo, teniendo en cuenta la manera como se estructuran
las convocatorias, podrian entenderse como

... todas aquellas acciones materiales que aplica el artista
y esto, no solo sugiere las técnicas o medios que un artis-
ta usa para crear obras de arte, como pinturas, dibujos,
esculturas, etc, sino también, llegar a conceptuar o a
utilizar estrategias formales o no formales, mediante el

cual el artista o el ser sensible hace obras de arte. (Orsini,
2011, p. 3)

Existe una delgada linea que delimita los objetos (practicas
culturales, patrimonio, practicas artisticas), sin embargo, esta
diferenciacion guarda en el trasfondo una separacion dicoto-
mica bdsica: arte/artesania (Escobar, 1986; Herrero, 2010).
Para Escobar (1986), el modelo universal de arte “(aceptado,
propuesto y/o impuesto) es el correspondiente al producido en
Europa en un periodo histéricamente muy breve (siglos xvi1 al
xX)” (p. 41), que genera una

... extrapolacién de la dicotomia forma/contenido [...]
las creaciones folcléricas no alcanzan a ser artisticas |[...]
Las artes “mayores” poseen una belleza pura, auténoma 'y
autosuficiente, fruible en si, mientras que las “aplicadas”
o “menores” dependen de otros valores y condiciones y
carecen de formas que puedan ser valoradas aisladamente.
(pp. 46, 50)
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De acuerdo con Escobar (1986)

El concepto ilustrado de arte resulta estrecho e insuficiente
precisamente porque se basa en un reduccionismo: se
identifica con un producto histérico determinado y deja
de lado objetos y hechos de la cultura popular que, por
haber sido creados en otras condiciones, tienen cualidades

y posibilidades diferentes. (p. 80)

Para el campo de la danza, el ballet fue, durante siglos,
el tnico arte del cuerpo aceptado. Las manifestaciones del
pueblo y de los campesinos no eran arte sino artesania, es
decir, folclor, por lo que constituia un tipo de produccion
cultural que debia ser atendida, registrada y conservada por
folclordlogos. La introduccion de elementos del ballet y otros
lenguajes contemporaneos en las puestas en escena de la
danza tradicional colombiana pretende elevar el caracter de
estas practicas y llevarlas al estatus de arte. En el caso de las
convocatorias distritales de estimulos las puestas en escena
de la danza tradicional son consideradas practicas artisticas.

Convocatorias para la danza
tradicional

La investigacion se centra principalmente en las dimensiones
de creacién y circulaciéon del subcampo de la danza tradicio-
nal colombiana, por lo que a continuacién se presentan dos
espacios de convocatoria que estdn relacionados con estas
dimensiones y en los que se pone de manifiesto la tension entre
las propuestas con tendencia tradicionalista y las tendencias
mas contemporaneas que hacen fusion de lenguajes.
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Premio Danza de Tradicion y Proyeccion Folclorica

La Gerencia de Danza del Idartes reserva un espacio para la
danza tradicional y otro abierto a todos los géneros de danza,
dando prelacién en las convocatorias de 2015 a la danza tradi-
cional. Por un lado, se encuentra el Premio Danza de Tradicion
y Proyeccion Folclérica Colombiana,

... para destacar las mejores propuestas distritales de danza
folclérica colombiana, tanto de tradicién como de proyec-
cién, realizadas por jovenes y adultos. Se busca reconocer
y premiar a aquellas agrupaciones que trabajan por la
apropiacion, reinterpretacion, transmisiéon y memoria

de la tradicién dancistica de nuestro pais. (Idartes, 2015)

El concurso se ha desarrollado de manera mds o menos
continua desde 2002 (Martinez, 2005), si bien ha tenido mo-
dificaciones en los requisitos que solicita, en la cantidad de
participantes, entre otras formalidades. En 2015 se convocd
a “compaiiias, grupos o colectivos de danza tradicional y de
proyeccion que con sus propuestas den cuenta de una mirada
sobre la tradicion dancistica colombiana” (Idartes, 2015). Este
concurso da un estimulo a una propuesta escénica ya creada
por la agrupacion a partir de sus propios recursos, o con re-
cursos de algin otro estimulo del portafolio y estd enfocado
en la circulacion de dichas propuestas en diferentes espacios
de la ciudad.

Las propuestas deben tener como minimo 8 integrantes
en escena, condicion que se impone bajo la nocién de que la
mayoria de las propuestas de la danza tradicional en Bogota
cuenta con una gran cantidad de intérpretes en escena y que no
es lo mismo un premio de 8 millones de pesos para 20 personas
que para 4, por ejemplo. De igual manera, se solicita un tiempo
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limitado (entre 15 y 20 minutos), la mayoria de las propuestas
escénicas de la danza tradicional en Bogota se configuran como
la recopilacion de diferentes danzas de una misma regién o como
mosaicos de diferentes regiones, generalmente, no cuentan con
un hilo dramatirgico que las una y las transiciones entre una
danza y otra, casi siempre se marcan por la entrada y salida
de los bailarines, cambios de vestuarios y cambios de musica.
Los criterios de evaluacion valoran lo coreografico, la calidad
interpretativa de los bailarines, la relacién musica-danza y el
manejo del vestuario y de los elementos escénicos propuestos.
Las propuestas son valoradas por una terna de jurados,
generalmente uno seleccionado distrital, otro invitado nacional
y otro invitado internacional o nacional. Se realizan audicio-
nes en las que participan las propuestas escénicas y se selec-
cionan las agrupaciones ganadoras. Estas reciben el estimulo
econémico y deben presentarse en diferentes escenarios de la
ciudad, programados por quien convoca el concurso. Estos
eventos ocurren por lo general en el marco de un festival, que
incluye ademds un componente formativo con directores(as)
invitados(as) que dictan talleres de corta duracién’®.

Beca de Creacion en Danza

La Beca de Creacion es un estimulo que se le entrega a un
proyecto escrito para hacer la produccion general de una pro-

16 En 2011 no hubo convocatoria para el Premio de Danza Tradicional y
Proyeccion Folcldrica, esta fue reemplazada por la de circulacion (solo para
ese género y danza del mundo), y solo se presentaron cuatro propuestas
de las que se premiaron tres. El gremio de la danza tradicional le solicité al
Idartes volver a realizar el Concurso Festival. La convocatoria de circulacion
nacional o internacional continud y esta abierta para todos los géneros.
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puesta escénica nueva. La convocatoria esta abierta a todos
los géneros (danza tradicional, danza contemporanea, ballet,
salsa, danza del mundo, danza urbana, entre otros, asi como
fusiones e intervenciones). El concurso exige la presentacion
de un texto escrito que describa, justifique y desglose la pro-
puesta de creacion, de manera similar a un anteproyecto de
investigacion. Este proyecto es leido y evaluado por tres ju-
rados que seleccionan a los ganadores. Desde hace dos afos
se ha implementado una entrevista con el jurado antes de la
decision definitiva.

Uno de los principales inconvenientes de este tipo de
convocatoria, segun las entrevistas con directores(as), es que
se requieren habilidades tedricas, asi como una sustentacion
escrita que permita visualizar como se desarrollara el proyecto.
De igual manera, este tipo de concurso ha privilegiado la confi-
guracion de propuestas escénicas que se asimilen a una obra de
teatro, es decir, que tengan una duracion de entre 30 minutos
y una hora, por lo menos, y que tenga una cierta dramaturgia
interna que permita leer una tematica central. En este punto
es importante recordar que la danza tradicional o folclérica se
ha configurado escénicamente como una serie de danzas con
dramaturgias autocontenidas con una duracién maxima de §
minutos cuya ilacion estaba basada mas en estampas regionales
o mosaicos de danzas de diferentes regiones. Por lo tanto, las
piezas escénicas con dramaturgias largas y que giren en torno
a una tematica se han desarrollado mas recientemente y no
son el comun denominador de la danza tradicional en Bogota.
Por otro lado, muchas de las becas de creacion de los dltimos
5 anos pertenecen a danza contempordnea. En general, pero
sobre todo en las mesas sectoriales de danza tradicional se ha
sefialado este hecho como una forma de desigualdad, por lo
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cual se implementaron restricciones en ciertas convocatorias
con el fin de favorecer a otros géneros'’.

;Creacion en danza tradicional?

La pregunta de si hay o no creacién en las puestas en escena de
la danza tradicional en Bogota esta relacionada con la discusion
que se planted respecto a la dicotomia arte/artesania. A pesar
de que las propuestas se asimilan como practicas artisticas y se
configuran convocatorias desde el Idartes para el apoyo de los
proyectos de las agrupaciones dedicadas a generar proyectos
escénicos en este subcampo, persiste la necesidad de que sean
productos que puedan llamarse arte. Esta contradiccion persiste
en las becas de creacion que exigen una obra completa con hilo
dramaturgico, que se distancia de las propuestas escénicas que
generalmente se hacian dentro de la danza tradicional colom-
biana. No se da cabida a producciones que generen mosaicos
o estampas de regiones, como si esto fuera afin a lo que hace
un(a) artesano(a) que innova pero no crea.

En esta logica, se plantea que “la creacion comprende las
practicas que apuntan a la realizacion de procesos, productos,
obras, hechos o expresiones que a través del pensamiento es-
tético y poético reflejan y generan nuevas formas de percibir,
entender, experimentar, criticar y alterar las realidades” (Plan
Decenal de Cultura, 2011, p. 77). Asi, las convocatorias mismas
estarian pensadas solamente para quienes hacen creacion y no
innovacion, lo que se convierte en otro elemento de la tension

17 En 2015 no se mencionan géneros ni restricciones particulares y se
manifestd que “la Beca de Creacién en Danza es un estimulo a la creacion
coreografica en cualquier género de danza, tenga en cuenta que en su
propuesta puede, incluso, mezclar diferentes géneros” (Idartes, 2015).
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entre la tradicion y la contemporaneidad, ya que se direcciona
y privilegia a un cierto tipo de formato estético y creativo, que
se aleja del que se venia manejando en las précticas artisticas
del subcampo.

De esta manera, las politicas culturales de estimulos,
a través de las convocatorias especificas para el subcampo,
privilegian las tendencias de las practicas artisticas que tienen
una mayor elaboracion y fusion de elementos como el teatro
y la danza contemporanea, y que configuran obras de entre
30 minutos y una hora, ejerciendo una influencia de “arriba
hacia abajo”. La misma institucién, sin embargo, propicia
espacios para que existan influencias de “abajo hacia arriba”,
en las que las practicas puedan modificar las politicas. En el
siguiente capitulo ampliaremos esta discusion y analizaremos
estos espacios de participacion.







Capitulo 4. Politicas y
oracticas: relaciones

Relaciones entre las convocatorias de
la politica de estimulos y los agentes
de las prdcticas artisticas de la danza
tradicional colombiana

En los capitulos anteriores hemos analizado las practicas artisticas
y las politicas culturales, particularmente la politica distrital de
estimulos, como elementos que hacen parte del subcampo de la
danza tradicional colombiana. El presente capitulo analiza las
relaciones entre las practicas artisticas y la politica de estimulos
reconociendo que se establece una influencia de arriba hacia
abajo y diferentes espacios para la influencia de abajo hacia
arriba. En este sentido, se muestra que, si bien las politicas de
financiacién pueden generar la preferencia por una tendencia
especifica de creacion dentro de las tendencias de puesta en es-
cena de la danza tradicional colombiana, no necesariamente las
determinan (Desmond, 1994, p. 54), los directores(as) encuentran




108

formas de mantener su estética o preferencias “jugando” dentro
los términos de las convocatorias.

En esta primera parte analizaremos de qué manera las
politicas generan una presion de arriba hacia abajo sobre las
practicas artisticas, proceso que puede darse por diferentes vias:
por la introduccion deliberada de una estética o técnica o por
la forma en que se configuran los espacios de financiacion del
arte y la cultura desde la institucionalidad. Desmond (1994),
por ejemplo, analiza como el ballet en China “representa un
caso en el que el cambio en una forma de produccion cultural
ocurre en gran parte de arriba hacia abajo, es decir, como una
decision del nivel gubernamental” (p. 51). El ballet fue intro-
ducido por el Estado durante la Revolucion Cultural (1954) y
se especula que pudo ser resultado de la busqueda de formas
de arte que estuvieran acordes con la idea de cambio radical
propia de la revolucién (p. 52). De esta manera, China apropio
la técnica y el lenguaje del ballet de la Unién Soviética, pero
imprimiéndole sus propias narrativas y fusionandolo con sus
lenguajes de movimiento tradicionales, de acuerdo también con
su funcioén revolucionaria (p. 52). En este caso, se introduce
una técnica especifica desde la institucionalidad y se apropia
y se transforma por las practicas artisticas locales.

Por su parte, Katz (2013) muestra como las condiciones
de la politica cultural de financiacién de las practicas artisticas
afectan la danza en Brasil. Los artistas deben presentar pro-
yectos escritos que planteen y expliquen su idea de creaciéon
para que la empresa privada destine recursos econémicos que
permitan la realizacion de la propuesta artistica; el problema
es el modelo que siguen estos proyectos pues es el que se utiliza
en la presentacion de proyectos de investigacion académica, es
decir, se trata de modelos que no son artisticos y responden a
otras logicas. De acuerdo con Katz (2013), estas condiciones
de produccion de la danza estdn haciendo que la creacion
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artistica dependa de proyectos redactados en términos aca-
démicos, que exigen, por ejemplo, unos objetivos que pueden
no ser claros y diferenciados en términos artisticos y que, en
muchos casos, requieren del proceso de creaciéon mismo para
poder concretarlos y hacerlos evidentes. Ademas, es necesario
presentar informes que justifiquen lo sucedido en el proceso
de creacion, no en términos artisticos, sino en funcién de in-
dicadores, alcances y cifras.

El panorama en Colombia se acerca un poco a esta rea-
lidad, aunque los entes financiadores no se encuentran en la
empresa privada, sino en las instituciones gubernamentales.
Si bien se exige la presentacion de proyectos escritos para la
consecucion de recursos, los términos en que deben ser escritos
no corresponden exactamente a logicas académicas, gracias
a que algunos funcionarios han hecho esfuerzos por generar
mayor cercania en la comunicacién entre artistas y politicas de
financiacion. Esto se debe en gran parte a que las dreas de danza
a nivel nacional en el Ministerio de Cultura y a nivel distrital
en el actual Idartes han estado a cargo, en los tltimos afios, de
personas que vienen del sector, es decir, que han sido o siguen
siendo bailarines(as). Una diferencia importante con Brasil es
que los proyectos son presentados a funcionarios(as) del Estado
que han construido una infraestructura administrativa para
tal fin y no a particulares, con lo que se pretende lograr una
democratizacion del acceso a los recursos econémicos. Angela
Beltran, del Area de Danza del Ministerio de Cultura, es la en-
cargada de liderar la formulacion de las diferentes convocatorias
para el sector que se ofrecen desde esta entidad. Beltran (2013)
afirma que se han hecho esfuerzos significativos para trabajar
directamente desde el sector para construir los proyectos, se
ha dejado de hablar de géneros (danza contemporanea, danza
tradicional, danza urbana, etc.) y se ha comenzado a hablar de
lineas de investigacion-creacion (relacion danza y tecnologia,
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exploracién de un lenguaje, fusion de lenguajes, entre otros). Sin
embargo, afirma “aun nos quedamos cortos en las definiciones”
(Beltran, 2013). En este sentido, es importante sefialar la cen-
tralidad de la forma como son construidas las convocatorias,
los documentos que se exigen a la persona natural o juridica,
lo que solicitan y qué tipo de discursos o proyectos son los que
finalmente reciben los estimulos. Todo esto va creando filtros
que dejan fuera ciertos actores, y se potencializan dindmicas
propias de la “ciudad letrada” (Rama, 1998), ya que el acceso
a los recursos para la financiacion de proyectos artisticos en
danza depende en gran medida de la capacidad de argumen-
tacion escritural de los agentes del sector, y como lo muestra
Melo (1991), la escolaridad en el pais ha estado enfocada en
la produccion y el conocimiento tecnolégico, pero las habili-
dades de desarrollo de pensamiento cientifico y critico fueron
mantenidas al margen (p. 9).

De igual manera, la distancia entre lo rural y urbano en
el ambito educativo limita la posibilidad de quienes no han
accedido a procesos de formacion superiores, vienen de regiones
o se han centrado mas en el desarrollo de la parte practica de
la danza, ya que no cuentan con un manejo adecuado de la
formulaciéon de proyectos escritos. Si bien se hacen esfuerzos
y se trata de pensar en las convocatorias en funcién de lo que
el proceso artistico requiere y entendiendo que puede modifi-
carse durante el desarrollo de la propuesta, aun se exige que se
presenten propuestas escritas, lo que requiere fluidez y claridad
en lo escritural.

Toledo (comunicacion personal, 12 de enero de 2014)
muestra la dificultad de presentar proyectos en textos escritos
con logicas académicas:

Yo creo que son convocatorias textuales [...] los textos

aguantan todo, pero el texto no habla de un proceso [...]
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otro gran factor es [...] la diferencia argumentativa que
existe entre las disciplinas, no es la misma forma en la
que escribe una persona de folclor que la que escribe una
persona de danza contemporanea y en la danza urbanay,
de alguna manera u otra, pues poco a poco se van gene-
rando tendencias y perfiles de influencia donde la mejor
forma de escribir seria la académica que digamos estd
mucho mas cerca de los contempordneos, entonces si no
se escribe asi el proyecto estd mal escrito pero ¢realmente
esta mal escrito? O es la forma y estructura con la que

se estd presentando.

Barrera (2012) es un ejemplo de quienes se dedican a la
danza tradicional desde la parte practica y contextual, pero
que tienen dificultades para construir discursos académicos,
por lo que se mantienen alejados y prefieren no participar en
las convocatorias:

No se trata con respeto a la gente que atiende a la iniciativa
[...] consideramos que no hay como la igualdad [...] porque
repito, el que tiene mds saliva come mds harina y entonces
alli si ta tienes buen bla bla y tienes parlamento de abo-
gado te va mejor que los que no hacemos sino demostrar
o los que hacemos mas que todo practica, no tanta teoria
sino préctica, yo soy un tipo muy practico yo para echar
carreta soy malo, malo, malo, me defiendo méas que todo

con la practica. (Barrera, 2014, comunicacién personal)

Otros directores(as), gracias a su formaciéon comple-
mentaria a nivel universitario, tienen mas herramientas para
escribir propuestas sobre sus practicas artisticas y se acercan a
convocatorias donde sienten que tienen mas cabida. Este es el
caso de Plata (comunicacién personal, 13 de febrero de 2014):
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aplico es sobre las becas porque es el tnico espacio donde
yo encuentro que puedo entrar y de algun modo respetar
la idea que yo tengo [...] la vez pasada, aplicamos a la
Media Torta [...] yo les dije vamos, pero yo sé que no
vamos a pasar [...] porque no estamos en danza proyec-
cion, que es una de las categorias, ni en danza folclorica,
o sea, no éramos ninguna de las dos cosas eso ya lo tenia
clarisimo, obviamente no pasamos, entonces yo les decia:
no hay derecho que uno invierta un dinero, porque se va
una platica, corra, se estrese y llegue alld a que lo miren

mal, pa’ nada, es decir ese no es mi interés.

Asi mismo, Toledo (comunicacién personal, 12 de enero
de 2014) manifiesta que ciertas convocatorias no eran abiertas
al tipo de propuestas que él tenia:

Hacia el 2006, hacia el 2009 esas fusiones como que en
el sector del folclor decia que eran contemporaneo y en
el sector del contempordneo decian que eran folclor en-
tonces uno no sabia en donde presentarse. En el festival
de folclor, por ejemplo, nos presentamos alli y nos decian:
eso es mas experimental, eso no es folclérico y en el de
contemporaneo una vez que nos presentamos también con

un fragmento de El oro liquido!® nos dijeron que eso es

18  Laobra El oro liquido fue Beca de Creacion en Danza del Instituto Distrital
de Cultura y Turismo en el afio 2007. Su linea narrativa cuenta el conflicto que
se dio hacia la mitad del siglo xx frente a la produccién de chicha y como
la cerveza logré desplazar la bebida tradicional de la cultura indigena con
un discurso moderno de higiene, sanidad y prestigio. La puesta en escena
utiliza elementos de la danza tradicional de la region andina y algunos de
danzas traidas por los espafioles como la contradanza. Su vestuario se aleja
totalmente del tradicional para la region andina vy, a nivel corporal, busca
fusionar elementos de la danza contemporanea.
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mds folclérico que contempordneo, digamos que en esa

época nosotros éramos como huérfanos en ese sentido.

Los limites de lo que se premia y lo que no, si bien no son
totalmente claros, tienen una tendencia evidente, las agrupacio-
nes y sus directores(as) deciden, en algunos casos, modificar las
dindmicas propias de creacion para generar propuestas artisticas
que encajen de una u otra manera en los requisitos o dentro del
tipo de propuestas ganadoras, dejando que sus practicas artisticas
se vean influenciadas de forma directa por los lineamientos de
las politicas de estimulos distritales. Rodriguez (comunicacion
personal, 15 de enero de 2014) manifiesta abiertamente que
comenz0 a crear propuestas escénicas que encajaran en las
convocatorias de becas de creacion:

Esto surge a raiz de las convocatorias que propone el distri-
to. De la misma manera, se han creado composiciones, no
solo mias, pero también cuando alguien més lo propone y
yo estoy dentro del grupo de trabajo. Como tal, el interés
surge por la necesidad o la solicitud, de la coyuntura que

haya en ese momento para llevarla a escena.

Esta adaptacion y transformacién de las propuestas en
funcion de las convocatorias se puede ver también en el discurso
de Albarracin (comunicacion personal, 28 de enero de 2014),
quien afirma que los grupos deben participar en las convoca-
torias de forma estratégica; su agrupacion, por ejemplo, pasa
propuestas artisticas delineadas especificamente para cada
convocatoria. Para los espacios que se denominan festivales
presenta coreografias y puestas en escena mds tendientes a lo
tradicional, en becas de creacion se arriesga con propuestas
mas experimentales y busquedas creativas dirigidas a tener
una dramaturgia.




14

El panorama es multiple y diverso en la relacion entre las
practicas artisticas y las politicas de estimulos distritales; hasta
ahora hemos ejemplificado algunas situaciones y reacciones
frente a la fuerte influencia de arriba hacia abajo, sin embargo,
existen mecanismos que permitirian las transformaciones de
abajo hacia arriba. La particularidad de los contextos colom-
biano y bogotano es que la institucionalidad misma ha abierto
mecanismos y espacios que permiten una comunicacion directa
con los actores del sector en funcién de la transformacion de
las politicas de estimulos.

Si bien las instituciones distritales han tenido un de-
sarrollo importante en politicas culturales distritales, con la
transformacién administrativa muchos procesos se truncaron o
estancaron, y generaron un momento de quietud. Sin embargo,
en el ambito nacional aparecieron procesos de participacion
importantes para la construccion conjunta de las politicas. A
continuacién analizamos lo sucedido en el Ministerio de Cultura
para luego establecer un paralelo con el panorama de Bogota.

El Plan Nacional de Danza: una
propuesta participativa desde la base

Angela Beltran ha impulsado, organizado y emprendido la
tarea de generar un Plan Nacional de Danza en un momento
en que las decisiones sobre los procesos de danza a nivel na-
cional estaban siendo tomadas por el Area de Artes Escénicas,
es decir, sin contar siquiera con un area independiente. Beltran
(comunicacién personal, 18 de enero de 2014) manifiesta que
los primeros cambios que logrd gestionar fue precisamente
consolidar un equipo de trabajo aparte de la coordinacion de
Arte Dramatico y que tuviera un presupuesto propio para su
funcionamiento, tanto para cuestiones administrativas como
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para proyectos y programas. El Plan Nacional de Danza tuvo
su germen en un proceso de investigaciéon que la misma Angela
Beltran desarroll6 en 2006, en conjunto con Jorge Salcedo,
que cre6 un primer estado del arte de la danza en Bogota, por
lo que se propuso realizar un proceso similar para todo el
territorio colombiano, revisando lo que venian haciendo las
instituciones en el pais en términos de danza, identificando sus
componentes o las tendencias de intervencion de los proyec-
tos que se hacian, sus agentes, asi como el escenario sobre las
politicas o los planes para la danza en los ambitos nacional e
internacional.

Lo unico que habia en Colombia en ese momento era
el ejercicio que se habia hecho en Bogota, en el que se desa-
rrollaron las politicas culturales distritales 2004-2016. En el
ambito internacional se tomaron tres escenarios de politicas
sectoriales como ejemplo: el Plan Nacional de Danza de Es-
pafa, que estd aprobado solamente para Catalufia; el Plan de
Danza de Brasil, que es un plan sectorial que es no construido
por el Estado, sino por el sector; y las politicas de danza que
desarrollé Chile. Por otro lado, existian algunos documentos,
como el realizado en 2005 por Alvaro Restrepo, que hablaba
en dos cuartillas del espiritu que debe tener un plan de danza.
De igual manera, se encontraba una iniciativa de la Asociacion
Consejo de Danza realizada por Edgard Sandino, en el que
se planteaban algunos derroteros e ideas generales sobre la
proyeccion de la danza en 1997 y 1998 (Beltran, 2006, p. 35).

A partir de la informacién recopilada se viabilizé un
proyecto para la realizacion del Plan Nacional de Danza, cuyo
primer paso era la consulta participativa. De esta manera, se
crearon instrumentos que permitieran hacer un diagnostico de
la danza en cada municipio del pais, y se inici6 un trabajo en
red con lideres y directores(as) de grupos de danza mayor con
trayectoria a nivel municipal, en cualquiera de los géneros, y




116

que la comunidad sintiera que podian ser representantes de
sus intereses. Estas personas empezaron a hacer encuentros
preparatorios para la definicion del plan por su propia cuenta,
pensando qué necesita la danza localmente. El Ministerio no
asistia a estos encuentros, pero suministraba herramientas de
sistematizacion y tablas. Posteriormente, el representante
de cada municipio asistia a un encuentro departamental donde
tampoco participaba el Ministerio de Cultura, y se hacia un
proceso de recoleccion de la informaciéon generada por los
municipios y se consolidaba una relatoria departamental que
se presentaba a los didlogos regionales, los cuales eran finan-
ciados por el Ministerio de Cultura. En los didlogos regionales
estaban los representantes departamentales, la coordinacion
del Grupo de Danza del Ministerio de Cultura y en algunas
ocasiones, la Direccién de Artes. Los representantes expo-
nian la situacion de la danza en los municipios de su region:
cuantos festivales existian, de qué eran, como funcionaban,
cuantos departamentos brindaban financiacion, quiénes tenian
escuela, cuantos grupos de danza tenian identificados, si habia
alguna institucion de educacion superior, si habia estimulos,
presentando una “radiografia” de la danza en la realidad de-
partamental. Luego se abria la discusion en plenarias sobre
como podia ser la organizacion, tomando como referente las
politicas de Bogota, y asumiendo el arte y la cultura como un
campo de conflicto social en el que se articulan

. instituciones, profesiones, disciplinas académicas y
publicos en torno a practicas de formacién, investigacion,
creacion, circulacién, asi como de apropiacion. [...] El
campo del arte y la cultura es un territorio de conflicto
social donde tienen lugar disputas por la produccién y
acumulacion de capital cultural entre los distintos sectores
sociales. (Alcaldia Mayor de Bogotd, 2005, p. 36)
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Se plantearon ejes de trabajo y se retomaron los compo-
nentes que se proponen en el Plan Nacional de Arte, que son las
mismas dimensiones de campo que tiene Bogota (formacion,
creacion, investigacion y circulacion), esquema que abarca lo que
sucede en el sector, y se generaron nuevos espacios a partir de
las relaciones entre componentes; se cre6 una matriz en la que,
por ejemplo, se cruza formacién con creacion, con circulacion,
con emprendimiento, y a partir de la cual se podia determinar
cuadl era la actividad que impactaba para cada region y para
cada realidad puntual. Esto tenia como objetivo establecer las
necesidades generales y permitia hacer una planeacion regional
con temas especificos.

A partir de cada encuentro se iba recopilando la infor-
macioén en documentos y videos. Luego se realizé un trabajo
de lectura que se concentrd en el equipo del Ministerio con la
mision de generar un objetivo supra que cubriera las necesida-
des de las regiones. Para Beltran (comunicacién personal, 18
de enero de 2014), aqui apareci6 la tension entre lo cultural
y lo artistico; entre la técnica y las técnicas, al creerse que las
técnicas se concentran en la danza contemporanea y el ballet
y las précticas tradicionales no tienen técnicas. El Ministerio,
por su lado, proponia que en toda practica artistica hay una
técnica implicita, que en muchos casos no estd sistematizada, y es
necesario documentarla, ejemplificarla. El otro tema emergente
fue el del cuerpo, ya que se hacia latente, cuando se hablaba
de la danza, que habia una justificacion que estaba basada no
solo en la practica artistica, sino en todos los beneficios que se
obtienen a nivel cognitivo, de salud y de recuperacion de tejido
social. Finalmente, lo diverso, la multiplicidad de manifesta-
ciones culturales y artisticas del pais se planteaba como otro
tema central. Estos cuatro ejes podian configurar la politica,
por lo que era necesario pensar como articularlos con los ejes y
componentes del plan. La politica debia fortalecer esos ejes, por
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ejemplo, fortalecer la nocién de lo corporal desde lo practico
a partir de sistemas de entrenamiento, pero también teniendo
en cuenta que las convocatorias no pueden ser excluyentes,
sino que era necesario generar mecanismos de representacion
y participacion. Esto se ve reflejado en las convocatorias de
creacion, en las que ya no se habla de procesos de creacion por
género, sino que se plantean lineas de investigacion y creacion
(Mincultura, 2015, p. 177). Beltran (comunicacién personal,
18 de enero de 2014) afirma que esta nueva forma de presentar
las convocatorias permite que los actores puedan identificarse
desde su hacer y formular su proyecto desde ahi.

Por otro lado, el analisis de las tendencias internacionales
permitié observar que la mayoria de los paises estan velando
por la creacion, asi, los ministerios y las politicas estan enfo-
cados en apoyar a compafiias que tienen procesos permanentes
en el drea. En el caso colombiano, el Ministerio de Cultura
es la Unica institucion con la que cuentan muchas regiones,
por lo que el Plan Nacional de Danza debe apoyar diferentes
espacios y géneros, las escuelas, la informacion, la circulacion,
el emprendimiento, entre otros factores.

Los elementos que surgieron en el proceso fueron con-
signados en un documento denominado Lineamientos del
Plan Nacional de la Danza (2010), que estuvo en constante
reformulacién para la redaccion del documento final, que se
plantea como el marco general de las acciones en danza del
Ministerio hasta 2020, segtin Beltran (comunicacién personal,
18 de enero de 2014). De igual manera, se abrié la posibilidad
de que el sector nacional de la danza hiciera sugerencias y
propuestas a lo largo del proceso.

Beltran (comunicacion personal, 18 de enero de 2014)
afirma que el proyecto surgi6 del sector, por lo que es posible
mantenerlo en el tiempo —mas alld de periodos presidenciales
y ministeriales—, asi, es importante seguir fortaleciendo la
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organizacion gremial con encuentros sectoriales por regiones.
Sus lineamientos estan disefiados para el periodo 2010-2020,
en cada cambio de gobierno, el equipo de danza entra a defen-
der lo que se ha hecho, presentando los resultados. Uno de los
logros es que el plan sea un proyecto independiente y maneje
un presupuesto que no depende de la Direccion de Artes. Con
cada presidente entrante se negocian los intereses particulares
del plan de gobierno y se trata de ampliar, mas que de modificar,
los alcances y tematicas del Plan Nacional de Danza.

La intencion del Ministerio de Cultura de construir una
politica participativa permitié modificar la manera en que se
presentan las convocatorias, haciéndolas mas cercanas a los
agentes del campo de la danza a nivel nacional®. Este proceso
aun no se ha dado de forma tan clara ni tan abierta en el nivel
distrital ya que los canales de participaciéon que propone la
misma institucion han sido solo parcialmente efectivos para
generar una apropiacion de los espacios por parte de los agen-
tes del subcampo. A continuacién abordaremos dos de estos
canales de participacion.

Las politicas de estimulos en el distrito:
Consejo Distrital de Danza y mesas
sectoriales

Las plataformas de participacion para la construccion de po-
liticas para el sector funcionan a través del Sistema Distrital
de Cultura, Arte y Patrimonio, al que pertenecen los Consejos
Locales de Cultura y los Consejos por sectores. El Consejo

19 El analisis del impacto real de la transformacion de la politica y de los
términos de las convocatorias podria ser el objeto de estudio de una futura
investigacion.

/ contemporaneiaad
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Distrital de Danza, de acuerdo con el articulo 21 del Decreto
455 del 15 de octubre de 2009, esta conformado por:

e Dos representantes de los bailarines(as).

* Un representante de los estudiantes de danza de institu-
ciones de educacién formal que cuenten con aprobacion
de la entidad competente.

® Tres representantes de los creadores(as) en el drea de
danza.

e Tres representantes de los formadores(as) en el area
de danza.

e Tres representantes de los gestores(as) independientes

del drea de danza.
Por el Subsistema Local de Arte, Cultura y Patrimonio:

® Dos representantes de los Consejos Locales de Arte,
Cultura y Patrimonio que hayan sido elegidos por el

irea de danza.
Por la Administracién:

e El representante de la entidad adscrita a la Secretaria de
Cultura, Recreaciéon y Deporte, encargado(a) de coordinar

el drea de danza en este distrito capital.

Para la eleccion de los(as) representantes se hace una
convocatoria publica en la que las personas interesadas pueden
postular su hoja de vida para ser elegibles. Simultineamente se
realizan las inscripciones de votantes y se hacen las elecciones.
Sin embargo, la participacion es baja para el sector de la danza
y la informacion tiene una difusion insuficiente (Idartes, 2014),
durante el afio 2014, por ejemplo, algunos de los espacios de
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representaciéon quedaron sin consejeros(as) porque no hubo
suficiente participacion, por lo que fue necesario convocar
nuevas elecciones en enero de 2015. El Consejo Distrital de
Danza se retine, sesiona y genera propuestas para el desa-
rrollo de la danza en sus diferentes dimensiones (formacion,
circulacion, creacion, apropiacion), sin embargo, las personas
entrevistadas en la investigacion, en general, manifestaron que
no tenian claridad sobre la forma en que podian participar o
hacer llegar sus inquietudes a los consejeros(as) de danza. De
igual manera, los mismos consejeros(as) manifiestan que hay
una insuficiente difusion de la informacion sobre el Consejo, lo
que disminuye la participacion del sector tanto en la generacion
de propuestas, como en la convocatoria de elegibles y votantes
(Idartes, 2014). Estos factores dificultan el reconocimiento del
Consejo como un espacio legitimo de toma de decisiones para
el sector y lleva a la bisqueda y generacion de otros espacios
que permitan la participacion de los agentes del campo desde
la institucionalidad.

Para generar mayor cercania con el sector de la danza y
como soporte al Consejo en la toma de decisiones, la Gerencia
de Danza propuso las Mesas Sectoriales (desde 2007 apro-
ximadamente), entes que tratan de recoger las inquietudes y
sugerencias del sector de la danza, diferencidndolos por géneros:
danza contemporanea, danza tradicional y proyeccion folclé-
rica, danza urbana, danza popular, ballet; ademas de la mesa
de investigacion y de personas en condicion de discapacidad.

Uno de los inconvenientes de estos espacios es la baja
participacion del sector en cada género. Esto a veces se debe
a la divulgacion tardia de la convocatoria para las mesas, y
en algunos casos, a los horarios y dias en que se realizan. En
el afio 2014 se hizo una campafa publicitaria masiva que
permitié una mayor convocatoria para las mesas sectoriales.
Sin embargo, en las sesiones de las mesas se ha manifestado
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descontento por parte de los agentes del sector ya que no ven
su impacto en la configuracién de los programas y convoca-
torias que se dirigen a los sectores. En la mesa sectorial de
danza contemporanea, por ejemplo, un director de amplia
trayectoria insistié en que se repiten los mismos temas en
las reuniones y se desconoce el contexto, con lo que, desde
su perspectiva pasan los afios y todo sigue igual. Para él,
los problemas que persisten son la falta de circulacion y de
desarrollo artistico (Idartes, 2013).

La participacion y apropiacion de estos espacios ha sido
diferente para cada género, como manifest6 Helena Peiia (co-
municacion personal, 22 de enero de 2014), funcionaria del
Idartes. En la danza contempordnea la apropiacion ha sido
baja y ha habido poco interés de los agentes del sector por
mantenerse activos en los procesos de concertacion en los afios
pasados. En otros géneros se han desarrollado procesos inte-
resantes, como el caso de la salsa, que propuso un proyecto de
festival que tuviera las caracteristicas necesarias para servir
de base a los festivales internacionales. En el caso del ballet
se ha logrado consolidar un encuentro de escuelas que esta
acorde con los intereses y dinamicas internas del sector. Por su
parte, la danza folclorica ha tenido procesos intermitentes, pero
durante los dos ultimos afios ha logrado conformar espacios
propuestos por el mismo gremio para la generacion de una
Gala de Folclor, que se ha desarrollado segin los lineamientos
y propuestas que surgen del sector. Este espacio ha permitido
una alternativa de circulacion a nivel distrital y ha propiciado
la integracion y trabajo en equipo dentro de las agrupaciones
y con los directores(as).

El impacto y la continuidad de los procesos se vieron
truncados por la transformacién institucional que inicié en
2007 y culminé en 2010. La Gerencia de Danza hacia parte del
Instituto Distrital de Cultura y Turismo (1DCT), sin embargo,
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con la creacion en 2007 de la Secretaria de Cultura, Recreacion
y Deporte (SCRD), las responsabilidades del 1bcT pasaron a
esta nueva institucion. De tal manera, la Gerencia de Danza
paso a ser parte de la Orquesta Filarmoénica de Bogota de for-
ma temporal, institucion que se encargé de las convocatorias
y proyectos del sector desde 2008 hasta mediados de 2010,
cuando entré en funcionamiento el Idartes, institucion que se
encarga actualmente de:

Fortalecer la apropiacion de las artes y garantizar el acceso
a la oferta artistica en la ciudad. Promover la cualificacién,
profesionalizacién y visibilizacién de quienes hacen o
viven del arte en la ciudad. Promover la sostenibilidad de
los escenarios culturales en la ciudad con infraestructura
adecuada, aprovechamiento econémico y programacién
artistica para los ciudadanos. Procurar la satisfaccion de
las necesidades y expectativas en el campo del arte de
los usuarios de la entidad, los funcionarios, contratistas
y proveedores de la misma, promoviendo y evaluando la
calidad y la mejora continua en los productos y servicios

institucionales. (Idartes, 2013)

El cambio institucional conllevd, al mismo tiempo, el
cambio de los funcionarios(as) a cargo de la Gerencia de
Danza, lo que implicé una discontinuidad en perspectivas,
esfuerzos y visiones. La falta de continuidad institucional y
apropiacion de los espacios de participacion por parte de los
agentes del sector hicieron que las politicas de estimulos se
configuraran principalmente de arriba hacia abajo y muchas
practicas artisticas quedaron por fuera como una forma de
presion de abajo hacia arriba.

El acercamiento a los espacios de participacion institu-
cionales por parte de los agentes del campo es variado y genera
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diferentes reacciones y visiones. Barrera (2014, comunicacion
personal) considera que dichos espacios son para “otro tipo
de gente” y cree que las instituciones distritales estan llenas de
procesos burocraticos que no conducen a ningun lado. Por otro
lado, Rodriguez (comunicacién personal, 15 de enero de 2014)
afirma que las mesas sectoriales y los espacios de participacion
hacen parte de los procesos que ha logrado y luchado el sector
mismo y que mas alla de los funcionarios se han conseguido
en funcion de fortalecer el sector. Para Toledo (comunicacion
personal, 12 de enero de 2014) “las mesas sectoriales se han
vuelto como una piedra en el zapato, o sea, la gente no va
porque no le interesa [...] la gente ya no quiere participar, no
le interesa participar”.

Albarracin (comunicacion personal, 28 de enero de
2014) ha hecho parte de los espacios de participacion como
consejero local de danza y en las mesas sectoriales, para él,
el Consejo tiene capacidad de decision, sin embargo, no tiene
suficiente capacidad de argumentacién como para darle peso
a las propuestas, muchos no participan de forma critica y no
logran ver el campo como una totalidad, con lo que se limi-
tan a la representacion de pequefias partes. Pefia (comunica-
cion personal, 22 de enero de 2014) afirma que “el Consejo
tiene una muy buena intencion desde su constitucién”, sin
embargo, el mecanismo de elecciéon no funciona ya que se
presentan pocas personas para el puesto de consejero(a), y
los elegidos(as) no tienen un nimero representativo de vo-
tos. Por otro lado, afirma que “no ha sido representante del
sector de la danza en general [...] nadie lo tiene en cuenta”.
Adicionalmente, los consejeros(as) no reciben un pago por
su labor, por lo que se agotan en movilizarse, y participar en
reuniones y convocatorias.

Monroy (comunicacién personal, 20 de enero de 2014)
afirma que el Consejo de Danza no funciona porque no esta
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avalado por el sector, es decir, no lo representa: “No representa
a nadie, preguntele a un bailarin a ver si el Consejo te representa
o si tienes un consejero que te represente [...] No”.

Abaunza (comunicacion personal, 16 de enero de 2014)
manifiesta, por su parte, que no hay suficientes canales de
participacion. De igual manera, considera que el alcance real
de estos canales difiere mucho de las expectativas del sector.
No hay la suficiente participacion y los agentes no son repre-
sentativos de la danza en el pais.

Participacion o institucionalizacion

Las dinamicas de los procesos de abajo hacia arriba son comple-
jas; si bien hay transformaciones que se han generado a partir
de estos espacios, la participacion por parte de los agentes del
sector ha sido dispar, es decir, no es continua.

La institucionalidad ha sido receptiva frente a las
propuestas de los agentes del campo, sin embargo, los fun-
cionarios(as) que, en jerarquia, se encuentran mas cercanos
a los agentes del gremio (gerente de danza, asistentes y coor-
dinadores de proyectos) deben justificar sus acciones y luchar
para que haya transformaciones en instancias superiores
(subdirecciones, direcciones, alcaldia, presidencia), teniendo
que adaptar procesos socioculturales de largo alcance en el
tiempo, que tienen una importancia y un impacto dificilmente
medible, a las l6gicas de indicadores cuantitativos que deben
ser demostrables en cortos plazos y en el marco de ejecuciones
presupuestales anuales.

A pesar de las diferentes dificultades presentadas, de los
espacios de participacion, particularmente de la Mesa Secto-
rial de Folclor, surgi6 la necesidad de algunas organizaciones
y agrupaciones por empoderarse de los procesos y lograr




126

un mayor impacto como gremio frente a las instituciones y
las politicas que afectan el desarrollo artistico de la danza
tradicional colombiana en Bogota; por esto surgio la Red de
Danza folclorica de Bogota-Folklored Danza Bogota: “orga-
nizacién que vincula a los directores, representantes, gestores
culturales y compaiiias de danza folclérica en Bogota, que
busca el reconocimiento y la proyeccion del sector a través
de la puesta en marcha de proyectos culturales y pedagogicos
para el aprovechamiento de todos” (Folklored, s. f.). Esta
iniciativa surge en 2012 y ha propiciado espacios como con-
versatorios, asambleas y reuniones de forma independiente
de la institucion, aunque en muchos casos ha contado con su
apoyo para la gestion de espacios y recursos técnicos basicos.
En 2016 hizo una convocatoria abierta para que directores(as)
y representantes de “entidades folcloricas de Bogota” se ins-
cribieran, hicieran parte de la red y pudieran participar en
“los eventos, reuniones y gestiones que se realizan ante las
entidades gubernamentales, publicas y privadas del distrito
capital” (Folklored, s. f.).

Si bien hay procesos activos de empoderamiento de
abajo hacia arriba en el sector, atin dependen de los canales de
participacion institucionales, y la generacion de espacios inde-
pendientes ha sido muy baja o estos han tenido una vida muy
corta. De igual manera, hay una fuerte dependencia por parte
las agrupaciones del subcampo de los recursos econémicos que
brindan las convocatorias, por lo que persiste una tendencia
a plegarse a los requerimientos y las preferencias creativas de
la institucion. Asi, se da una cierta “institucionalizacion de la
produccion” escénica de la danza tradicional colombiana, nor-
matizando lo creativo en el subcampo (Jaimes, comunicaciéon
personal, 5§ de marzo de 2016).

La fuerte influencia que pueden tener las politicas de
estimulos y las instituciones mismas (como la Gerencia de
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Danza) sobre las practicas artisticas puede ser equilibrada a
través de procesos de empoderamiento del sector que ayu-
den a recoger las diversas voces de sus agentes y que puedan
encaminar las politicas para que respondan de manera mads
adecuada a las heterogéneas necesidades, visiones y tendencias
de las puestas en escena de la danza tradicional colombiana
en Bogota.







Capitulo 5. Reflexiones
finales

La intencidn inicial de esta investigacion era analizar la tension
entre tradicién y contemporaneidad en la practica artistica
de la danza que fusiona elementos folcloricos y tradicionales
con otros lenguajes y su relacion con las politicas culturales
distritales que fomentan las practicas artisticas de la danza
en Bogotd. Sin embargo, en el transcurso de la investigacion
comprendimos que esta tension se daba en gran parte debido
a la relacion que este tipo de practicas artisticas establece
con el subcampo de la danza tradicional colombiana en sus
multiples tendencias de puesta en escena. Por este motivo, la
investigacion se ampli6 para dar cuenta de las tendencias que
existen en el subcampo y entender la tension entre tradicion y
contemporaneidad de forma contextual. De igual manera, se
centr6 la mirada sobre las politicas culturales distritales res-
pecto al analisis de la politica de estimulos y, particularmente,
a las convocatorias del Portafolio Distrital de Estimulos que
ofrece la principal institucion de fomento en Bogota: el Idartes.
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En consecuencia, la metodologia empleada?® permitié
escuchar la voz de agentes del sector participantes en las agrupa-
ciones que desarrollan las practicas artisticas y en la institucion.
De igual manera, introdujimos nuestra experiencia y nuestra
participacion de muchos afos en el sector en la investigacion
y hemos de confesar que poder escuchar de forma mas abierta
la vision de la institucionalidad nos permitié comprender su
papel y sus esfuerzos por responder a las necesidades del sector.

Como mencionamos, la danza como campo y las prac-
ticas artisticas de la danza tradicional colombiana como un
subcampo permiten entenderlas en su complejidad, con el
entrecruzamiento de diferentes agentes: directores(as), agru-
paciones, bailarines(as), funcionarios(as), gestores(as), entre
otros, en los que cada uno tiene diferentes capitales culturales:
muchos cuentan con conocimientos empiricos de su practica
artistica; algunas personas han tenido formacion universitaria
en otros campos; vy, en general, todos han tenido diferentes
experiencias con la danza tradicional que construyen la vision
individual que tienen sobre ella. Estas multiples visiones reflejan
diversas tensiones internas: decisiones estéticas: lo que debe
ser ensefiado y lo que no, lo que debe ser considerado como
danza tradicional colombiana y lo que no, lo que deberia recibir
apoyo y recursos y lo que no, y externas: la vision que se tiene
socialmente sobre el arte como profesion, la construccion de la

20  Paralainvestigacion se hicieron entrevistas semiestructuradas a direc-
tores(as) de agrupaciones de danza tradicional colombiana de Bogot3, asi
como a algunos de los funcionarios que han hecho parte de las Gerencias
de Danza en las diferentes instituciones que han estado a cargo de los
procesos de cultura en la ciudad. De igual manera, fue fundamental el
conocimiento y la observacion que hemos podido realizar en el subcampo
gracias a nuestra participacion activa dentro de algunas agrupaciones y
dentro de las convocatorias del Programa Distrital de Estimulos, asi como
de la asistencia a diferentes reuniones del sector durante varios afios.
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relacion con la tradicion a través de la configuracion cultural
occidental, etc.

Una de las tensiones mas fuertes es la que hay entre tra-
dicién y contemporaneidad, fundamental en la construccion
moderna y que muestra como los procesos de modernizacion
han mantenido la dicotomia entre lineas de accién que entrafian
un alejamiento de la tradicion y otras que buscan mantener,
recuperar y conservar manifestaciones heredadas del pasado.
En el caso de Latinoamérica se presenta una historia compleja
de sincretismo, hibridacion y convivencia de tradiciones y ten-
dencias progresistas y civilizatorias. En el subcampo de la danza
tradicional colombiana se manifiesta esta tension a través de las
practicas artisticas, configurando diferentes tendencias que van
desde puestas en escena tradicionalistas, hasta las que, apro-
piando la tradicion y poniéndola en didlogo con los cuerpos, la
estética, las formas de composicion y la mirada contemporanea,
generan fusiones de lenguajes y otras estéticas en lo tradicional.

Parte fundamental en la manera como se comienzan a
configurar las puestas en escena de la danza tradicional en Bo-
gota se encuentra en el blanqueamiento de las manifestaciones
culturales de grupos subordinados en las dindmicas culturales.
Lo campesino/rural debia dejarse atras para el desarrollo de
una sociedad civilizada y moderna, por lo que sus practicas y
manifestaciones culturales fueron relegadas. En la dualidad de
la configuracion de los nacionalismos, las danzas tradicionales,
que hacen parte del conjunto de elementos identitarios que
cohesionarian la nacidn, se retoman, pero son transformadas
para ser presentadas frente a la élite bogotana, por lo que se
mezclan con estéticas y elementos de la danza de los grupos
dominantes. Asi, el ballet por un lado y la danza moderna, con-
temporanea y urbana por el otro, empiezan a cruzarse con las
danzas y bailes tradicionales para generar nuevas propuestas.
Si bien las practicas artisticas que fusionan estas estéticas cum-
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plen en parte la funcién de preservar y mantener vivas ciertas
manifestaciones culturales que eran en principio mal vistas,
por otro lado, generan un “blanqueamiento” que selecciona lo
que debe permanecer y lo mezclan con una estética diferente
a la de las regiones de origen. Lo comercial y la demanda de
un espectador que desea sorprenderse todo el tiempo, ademas
del uso de la sexualidad y el exotismo hacen parte también de
lo que se ha configurado dentro de la puesta en escena de la
danza tradicional en Bogota. Por otro lado, hay un proceso
de museificacion (Del Cairo y Jaramillo, 2013) que niega las
contradicciones internas de las practicas y ademas las estatiza,
asi surgen, por ejemplo, los manuales de danza folclérica del
Patronato de Artes y Ciencias, que compila el deber ser de
estas manifestaciones y que sirven de guia para su ensefianza
y puesta en escena.

Los directores(as) y agrupaciones del subcampo de la
danza tradicional han configurado dindmicas internas, a veces
de enfrentamiento, a veces de colaboracién. Sin embargo, la
percepcion institucional es que el gremio no ha logrado con-
solidarse en la busqueda de intereses comunes para obtener
recursos a través de las mesas sectoriales o desde las mismas
convocatorias. Monroy (comunicacion personal, 20 de enero
de 2014) afirma que:

Hay un menosprecio entre ellos mismos, los de folclor
[...] No se reconocen ellos mismos ni se hacen reconocer.
[...] Me parece que el gran problema fundamental es que
como el folclor es clonado, o la idea es que se parezca més
a su origen. Si es una cumbia, td no le puedes cambiar
porque se le quita la esencia y si se le quita la esencia
ya no es cumbia, entonces: o eres un repetidor o eres un
creador. El gran problema del folclor es que ninguno de

los grupos contemporaneos que ha querido hacer folclor,
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ni los folcléricos que han querido hacer folclor, han creado
impronta. Y esto [...] tiene que ver con una filosofia, un

pensamiento, como una estética propia.

Sin embargo, han surgido organizaciones en el sector como
la Red Distrital de Folclor, que convoca a diferentes agentes del
subcampo en propuestas y gestiones que beneficien a todo el gre-
mio de la danza tradicional colombiana en Bogota. El alcance y
la capacidad de agenciamiento de la red, puede verse limitada por
la competencia interna que se da en la busqueda de los recursos
econémicos disponibles desde lo publico. En este sentido, Pefia
(comunicacién personal, 22 de enero de 2014) considera que
las convocatorias generan dindmicas internas complejas dentro
del sector: ¢Quién puede evaluar la propuesta de otro?, ¢quién
puede definir a quién se le da un premio o no?

Concurso significa ganadores y significa perdedores o
significa resaltar unos mas que otros [...] también la eterna
disputa entre qué es lo tradicional y qué es lo de proyec-
cién, [...] eso nos hace que desde las gerencias empecemos
a analizar, [...] qué es lo mds sano para el sector [...] que
[...] hay unas normas y uno [...] sigue la norma y la cum-
ple [...] se hicieron mesas de trabajo también pensando
en eso, mesas iniciales donde llegamos a acuerdos |...]
unos se consideran que son stper tradicionales y que de
ahi no salen y otros que definitivamente rompen como
ciertos esquemas y que se llaman de proyeccién; [...] no
estamos calificando grupos desde lo tradicional y desde
lo folclérico de proyeccidn, sino desde la calidad de las
propuestas, [...] los jurados tienen la decision, para eso
se contratan [...] jurados de calidad [...] ellos nos decian
que no podian estar evaluando qué es lo tradicional y

qué es la proyeccion, estamos hablando de propuestas de
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creacion en donde prima es la calidad y hay unos para-
metros que son pardmetros de evaluacion que realmente

son transversales a todo.

Las convocatorias generan competencia, hay ganadores
que recibirdn un recurso econémico, por lo que algunas agru-
paciones y directores(as) van transformando sus producciones
artisticas en funcion de los lineamientos de las convocatorias,
es decir, configuran un proyecto o una puesta en escena que
resulte llamativa para los jurados y para la instituciéon misma.
Esta realidad no es exclusiva de las dindmicas del subcampo de
la danza tradicional colombiana, para Abaunza (comunicacion
personal, 16 de enero de 2014), estas situaciones responden
también a problemadticas externas que afectan el campo de la
danza en general:

El sector de la danza tiene varias falencias, una de ellas
estd relacionada con una concepcién que pobretea la danza
y una diferencia injusta en la distribucion de los recursos
para las artes. Por otra parte, la actividad de muchos lideres
se vuelve solitaria y no participan de manera constante
en los procesos de participacion en las politicas publicas.
Hay temores y reticencia al cambio, e incluso racismo,

una concepcién anacrénica de lo tradicional.

Abaunza (comunicacion personal, 16 de enero de 2014)
considera que las clasificaciones (danza tradicional, danza de
proyeccion, entre otras) no favorecen el encuentro cultural ni
el caracter dindmico de las artes, de la danza y de la cultura,
al tratarse de discusiones anacroénicas, apreciaciones desfasa-
das que abren una brecha entre lo artistico y lo que creemos
artistico. Asimismo, opina que el sector de la danza tradicional
esta dividido y alejado de areas como la escritura de la danza.
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El proceso de la danza folclérica ha avanzado en la medida
en que se cuenta con politicas de fomento y estimulos que
solo existen en pocas ciudades, como Bogotda y Medellin, en
el resto de ciudades y municipios el desarrollo de los procesos
responde a dindmicas diferentes, en muchos casos sin recursos
econdémicos disponibles y sin las posibilidades que brindan las
convocatorias publicas. En Bogota, el sector se encuentra en
un proceso de maduracioén que requiere constancia, insistencia
y participacion.

Las convocatorias pueden apuntalar los procesos creativos
a través de los aspectos previamente definidos en los parametros
de participacion, ya que para poder acceder a los recursos se
debe cumplir con las condiciones de participacion. Asi, podemos
afirmar entonces que estas configuran un tipo de creador(a) y
privilegian la entrega de recursos para ciertas ideas creativas.
Las convocatorias reflejan la division entre arte y artesania,
construidas en la vision de arte occidental potenciando las
puestas en escena que contengan una dramaturgia narrativa,
es decir, que le cuenten al espectador de una u otra forma,
que tengan una historia o temdtica concreta y sean de larga
duracion (una hora o 45 minutos minimo), lo que se aparta
de las practicas de muchas agrupaciones de danza tradicional
colombiana que desarrollan procesos coreograficos cortos (entre
3 a 5 minutos) y que pueden tener narrativas también cortas.

Esta contradiccion suscita diferentes reacciones en los
agentes involucrados y adquiere especial relevancia en los fes-
tivales distritales, que son los espacios donde se materializan
las politicas publicas de fomento a la danza en sus diferentes
géneros, en los que aparecen casos en los que ciertas agrupa-
ciones de folclor creen que una produccién artistica de fusion
no podria ser ganadora de un Festival Distrital de Danza Tra-
dicional, al estar por fuera de las fronteras del género, o por el
contrario, algunos jurados consideran que ciertas expresiones
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son demasiado folcloricas para participar de un Festival Dis-
trital de Danza Contemporanea.

Una relacion compleja

La participacion, como lo muestra Fischer (2009), debe ser
incluyente, debe configurarse a largo plazo y generar apren-
dizajes autotransformadores por parte de la ciudadania. La
balanza no puede estar inclinada hacia un lado o el otro, la
democracia participativa debe encontrar un equilibrio entre
los actores: ciudadanos, expertos, instituciones y funcionarios
gubernamentales. Debe existir una triangulaciéon que propen-
da por la generacion de una comunidad, en la que primen los
intereses colectivos y que permitan sobrepasar los intereses
puramente individuales.

Los procesos deliberativos y participativos en el ambito
de la danza en la ciudad y el pais podran fortalecerse poco a
poco, sin embargo, los espacios existentes deben ser apropiados
por los sectores interesados y permitir un impacto real sobre
la construccion de politicas que propendan por el crecimiento
y consolidacion de este arte como profesion. Como lo afirma
Fischer (2009), es necesario estimular el cambio y la renova-
cion profesional, para promover una mejor comprension de
la experiencia en democracia deliberativa y para promover
practicas reales y conducentes a foros de deliberacion, contando
con los diferentes actores.

Parte fundamental de esta construccion es comprender las
necesidades reales de los diferentes sectores y sus especificidades.
Siguiendo a Bourdieu, las luchas internas del subcampo de las
practicas artisticas de la danza tradicional colombiana, y una
gran parte de la tension entre las tendencias tradicionalistas y las
contemporaneas, estarian enfocadas en dos tipos de capitales:
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un capital cultural, el reconocimiento social e institucional de
sus practicas artisticas, la valoracion de una propuesta artistica
a través de una mencién o premio; y por otro lado, un capital
econdémico, que se encuentra concentrado en la institucion y
para cuyo acceso se debe participar dentro de las convocatorias
publicas de estimulos. En este sentido, las luchas del subcampo
de la danza tradicional pueden entrar en la l6gica que plantea
Fraser (1994) frente al dilema reconocimiento-redistribucion.

Fraser (1994) plantea que las luchas actuales estan confi-
guradas a partir de las identidades de diferentes naturalezas y
que han reemplazado las luchas de clase. Estos conflictos “post-
socialistas” (p. 1) requieren unas formas de justicia diferentes
a las redistribuciones socioeconémicas y que “solo al integrar
el reconocimiento y la redistribucion podemos encontrar un
marco tedrico adecuado a las exigencias de nuestro tiempo”
(Fraser, 1994, p. 2).

Una primera problematica es la necesidad de reconoci-
miento, es decir, las desigualdades en la valoraciéon simbdlica,
social y cultural del subcampo. En general, las humanidades
han tenido dificultad para ser reconocidas en el dmbito inves-
tigativo positivista de las ciencias naturales y exactas (Guerra,
2008, p. 137) y el arte, en particular, ha introducido conceptos
como investigacion-creacion para ratificar su importancia y
tener mayor reconocimiento en los programas académicos de
los colegios y las universidades. Incluso parece existir una je-
rarquia interna en las artes que valida unas lineas de creacion
mas que otras; en mi experiencia personal, las artes plasticas
y la musica cuentan con mayor reconocimiento, seguidas por
el teatro v, al final de la lista, estaria la danza. Ademas, en la
danza misma, tendencias como la danza moderna, la danza
contemporanea y el ballet tienen mayor reconocimiento y
valoracion frente a la danza tradicional, urbana y las danzas
populares y del mundo; las primeras han sido relacionadas
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con manifestaciones de la clase alta y las otras con clases
bajas, aunque esta identificacién se ha transformado en los
ultimos anos. En este sentido, este fendmeno concuerda con
la nocién de injusticia cultural o simbdlica que plantea Fraser
(1994), “arraigada en los patrones sociales de representacion,
interpretacion y comunicacion” (p. §) y relacionada con el “no
reconocimiento” (p. 3).

De acuerdo con Fraser (1994), aunque una situacion esté
ligada a una problemaitica de reconocimiento, también tiene
una “dimension politico-econémica constitutiva, irreducible”
(p. 6). En este sentido, tenemos convocatorias publicas que
otorgan recursos econémicos para unas practicas artisticas
especificas, por lo que el reconocimiento interno se vuelve im-
portante: ;quién realmente hace parte del gremio o sector para
poder participar dentro de las convocatorias? Internamente hay
una larga discusion por parte de directores(as) y agrupaciones,
quienes debaten en espacios como las mesas sectoriales si el
ballet folclérico puede participar o si las agrupaciones que
hacen fusion con teatro y otros lenguajes de la danza deberian
integrar un espacio diferente.

Segun Fraser (1994), las posibles soluciones a las in-
justicias culturales ocurren a partir de cambios culturales o
simbolicos, lo que “podria implicar la transformacién total
de los patrones sociales de representacion, interpretacion
y comunicacion, creando cambios en la autoconsciencia de
todos” (p. 7). Hacia este objetivo se encaminan muchos pro-
cesos y decisiones de las politicas publicas, como la inclusion
obligatoria de asignaturas de diferentes areas artisticas en los
colegios distritales, la generacion de procesos de formacion de
publico con infancia y juventud, entre otros proyectos orga-
nizados de arriba hacia abajo. De igual manera, las diferentes
tendencias en las practicas artisticas y la busqueda de espacios
de circulacion de estas propuestas escénicas por parte de las
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agrupaciones, tanto dentro como fuera de las convocatorias
distritales, permiten generar presion de abajo hacia arriba,
estimulan el empoderamiento de agrupaciones, directores(as),
bailarines(as), entre otros agentes, para que se abra el acceso
a recursos econdmicos y espacios de convocatorias para el
desarrollo de sus practicas artisticas.

Sin embargo, hace falta transformar patrones sociales
que mantienen a la danza (y a las artes en general) dentro de
unos limites moderados de inversion publica. En este sentido,
y dado que la transformacion de las politicas publicas es mas
lenta que las dinamicas de las practicas sociales, es fundamental
que los agentes del campo de la danza tradicional sigan empo-
derdndose, es decir, que puedan desarrollar “conjuntamente
capacidades y recursos para controlar su situacion de vida,
actuando de manera comprometida, consciente y critica, para
lograr la transformacion de su entorno segun sus necesidades
y aspiraciones, transformandose al mismo tiempo a si mismos”
(Montero, 2006, p. 72).

Esperamos que esta investigacion sirva de base para
futuros procesos de indagacion sobre el subcampo de la dan-
za tradicional colombiana y que permita ademas generar un
entendimiento mayor de las dindmicas y necesidades internas
de sus agentes, en funcion de la generacion de procesos de
redistribucion de recursos que potencialicen su crecimiento
como sector y como parte de los didlogos que establecemos en
la sociedad con nuestro pasado y con la tradicion, en la eterna
busqueda por comprendernos un poco mas dentro del mundo.







ANexos

Anexo A. Resultados de la convocatoria
distrital Festival Distrital Danza y
Proyeccién Folcldérica del Idartes
(2010-2015)

Ano: 2015

Nombre del concurso: Premio Danza de Tradicién
y Proyeccion Folclérica Colombiana

Cantidad de premios y montos:

Cantidad de premios: 5

e Primer puesto: un (1) estimulo de $ 15.000.000

e Segundo puesto: un (1) estimulo de $ 13.000.000
e Tercer puesto: un (1) estimulo de $ 11.000.000

e Cuarto puesto: un (1) estimulo de $ 9.000.000

® Quinto puesto: un (1) estimulo de $ 7.000.000
NUmero minimo de participantes: 8 bailarines
Duracion: 15-20 min

Criterios de evaluacion:

e Coreografia

e Calidad interpretativa
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® Relacion musica-danza

® Manejo de vestuario y elementos escénicos
Observaciones:

® Para teatro o espacio no convencional

® Un bailarin o coredgrafo solo puede participar con una
agrupacion.

® Minimo 3 afios de experiencia

Cantidad de propuestas audicionadas: 15 grupos

Ano: 2014

Nombre del concurso: Premio de Tradicion y Proyeccion
Folclorica Colombiana

Cantidad de premios y montos:

Cantidad de premios: 6

Categoria Grupos:

® Primer puesto: un (1) estimulo de $ 11.000.000

e Segundo puesto: un (1) estimulo de $ 10.000.000
e Tercer puesto: un (1) estimulo de $ 9.000.000

e Cuarto puesto: un (1) estimulo de $ 8.000.000

e Quinto puesto: un (1) estimulo de $ 7.000.000
Categoria Nifos y nifas:

e Unico premio: un (1) estimulo $ 10.000.000
NUmero minimo de participantes: 8 bailarines
Duracién: Grupos 15-20 min

Nifios y nifias 10-15 min

Criterios de evaluacion:

e Coreografia

e Calidad interpretativa

® Relacion musica-danza

® Manejo de vestuario y elementos escénicos
Observaciones:

e Para teatro o espacio no convencional
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e Un bailarin o coredgrafo solo puede participar con una
agrupacion

e Minimo 3 afios de experiencia

Cantidad de propuestas audicionadas: 14 grupos,
3 ninos y ninas

Ano: 2013

Nombre del concurso: Premio Danza de Tradicion
y Proyeccion Folclorica Colombiana

Cantidad de premios y montos:

Cantidad de premios: 11

Categoria Grupos:

e Primer puesto: un (1) estimulo de $ 10.000.000

* Segundo puesto: un (1) estimulo de $ 9.000.000

e Tercer puesto: un (1) estimulo de $ 8.000.000

e Cuarto puesto: un (1) estimulo de $ 7.000.000

® Quinto puesto: un (1) estimulo de $ 6.000.000

e Vestuario: un (1) estimulo de $ 2.000.000

® Propuesta musical: un (1) estimulo de $ 2.000.000
e Bailarin intérprete: un (1) estimulo de $ 1.000.000
® Bailarina intérprete: un (1) estimulo de $ 1.000.000
Categoria Ninos y ninas:

e Primer puesto: un (1) estimulo de $ 10.000.000

e Segundo puesto: un (1) estimulo de $ 9.000.000
NUmero minimo de participantes: 8 bailarines
Duracién: Grupos 15-20 min

Nifios y nifias 10-15 min

Criterios de evaluacion:

e Coreografia

e Calidad interpretativa

® Relacion musica-danza

® Manejo de vestuario y elementos escénicos
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Observaciones:

e Para teatro o espacio no convencional

e Un bailarin o coredgrafo solo puede participar con una
agrupacion

e Minimo 3 afios de experiencia

Cantidad de propuestas audicionadas: 21 grupos,
S nifios y nifias

Ano: 2012

Nombre del concurso: Concurso Danza de Tradicion y
Proyeccion Folclorica Colombiana

Cantidad de premios y montos:

Cantidad de premios: 9

e Primer puesto: un (1) estimulo de $ 10.000.000

e Segundo puesto: un (1) estimulo de $ 9.000.000

® Tercer puesto: un (1) estimulo de $ 8.000.000

e Cuarto puesto: un (1) estimulo de $ 7.000.000

* Quinto puesto: un (1) estimulo de $ 6.000.000
Adicionalmente, el jurado otorgara a:

e Vestuario: un (1) estimulo de $ 2.000.000

e Propuesta musical: un (1) estimulo de $ 2.000.000
e Bailarin intérprete: un (1) estimulo de $ 1.000.000
® Bailarina intérprete: un (1) estimulo de $ 1.000.000
NUmero minimo de participantes: 8 bailarines
Duracion: Grupos 15-20 min

Criterios de evaluacion:

e Coreografia

e Calidad interpretativa

® Relacion musica-danza

® Manejo de vestuario y elementos escénicos
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Observaciones:

e Para teatro o espacio no convencional

e Un bailarin o coredgrafo solo puede participar con una
agrupacion

Cantidad de propuestas audicionadas: 25

ARo: 2011

Nombre del concurso: Circulacion en Danza Tradicion
y Proyeccion Folclorica Colombiana

y Danza del Mundo

Cantidad de premios y montos:

Danza tradicion y proyeccion folclérica

a. Gran formato: dos (2) estimulos econémicos cada uno de
$20.000.000

b. Mediano formato: un (1) estimulo econémico de

$ 10.000.000

Danza del mundo:

a. Gran formato: un (1) estimulo econémico de

$ 18.000.000

b. Mediano formato: un (1) estimulo econémico de
$9.000.000

NUmero minimo de participantes:

Gran formato: mas de 16 bailarines

Mediano formato: de 8 a 15 bailarines

Duracion: 50 min

Criterios de evaluacion:

e Pertinencia, impacto, trayectoria e idoneidad de la institu-
cion, circuito o festival

e Trayectoria del concursante

® Condiciones de la invitacion: niumero de funciones a reali-
zar, cuantia de honorarios, vidticos, acomodacion

y transporte ofrecidos por la entidad receptora
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e Factibilidad presupuestal de la propuesta
Observaciones:

e Una sola propuesta por agrupacion

e Invitacién o certificaciones de circulacién

Cantidad de propuestas audicionadas: 2 grupos
de danza tradicién y proyeccion folclorica

1 grupo de danza del mundo

Ano: 2010

Nombre del concurso: Temporadas de Danza Género
Tradicion y Proyeccion Folclorica Colombiana
Cantidad de premios y montos:

e Primer puesto: $ 8.000.000 Segundo puesto: $ 7.000.000
® Tercer y cuarto puesto: $ 6.000.000 cada uno

® Quinto y sexto puesto: $ 5.500.000 cada uno

* Séptimo y octavo puesto: $ 5.000.000 cada uno
NUmero minimo de participantes: 8 bailarines
Duracion: 15-20 min

Criterios de evaluacion:

e Coreografia

e Calidad interpretativa

e Relacion musica-danza

® Manejo de vestuario y elementos escénicos
Observaciones:

e Para teatro o espacio no convencional

e Un bailarin o coredgrafo solo puede participar con una
agrupacion

Cantidad de propuestas audicionadas: 33
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Anexo B. Resultados de la convocatoria
distrital Beca de Creacién en Danza del
Idartes (2010-2015)

Ano: 2015

Cantidad de becas: Cuatro (4) becas de $ 50.000.000
cada una

Requisitos: Agrupacion o persona juridica. Minimo tres
(3) obras bajo su direccion que hayan sido estrenadas
Cantidad de propuestas presentadas relacionadas
con danza tradicional/cantidad de propuestas pre-
sentadas: 2/9

Cantidad de becas y géneros ganadores:

¢ Danza contemporanea: 3

® Danza tradicional fusion: 1

Ano: 2014

Cantidad de becas: Cuatro (4) becas de $ 50.000.000
cada una

Requisitos: Agrupacion o persona juridica. Minimo tres
(3) obras bajo su direccion que hayan sido estrenadas
Cantidad de propuestas presentadas relacionadas
con danza tradicional/cantidad de propuestas pre-
sentadas: 5/21

Cantidad de becas y géneros ganadores:

® Danza contemporanea: 2

® Danza urbana-teatro: 1

e Teatro-danza contemporanea-danza tradicional: 1

AhRo: 2013
Cantidad de becas: Cinco (5) estimulos econémicos de
$26.400.000 para cada una de las categorias

Entre tradicion y contemporaneidad
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Género: danza del mundo, danza tradicion y proyeccién
folclorica colombiana, danza contempordnea, danza urbana
y ballet

Requisitos: Agrupacion o persona juridica. Minimo con
tres (3) obras en danza en el género al que aplican
Cantidad de propuestas presentadas relacionadas
con danza tradicional/cantidad de propuestas pre-
sentadas: 4/25

Contemporanea: 14/25

Cantidad de becas y géneros ganadores:

® Danza del mundo: 1

e Danza tradicion y proyeccion folclérica colombiana: 1

¢ Danza contemporanea: 1

® Danza urbana: 1

® Ballet: 1

Afo: 2012

Cantidad de becas:

Categoria larga trayectoria

e Un (1) estimulo de $ 42.000.000

Categoria mediana trayectoria

® Dos (2) estimulos de $ 21.000.000

Categoria jovenes creadores

e Tres (3) estimulos de $ 16.000.000

Requisitos:

Categoria larga trayectoria

Orientada a directores(as) artisticos(as) o coreodgrafos(as),
que cuenten con la creaciéon de minimo seis (6) obras o
montajes en danza en cualquiera de sus géneros, tendencias,
estilos o formatos (solos, ddos, trios, grupos).
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Categoria mediana trayectoria

Orientada a directores(as) artisticos(as) o coredgrafos(as), que
cuenten con la creacion de minimo cuatro (4) obras o montajes
en danza en cualquiera de sus géneros, tendencias, estilos o
formatos (solos, duos, trios, grupos).

Categoria jovenes creadores

Orientada a directores(as) artisticos(as) o coredgrafos(as), que
cuenten con la creaciéon de minimo dos (2) obra en danza en
cualquiera de sus géneros, tendencias, estilos o formatos (solos,
duos, trios, grupos).

Cantidad de propuestas presentadas relacionadas
con danza tradicional/cantidad de propuestas pre-
sentadas: 5/21

Contemporanea: 15/21

Cantidad de becas y géneros ganadores:

¢ Danza contemporanea: 5

® Danza urbana: 1

Afo: 2011

Cantidad de becas:

Categoria jovenes creadores: tres (3) estimulos econémicos,
asi:

e Primer puesto: $ 15.000.000

e Segundo puesto: $ 15.000.000

e Tercer puesto: $ 15.000.000

Categoria mediana trayectoria: dos (2) estimulos econémicos,
asi:

® Primer puesto: $ 21.000.000

e Segundo puesto: $ 21.000.000

Categoria larga trayectoria: un (1) estimulo econdémico, asi:

e Primer puesto: $ 42.000.000

Categoria de produccion: dos (2) estimulos econémicos, asi:
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e Primer puesto: $ 10.500.000

e Segundo puesto: $ 10.500.000

Requisitos:

Categoria larga trayectoria

Orientada a directores artisticos o coredgrafos, que cuenten con
la creaciéon de minimo cinco (5) obras en danza en cualquiera
de sus géneros: danza tradicional, danza contemporanea, ballet,
salsa, danza del mundo, danza urbana o nuevas tendencias en
la danza.

Categoria mediana trayectoria

Orientada a directores artisticos o coredgrafos, que cuenten con
la creacion de minimo tres (3) obras en danza en cualquiera de
sus géneros: danza tradicional, danza contemporanea, ballet,
salsa, danza del mundo, danza urbana, o nuevas tendencias
en la danza.

Categoria jovenes creadores

Orientada a directores artisticos o coredgrafos, que cuenten con
la creaciéon de minimo una (1) obra en danza en cualquiera de
sus géneros: danza tradicional, danza contemporanea, ballet,
salsa, danza del mundo, danza urbana o nuevas tendencias en
la danza.

Categoria produccion

Orientada a colectivos y/o equipos que cuenten con experiencia
en el drea de produccion de puestas en escena (produccion eje-
cutiva, técnica, logistica) de las obras ganadoras de la categoria
mediana trayectoria de este concurso.

Cantidad de propuestas presentadas relacionadas
con danza tradicional/cantidad de propuestas pre-
sentadas: 6/25

Contemporanea: 11/25

Cantidad de becas y géneros ganadores:

® Danza contemporanea: 5

e Danza contemporanea y danza urbana: 1
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Ano: 2010

Cantidad de becas:

Categoria larga trayectoria:

* Premios

* Dos (2) estimulos, cada uno de $ 40.000.000

Categoria mediana trayectoria:

* Premios

® Tres (3) estimulos, cada uno de $ 22.000.000

Categoria jovenes creadores:

* Premios

e Un (1) estimulo econémico de $ 14.000.000

Requisitos:

Categoria larga trayectoria

Acrediten la creacidon de minimo cinco (5) obras en danza en
cualquiera de sus géneros: danza tradicional, danza contempo-
ranea, ballet, salsa, danza del mundo, danza urbana, entre otras.
Categoria mediana trayectoria

Acrediten la creacion de minimo tres (3) obras en danza en
cualquiera de sus géneros: danza tradicional, danza contempo-
ranea, ballet, salsa, danza del mundo, danza urbana, entre otras.
Categoria jovenes creadores

Acrediten la creacion de minimo una (1) obra en danza en cual-
quiera de sus géneros: danza tradicional, danza contemporanea,
ballet, salsa, danza del mundo, danza urbana, entre otras.
Nota: en una misma categoria solamente podra ser seleccionada
una propuesta por género, entiéndase danza tradicional, danza
contemporanea, ballet, salsa, danza del mundo, danza urbana.
Cantidad de propuestas presentadas relacionadas
con danza tradicional/cantidad de propuestas pre-
sentadas: 6/23

Contemporaneo: 11/23

Cantidad de becas y géneros ganadores:

¢ Danza contemporanea: 3
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® Danza urbana: 1

¢ Danza tradicional: 1

Cabe anotar que habia una restriccion: “En una misma ca-
tegoria solamente podra ser seleccionada una propuesta por
género, entiéndase danza tradicional, danza contemporanea,
ballet, salsa, danza del mundo, danza urbana”.
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Anexo C. Modelos de entrevistas
utilizados en la investigaciéon

Funcionarios(as)

1. Identificacién
Nombre
Edad

Lugar de nacimiento

2. Formacion académica y acercamiento al sector publico y

al campo de la danza

-¢Cudl ha sido su formacion académica?

-¢Como fue su acercamiento al sector publico? ¢Desde hace
cuanto se empez0 a acercar a este campo laboral?

-¢Como fue su acercamiento a la danza? (Establecer su for-
ma de acercamiento a la danza, ser bailarin, gestor, direc-
tor, etc., o tener afinidad al tema por algan lado)

3. Ser funcionario

-¢En qué momento se acerca a ser un servidor publico en
funcion de las politicas culturales para la danza?

-¢Cudnto tiempo durd en cargos cercanos a la danza en el
distrito? (Esto dependerd de la persona y su trayectoria
particular, buscar el perfil de la persona para saber qué
cargos ha desempefiado y por cuanto tiempo)

4. Las politicas publicas para la cultura y la danza

-De acuerdo con su experiencia, ¢como se formulan las
politicas publicas para la cultura y especificamente para el
sector de la danza?
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-¢Considera que las politicas formuladas correspondieron
realmente a las necesidades del sector de la danza en ese
momento?

-¢Qué avances y retrocesos percibi6 usted durante su admi-
nistracion?

-¢Qué pudo usted proponer e implementar? ¢Qué elementos
considera que pudo mejorar y cudles no pudo solucionar?
¢Por qué no pudo solucionarlos?

-¢Qué falencias percibe usted en el sector de la danza en la
ciudad?

5. Relacion con la danza tradicional o folclorica

-¢Cudl ha sido el acercamiento de la politica publica en dan-
za especificamente para la danza tradicional o folclérica en
su administracion?

-¢Como definian las denominaciones para la danza tradicio-
nal o folclérica? ;Cémo delimitaban los concursos?

-¢Qué dificultades encuentra en la denominacién y delimita-
cion de los concursos para la danza tradicional?

-¢Coémo percibe que se manej6 la pluralidad de propuestas
existentes en la ciudad?

-¢Como percibe usted el sector de la danza tradicional o
folclorica de la ciudad?

6. Recepcion

-¢Como fue la recepcion de las convocatorias disenadas por
parte del sector?

-¢Qué sugerencias o comentarios hizo el sector sobre las
convocatorias propuestas?

-¢Qué otras alternativas propusieron el sector o la institu-
cion paralelas a las convocatorias para la danza folclorica

de la ciudad?




155

-¢Qué canales de participacion tiene el sector para construir
de manera conjunta las convocatorias?
-¢Cudl es el alcance real de estos canales de participacion?

Directores(as) de las agrupaciones

1. Identificacién
Nombre
Edad

Lugar de nacimiento

2. Formacion y trayectoria en danza

Relacione su proceso de formacion en danza y a nivel gene-
ral en cualquier otro campo como un factor posiblemente
importante para el tipo de creaciéon que realiza.

3. Creacion

-¢Coémo denomina su trabajo coreografico? ¢;Como se refiere
a él?

-¢Qué desea transmitir en sus trabajos?

-¢Coémo y cudndo surge el interés por realizar estos trabajos?

-¢Qué elementos conserva de la tradiciéon colombiana en
estos procesos creativos o de donde retoma los elementos
que incluye en sus montajes?

-¢Como los introduce? ¢Qué tipo de exploracion realiza con
ellos?

-¢Qué otros elementos retoma y de qué lenguajes artisticos
para incluirlos en la puesta en escena?

-¢Como es un proceso de creacion de estas obras?

-¢Qué diferencia estas obras de las de danza tradicional
de otras agrupaciones mas tradicionales? ¢Qué tienen de
similar?
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-¢Como denomina el trabajo creativo que realiza?
-¢Qué significa la creacion dentro del campo de lo folclorico
y tradicional?

4. Conceptualizacion

-¢Qué entiende por folclor?

-¢Qué entiende por tradiciéon?

-Dentro de lo que expone sobre su trabajo ¢se refleja una tension
entre lo tradicional y lo contemporaneo, o la transformacion
de lo tradicional?

5. Relacion con lo institucional

-¢Como ha logrado desarrollar su propuesta creativa? ¢De
donde ha obtenido los recursos econémicos para ello?

-¢Ha tenido apoyo de recursos del Estado? ¢A nivel nacio-
nal? ¢A nivel distrital? ¢En qué concursos especificamente o
por qué via?

-¢Como percibe que ha sido recibida su propuesta dentro de
lo institucional?

-¢Qué razones expone como causales cuando no ha obteni-
do premios desde lo institucional? (Si aplica)

-¢Por qué no ha participado en las convocatorias? (Si aplica)

-¢Qué elementos considera que son falencia en las convoca-
torias a nivel distrital?

-¢Conoce los canales de participacion? ¢Qué opina de ellos?
¢Ha participado? ¢Qué falencias observo?

6. Recepcion

-¢Como ha recibido el publico su trabajo creativo? ;Qué
comentarios le ha hecho el publico sobre su trabajo?

-¢Su trabajo ha sido considerado como no folclorico? ¢Ha
habido alguna reticencia a su propuesta creativa?
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Anexo D. Referen_cios audiovisuales
de obras de los directores(as)
entrevistados

Danza memoria
e Conservacion-Rafael Barrera
e Crear desde la tradicion-Gustavo Rodriguez

Video en Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=hC-
fZSqQ_mYo

Danza fusion o experimental

Crear desde la tradicion y otros lenguajes
e Hanz Plata

® José Ignacio Toledo

e Julian Albarracin

¢ Fernando Urbina

Video en Youtube https://www.youtube.com/watch?v=TKs-
JnpQkjeg
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Danza contemporanea

Crear desde la danza contemporanea tocando la tradicion
® Maria del Pilar Quintero

e Bellaluz Gutiérrez

e Natalia Orozco

Video en Youtube https://www.youtube.com/watch?v=Nj-
4grXNF-mY
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Entre tradicién y contemporaneidad

Esta investigacion busca analizar la tension entre la tradi-
cion y la contemporaneidad, en el marco de las diferentes
dindmicas y relaciones que surgen entre los agentes del
subcampo de las prdcticas artisticas de la danza tradicio-
nal colombiana en torno a las politicas de estimulos en
Bogotd. El libro hace una contextualizacion para mostrar
como el pensamiento moderno ha establecido y remar-
cado esta tension. Se presentan las diferentes tendencias
de las prdcticas artisticas de proyeccion escénica de la
danza tradicional colombiana, caracterizéindolas a partir
de las entrevistas realizadas a varios directores(as). Tam-
bién, se analiza el Programa Distrital de Estimulos como
parte de las politicas culturales y publicas de Bogotd, y se
observan los diferentes procesos de estimulos que se han
llevado a cabo y que han estado enfocados en la danza
tradicional colombiana, y la relacion de los procesos de
creacion con las condiciones de produccion. Finalmente,
se estudian las relaciones entre las politicas y las practi-
cas artisticas, mostrando como las convocatorias de es-
timulos influyen en la seleccion de un tipo de tendencia
especifica de puesta en escena de la danza tradicional
colombiana, y dejan a un lado otras tendencias lo que, @
la vez, refuerza la tension interna entre lo tradicionalista y
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lo contempordneo.
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