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Presentacion

Carlos Mauricio Galeano Vargas
Director General Instituto Distrital de las Artes-ldartes

Maria Paula Atuesta Ospina

Gerente de Danza Instituto Distrital de las Artes-Idartes

Trdnsitos de la Investigacion en Danza, revista gestionada por la Gerencia de
Danza del Idartes, recoge memorias, estados de investigaciones, reflexiones y
rutas metodolégicas de las diversas comunidades de la danza que actdan en
Bogotd. Cada volumen expone el estado de diversos procesos de indagacién y
de reflexién en torno a las précticas de la danza y refleja el propésito que tiene
el Idartes de incentivar la investigacién en el campo de todas las artes y la circu-
lacién de los saberes de las y los artistas entre la ciudadania. El Idartes facilita
estos espacios de publicacic’)n con la certeza de que los procesos artisticos singu-
lares y colectivos tienen mucho que aportar a la construccién del conocimiento.

Las comunidades de la danza se configuran y reconfiguran de manera di-
ndmica, generando asociaciones y planteando conceptos y rutas orientadoras
de las précticas danzarias. Este, el séptimo volumen de Trdnsitos de la Investi-
gacién en Danza, se caracteriza por exponer reflexiones sobre la creacién, ten-
dencias resultantes de encuentros de comunidades especificas de la danza y la
incidencia de esta disciplina en las transformaciones sociales.

Una comunidad que se hace presente en este volumen es la de la danza ma-
yor: se trata de las y los creadores dela tercera edad que desde el equipamiento
cultural de la Casona de la Danza impulsaron dos encuentros para definir las
caracteristicas particulares de la danza que realizan, los efectos positivos de la
danza en la salud y para determinar c6mo las metodologias de composicién de

la danza que practican se fundamentan en juegos que nacen del folclor y las



tradiciones, algo que facilita la expresién de la diversidad de los cuerpos y el
disfrute e interacciones sociales de las personas mayores. El docente e investi-
gador Hanz Plata recoge y sintetiza estos hallazgos en un ejercicio de memoria
del Encuentro de Danza Mayor 2019. Por su parte, Diana Paola Peraza Linares
realiza una relatorfa de un segundo encuentro con las y los danzantes mayores
ganadores del Portafolio Distrital de Estimulos, que giré en torno a las précticas
sociales y pedagdgicas de la danza mayor, su didactica y lo que significa para este
grupo crear en danza.

En la relatorfa de la bailarina e historiadora Angélica Gamba se recogen,
también en este volumen, las voces de comunidades afro de la danza que se ex-
presaron en dos foros: el Primer Foro Afro, 2018, “Etica, estética y politica de la
danza afro”, desarrollado en el marco del Festival Danza en la Ciudad, que me-
diante un encuentro de dramaturgias abordé los ejes temdticos de estética, ética
y politica en la danza afrocolombiana; y el Segundo Foro Afro 2019, “Cuerpos,
précticas y territorios”, cuyas memorias estuvieron a cargo de Alejandra Pineda
Silva, y que se centré en los temas de las migraciones y los cuerpos afro, danza
e interseccionalidad. Los cuerpos y la danza son esenciales en la reflexién de
las culturas afro, que en nuestro pais se mueven en un contexto de violencia y
segregacién que ha motivado el asesinato de muchos lideres sociales. La danza
hace parte de la lucha y la resistencia, es una préctica que estd viva y es parte
esencial del universo afro, no como folclor, sino como organismo vivo presente
en la cotidianidad de las comunidades. Los cuerpos y la danza se relacionan
profundamente con la didspora colombiana.

Otro universo se hace presente: la singularidad en la creacion, la libertad y
la voz femenina, que en este documento se concretan en la personalidad de la
bailarina y creadora de danza contemporanea Martha Hincapié Charry. En la en-
trevista que le hace Diego Garcia Bernal se indaga sobre su historia de vida y su
obra Autorretrato con mdscara, inspirada en la vida y obra de la pintora y poetisa
mexicana Frida Kahlo. Martha Hincapié devela qué la motivé a crear esta obra y
a desarrollar diferentes versiones de la misma, al tiempo que narra su historia en
el mundo de la danza y lo que ha significado vivirla en un pais como Alemania.

Otra comunidad de la danza toma lugar en el presente volumen de Trdn-
sitos de la Investigacion, y lo hace por intermedio del bailarin y Dj de break
dance John Jairo Salamanca, quien realiza un recuento histérico del breaking y
la cultura hip hop en Nueva York y en el contexto bogotano. En su relato exalta
la fuerza del movimiento, su relacién con la identidad y la construccién de la
ciudad. Ademads, muestra el legado que cada Bboy iniciador del movimiento del

breaking ha sembrado en Bogotd, dejando trazos para las nuevas generaciones.
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Las y los lectores encontraran, ademads, los resultados de dos investigaciones
desarrolladas por la Gerencia de Danza. Una de ellas es el “Proyecto piloto
para la formacién de publico en danza folclérica”, liderada por el docente y
creador artistico Diego Bernal. Su propuesta nacié de indagaciones realizadas
en comtn por el Programa Cultura de la Universidad Pedagégica Nacional y la
Gerencia de Danza del Idartes sobre la formacién de publicos para la danza.
La otra investigaci6n es una encuesta realizada por la Gerencia de Danza en el
afio 2019 con el fin de caracterizar la poblacién de danzantes que desarrollan
la danza en la ciudad, los espacios de circulacién y formacién, y los diversos gé-
neros de la danza. Este ltimo ejercicio fue realizado y sistematizado por Jenny
Bedoya Lima y Oscar De Salvador, funcionarios de la Oficina de Convocatorias
del Idartes.

Para finalizar, en la presente edicién se menciona la conformacién del Con-
sejo Distrital de Danza, se exponen los nombres y perfiles de las personas que
en 2019 hacian parte del mismo y que estaban iniciando su periodo de gestién
para incentivar la participacion en el sector de la danza.

Con este nimero de la revista, el Idartes invita a las y los ciudadanos a entrar
en los mundos de las comunidades y de los significados de la danza, que son
expuestos sin perder de vista las singularidades y los tejidos sociales que los sus-
tentan. Este es un reconocimiento a las potencias creadoras y transformadoras

del arte danzario y al pensamiento social critico que impulsa su dinamizacién.















Jueves, 20 de agosto de 2019

Archivo Gerencia de Danza-Idartes.
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Una celebracion del Mes del Envejecimiento
y la Vejez

Todos los afios, en el mes de agosto, Bogota celebra el Mes del Envejecimiento y
la Vejez (acuerdo 564 de 2014), razén por la cual las entidades del Distrito reali-
zan una programacion especializada para esta poblacién. Por esta razén, el sector
cultural, con el 4nimo de visibilizar los programas que durante todo el afio se han
generado, han creado espacios de encuentro, dialogo y transmisién de saberes
que permite el acceso, participacién y disfrute de la vida cultural de la ciudad.
En efecto, la Secretaria de Cultura, Recreacién y Deporte (SCRD) y sus en-
tidades adscritas, en el marco de sus competencias, contribuyen a la politica de

envejecimiento y vejez en la dimensién “vivir bien en la vejez”.

Esta dimensién hace referencia a las condiciones materiales
de existencia de las personas mayores; la cual permita gozar
de un real y efectivo acceso, calidad, permanencia y disfrute
de bienes y servicios que permitan vivir bien y en sociedad

teniendo en cuenta las condiciones y diversidades en la vejez.

De esta manera se procura garantizar el derecho a gozar de un cuerpo y una
mente saludables, reconociendo 4mbitos del ser humano fundamentales, como
el cultural, el artistico y el recreativo.

Como parte de la programaciéon mencionada, el 20 de agosto de 2019 se
realiz6 el evento Mayores en Escena, producto de un trabajo interinstitucional
en el que participaron la Fundacién Gilberto Alzate Avendaiio, la Gerencia de
Danza del Instituto Distrital de las Artes-Idartes y la linea de formacién artistica
Laboratorios Crea del Idartes y la Secretaria de Cultura, Recreacién y Deporte,
que cuenta con el apoyo de la Subdireccién de Vejez de Integracion Social.

A continuacion, se mencionan los grupos que participaron y las obras que fue-

ron disfrutadas por el piblico asistente a la Fundacién Gilberto Alzate Avendafio.

Los Maravillosos

San Cristébal

La fiesta de la vida y de la muerte (ganadores de un estimulo de formacién
de la Beca de Danza Mayor, Gerencia de Danza-Idartes, Portafolio Distrital de
Estimulos 2018)



Escuela Youtuber para Adulto Mayor
Barrios Unidos, Crea Santa Sofia
Teatro-Audiovisuales, Linea de Laboratorio del Programa Crea

Idartes, Linea de Laboratorio del Programa Crea

Agrupacion Talentos

San Cristébal

Hilando Nariiio (ganadores de un estimulo de formacién de la Beca de Danza
Mayor, Gerencia de Danza-Idartes, Portafolio Distrital de Estimulos 2018)

Colectivo Cenital Lab
Kennedy, Crea Castilla
Audiovisuales

Idartes, Linea de Laboratorio del Programa Crea

Los Cantadores del Sabor
Kennedy, Crea Castilla
Miusica

Idartes, Linea de Laboratorio del Programa Crea

Una celebracion del Mes del Envejecimiento y la Vejez
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Encuentro de la Danza del Adulto Mayor 2019, Casona de la Danza. Archivo

Gerencia de Danza-Idartes.
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Danza Adulto Mayor 2019: Encuentro del
componente pedagogico

Por Hanz Plata Martinez!

Volver a estar y ser, desde donde somos.

El Instituto Distrital de las Artes-Idartes, por intermedio de la Casona de la
Danza, se ha preocupado siempre por consolidar espacios de didlogo sobre el
quehacer creativo, asi como para encontrase y reencontrarse en las voces y prac-
ticas de los otros con el fin de enriquecer los procesos pedagégicos, con miras a
consolidar rutas formativas para el gremio.

El Encuentro de la Danza del Adulto Mayor 2019, certamen en el que se
consolidaron los discursos y acciones de un gremio sélido, creativo y, sobre todo,
convencido de los beneficios que la danza aporta a los cuerpos que la practican,

hizo posible que se llegara a las siguientes conclusiones:

1. Los efectos saludables de la danza, especialmente en el caso de los adultos
mayores, se materializan en principio a partir del reconocimiento y conoci-
miento de los cuerpos diversos; de este modo es factible lograr el equilibrio
necesario entre las capacidades corporales, la memoria, la salud y el amor
por la vida, elementos fundamentales que los espacios de expresién y crea-
cién centrados en la danza le ofrecen a la poblacién elegida.

2. La composicion de las danzas nace y se desarrolla a partir de los juegos y

movimientos bdsicos que ejecutan los cuerpos en sus contextos, en la vida

1 Docente e investigador de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, Facultad de
Ciencias y Educacién (Bogotd). Fue coordinador de la licenciatura en Educacion Artistica del
area de Artes Escénicas de este programa académico. Tiene formacién profesional y de pos-
grado en Educacion y Artes Escénicas y Visuales. Ha desarrollado procesos de investigacién en
diddcticas para la danza, asi como para el desarrollo de nuevas formas de ensefianza y aprendi-
zaje de este lenguaje artistico con miras a su puesta en escena. Su trabajo creativo ha recibido
reconocimientos en los &mbitos local y nacional. Textos suyos han circulado en libros y publica-

ciones seriadas especializadas.



cotidiana; asf se van entretejiendo historias significativas para los ejecutan-
tes que es posible llevar a escena de manera vital y, por tanto, representativa
y dindmica. En el momento de la composicion, los diversos tipos de mo-
vimiento responden, de este modo, a las posibilidades, ritmos y procesos
expresivos de cada cuerpo, y luego, en funcién del conjunto.

3. Las metodologias que se emplean son variadas, como diversos son las pobla-
ciones y los sujetos destinatarios. Un comtin denominador que se percibe
en las propuestas es que todas procuran el goce de los cuerpos en la danza;
en consecuencia, las técnicas y los estilos que emergen se van encontrando
a partir de las necesidades de los integrantes de los grupos y confluyen para
fortalecer el entrenamiento, la creacién y la expresion.

4. La danza folclérica cuenta con un recurso pedagégico y didactico 6ptimo
para experimentar, asimilar y, en general, reencontrarse con el cuerpo ex-
presivo de los sujetos, un cuerpo que cambia con los afios; este reencuentro
abre grandes posibilidades para, como lo expresan los mismos adultos ma-

yores, “Volver a estar y ser, desde donde somos”.

Encuentro de la Danza del Adulto Mayor 2019, Casona de la Danza. Archivo

Gerencia de Danza-Idartes.

5. Es preciso regularizar los espacios para la realimentacién de los procesos, en-
tendiendo la danza en los mayores como un permanente espacio formativo.

Esta es una de las estrategias que hay que fortalecer, asi como el trabajo de las
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distintas agrupaciones que constituyen un gremio cada vez més representativo.

6. La danza que practican los adultos mayores busca transmitir al publi-
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co lo que ellos sienten, en representaciones que se basan en la accién de



23

compartir vivencias y creaciones; por ello, en la danza todos los cuerpos
exponen sus capacidades expresivas, sin pretensiones centradas en el espec-
taculo, porque lo que se prioriza es el proceso, y lo que se lleva a escena es

el goce por el movimiento.

En palabras de los protagonistas, se destaca que la danza en el adulto mayor
es “como un ave que puede volar libre, trascendiendo el espacio”. También es
como el juego del rompecabezas que, con el trabajo y el reconocimiento de los
otros, fortalece tanto el cuerpo individual como el cultural, motiva a aceptar
diferencias, a construir con un espiritu de diversion vy, sobre todo, a fortalecer
la identidad.

En general, puede concluirse que las propuestas pedagégicas y diddcticas
para la ensefianza y el aprendizaje de la danza entre los adultos mayores son

acertadas y se consolidan cada vez mds, al tiempo que alcanzan un nivel apro-

piado con resultados escénicos de calidad.

Encuentro de la
Danza del Adulto
Mayor 2019,
Archivo Gerencia

de Danza-Idartes.



Encuentro de la Danza del Adulto Mayor 2019, Casona de la Danza. Archivo

Gerencia de Danza-Idartes.

También es claro que se trata de una danza inclusiva, que ofrece multiples
maneras de participar y crear para ofrecer a sus integrantes protagonismo en el
escenario de la danza del distrito capital.

Finalmente, se puntualizan las siguientes recomendaciones:

Ampliar los espacios de participacién para que los alcances de los procesos
realizados sean percibidos por otros hacedores de danza y puedan valorarse las
potencialidades que ésta tiene para la poblacién de adultos mayores de Bogota.

Es importante el seguimiento sistémico de las agrupaciones. En este sentido
serfa muy importante realizar procesos de investigacién que hagan posible le-

vantar la memoria de los procesos y destacar la labor de sus protagonistas.

1. Es indispensable abrir mds espacios de socializacién para ensanchar la visi-
bilidad de los logros de las agrupaciones.

2. Para que todo lo anterior sea posible y atienda verdaderamente los intereses
de los protagonistas de estos importantes y vitales procesos, es importante
hacer trabajo de campo, es decir, visitar los territorios para entender In Situ
los contextos de las agrupaciones, las diferencias de cada una y ante todo su

riqueza cultural, artistica y estética.

Danza Adulto Mayor 2019: Encuentro del componente pedagogico
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Relatoria del Encuentro de Didactica y
Creacion en Danza con Adulto Mayor

Bogola, 1 al 3 de agosto de 2019

Por Diana Paola Peraza Linares' (relatora)

El espectdculo, la obra o el ejercicio
escénico no aparecen porque si:
tienen detrds unos procesos eternos
de prdctica que muchas veces se
resumen en veinte minutos. Por eso
debemos reconocerle importancia al
proceso pedagdgico y artisticos para
la creacion.

Hanz Plata

Este encuentro responde a una necesidad formal de reflexién y andlisis sobre las
précticas pedagégicas y sociales que rodean el ejercicio de la danza en una po-
blacién compuesta por adultos mayores, en el marco del portafolio de estimulos
ofrecido por el grupo CREA del Idartes. Dichas précticas estdn apoyadas por Jenny
Bedoya, como representante del Idartes, por la Casona de la Danza, que ofreci6
el espacio donde se desarrollarfan las dos primeras sesiones, y por las personas
interesadas en investigar la danza o que participan en los procesos danzarios.

La metodologia de este encuentro oscilé entre muestras que favorecian la
apreciacién de los procesos desarrollados por los grupos ganadores de los esti-
mulos, conversaciones en las que se expresaban posturas y aspectos formales, y
preguntas relacionadas con la diddctica y los sentimientos que la danza despier-
ta en los adultos mayores. Algo especialmente importante de este tipo de en-
cuentros es el ambiente familiar y el intercambio constante de conocimientos,

que nutre directamente a los directores, pues les muestra nuevas perspectivas y

1 Universidad Pedagégica Nacional (Bogota).
& < o /



metodologfas, al tiempo que les da ideas y les permite acceder a la memorias a
los participantes portadores de esta préctica artistica.

El maestro Hanz Plata, quien realiz6 diversas reflexiones sobre las muestras
de diferentes grupos, participé en conversaciones con los asistentes y coordiné
actividades a partir de ejes de anélisis y reflexién, en un ejercicio que muestra la
manera como se ensefia, como se crea, y cudles son las necesidades actuales en

el sector de la danza.

Primera sesion, 1 de agosto de 2019

Apreciacion de la obra
Grupo Crea (grupo femenino intergeneracional)

Directora: Lud Dary Franco

Contextualizacion de la obra

El grupo present6 un fragmento de una investigacion que la maestra Lud Dary
Franco realizé en 2010, relacionadas con las masacres perpetradas en proxi-
midades del rio Magdalena. “Las personas se solian perder en el rio debido a
la guerra, y muchas veces las comunidades inventan leyendas, mitos y cuentos

para responder a esas preguntas [cuyas respuestas] no alcanzamos a obtener”.

Mirada de la relatora
Podria hablar del relato musical, de la estructura o del vestuario, pero en este cuadro
escénico, ante mis ojos prima el sentimiento que carga, ese fondo que sostiene la
forma de la obra y que toca la sensibilidad y logra la empatia de todos los asistentes.
Aunque la interpretacién, por diversidad de edades, cuerpos y memorias cor-
porales, variara tanto, es innegable que por momentos las mujeres lograban que la
mente se situara en el Magdalena, que el espectador sintiera aquella ausencia del
que ya no estd y aquel anhelo de encontrar una parte de lo que fue. Los textos, la
musica y el baile conjugan, asi, un muy adecuado homenaje al sentir de un pueblo.
Me atrevo a pensar que aquellas mujeres que incorporaron de una manera més
profunda este sentir o saber fueron quienes mejor nos trasmitieron aquello, tefiido
de diversos tintes y colores, como la fantasia encarnada en la figura mitica del Mo-
han, la elegancia y felicidad del baile en si, el dolor ocasionado por la guerra que car-
gan las mujeres y la dramaturgia de una danza con una investigacién que la sustenta.
Esos colores en lienzos de voz, cuerpos y coreografias dejaron en el publico

una sensacién de agradecimiento por la calidad de la puesta le escena, y de
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dolor por la historia que pesa en ese pueblo colombiano, y que no difiere mucho

de la realidad de nuestro contexto.

Casona de la Danza. Archivo Gerencia de Danza-Idartes.

Reflexion de Hanz Plata

Existen miradas diferentes, y entre ellas estan la del director y las de los bailari-
nes. Sin estos tltimos no se podria crear, pues la idea se quedarfa en idea. Para
crear debemos entrar en didlogo con los cuerpos que nos otorgan esa libertad
de creacién. Nadie lo hace mejor o peor que el otro, pues hay tantas maneras de
crear o de bailar como cuerpos existen. |Nadie crea igual, nadie! {Nadie aprende
igual, nadie! Por tanto, nadie ensefia igual.

Les agradezco a ustedes por compartirnos un pedacito de lo que hacen en los es-

pacios de CREA. Pienso que esto es un ejercicio honesto, realizado con todo el carifio.

Preguntas e intervenciones

—Hanz Plata: ;Para ustedes qué es crear? ¢Qué significa crear para
llevarlo luego a la escena? ;Qué procesos utilizan en la creacién?
Respuestas de los bailarines

—Crear es la edificacion y la formacién a partir de una idea. Esto se ejecuta gra-
cias a la imaginacién y los sentidos, o sea, esa parte sensitiva. La directora nos
plante6 esa investigacién que realizo, que, segin mi parecer, fue muy profunda.
Durante el lapso en que trabajamos en ella, yo vivi momentos muy conmovedores.
Me impactd cuando ella nos relaté que una mujer contaba que iban al rio con la
esperanza de buscar una parte de su ser querido, y asf solo encontraran un dedo,

se sentian felices al hallarlo. Al interiorizar ese sentimiento, es mucho mas facil



expresarlo a otros. La esencia de la creacion consistié en apersonarnos de la idea.
—Debido a que somos diversos, la maestra dio espacios para que a partir de
esa diferencia se creara, porque hay movimientos diferentes para cada cuerpo,
pues cada uno tiene un potencial creativo, asi que buscamos transmitir eso que
sentimos, y que primero tuvimos que entender.

—En este momento, un plus es el rescate del folclor: es lindo ver cémo los nifios,
ahora que lo conocen, quieren bailarlo. Este grupo es una poblacién flotante, pero,
a pesar de ello, se mantiene. Por esto, las construcciones parten de las personas
que quieren estar porque les nace participar. Considero que como participantes
tenemos una responsabilidad con el grupo y con la maestra, y de modo indepen-
diente todos podemos aportar de la mejor manera. Esto es lo bonito del grupo.
—Si rescatamos el pasado, podemos vivenciarlo y entender rituales y ceremo-
nias que nos permitirdn asimilar lo bueno que tengan. Uno quiere hacer cosas

muy grandes, pero también debe pisar la realidad.

—Hanz Plata: Segin el imaginario actual, la pedagogia de la danzas
depende de la edad de cada persona. Lud, ¢ti como entretejiste los
diferentes saberes del cuerpo para que la puesta en escena tuviera esa
correspondencia que se observa?

—Lud: A cada cual se le exige de acuerdo a sus capacidades. Cada una pone de
si lo que tiene, y no solo un poquitico. Se busca que cada una vaya a su propio
ritmo. Esto ha funcionado porque, a pesar de los diferentes cuerpos, no se ve la
diferencia, pese a las capacidades diversas que componen el grupo. La idea es
lograr un grupo de inclusién. Entonces, cuando estoy ensefiando me baso en el
respeto, tengo en cuenta que cada una da hasta donde puede, y nunca las com-

paro. Ademds, les permito pensar en cémo cada una ha avanzado.

—Hanz Plata: Hay algo particular en el folclor: los roles, los géneros
que posicionan movimientos especificos para sefiores y para sefioras.
(C6mo manejaste esto en la danza folclérica?

—Lud: Muy escazas veces nos ha visitado un hombre. Entonces, jsi no hay
hombres, no podemos dejar de bailar! Por eso hago esta propuesta, que tiene
elementos tradicionales ajustados a la poblacién. El hombre no es solo el cuer-
po, sino la energia masculina. Por esta razén establecemos convenciones para

que esa energfa quede representada en un sombrero, o en el café...

—Hanz Plata: El uso del juego coreogrifico en este caso es clave, y se
hacen de acuerdo a una necesidad. Me parece maravilloso lo del simbo-

lo de la masculinidad en la coreografia.
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La importancia del publico y del espacio genera una ritualidad. Por eso se car-
ga tanta responsabilidad en el director, que es un factor indudablemente impor-
tante. Esto se hace teniendo en mira los imprevistos que suceden, pues en cada
presentacion pasan cosas distintas, y uno, como bailarin y director, descubre qué
funciona y qué no. En el ensayo parece que todo funciona, pero en la escena se
ve realmente lo que funciona y lo que no. El dia en que uno no tenga miedo en el
escenario, mejor que no salga, porque no hay nada qué hacer ni qué reinventar.

—Lud: y siempre le s he dicho que el bailarin se hace en escena, que alli hay
que solucionar los problemas. Por eso este ejercicio me deja orgullosa, por el

modo como hemos solucionado los problemas.

—Hanz Plata: ;Cuanto tiempo llevan en ese proceso de formacién? ¢En
ese proceso solo se trabajé el tema que ta propusiste? ;Cémo se hizo la
creacion colectiva?

—Lud: Nosotras comenzamos en abril del 2018, pero el proceso de creacién
inicié durante el Encuentro Mundial. Lo primero que se hizo fue aprender
a bailar. Yo tengo un trabajo acerca de la lateralidad y la bilateralidad; es un
estudio de cémo la danza ayuda a enfrentar el alzhéimer y otras enfermedades
neuroldgicas. Por esta razén yo inicio desde este lugar.

Después de aprender a bailar, empezamos con la creacién. Yo les conté la
historia de c6mo se hizo la investigacién y por qué se hizo. La coreografia y el
hilo conductor nacieron durante las clases.

También tenemos en nuestro repertorio coreografias folcléricas, pero me
gusta ensefiar con un inicio y un final. En mi pedagogia también se avanza en
ritmos y coreografias, y ensefio dependiendo del avance del grupo.

En este segundo semestre les propuse trabajar el Carnaval del Perdén, del

Putumayo. Es un tema que se ha ido enlazando con lo que ya haciamos.

—Hanz Plata: ;C6émo funciona esta metodologia?

—El inicio parte de la lateralidad y la bilateralidad; esto es muy importante
debido a que por lo regular la parte izquierda no se trabaja ni ejercita. Después
de esto vienen ejercicios de coordinacién y equilibrio que se mezclan con herra-
mientas de la danza folcl6rica. No soy muy amiga de la ensefianza por repeticién
sin un sentido, porque nunca buscamos un conocimiento en el cuerpo vacio.
—Diana Peraza: El folclor se fortalece mucho m4s cuando contamos historias.
En la Academia se nos ensefia que hay temas que no son para nifios. Cémo
haces la mediacién para trabajar con los nifios temas delicados y complejos?
JEl trabajo de voz que tienen las bailarinas es de ellas o tii les ensenaste? ;La

creacion de los textos es tuyo o de ellas?



—Lud: Con los nifios... Partamos de reconocer que esta es una realidad que
nos toca, y hace poco firmamos un acuerdo de paz. Ellos estin en medio de
esta realidad, aunque con ellos estos temas los hemos manejado més desde la
leyenda.

Por fortuna, yo les expliqué a las bailarinas la importancia de las cantadoras
en el folclor de ciertas regiones. En este montaje simbolizamos el entierro por
medio de despedidas, Y resulta que a Paula, que es mi vecina, yo la escucho, y a
ella se unieron otras talentosas mujeres que también cantan.

Los textos surgen de una idea mia, pero la autoria es de Andrés. La pro-
puesta del Mohdn es de Gabriela; yo las acompaiio, pero la creacion es de ellas,
aunque muchas veces no pareciera.

Este tipo de procesos pedagdgicos que conducen a la escena me parecen
mucho mds importantes, desde estas perspectivas pedagégicas, que el montaje

ritualizado y repetitivo.

Apreciacion del piblico

—Felicito al grupo. En realidad, es muy bueno trabajar con todas las edades al
mismo tiempo. Mi hija y mi nieta llegan a contarme la historia, y yo siento el
dolor de estas mujeres. Ellas traen ese dolor aqui.

—Resalto el trabajo que hiciste, porque hay cosas que uno no conoce en cuanto
a historias, y este trasfondo que hay en el montaje es algo muy importante. A
mi tampoco me gusta vestir mujeres de hombres, pero las coreografias se hacen
de acuerdo a como se quiere, y se acoplan las danzas de acuerdo a cada grupo.

—~Quiero felicitarla y agradecerle. Yo soy la madre de una de las bailarinas, y
agradezco que hayan tocado esa sensibilidad en mi hija. Siento que la creacién
nace de ensefiarles esa pasion a las bailarinas. Yo deberia estar trabajando, pero
ella enuncia el baile como algo muy bonito que me motivé a asistir. Me alegra
haber venido y que nos hayan trasmitido ese mensaje, ese dolor y angustia de
una mujer cuando busca a un hijo o un hermano.

—Quiero felicitar al grupo: es un maravilloso trabajo y muestran a la mujer gue-
rrera, echada para adelante. La dindmica del montaje y las imédgenes también

merecen felicitaciones.

Reflexiones generales sobre la primera sesion

—fJenny Bedoya: Quiero hacer esta pregunta a los directores participantes del
portafolio nacional de estimulos, baséndome en lo anteriormente dicho: ;Cémo
llevan ustedes dia a dia esa presencia de las personas que integran sus grupos?
Desde mi punto de vista, siento que pasan, no a gozdrsela, sino a sufrir. jPor qué

olvidan gozdrsela?
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—Leonardo: En realidad, cada individuo es importante, y cada uno tiene sus
fortalezas y debilidades. Entonces, debemos incentivar esas fortalezas y traba-
jar las debilidades. Creo que vivimos cada instante, desde la llegada al sal6n, o
cuando planeamos la clase.

—Alfredo Rivera (de Fusién Colombia): Para mi, asi como para todos los que
manejan grupos de adultos mayores, ha sido un reto, porque son personas pen-
sionadas que no han bailado y buscan hacer por lo menos algo de ejercicio. El
90 % han iniciado conmigo, y hay cosas que hacen que uno se desdoble para
que ellos asimilen ciertos movimientos y desarrollen capacidades. Esto no solo
ayuda en la danza, sino que hace que las personas se sientan valiosas.

—Nelly Zambrano (de Talentos): En su planimetrfa, la danza hace exigencias
especificas. Yo manejo cuadros narifienses, y me he esforzado mucho; de hecho,
tengo problemas de salud, pero eso no impide que le dedique mucho tiempo al
grupo. Desde hace diez afios me encargo de la coreografia y de los trajes.

Para la planimetria utilizo la geometria, y pienso en cémo se puede trabajar. En
cuanto al vestuario, busco que cada traje sea bordado y tejido en macramé, lo
que implica altos costos. Unos ensayos antes de la representacion, las bailarinas
ya tienen todo: alpargatas, blusas, refajos, pafiolén bordado... Si no alcanza el
dinero, yo asumo los gastos. No gozo la escena porque veo errores que no ocu-
rrian durante los ensayos, o queda claro que no se cumplen especificaciones que
se habfan dado.

—Silvia Paredes: Lo dltimo que haces es no gozarte la puesta en escena, por-
que siempre se habla desde el corazén, y el sufrimiento nos hace ser las per-
sonas que somos, nos hace movernos como nos movemos y nos hace ensefiar
como enseflamos. Entonces, los diversos roles traen consigo responsabilidades
y diversas visiones, y ser cabeza de grupo conlleva eso y una gran cantidad de
detalles. Pero ese sufrimiento no nos aleja del goce, y nos pone en otra perspec-
tiva. Si fuiste bailarin, entenderés otras formas de sentir, asi que todo depende
de lo que has vivido. No es que no nos la gocemos: la gozamos desde otra pers-
pectiva, y eso permite aprender muchas cosas. Y hay algo en tu naturaleza, en tu
esencia, que te da respuestas.

Ser formadores de adultos mayores nos conduce entre diversas técnicas, y la
experiencia y cada proceso es diferente, dependiendo de la perspectiva.
—Hanz Plata: La historia cuenta que los pioneros de la danza folclérica —Ja-
cinto Jaramillo, Delia Zapata, Mercedes Montafio— peleaban entre ellos en
bisqueda de la verdad. Por eso aqui estamos buscando otro plan, mundo en el

que se comparta, se aprenda del otro.



Casona de la Danza. Archivo Gerencia de Danza-Idartes.

Premisas para la siguiente sesion

e Por qué el espacio de formacién para el adulto mayor est centrado en el
folclor?

e Cudl es la técnica, el estilo y la forma que se trabajan en la formacién de
los adultos mayores?

e :Dénde queda el espacio de investigacién-creacion en el trabajo de forma-
cién de los adultos mayores?

e Los elementos de la danza moderna o contemporénea estdn hechos solo

para los jovenes?
Segunda sesion, 2 de agosto de 2019

Apreciacion de la obra
Grupo Crea
Directora: Silvia Paredes Restrepo

Contextualizacion de la obra
Se mostr6 una parte de la investigacién y una parte de formacién en cuanto a la

coreografia y al juego.

Mirada de la relatora
Cuando contemplamos obras y miramos espectdculos después de haber tenido

una memoria y un recorrido por el drea, suele ser dificil que nos conmuevan o

Relatoria del Encuentro de Didéctica y Creacién en Danza con Adulto Mayor
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que simplemente nos sorprendan. En estos términos, para sorprender, el espec-
ticulo tiende a hacerse mds grande, més visible, mds colorido. Curiosamente,
este grupo no solo logré conmover a los espectadores, sino que lo hizo recu-
rriendo a la sencillez en el vestuario y el movimiento. Creo que su éxito se debi6

a la energia que emanaba de los bailarines y al amor que tenfan por el montaje.

Casona de la Danza. Archivo Gerencia de Danza-Idartes.

Como cuando un abuelo cuenta a un nifio pequefio una de sus historias,
estos bailarines nos arrullaron con su canto y movimiento, hasta llevarnos a un
estado de asombro e inocencia.

De por si, las rondas infantiles comunican una emotividad cargada de nos-
talgia, pero la ejecucién realizada por estas personas de avanzada edad evocé
juegos, cual si fueran nifios que apenas estaban explorando el mundo. Su actitud
enterneci6 el ambiente y despert6 una sonrisa en los rostros de quienes afortu-
nadamente pudimos apreciar este evento.

En términos un poco mas formales, creo que este ejercicio presentoé lo sim-
ple y complejo de la danza, aquello que muchas veces, por el afin de la compe-
tencia, olvidamos. En €l fue evidente el simple disfrute de bailar, de fundirse
en la musica, de hacer realidad las intenciones del montaje y de lograr que el
puablico se conecte con lo que se cuenta. Después de todo, el arte se apropia de
lo sensible, eso que muchas veces dejamos de lado.

En pocas palabras, esta muestra fue un gran despertar de ese pequefio ser

que nos habita.

Preguntas e intervenciones
—Hanz Plata: ;Cuando optaron por las rondas en lugar de seguir con

las danzas tradicionales?



—Es muy importante el factor humano, pero mas cuando se centra en una
comunidad en especial. Al adulto mayor se lo relega un poco. Se tiene la idea
de que ya no sirve. Y la maestra empieza con algo fabuloso, que es demostrar
que el cuerpo del adulto mayor tiene importancia, movilidad, tiene una mirada
particular, sabe crear, tiene formas diferentes de hacer.

Lo primero que hacemos, después de los ejercicios de elasticidad, de la plds-
tica, es una ronda. Muchos hemos olvidado la infancia, y rememorar esa etapa
es reconectarnos con nuestra infancia. Aunque estemos llenos de canas, pode-
mos volver a tomarnos de la mano para volver a jugar. Asi aparecieron las rondas
en nuestro trabajo, antes de los montajes coreogrificos.

En cuanto a las rondas, es interesante cémo el piiblico se involucra con ellas;
las personas se emociona mucho, y a nosotros, mas que los aplausos, nos impor-
ta que haya un contacto.

La experiencia es volver a nacer, encontrar un espacio que no tenemos en
muchas partes, llegar donde nos esperan, y se procura no llegar tarde para no
perderse de nada. Aunque el doctor le diga usted que ya no sirve, los comparie-
ros lo apoyan, y asi sea sentada, va a estar aqui, y saber de ese apoyo va a posibi-

litarle que el dolor desaparezca. Estos espacios me hacen feliz.

Apreciacion del publico

—Hanz Plata: ;Cémo vieron el ejercicio? ¢como lo contrastan y qué
vieron que coincida con su quehacer?

—Me parecié muy bonito. Fue como volver a ser nifios. Eso de volver a las
danzas y las rondas infantiles no lo habiamos hecho, y es muy hermoso. jCuénto
hacia que no escuchdbamos esas canciones? Felicitaciones.

—Estos espacios son nuestros, y aqui siento que soy libre. Agradezco a quien los
haya formado. Todos los dias uno aprende algo importante, sea de los comparie-
ros, de los profesores, de los caracteres.

—Maria Elena: Me fasciné la energia. Nosotros hacemos yoga y también ron-
das, y estos espacios, como dice la compafiera, son de nosotros y para nosotros.
Disfrutémoslos mientras adin estamos. Ahora somos nifios grandes, y esto es la
verraquera.

—~Quiero felicitarlos por el trabajo, porque aqui se rompen todos los esquemas.
Cuando uno llega a cierta edad, el cuerpo retrocede. Por eso me parece muy
inteligente volver a la predanza.

—Silvia Paredes: La intenci6n inicialmente no era volver, sino estar, lograr una
resignificacién de lo que implica ser adultos mayores. Aqui me he involucrado
con los participantes. Donde encontramos un punto de quiebre, abordamos lo

que somos ahora. En el grupo hay muchas historias dolorosas, pero también
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las hay felices. Como bailarines, entendemos que somos adultos mayores, y te-
niendo eso presente, bailamos. Debido a esto, siempre debemos —es lo que yo
recomiendo— escuchar a nuestro cuerpo, porque tiene toda una variedad de
condiciones, posibilidades y potencias.

Cuando bailamos para nifios, ellos lo escuchan con atencién, ya que el im-
pacto es altisimo, y la edad no importa.
—Nelly Zambrano: Yo quiero felicitar a la directora y a todos los bailarines y
bailarinas. Me han retroalimentado. Esta mafiana llegué con un dnimo especta-
cular, mandando fuera los dolores del cuerpo, porque de hoy en adelante vamos

a sonreir y a gozar. Hoy, pues, vamos a disfrutar con plenitud.

Actividad propuesta por Hanz Plata
Vamos a juntarnos por grupos, y tras una frase motivadora, vamos a pintar y a
escribir, para recopilar todo lo contextualmente hablado.

Piensen en las especificaciones que darfan para hacer danza en espacios de

formacion con adultos mayores.
Tercera sesion, 3 de agosto de 2019

Apreciacion de la obra
Grupo Crea.

Directora: Diana Marcela Cabrera Newton

Reflexion de Hanz Plata

Podemos hablar otro idioma, pero bailamos en un mismo idioma. En la jornada
anterior llegamos a la conclusién de que debemos “aprender a ser como somos
ahora” y “reencontrarnos con ese que yo que somos ahora”, ver qué posibilida-
des de movimiento tenemos, como estd nuestra voluntad y nuestra salud. Como
orientador de estos grupos, tengo la capacidad de formar cuerpos vivos, pero
también la responsabilidad de hacerlo con cuidado, para evitar lesiones fisicas
o psicoldgicas.

Cuando se trabajé sobre el papel el rompecabezas, se identificé que se de-
ben tener en cuenta las posibles fisuras y tensiones, para que todo trabaje efi-
cientemente. Estamos en un proceso en el que las fichas se estdn acomodando,
porque todo el tiempo los cuerpos estin cambiando, y siempre se deben buscar

las formas de acoplarse a nuevas circunstancias.



Intervenciones de los participantes

—Patricia Restrepo: Existe el concepto de que los viejitos no podemos, pero
nosotros llevamos la msica y la danza por dentro, y podemos hacer muchas
cosas.

—Hanz Plata: Un imaginario dice que para el adulto mayor se puede hacer
cualquier cosa, y no se les ensefia. Debemos entender que ustedes, comparados
con grupos que llamamos “profesionales”, tienen un potencial expresivo espe-
cial, que hay que trabajar para construir otra dimensién de la persona.

En su caso, ustedes no estin preocupados por la competencia, asi que, en mate-
ria de camaraderia, ustedes nos aventajan.

—Alfredo Rivera: Nosotros no somos de la tercera edad; nosotros somo jévenes
del ayer.

—Nelly Zambrano: Si queremos progresar, tenemos que ver las presentaciones
de los otros grupos, incluso los de profesionales, no con la intencién de igua-
larlos, sino de acercarnos a la maestria de los grandes bailarines de antes, como
Luis Alberto o la maestra Ménica Mercado. A veces nos da un poco de pereza
conocer los origenes de las danzas o investigar, pero debemos alimentarnos de
las presentaciones de los demds grupos. Y

—Silvia Paredes: Si, es importante rescatar este tipo de encuentros. Se aprende
mucho viendo y valorando incluso lo que no nos gusta. Es enriquecedor expre-
sar por qué si y por qué algo no nos gusta. Eso forma parte de la formacién del
publico.

Estos espacios generan intercambios diferentes, y eso hace que los grupos crez-
can desde otras perspectivas; y la disposicién a escuchar al otro también le baja
un poco el tono al especticulo.

—Hanz Plata: Es importante dejar ese individualismo que pone a cada uno en
una burbuja. Debemos entender c6mo venimos de diferentes lugares de esta
ciudad que nos acoge y nos permite ser protagonistas y hacedores de ciudad.

Agradezco a todos por estar juntos, abrazados y conectados.

Reflexion del investigador
La danza es mucho més que los pasos o las coreografias que la pudieran compo-
ner, pues los grupos y los montajes dependen de las historias de cada uno de sus
bailarines y directores, y esas historias se manifiestan en memorias corporales,
saberes técnicos, e incluso la identidad de cada uno de estos seres.

De manera errénea suelen crearse imaginarios sobre limitaciones del cuer-
po, pero nada hay nada que haga que un cuerpo se sienta vivo como la alegria.
Me emociona, y mi alma salta con las palabras escuchadas durante el encuentro,

que, sustentadas con las puestas escénicas, mostraban ese valor inmutable de
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sentirse parte de algo, que reflejaban las inyecciones de vida aportadas por un
movimiento, por un colectivo, o simplemente por un espacio que permita al
humano ser.

La mejoria de los adultos mayores logradas por el maestro, o por estos espa-
cios de formacion, se verifican tanto a nivel fisico como psicolégico, y esto deja
mas que una enseflanza, que puede parecer simple, pero que muchos han olvi-

dado: la danza es un arte vivo, sensible, y lo practicamos para ser felices.
Temas para futuras investigaciones

* Elementos que facilitan la ensefianza

* Redes de ayuda para el adulto mayor por medio de la danza
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Primer Foro Afro, 2018: Etica, estética \
politica de la danza afro

Por Claudia Angélica Gambal' (relatora)

Introduceion

La Gerencia de Danza del Idartes, en el marco de la celebracién del Dia de
la Afrocolombianidad, desde el afio 2016 ha venido desarrollando acciones de
visibilizacién y reflexién sobre las formas diversas en que en Bogota se viven y se
asimilan las herencias provenientes de las culturas afrocolombianas.

El Foro Afro 2018, desarrollado en el marco del Festival Danza en la Ciu-
dad, mediante un encuentro de dramaturgias, abordé estos ejes teméticos: esté-
tica, ética y politica en la danza afrocolombiana. Dicho encuentro conté con la
presencia de directores coreégrafos y bailarines invitados de la talla de Yndira
Perea, Wilfran Barrios, Katherine Gil, José Luis Tahua, Jairo Cuero, Vivian La-
dino y Francisco Hinestroza.®

En el 2019, en articulacién con la Divisién de Cultura de la Universidad Na-
cional de Colombia, se trabajé sobre los procesos que se desarrollan sobre la in-
terseccionalidad, la didspora y las migraciones de las poblaciones negras en el pais.
La danza, o mejor atn, las danzas en Bogotd son expresion y manifestacion de
procesos sociales, imaginarios y producciones simbdlicas en los cuales el cuerpo es

el primer territorio y un espacio sensible en estado permanente de apropiacién.*

1 Contratista apoyo misional difusién de Danza en la Ciudad en Idartes.

2 Tomado de https:/idartes.gov.co/es/agenda/conversatorio/dia-afrocolombianidad-0

3 Tomado de https://Awww.idartes.gov.co/es/agenda/conversatorio/estetica-etica-politica-en-dan-

za-colombiana

4 Tomado de https:/idartes.gov.co/es/agenda/conversatorio/dia-afrocolombianidad-0
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El Primer Foro Afro se desarrollé en el marco del Encuentro de Dramatur-
gia, organizado en convenio por el Area de Danza del Ministerio de Cultura yel
Festival Danza en la Ciudad, de la Gerencia de Danza del Idartes. Este esfuerzo
conjunto se consolid6 para que en dicho encuentro se pudiera conversar sobre
la danza afro y sus relaciones con el territorio y las apuestas politicas de reivin-
dicacién de los pueblos afrocolombianos.

Cont6 con los siguientes maestros invitados: Jairo Cuero, Andrea Bonilla,
Yndira Perea, Francisco Hinestroza, Katherine Gil, Maria Angélica Tenorio,
Vivian Ladino, Milciades Renterfa y José Luis Tahua. La moderacién estuvo a
cargo de Angélica Gamba.

Para conversar sobre la temdtica de la danza afro se propusieron las dimensio-
nes estética, politica y territorial. Ademas, se trat6 la cuestion racial en la danza, la
espectacularizacién del cuerpo afro en la escena y la situacién de vulnerabilidad en
muchos territorios habitados en su mayorfa por poblacién afrodescendiente. Igual-
mente, teniendo presente las diferentes manifestaciones de la danza afro, y teniendo
en cuenta diversas exploraciones, se buscé establecer un didlogo que permitiera de

manera transversal conversar sobre sus bisquedas estéticas, su lenguaje y apuestas

internas, mediante diversas preguntas, que se expondran a lo largo de este capitulo.

Primer Foro Afro, 2018. Archivo Gerencia de Danza-Idartes.

1. Entendiendo que el tema afro tiene una dimensién en la danza, y que
puede entenderse como un lenguaje que se expresa en varios estilos,
como la danza afro mandingue, afrocolombiana, afrocontemporinea,
afrourbana, etc., ¢cuiles son las biasquedas propias en esta dimensién
estética, y como se ven reflejadas en su puesta en escena?

—Andrea Bonilla: Para comenzar a dar respuesta me gustarfa hacer énfasis en

el concepto de lo afro como parte constitutiva de un proceso de reivindicacién

Primer Foro Afro, 2018: Etica, estética y politica de la danza afro
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histérica y autorreconocimiento. Considero importante ahondar, discutir y re-
flexionar sobre este tema, ya que nos vemos tentados a caer en sobreentendidos y
le asignamos al término afro una carga que, por lo regular, ha sido histéricamente
estereotipada. Partiendo de esta primera acotacién, considero que las expresiones
estéticas estin atravesadas por un posicionamiento politico. En mi caso, esto se
fundamenta en unos cuestionamientos constitutivos: qué quiero decir?, jcémo
quiero ser vista? Es decir, la construccién estética en mi caso estd transversalizada
por la capacidad de autoenunciacién, de conciencia de mi pertenencia geogréfica
e histérica, y por las diferentes tensiones que estos rasgos proporcionan.

Mi bisqueda estética, escénica e investigativa con relacién al movimiento afro-
colombiano es de cardcter reflexivo, y procura ser consciente del lugar de enun-
ciacion, atiende a los procesos histéricos que como nacién hemos adelantado, a los
faltantes de los que somos conscientes y a los pequefios logros que hemos alcanza-
do. Es asi como esta relacién se fundamenta en la necesidad de seguir avanzando
para lograr una paridad social, econémica, educativa y cultural que nos permita
convertirnos en un pafs con mayores logros en términos de diversidad.
—Katherine Gil: “Nosotros, la Corporacién Jévenes Creadores del Chocd, he-
mos alcanzado experiencia participando en escenarios nacionales e internacio-
nales, en festivales y concursos, en los que se ha cuestionado si lo que hacemos
es 0 no es danza, quizd porque recurrimos a todas las técnicas posibles, y como
organizacién decidimos darle a nuestro trabajo la estética que considerarnos
mds pertinente: la nuestra no una danza rigida, lineal, que no comunique, sino
una danza que en cada movimiento, en cada cuadro o escena procura contar lo
que pasa en las comunidades, mostrar las formas de resistencia que se practican
en las mismas. Entonces, esa estética de la danza lleva implicitos los valores,
creencias, espiritualidad y formas de lucha que, como pertenecientes a comu-
nidades afrocolombianas que han padecido los mayores estragos del conflicto
armado en nuestro pais, tenemos la obligacién de contar.

En este orden de ideas, para nosotros es fundamental contar nuestras historias,
definir nuestros propios conceptos de lo que es la danza. Esto no significa que des-
conozcamos lo creado; solo pasa que no nos quedamos encasillados en el mercado,
en el show, en lo que distrae y desconecta de lo profundo. Hemos decidido le-
vantar nuestras propias banderas de resistencia desarrollando nuestras expresiones
artisticas. Hemos decidido que en la forma como hacemos cada montaje, que im-
plica un proceso de investigacién, creacién colectiva, y luego, exposicién al publico,
debe haber todo un trabajo que nos acerque a la calidad. Para nosotros, calidad no
es més que hacer que cada montaje sea una manera de decir “Nos duele lo que
pasa con nuestro Pacifico; estamos en estado de rebeldia, y lo expresamos con el

cuerpo, con la voz y con nuestra propuesta”. Durante los tltimos afios han venido



cobrando mucho valor para nosotros las palabras de nifios, nifias, adolescentes y
jovenes sobre sus derechos y las vulneraciones que han sufrido, sobre garantias,
territorio, cultura, danza, teatro, territorio, gente, negros, Pacifico, resistencia, co-
munidades, entornos, proteccién, valores, unidad, amor y compromiso. Por ahora,

seguimos en la construccién de nuestra propia estética de la danza.

2. ¢Como se relacionan sus busquedas estéticas y escénicas mediante la
danza con las reivindicaciones politicas y sociales que histéricamente
ha hecho el movimiento afrocolombiano?
—DMilciades Renteria: En Colombia y América, la puesta en escena de una agru-
pacién étnica debe apostarles a procesos de reivindicacién con posturas politicas
de visibilizacién de lo que somos, reconociendo c6mo lo hemos construido. (...)
En los montajes en los que trabajo trato de ir més alld de la queja social y de
hacer un proceso de recordacién sin conciencia de lo que hemos hecho. Esos
montajes muestran la liberacién mediante la interaccién y el reconocimiento, y
ponen de presente que en América tenemos una historia moderna en comtin,

aunque la de pasados siglos difiera mucho de la presente.

3. ¢Qué relacién guardan las apuestas dancisticas que usted realiza con
el territorio al que hace referencia y en donde se sitia su practica?
—Maria Angélica Tenorio: La relacion que tienen las apuestas escénicas y es-
téticas de la Fundacién Tumac parten de la resistencia y la resiliencia que han
demostrado el hombre y la mujer negros en diferentes momentos de la historia,
no solo en tiempos pasados, sino en la actualidad, ya que atin seguimos enfren-
tandonos a situaciones en las que, como pueblo afro, tenemos que protegernos de
diferentes adversidades, como el conflicto armado colombiano, que se acentia en
mayor medida en los territorios del Pacifico. Por ello nuestras puestas en escena,
tanto en miisica como en danza, hacen referencia a esas acciones de resistencia.
La relacién con el territorio es directa, debido a que, para el hombre y la
mujer asentados en el Pacifico colombiano, el territorio es de gran importan-
cia, debido a que su supervivencia estd ligada al territorio, pues en el contexto
encuentran los productos de pancoger y las diferentes especies marinas que
forman parte de su dieta. Por ello, nuestras puestas en escena hacen referencia

a la danza del pescador, la danza de la piangua o el chunche, entre otras.

4. La siguiente pregunta estuvo dirigida a los maestros Jairo Cuero
y Francisco Hinestroza, quienes hablaron sobre sus experiencias de
vida al llegar a Bogota, sobre la hostilidad y el racismo que en muchos

casos vivieron al llegar a la ciudad, pero también del intercambio de
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lenguajes con otros. Por ello mencionaron la importancia de mantener
el vinculo con el territorio de origen, algo que siempre tienen presente
en sus procesos de circulacién y formacién. La pregunta que desaté es-
tas reflexiones fue esta: ;Qué aspectos considera importantes destacar
de la actual danza afro en Colombia?

El maestro José Luis Tahua hizo referencia a cémo histéricamente se ha
construido la visién de lo afro, y cémo esto también debe ser revisado. Igual-
mente, hablé de la visibilizacién de los pueblos marginados en general y de la
relacién que tienen con la danza las narrativas que tratan sobre este aspecto.

Por su parte, la maestra Vivian Ladino hablé sobre la importancia de la rela-

cién con la espiritualidad afro y con la musica.
—Andrea Bonilla: Considero que entre los aspectos mds importantes de la dan-
za afro en Colombia estdn las preguntas que se hacen a la sociedad sobre la
naturalizacién del racismo en nuestro pais, sobre las miiltiples situaciones de
desigualdad que a lo largo de la historia hemos vivido, sobre el reconocimiento
de nuestra herencia negra y la responsabilidad que como sociedad debemos
asumir en el camino de la deconstruccién y reflexion de nuestros imaginarios y
acciones cotidianas. Por tltimo, considero el espacio de la danza afro en Colom-
bia como un lugar de reexistencia, pues, por medio de lo que hacemos, encon-
tramos siempre nuevas formas de vivir, de luchar, de expresar y de visibilizar la
importancia de nuestro legado en la sociedad.

Respecto a este punto, la maestra Yndira Perea hablé de su experiencia y
cont6 anécdotas que le han pasado, no solo como mujer negra, sino como direc-
tora en el campo de la danza, habl6 de la hostilidad que ha experimentado y lo
que le ha costado permanecer en el campo de la danza, porque no suele verse
con buenos ojos que las mujeres ejerzan como lideres o directoras de grupos.
En su opinidn, en la actualidad es fundamental tener presente este aspecto en
la danza; eso ha determinado su direccion y la ha convencido de la importancia
de rescatar y visibilizar el lugar de la mujer por medio de la creacién escénica.
—Milciades Renteria: El afro, mediante la danza busca el equilibrio entre la
nada y el todo; es decir, no danza por recreacién, sino para sanar, para contar,
para narrar valiéndose de los textos no verbales de la danza, para liberar y, sobre
todo, para resistir, y Valga aclarar que resistir no es aguantar.

Finalmente, entre risas, anécdotas, expresiones de nostalgia por el territo-
rio, denuncias, menciones a la espiritualidad y la poesfa, e historias comunes,
se cerré este gran circulo de palabra en torno a la complejidad y diversidad de
lugares y enfoques sobre lo afro en la danza y la danza afro, asi como sobre sus

distintos devenires y enunciaciones.
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Segundo Foro Afro 2019: Cuerpos,
practicas y territorios

Por Alejandra Pineda Silva' (relatora)

Este documento describe los principales temas tratados durante el Segundo
Foro Afro: Cuerpos, prdcticas y territorios, organizado por la Gerencia de Dan-

za del Idartes, con apoyo de la Universidad Nacional de Colombia.
Introduccion?

Desde el afio 2016, la Gerencia de Danza del Idartes, en el marco de la cele-
bracién del Dia de la Afrocolombianidad, ha venido desarrollando acciones de
visibilizacién y reflexién sobre las diversas formas en que se viven y asimilan las
herencias provenientes de las culturas afrocolombianas en Bogota.

En el 2019, en articulacién con la Divisién de Cultura de la Universidad
Nacional de Colombia, se continuaron madurando estos encuentros en torno a
los temas mencionados, lo que permitié enriquecer los diversos procesos que
se desarrollan sobre la interseccionalidad, la didspora y las migraciones de las
poblaciones negras del pais. En Bogot4, las danzas son expresién y manifesta-
cién de procesos sociales, imaginarios y producciones simbdlicas en los cuales
el cuerpo es el primer territorio y un espacio sensible en estado permanente de
apropiacion.

El Segundo Foro Afro se proyect6 para darle continuidad al didlogo sobre las

culturas afro, la danza, el cuerpo, los territorios y la ciudad.

1 Bailarina de danza. Profesora e investigadora del Departamento de Humanidades, de la Uni-

versidad Jorge Tadeo Lozano (Bogotd).

2 Presentacion oficial del evento realizada por la Gerencia de Danza.



Agenda

1. Primera sesién (21 de mayo)

Tema: Migraciones y cuerpos afro

Ponentes: Liliana Angulo y Nemecio Berrio

Auditorio Virginia Gutiérrez, Universidad Nacional de Colombia
Hora: 5:30 p. m. a 7:30 p. m.

2. Segunda sesion (22 de mayo)

Tema: Danza e interseccionalidad
Ponentes: Catalina Mosquera y Franklin Gil
Auditorio del Planetario de Bogota

Hora: 5:00 p. m. a 7:30 p. m.

3. Dia de la Afrocolombianidad. Danza y musica (23 de mayo)
Plaza central de la Universidad Nacional de Colombia
Hora: 4:00 p. m. a 7:30 p. m.

Primera sesion: Migraciones y cuerpo afro

Auditorio Virginia Gutiérrez, edificio de Postgrados de Ciencias Humanas, Uni-
versidad Nacional de Colombia
21 de mayo de 2019, 5:30-7:30 p. m.

Saludo de la directora de la Divisién de Cultura de la Universidad Nacional,

Sofia Mejia Arias.

Apertura del foro, a cargo de Claudia Angélica Gamba
Desde el afio 2018, la Gerencia de Danza del Idartes ha estado realizando el
Foro Afro. En 2019, para realizarlo se articul6 con la Universidad Nacional, que
ha sido la cuna de muchos bailarines.

La iniciativa de este foro nacié en 2018, afio de su primera versién, como
parte del Encuentro de Dramaturgias realizado por el Idartes en alianza con el

Ministerio de Cultura.?

3 El primer Foro Afro: Estética, ética y politica en la danza afrocolombiana hizo parte de la

programacién del XI Festival de Danza en la Ciudad.
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Para este primer evento, que se llevé a cabo en el Museo Nacional, se invit6
a maestros de la danza afro para que hablaran de sus expresiones estéticas y
apuestas politicas. En 2019, en la segunda versién, la perspectiva fue distinta,
y se propuso con base en lo que el sociélogo Boaventura de Sousa Santos men-
ciona en su obra Ecologia de saberes: que ningtin saber ni ninguna ignorancia se
dan en abstracto, sino que estdn restringidos a algiin campo.

Claudia mencioné que esta idea es movilizadora en este evento, pues posi-
bilita hablar con invitados de distintos campos del conocimiento tomando como
eje la pluralidad y la interconexién que hay entre distintos saberes que de alguna
manera se han acercado a la misma temadtica.

Asi, se destacan los temas principales de este segundo Foro Afro: el pri-
mer dia se abord6 la representacién social de lo afro, de las migraciones, y en
la segunda sesién se traté el tema de danza e interseccionalidad, asi como los
puentes que surgen entre los estudios de género, los estudios afro y la danza.
Igualmente, en las tres sesiones, Claudia invit6 a participar, bailando, en la cele-
bracién dancistica que se realizaria en la plaza del Che. Ella explicé que los dos
primeros dias se habfan reservado a provocar la palabra, la reflexién y la cone-
xién entre distintos campos del conocimiento, algo que también es del interés

de la Gerencia de Danza.

Introduccion del evento, a cargo del moderador
El tema principal de la primera sesién abordé la representacién social de los afro-
descendientes y su cultura. E1 moderador, William Visquez, mencion6 que las
culturas han venido cambiando su postura en temas fisicos y epistemoldgicos.
Ademds, habl6 sobre el interés particular de la Divisién de Cultura, del Bienes-
tar Universitario de la Universidad Nacional, reconocida por emprender acciones
concretas y practicas relacionadas con la incorporacién de las culturas del Caribe y
del Pacifico en dicha universidad, y mencioné que el Programa Especial de Admi-
sién y Movilidad Académica (Peama) ha logrado vincular a 700 jévenes afro como
estudiantes (300 de ellos en las sedes andinas de Bogotd, Medellin, Manizales y
Palmira). Durante los tltimos dos afios, él tuvo la oportunidad de vivir en Tumaco,
donde la Universidad tiene una sede. Al respecto, coment6 que la participacién
de estudiantes provenientes del Pacifico anteriormente era muy reducida, ya que
no pasaban mds de cinco o seis estudiantes por afio.

El moderador manifesté que ese interés que la Universidad Nacional compar-
te con Idartes busca una Colombia integrada, y especificamente se preocupa por
las “migraciones” de las diferentes culturas afro, en lo que pasa, en el caso de este

evento, en los campos de la danza y el cuerpo. El, que se presenta como profesor



asociado de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional y como director de
la Unidad de Arte y Educacién de dicha universidad, también coment6 que en la
maestria en Educacién Artistica esté el Area de Danza, y que en las investigacio-
nes que se han realizado se ha encontrado que en las bellas artes, la historia de la
danza y la construccién de un conocimiento en danza es muy reciente.

Asi, explic6 que, por ejemplo, en el siglo X1x, cuando se creé la Escuela
Nacional de Bellas Artes, las danzas no hacian parte de los curriculos ni de los
programas de esa escuela, razén por la cual a la danza le costé muchos afios en-
trar al sistema universitario y ser considerada como conocimiento, dejar de ser
considerada solamente como préctica para ser reconocida como un conocimien-
to y un saber. El hecho de entrar tarde en el sistema universitario ha causado
que solo ahora la danza empiece a desarrollar un constructo tedrico importante.
Luego de comparar la danza con otras artes, resalté que en este segundo Foro
Afro, la danza aparece asociada a lo afro, lo que hace que la construccién de
objeto de conocimiento se complejice.

Las migraciones y el desplazamiento de culturas afro se plantean como una
problematica que ocurre en medio del conflicto econémico y de violencia que
estamos viviendo en el pais. El moderador explic6 que los dos invitados a la pre-
sente sesion podrian mostrarse como casos de estudio, pues permiten extraer
elementos metodolégicos para las practicas danzarias regulares, y se relacionan
con el modo como en los territorios se desarrollan unas pricticas danzarias y
c6mo en las ciudades se trabajan unas précticas representacionales que no co-
rresponden con las originales o estdn perdiendo autenticidad.

Finalmente, William Vdsquez mencioné que la danza, el movimiento y el

pensamiento son ideas que se han querido instalar en este segundo Foro Afro.

Panelistas invitados

Liliana Angulo. Su familia es oriunda de Barbacoas, municipio del Pacifico
narifiense. Es Artista pldstica por la Universidad Nacional de Colombia, maes-
tra en Artes por la Universidad de Illinois, en Chicago, por medio de una beca
Fulbright. Su trabajo inicial lo realizé en escultura y en précticas corporales y
performativas de comunidades afro. Liliana ha realizado reflexiones sobre su
propia experiencia como mujer afro nacida en Bogota.

Su interés se centra en el cuerpo migrado. Mientras mostraba algunos ejem-
plos de sus trabajos, Liliana expresé que en sus exploraciones de escultura, mu-
chos de los objetos solo se activaban en cuerpos negros, asi que no tenfan senti-
do si no estaban en relacién con un cuerpo negro.

Mucho de lo que inicialmente empez6 a trabajar tenfa que ver con investi-

gar histéricamente el origen de la palabra negro, con las connotaciones de esa
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palabra y con la representacién visual de Africa y la historia de los afrodescen-
dientes en América, a partir de la didspora. También tenia que ver con explorar
su propia imagen, por lo cual se referia a esos objetos que de alguna manera
hablan de la belleza occidental (la nariz respingada, los labios delgados, la piel
clara...); en contraste, los objetos construidos por ella tenfan que ver con la
pregunta de qué pasarfa si los modelos de belleza fueran otros (nariz ancha,
labios gruesos...), algo que transformaria el ideal de belleza. Y desde ese punto
comenz6 su exploracién del cuerpo como materia, como algo maleable, idea
que para muchas culturas no es ajena (por ejemplo, pricticas como sobar la
cabeza o masajear las piernas para darles “forma”), planteando a la vez que el
problema es que la cultura occidental las aborda como una exotizacion, un tema
importante para gran parte de sus proyectos.

Liliana encontré una relacién entre el cuerpo, el registro fotogrifico y el
video, que tiene que ver con actos performativos, con acciones muy cortas para
poner en equilibrio esos elementos. En esa época hizo objetos (mostré ejem-
plos de fotografias de sus obras) que podian crear deformaciones permanentes,
y también empez6 a pintar el cuerpo de color negro, como acto de afirmacion.

Esas exploraciones también tenfan que ver con el hecho de haber nacido en
Bogotd, a pesar de que su familia estuviera integrada por migrantes del Pacifico,
que originalmente eran de un drea rural de Barbacoas (Narifio). Ellos se distribu-
yeron por Buenaventura y Cali, asi que hay gente de su familia en todo el camino.
En su trabajo ha indagado sobre el pasado de su familia, que trabajaba en minas
de aluvién, que luego llegé a la ciudad, y los procesos que motivaron esa migra-
cién. Entre otras cosas, muestra la imagen de un objeto de oro usado para ensan-
char la nariz, y de otro para intervenir los labios con hilos y troncos de madera, y
coment6 como en esas exploraciones aparece la filigrana, que combina elementos
indigenas con trabajo de orfebrerfa; también hizo mencién de los saberes de la
gente negra, de gente africana y de los espafioles, de la herencia hispanica, que es
algo que se puede ver en el tipo de filigrana que se hace en Barbacoas.

Liliana también mostré imédgenes de algunas de las personas de su familia.
Explic6 que, en su indagacién sobre su historia, ella “hacfa el viaje a la inversa”,
conociendo a la familia, explorando esas ideas de blanqueamiento, de salir de la
pobreza y tener que migrar a los centros urbanos. En esas exploraciones aborda-
ba la palabra negro desde muchos dngulos. Asi empezaron a surgir objetos como
las pelucas de esponijilla, que buscaban abordar el contenido minusvalorante de
ese tipo de estereotipos, pero que también tenfan un cardcter ambivalente, por-
que generaban cierta idea de lazos de solidaridad, la idea del afro como black is
beautiful, ese tipo de herencia que los afrodescendientes comparten y que estin

inspiradas en el pasado esclavista y colonial, y en esas ideas que relacionan la



servidumbre con la gente afro, y que todavia pesan en muchos.

Estos fueron algunos segmentos de video presentados como ejemplo por
Liliana:

A. Hombre afro pintdndose la piel de color negro, usando una peluca de
colores, realizando gestos de la danza son de negro, mientras baila con un palo
e invita a una persona a bailar... Estas imédgenes surgieron de una visita que
Liliana realizé al municipio de Repelén (Atlantico), antiguo Palenque de San
Benito de las Palomas, en donde se realiza la danza del son de negro (de origen
cimarrén, conocida porque los bailarines se pintan la cara de negro y hacen
muecas, y que participa también en el Carnaval de Barranquilla).

Liliana coment6 que, con el paso del tiempo y la globalizacién de las image-
nes, se relaciona la préctica anterior con la concepcién de que pintarse de negro
era signo de black face, prictica denigrante que se usaba en Estados Unidos
(algo totalmente distinto al son de negro, al origen cimarrén de esta danza).
La gente de Repelén y la que practica la danza de son de negro cuentan cémo
originalmente, en la época de la esclavitud, la gente que escapaba se pintaba de
negro para volver a los poblados durante las festividades; las muecas y el acto de
pintarse de negro era una medida de afirmacion, una forma de desafiar el poder
de los espaiioles, de la gente esclavista, y una forma de participar en la fiesta,
mezclandose sin ser reconocidos.

B. Video de la sombra de los pies de un hombre bailando y emitiendo soni-
dos de percusion, con su sombra reflejada en el piso. Se destaca la musica que
produce el movimiento de los pies, y el apoyo de los pies descalzos en su cone-
xién con la tierra. La invitada destac6 de este ejemplo el sonido y la respiracion

del bailarin. En sus palabras,

El interés de estas investigaciones tiene que ver con el con-
cepto de motrices culturales. Lo interesante de la danza de
son de negro, y de muchas danzas de comunidades negras en
América, es que hay muchas coincidencias y similitudes de
cosas que se pueden ver en Colombia, en Brasil, en Peru, y
que tienen que ver con el movimiento. El concepto de motri-
ces culturales trata de una memoria en el cuerpo a través del
movimiento: hay movimientos que son como si se heredaran,
que hacen parte de la herencia cultural de las comunidades.
Hay alli cosas interesantes y liberadoras, porque la historia he-
gemoénica ha clasificado las danzas de las comunidades afro
como folclor. La historia de lo folk, que viene de significar

pueblo, concepto de origen alemdn, en Europa, manifiesta la
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distincién entre la cultura del pueblo y la alta cultura como
maneras de mantener un orden social, un orden racializado
que se sigue manteniendo y que hace que las pricticas de cul-
turas de origen europeo sigan siendo consideradas, en un sis-
tema de valores, mds importantes que otras. La historia hege-
monica no ha tenido un marco conceptual para hablar de esas
pricticas, porque eso significarfa tener un conocimiento pro-
fundo de las culturas africanas (por ejemplo, con las lenguas
creoles en muchos lugares, donde se desconocen las lenguas
africanas como la base de ellas, y se le atribuyen al francés, el
inglés, el espaiiol...). El desconocimiento de estas practicas

dificulta comprender estas culturas a cabalidad.

Liliana afirmé que muchas de estas pricticas se minimizan con el tiempo, y
se pierden porque la gente que todavia mantiene vigente la danza va perdiendo
esa tradicién oral. La ausencia de conocimiento profundo de las practicas afro
(su historia, sus relaciones y mezclas...) causa que no se puedan comprender.
Esto también es una invitacién a generar espacios donde el conocimiento pro-
fundo suceda.

Ella también investiga los peinados afro y su tradiciéon. Coment6 que hay
muchas historias, como, por ejemplo, la idea de que en la época de la esclavi-
tud, los peinados se usaban como mapas para mostrar rutas de escape. Mds alld
de eso, resalta el hecho mismo de la persistencia de esa prdctica en la didspora
y en Afm’ca, con la misma base, porque las mismas técnicas de base se usan en
Colombia, en Jamaica, en Kenia. .., lo cual muestra algo muy cercano a la misma
materia y la misma técnica. Muchas peinadoras manifiestan que ellas nacieron
con ese conocimiento, que desde nifias ya sabian cémo hacer esos peinados, y al
igual que la danza y mucha de la musica, son herencias de una memoria corpo-

ral, de una memoria performativa.

Nemecio Berrio Guerrero. Nacié y vive en Cartagena de Indias. Se reconoce
como un ser humano defensor de los derechos humanos, artista de movimiento,
bailarin y pedagogo por el Colegio del Cuerpo, licenciado en Educacién Basica
en Danza por la Universidad de Antioquia, contador piblico por la Universidad
de Cartagena, y facilitador de psicoterapia, danza y movimiento por el Ministe-
rio de Cultura y la Universidad Tecnoldgica de Bolivar. Nemecio dice no saber
realmente lo que es, pero si que hay unos intereses que lo mueven y motivan,
y que la danza es todo eso: la danza como prictica, como apuesta para produ-

cir conocimiento y también como instrumento de investigacién para hacer un



trabajo de indagacién del ser humano, del cuerpo en general y como lugar de
enunciacion politica, social, econémica, en todos los sentidos.

Al provenir de Cartagena, una de las ciudades més fragmentadas, racistas y
clasistas del pais, él expresa la importancia de que todos emprendamos una lu-
cha para darle visibilidad a todos los derechos de cada ser humano. Explica que
el 70% de la poblacién de Cartagena estd sumida en pobreza extrema, y este
porcentaje es poblacién negra, y que geograficamente todo estd estructurado
para que los pobres negros en situacién de miseria estén ubicados en un lugar;
esto también da pie para hablar, en este Segundo Foro Afro, sobre las migra-
ciones, las expulsiones internas de las ciudades en los paises, y de lo que ellos,
por medio de la danza, proponen en un mundo simbdlico creativo. Sumado a
esto, Nemecio manifiesta que su trabajo es un proceso de crear herramientas
de formaci6n, que han llamado swahili (para impulsar un trabajo de incidencia
social y ecologia social), en el que toman ideas y sentires de su propio contexto
y sus probleméticas, aunque también tienen una filiacién con las raices afrodias-
poricas, con las raices de ese legado central que habla de la lucha y la resistencia
que les han dejado los ancestros.

Nemecio comenz6 con la danza tradicional afrocolombiana; luego hizo dan-
za contemporénea en el Colegio del Cuerpo, muy experimental, con residencias
de estudio, y posteriormente realiz6 una residencia de estudio en Senegal. Pos-
teriormente estudi6 a la madre de la danza afrocontempordnea en el mundo.
Después de este recorrido, su espectro cambid: regresé a Colombia y empez6 a
forjar un espacio de pensamiento creativo que llamé Permanencias, y que él de-
fine no solo como una compaiiia de danza contemporénea afrocolombiana, sino
como un espacio para procesos de formacién que busca incidencia social, para
influir en las comunidades y en la construccién de ciudadanfa. Ha trabajado en
proyectos en Brasil, Argentina, en el Pacifico y en el departamento de Bolivar.

El enfoque de su trabajo y de su colectivo es creativo, formativo y de inci-
dencia social (busca impulsar trabajos con este objetivo). Asimismo, su trabajo
estd enfocado en la danza con jévenes, nifios y grupos de personas en situacién
de vulnerabilidad.

Los ejemplos mostrados por Nemecio destacan el lugar de la danza para
empoderar y generar también insumos a nifios, jovenes y mujeres negras, para
tener una postura politica que tome su cuerpo como lugar de enunciacion, para
continuar con la construccion de sociedad los lugares que habitan, para hacer
parte de ella y exigir una participacién en esa construccion de esa sociedad.

Ejemplos compartidos de trabajos realizados:

A. Afio 2016. Mujeres en condicion de confinamiento (veintidés mujeres pre-

sas en la cdrcel de San Diego, en Cartagena). Este proyecto abri6 la posibilidad
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de transformar la realidad de estas mujeres, y de que se vieran a si mismas,
porque antes no habian tenido la oportunidad de hacerlo.

En el trabajo que hacen con poblaciones en situacion de vulnerabilidad, o
en riesgo, se maneja un curriculo oculto y una metodologfa en la que el instru-
mento de investigacion es la danza para crear un didlogo de mundos simbdlicos
compartidos. El trabajo apela al lenguaje de lucha, de resistencia que compar-
ten entre ellos en la costa, en nuestro pais, para avanzar y tener nuevas perspec-
tivas de vida; también buscan desarrollar una posicién de distanciamiento ante
el presente, y otra ante el futuro. Todo esto hace parte del enfoque de trabajo
de incidencia social.

Los participantes en el primer video expresan nervios (se aprecia sobre todo
en las mujeres, al inicio). El proyecto se ha concebido para que las mujeres pue-
dan tener una experiencia real y tengan la oportunidad de transformar su rea-
lidad. Han aprendido de cada cosa, dicen estar entusiasmadas, quieren seguir
adelante y consideran que cada dia pueden aprender mds, ser personas de bien
para todos. La experiencia ha sido muy positiva para ellas, para descubrirse, ver
un ser que nunca habfan mirado: ellas mismas, sentirse como seres que valen,
como personas significativas que, aunque hayan sentido el rechazo, tienen mu-
chas opciones de seguir adelante. Nemecio manifiesta que este proceso puede
tocar corazones, ya que motiva a que las mujeres mismas ediﬁquen y sientan
que pueden pasar a otro estado, mirar hacia el futuro para descubrir rumbos
diferentes y constatar que pueden salir adelante.

B. Emancipacion (fragmento de obra de danza). Nemecio mostré algunos
fragmentos de esta obra y la describié como un ejemplo de propuesta escénica
que no dista del trabajo de incidencia social ni de esa postura contestataria y de
ese lugar de enunciacioén politica del cuerpo como lenguaje, como cuerpo que
habla. Lo puesto en escena es el resultado de la exploracién del cuerpo creativo.
Para su equipo de trabajo y colectivo Permanencias, este nombre resume la
teoria de arte contestatario, la manera que tienen, no tanto para ser vistos, sino

para ser escuchados.

Preguntas del moderador

William Vésquez hizo a cada invitado una sola pregunta de orden metodolégico.
El mencioné que, al pensar en los ejemplos expuestos como procesos de inves-
tigacion, se descubre que hay algo que enriquece y asombra mucho: en el caso
del cuerpo dominado de Nemecio aparecen los cuerpos de mujeres encarcela-
das, cuerpos que provienen de la pobreza, de la negritud, del barrio miserable,
por lo cual son cuerpos dominados. Asi, él encuentra que se suscita un proceso.

Nemecio llegé con una experiencia de vida muy fuerte, que puede llevar a esas



mujeres, que antes no han tenido acceso a la danza ni a procesos corporales, a

lugares formales de la danza, como el teatro Heredia de Cartagena.

Pregunta para Nemecio Berrio

A propésito de Cuerpos dominados, los cuerpos de mujeres encarcelados (por
pobreza, negritud, vulnerabilidad, mujeres que no tienen acceso a la danza...),
dc6mo logra Nemecio llevar un cuerpo dominado a un cuerpo “erguido”, con la
propuesta del proyecto? ;Cémo llevar un cuerpo, de no ser nadie (como decian
ellas), a un cuerpo en el que hay alguien por fin habitdndolo? Es decir, se recu-
pera el pensamiento a través del cuerpo, y alli hay un proceso de investigacién

que puede ser muy fuerte... ;Cémo lo logra esto?

Respuesta

Nemecio no sabe si lo logra. Expresa que el trabajo es experimental, y por ser
de naturaleza social, no puede dar respuestas esperadas sobre ese proceso. Por
otra parte, el cuerpo encarcelado de las mujeres no solo viene de la cércel, sino
que deriva de la situacién politica y social de las que ellas provienen, situacién
presente en su barrio, su situacién de pobreza extrema en la que deambulan y
que las obliga, a veces, a cometer esos actos que las conducen a la carcel. Ne-

mecio resalto:

La danza es una préctica artistica y una técnica de construc-
cién de cuerpos que bailan, y brinda una posibilidad de ge-
nerar reflexiones que producen un pensamiento a proposito
de las situaciones contextuales, como las problemadticas que
vivimos en Cartagena y en el pais. Ademds, puede ser usa-
da como instrumento de investigacién, si se la plantea como
un curriculo oculto. En este caso particular, muchas mujeres
creen que lo que viven se lo merecen, que estin fuera del
rango de las oportunidades, de alcanzar sus suefios. Hay un
mundo simbélico compartido, un lenguaje corporal que es
comtn a nosotros, las personas afro; esas formas de expresar
sus alegrias y dolores no son gratuitas, sino que devienen de
esos contextos y de la historia, de cémo los individuos han sido
forjados y criados en las ciudades. Infortunadamente, muchas
comunidades afro han nacido con un chip de servilismo, de
esclavizacién, segiin el cual es comiin pensar que quien tenga
la melanina mds clara que ellos es el patrén. Entonces, pen-

sarse para resigniﬁcar esto, proponiendo hacer un ejercicio
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artistico complicado, técnico, y diciéndoles a las mujeres que
con las dindmicas de estas prdcticas se van a convertir en unas
artistas, es ponerlas en un momento de dificultad, porque es-
cénicamente da miedo, debido a las exigencias del proceso.
Lo més importante fue el curriculo oculto: ellas fueron capa-
ces de adelantar el proyecto durante quince dias, en los que
hubo muchos obstdculos, como, por ejemplo, ciertas creen-
cias de guardias y de ellas mismas. Si este proceso ocurri6,
ellas puedan ver que es posible hacer un proceso propio que

pueda cambiar su vida.

Nemecio propone que, si esto es posible, las metas pueden proyectarse para
la vida de cada mujer, ya que el proyecto artistico de cada una es la vida misma.
Esta es una de las lecciones aprendidas: lo que estaban creando no hablaba de
otra cosa sino de su propio entorno, de su propio contexto, de su propia vida, de
lo que estdn viviendo, de sus historias.

Se destacan otras ideas, como pensar la danza como instrumento de investi-
gacion, caso en que sucede la evocacion (la préctica proviene de su propia vida,
y esto puede generar acceso a sus derechos fundamentales), el distanciamiento
y la proyeccién, equivocarse, cambiar, repetir como propuesta para la vida. Ne-
mecio también explica que cuando ellos hablan del acervo cultural, de que esta
herencia cultural tiene que ver con este lenguaje de las manifestaciones popu-
lares, estdn hablando de algo que tiene sus raices en la lucha y la resistencia, no
solo para superar un estado no digno, sino para exigir el acceso a los derechos

fundamentales.

Comentario del moderador

El moderador comenta la experiencia que muestra la cdmara (maestro y partici-
pantes) en oposicion a la practica de Nemecio como investigador. Asi, su pregun-
ta-comentario fue: JComo me construyo diddcticamente como investigador para
poder hacer lo que estoy haciendo? A manera de reflexién, William propuso que

el objeto de estudio también puede estar centrado en el maestro y su practica.

Pregunta para Liliana Angulo

En relacién con los niveles de profundidad, citando a Ricoeur, se cumple pri-
mero una etapa de investigacién descriptiva (ir a la regién, hacer levantamiento
de datos en el territorio, tomar fotografias, redactar un informe); un nivel mds
complejo consiste en tratar de explicar esa realidad (explicar qué se estd viendo,

determinar el origen de lo afro, exponer posibles razones...), algo que estd mds



vinculado a las ciencias sociales y a la etnografia; un nivel mas complejo consiste
en la investigacion conceptual: se conceptualiza el cuerpo (y el cuerpo se vuelve
el cuerpo del negro, el negro como concepto del cuerpo, o la migracion como
concepto). Ricoeur autor dice que el arte nos plantea una complejidad mayor,
que es la investigacién simbdlica, algo que también Nemecio planteaba, porque
la investigacién simbélica implica una capacidad de sintesis de la realidad, y el
investigador es capaz de traer esa realidad para tener nuevamente una experien-
cia, desde el ocultamiento de aquello que tiene esa realidad; “... es el misterio
que tiene esa realidad en su estructura simbdlica, y el investigador la pone en
escena como imagen, como objeto, como espacio...”. ;C6mo maneja Liliana

esas capas y esos niveles de investigacién?

Respuesta

Liliana coment6 que trabaja valiéndose de la escultura expandida. Muchas de
las acciones, de los procesos y objetos provienen de su propia experiencia, del
trabajo con su propio cuerpo. Muchas de esas experiencias y de esos proyectos
realizados también involucran el cuerpo, pasar por el propio cuerpo y volver a
sentir, y pasar por la experiencia y procesar lo que el cuerpo estd guardando. ..
Liliana mencion6, también a propésito del proyecto de Nemecio con las mu-
jeres en situacién de confinamiento, que una de las herramientas mds valiosas
de las artes performativas es pasar por el cuerpo y procesar en el cuerpo lo que
estd alli. También hablé de investigaciones recientes sobre el trauma y el estrés
postraumatico, y cémo el cuerpo guarda esas memorias: la manera en que el
trauma estd en el cuerpo.

Los trabajos de Liliana (performances e instalaciones) buscan que el espec-
tador tenga la experiencia que muestra o propone la obra. Si bien ella tiene un
interés investigativo, no pretende tener la mirada del antropélogo —una abs-
traccién oportuna a propésito del ejemplo de la danza de son de negro y la som-
bra—, no carga la mirada en elementos que de manera objetiva la danza tiene.
Para ella, ésta es una pieza de naturaleza sonora (sonido de pies, respiracion del
cuerpo, la misica que produce el propio cuerpo, sus ritmos), y por ello cree que
también debe haber formas en que se pueda registrar este tipo de prdcticas y de

obras, y presentarlas sin caer en los modelos eurocéntricos.

Comentario del moderador

Si, es muy impresionante tu frase sobre cargar en el propio cuerpo esa expe-
riencia... Es una investigacién dolorosa, en la medida en que el territorio nos
afecta, y estoy entendiendo por qué la palabra territorio aparece tanto en tus

investigaciones. El territorio se corporiza, y al hacerlo, es cargado —ese es un
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planteamiento griego—; aparte de que se lo carga como esta luz del arte: el
artista tiene la luz, se quema en sus manos para entregirsela dominada al mun-
do... O sea, hay una doble accién: recibir el territorio como cargado de cuerpo,
pero es necesario idealizar la accién, hay que hacer algo con ella: proyectarla; si
no se practica una doble mirada, no sera posible hacerlo. Por eso, la respuesta
me impacta mucho, porque los primeros niveles que planteabas son del orden
de la razén: la razén analiza el cuerpo y da respuestas corporales, incluso précti-
cas racionales corporales. En lo que ti comentas estd el cuerpo simbélico como
prdctica simbélica desde el cuerpo, que son précticas de conocimiento, y cla-
ramente no occidentales, que claramente siguen siendo oscuras, y claramente
siguen siendo inexplicables para este investigador que quiere dilucidarlo todo.

Me quedo con ese aprendizaje de lo que estds planteando.

Comentario de la relatora

La propuesta de Liliana Angulo, que parte de las artes plésticas, su experien-
cia como investigadora y gestora cultural, y el hecho de sentirse integrante del
mundo afro, permitié hacer comprensible una propuesta de rescatar y reivindi-
car lo cotidiano de las précticas culturales de comunidades afrodescendientes
o influidas por ellas y, al mismo tiempo, ampliar la reflexién acerca de cémo lo
instaurado socialmente como perteneciente al universo afro oscila entre ex-
presiones propias de las comunidades, los imaginarios sociales de lo afro y lo
exético que parten de una mirada externa, y la construccién de un discurso
massmedidtico intencional que extrae “lo bello” y “lo exdtico” en imdgenes de
consumo referidas a caracteristicas propias de los cuerpos afrodescendientes,
por ejemplo, por su color de piel, por la percepcién del cuerpo potente, fuerte,
esbelto, sensual, etc. La exposicion de las obras de Liliana provoca formas de
resignificacién de elementos cotidianos asociados a lo afro (por ejemplo, el pelo,
las perforaciones en labios consideradas propias de comunidades africanas...)
que incitan a repensar las ideas y los conceptos asociados socialmente a estos
elementos, y a ampliar la mirada del ser afro.

La propuesta de trabajo de Nemecio Berrio permiti6é que los participantes
comprendieran de manera més cercana c6mo se pueden crear espacios de par-
ticipaci6n artistica para grupos marginados, en este caso, mediante la danza;
asimismo, evidencia las posibilidades que las artes abren para descubrir nuevas
formas de expresar el ser y el sentir diverso, para reencontrar y valorar la propia
identidad, para ser escuchado y para apoyar de manera profunda posibles accio-
nes y rutas de vida de personas que han tenido condiciones de vida limitadas en
su bienestar fisico, emocional y social. A la vez, la propuesta creativa de Neme-

cio manifiesta una posicién dnica como creador e investigador del movimiento



y la danza, debido a sus inquietudes creativas y su formacién complementaria
en diversas danzas tradicionales afrocolombianas y africanas, asi como en dan-
za contemporédnea. Esta propuesta expresa de manera esencial que abordar lo
considerado “afro” mediante la danza tiene mdltiples raices y matices, que lo-
gran tener coherencia segin la mirada, experiencia e investigacién de cada ser,
conectado con una escucha sensible de las tradiciones afro que vinculan no solo
las diversas expresiones artisticas y, en este caso, de movimiento, sino lo que ha
generado esas expresiones y ain se mantiene en las comunidades.

A continuacién, el moderador da la palabra al piblico para que haga sus

preguntas.

Preguntas del ptblico

1. A propésito de lo simbdlico y de lo escénico que estd atravesado por lo afro,
Claudia Gamba les pide a los panelistas invitados profundizar en algunos temas
que ambos presentaron. Por ejemplo, Liliana vefa el folclor como expropiacién
en relacién con los cuerpo afro... Por ello pregunta cdmo Liliana y Nemecio
abordan escénicamente la condicion contempordnea del cuerpo afro. Teniendo
en cuenta que las formas de exclusién de lo afro se han reactualizado y asisti-
mos a una demanda de exotizacion de los cuerpos, o a la exigencia de que estos
cuerpos ahora tienen que ser hipersexualizados para estar en la escena o para
mostrarse. Ella no comparte la idea de que el cuerpo nace cuando estd en es-
cena, como sostienen muchos colectivos de danza de la ciudad, pues esta idea
deja la impresion de que la mayor parte del tiempo las personas no existen y
no son importantes, y solo nacen o se hacen a través de la escena. Y recuerda
que Nemecio también contaba que a los integrantes de su colectivo les interesa
mas que ser escuchados que vistos... Entonces, den sus apuestas estéticas como
abordan esas tensiones de cémo en el mundo contemporéneo se reactualizan las

exclusiones contra las manifestaciones afro?

Respuesta de Nemecio
El artista consider6 genial esta pregunta, y mencioné cémo a veces se caricatu-

riza este tema. Asi lo explicé:

Nosotros lo abordamos de manera endégena, pensindonos,
viéndonos; es decir, los niftos traen consigo un chip genético
natural, una corporalidad, una movilidad y una esencia ritmi-
ca que es innata; ellos no estian pensando nada respecto a una
hipersexualidad ni nada por el estilo. Ellos estin disfrutando,

estdn gozando y bailando maravillosamente hermoso; quien lo
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hipersexualiza es el que lo ve desde afuera; y entonces ejerce
una conversién en la condicién de ese nifio, de ese joven: esa
maravilla del placer del movimiento lo condena, por un lado, al
juzgarlo como algo malo, algo que no debe hacerse; y por otro
lado, lo convierte en una cosa de constitucién: para estar en es-
cena tiene que tener “este tipo de...”, presentarte como “este
tipo de...”. Nosotros en la escena tenemos una relacién superin-
tima con el cuerpo; alli se da el tacto, el contacto y el movimiento
tal como son, y los bailarines piensan que cada quien tiene una
forma, un vocabulario para expresar, para decir cada cosa, un
vocabulario individual, asf el lenguaje general se comparta, pero
cada uno ordenay organiza las cosas de la forma en que cree que
puede hacerse entender a partir de su corporalidad. Pensamos
que hay que permitir que esa libertad la tengan los bailarines y
las personas que trabajan con nosotros; por eso no imponemos
nada y no condenamos, pero también somos conscientes de que
no siempre tiene que ser racional lo que ellos van a hacer, si
bien cada cosa trae consigo una reflexién. Y cuando estamos ha-
blando de un lugar de enunciacién politica, es un lugar sobre el
que tenemos que ser muy conscientes, a propésito de proponer

cualquier cosa que creamos a partir del cuerpo.

Respuesta de Liliana

La artista se refiri6 al proyecto Mi hijo y yo, en el que dos bailarines—mam4 e
hijo—, personas mayores que en Cali se hacen llamar La Vieja Guardia, y que
son bailarines tradicionales de salsa, reaccionan a la salsa acrobética que se ha
tomado el mundo y se ha vuelto el estindar de cémo se debe bailar este tipo
de muisica, con cuerpos superdelgados y estilizados que se mueven rapidisimo
y hacen todo tipo de acrobacias. En contraste, este dio de personas mayores

defienden la historia y la tradicion de la salsa. Asi lo expuso Liliana:

Con ellos hicimos un proyecto, una instalaciéon que re-creaba
una salsoteca de los afios sesenta y setenta en Cali, y toda la cul-
tura relacionada con la salsa. Es la historia de Cali y de la salsa
expuesta a partir de la percepcién de un coleccionista. Esos es-
pacios especializados en salsa y la memoria de estas personas in-
cluso encuentran un reflejo en las canciones. Amparo Arrebato
hace parte de ese grupo... En los iltimos aiios he trabajado mu-

cho colectivamente, buscando superar esa idea del espectdculo,



procurando que muchas personas participen en los procesos, y
que eso refleje experiencias reales de culturas, de personas dis-
tintas. Hay varios colectivos de los que hago parte, y muchos de
los proyectos que emprendo tienen que ver con comunidades
que de alguna manera estn siendo excluidas de una narrativa,
o estdn siendo invisibilizadas, o incluso, en algunos casos, vio-
lentadas. Con esos proyectos buscamos superar esa mirada un

poco capitalista que hay sobre ciertas précticas. ..

Liliana ilustré su exposicion con fotografias de personas naturales y comunes

que manifiestan las diversas dimensiones del mundo afro.

2. ¢Qué traumas permanentes se dan en las personas por la represion

que sufre el movimiento afro?

Respuesta de Liliana

Liliana mencioné que le sorprendié encontrarse, hace algunos afios, con algo
que, si se traduce la expresion inglesa, recibe el nombre de estrés postraumdtico
de esclavitud, concepto que han desarrollado personas que han investigado el
fenémeno sobre todo en Estados Unidos. Se trata de un trauma no procesado
que viene afectando a generaciones y generaciones, y sigue alli, y que se expresa
de muchas maneras —el racismo es una de ellas—. Curiosamente, no solamente
se observa en la gente negra, sino también los descendientes de los esclavistas.

En palabras de Liliana,

... para las comunidades negras hay un poco de eso que Ne-
mecio mencionaba cuando decfa “nacimos como con ese
chip”. Otra gente dice: “Es como la carimba” (la carimba era
el hierro de marcar... Mientras las cosas no tienen un nombre,
hacemos de cuenta que no existen, ¢no?). Entonces, cuando
me enteré de esto, me parecié una cosa que explicaba muchas
situaciones. Cuando uno tiene un trauma, puede pasar por
algo que llaman un “flashback emocional”: algo te dispara una
emocién que no puedes explicar, y recuerdas el trauma. En
este caso, el trauma complejo no es algo que necesariamente
se reviva con una imagen, sino que puede ser una situacion, y
uno puede ver que ciertas situaciones muy dificiles de proce-
sar generan unas emociones muy complejas en las personas,

que ellas no saben c6mo trabajar... Para hablar de esto hay
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que hablar de las opresiones. Pero en Colombia, los miiltiples
traumas que hemos vivido a partir de situaciones histéricas
que hemos pasado, también explican muchas cosas. O sea, no
solo se trata de haber sido ofendido por una raza o por haber
vivido una experiencia de racializacién, de haber experimen-
tar el racismo. .. En Colombia, ese fenémeno se da de muchas

maneras, en muchas comunidades y en diferentes contextos.

Respuesta de Nemecio

Para Nemecio, el tema de la negacion es lo peor que les puede pasar a los negros,
y de fondo revela un trauma. Para ilustrarlo, menciond la préctica de aclararse
la piel con piedras, en Senegal, las pelucas que usan las mujeres para negar las
cualidades naturales de su pelo, el “derecho de admisién” en Cartagena como
una forma de exclusién, los nifios que dicen no querer ser negros, las perso-
nas negras que en su discurso manifiestan no ser negros... Explicé que por las
condiciones geogrificas de los sitios donde viven, por la comida, por la manera
como la piel negra reacciona ante la luz solar, el hecho de que “emanamos un
olor diferente, nuestro cabello es diferente y no se puede tratar con los mismos
productos que se usan comunmente, etc., eso ocasiona una suerte de encerra-
miento racial, y deriva en la negacién, el rechazo de si mismo, la negacién del

valor de su propia herencia...”.

Con lo que hemos escuchado —intervino un estudiante—, hemos com-
prendido que el cuerpo expresa el territorio y ha hecho parte de él.
¢Como el cuerpo, como territorio, cumple un papel en la reivindicacion

de los derechos humanos?

Respuesta de Nemecio

El cuerpo es el primer territorio que se habita. El territorio no es solo un lugar
geogriéfico: él posibilita la construccién de una territorialidad en medio de las
migraciones. Nemecio también mencioné que la competencia emocional, co-
municativa, integradora, y la de ciudadanfa, entre otras, contribuyen a construir
una nocién de ciudadania y sociedad, esenciales para fortalecer la convivencia.
Como esto no forma parte intrinseca del proceso de educacion, los estudiantes,
a partir de lo que hacen con la danza, no solo como practica artistica y estética,
sino como fuente de expresiones étnicas y de tradicién, exploran esa dimensién
territorial para que dialogue con otras practicas, nuevas formas y lenguajes de
creacion contempordneos, para generar nuevas o distintas tramas de signiﬁcado,

que proponen o dan espacio para que investiguen y reflexionen a proposito de



esto. “Hay varios ingredientes —asegura Nemecio—: las competencias ciuda-
danas, el tema de la identidad y su construccién a propésito de ese territorio
que es el cuerpo, y el tema de la danza. Hay que tomar elementos étnicos para
construir una sociedad que nos pertenece, porque no solo se habita con el cuer-
po, sino en el espacio geografico”.

El artista aclaré que lo expresado por él no es una receta ni una verdad
absoluta, sino una observacién que proviene de una experiencia: que todos los
participantes en los grupos de danza, al ser parte de ella, se vuelven sujetos de
estudio, analizan, investigan, proponen una metodologia, pero, al mismo tiem-
po, estdn cuestiondndose. En su equipo de trabajo hay un investigador que hace
la relatorfa del proyecto, y lo ve desde varias aristas: desde el punto de vista de lo
que estd pasando con el equipo, con las participantes y con la sinergia experien-
cial. Asf se pueden identificar los logros, pero también lo que no funciona. Eso

les permite saber como estan funcionando las cosas en sus proyectos.

Respuesta de Liliana

“Estas prdcticas no se deben concebir desligadas de un territorio. A propésito
de estos cuerpos (en un pais como Colombia, en donde, para apropiarse de un
territorio, se eliminan los cuerpos), el estar y el ser, y la manera en que se habita
el territorio, es parte fundamental del respeto por la vida”. Ella mencion6 que
en las comunidades donde se asesinan lideres, esas muertes responden a los
proyectos de desarrollo, tienen que ver con unos capitales que quieren ingresar
a esa region, estdn relacionadas con que esas ideas de desarrollo, muchas veces
promovidas por el Estado, no tienen en cuenta a esas comunidades, y en este
sentido, la manera en que la gente se manifiesta se convierte en estorbo para los
intereses del poder. La danza, los peinados, etc., son prdcticas ligadas a un terri-
torio que la gente habita de una manera especifica, donde estdn las comunidades
que pescan, que siembran... Todo eso estd articulado. Por esta razén, esa idea
del folclor que diseca las practicas, como si fueran ajenas a unas culturas, para
convertirlas en algo espectacular, como un show, es algo muy perverso, porque
esas prdcticas, esas maneras de bailar y de vivir son las que mantienen viva la
cultura y las que hacen que esos territorios sean todavia ecosistemas sanos. En

su opinién, todo eso estd ligado a los cuerpos.

Comentario del moderador

De lo anterior, el moderador rescaté una invitacién a la escritura, ya que hay
mucho material por ordenar. Destacé que Nemecio presenta una problematiza-
cion del cuerpo: mostré cémo cuerpos concretos toman conciencia de si mismos

a partir de preguntas incémodas: ipor qué te ocultas?, jpor qué tu cuerpo oculta
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tal cosa?; tu cuerpo estd marcado, Jde qué manera lo estd?; también hizo afirma-
ciones que llaman mucho la atencién, como tu vida es asi y no puede ser de otra
manera. Esas preguntas problematizadoras no se pueden contestar de inmediato,
y tal parece que en el cuerpo se van resolviendo. Por ello, al moderador le parecié
interesante c6mo un proceso de quince dias, o en ocasiones de mucho tiempo,
transforma las subjetividades y cambia el campo emocional de las personas, para
conducirlas de un lugar de sumision a un lugar de cuerpo erguido.

Asi, el moderador invité a Nemecio a trabajar lo que llamé “tramas de signifi-
cado”, porque los cuerpos no cambiaron fisicamente, pero si cambi6 la postura,
la actitud, lo que proyecta el cuerpo, porque en el cuerpo se lee eso que Neme-
cio llama servilismo, y en él se puede constatar cémo pasamos, de una idea de
futuro o de un territorio presente, al futuro, donde el cuerpo se transforma. Eso
lo hace con los grupos de manera maravillosa, y serfa muy interesante detenerse
a observar cémo Nemecio realiza ese trabajo, c6mo lo socializa y lo comparte.
Coment6 que en la Universidad Nacional estarfan muy interesados en saber
cémo incursionar en ese trabajo tan importante.

En cuanto a la presentacion de Liliana, el moderador coment6 que quedé
claro cémo el cuerpo puede ser el campo de investigacion del observador; el
propio cuerpo puede ser objeto de investigacién, pero no para hacer una inves-
tigacién individual, sino para captar en él fendmenos sociales amplios. En ese
momento, més alld de la nocién de cuerpo histérico (en la que el investigador lo
trata como un cuerpo fuera de si mismo), aparece la nocién de cuerpo histori-
zado (el cuerpo siente, y la conciencia reconoce cémo siente, como ese cuerpo
tiene un sentido, y ese sentir, en lo profundo, es afro). Cuando eso se invierte,
aparece un enfoque de investigacion novedoso. Por ello, invité a Liliana a am-
pliar ese enfoque.

También mencioné que “... el trabajo aparentemente se detiene en la con-
ciencia, pero en el arte, una accién de conciencia puede ser el fin de la investi-
gacion: alli no hay que llegar a un resultado, sino procurar que el otro tome con-
ciencia de algo de lo que no se habia dado cuenta. En la investigacién de Liliana,
especificamente en la puesta en escena de su trabajo, los bailarines se dan cuenta
de algo”. Reconocié que eso le encanta, porque en esa situacién ya no se habla
de pasos, de procesos, sino que la investigacion se centra en la actuacién misma y
en la prictica misma. Ademads, coment6 que le llamé la atencién la idea de lo afro
como un chip histérico que trasciende la vida de las personas. Manifesté que en
el campo emocional de lo que se puede denominar lo afro, segin lo expresaron
Liliana y Nemecio, parece que ese sentir existe antes de que las personas en las
que se evidencia hubieran nacido, un sentir que se define como lo afro, que po-

drfa perderse si se invisibiliza, pero es dificil que esto ocurra, porque finalmente



lo afro va a seguir y a estar, como estuvo en este evento de dos dias (el Segundo
Foro Afro), en los que lo afro se hizo presente para construir un futuro a partir de

un sentir que cada cual aprovecha para construir su realidad concreta.

Observaciones de la relatora
Las preguntas formuladas para esta sesion abrian un campo de reflexién amplio
e interesante, dados los perfiles de los invitados; sin embargo, algunas dificulta-
des técnicas iniciales (particularmente la lectura de un disco duro) recortaron
el tiempo reservado a la discusién y causaron un poco de confusién en los ejem-
plos visuales que se compartieron con el auditorio en un momento de la sesi6én
(se proyect6 lo que uno de los invitados buscaba en sus archivos de imédgenes, lo
cual distrafa visualmente e impedfa concentrarse en el tema de conversacién).
La mirada académica del moderador situé en un contexto de reflexion los
dos casos presentados, aunque por momentos restringié la posibilidad de pro-

fundizar en cada una de las particularidades de las propuestas de los invitados.

Segunda sesion: Danza e interseecionalidad

Auditorio del Planetario de Bogotd
22 de mayo de 2019, 5:00-7:30 p. m.

Presentacion a cargo de la moderadora

Claudia Angélica Gamba, historiadora por la Universidad Nacional de Colom-
bia, que tuvo a su cargo el papel de moderadora de esta sesién, contextualizé
el tema principal del Segundo Foro Afro, especialmente para las personas que
no asistieron a la primera sesién. Mencioné que en 2018, el Primer Foro Afro
se realiz6 en el marco del Festival Danza en la Ciudad. A diferencia de este
ano, enfocado mds es las apuestas estéticas y politicas de maestros y coredgrafos
de distintos procesos de la danza afro en el pafs, para 2019 se propuso crear
un espacio de conversacién con menos invitados, con la intencién de lograr
mayor profundidad en la reflexién acerca de sus experiencias, y de estimular
el encuentro de distintas dreas del conocimiento que suelen estar cruzadas por
preguntas transversales. También destacé que la organizacién de este evento
se logré mediante la articulacion de la Gerencia de Danza del Idartes y la Di-
reccion de Bienestar de la Universidad Nacional de Colombia. Por otra parte,
manifest6 que la Gerencia de Danza estd muy interesada en tener més espacios

de reflexién sobre la danza, que complementen los espacios escénicos donde
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se dan encuentros de otras maneras, espacios para reflexionar sobre lo que los
bailarines y coreégrafos hacen, sobre las practicas corporales y dancisticas.

La moderadora agradecié a Catalina Mosquera y a Franklin Gil Herndndez
por su presencia y por aceptar la invitacion. También expresé su esperanza de
que se diera una conversacién que, asi no resolviera las grandes preguntas, con-
tribuyera a iluminar el campo y aportara algunos elementos para pensar en los
procesos dancisticos. Aclaré que ella hacia parte del equipo de la Gerencia de
Danza, y, como investigadora independiente, estaba a cargo de los procesos de
participacion, e invit6 a los panelistas a compartir ideas sobre sus procesos, a
contar quiénes eran y cudles eran sus apuestas.

La dindmica de esta segunda sesi6n alterné las respuestas de los panelistas

invitados con las preguntas de la moderadora.

Panelistas invitados

Catalina Mosquera. Inicié su presentacién con una serie de fotos de mujeres:
Misty Copeland (primera bailarina afro de la Compaiifa de Ballet de Améri-
ca), Mamela Nyamza (sudafricana, bailarina, performer, madre, lesbiana), Nora
Chipaumire (quien suele presentarse como un triple problema: “Me presento
COmo mujer, COMo mujer negra, como mujer negra artista... porque hay perso-
nas que tienen problemas con todas estas condiciones de ser”) y Catalina Mos-
quera, quien a su vez se presenté como actriz negra de ascendencia chocoana,
bailarina afrobogotana, madre de tres hijos y esposa. Es maestra en Artes Es-
cénicas con énfasis en actuacién por la Facultad de Artes asaB (Universidad
Francisco José de Caldas), cofundadora y directora general de la Fundacién

Diokaju Generacién Arte Afro.

Franklin Gil Hernandez. Antropdlogo, magister en Antropologia Social y
doctor en Antropologia. Es docente e investigador de la Escuela de Estudios
de Género de la Universidad Nacional, y realiza danza y teatro. Trabaja sobre
temas de sexualidad y racismo. Con Catalina Mosquera particip6 en el montaje

de la obra Flores amarillas.
Preguntas de la moderadora

Pregunta para Franklin

Claudia Gamba introdujo las preguntas explicando que, a propésito de danza e
interseccionalidad, se quiere establecer como las practicas dancisticas se rela-
cionan de manera estructural y compleja con otros campos de conocimiento, y

también con problemiticas vivas y complejas de nuestro pais y del mundo. Para



comenzar, le pregunté a Franklin acerca de los conceptos de interseccionali-
dad y del etno-boom (citando a Jaime Arocha, para también conectarlo con la
experiencia de Catalina Mosquera): ¢de dénde nacen estas apuestas y los

conceptos relacionados?

Respuesta

Franklin explic6 que interseccionalidad viene de un contexto politico, que tiene
diversos origenes, si bien fue determinante una tradicién del feminismo negro
de los Estados Unidos:

Es un concepto que concreta ideas que ya venian surgiendo
hace tiempo, y de una préctica politica muy especifica, la de
las feministas negras en Estados Unidos. A pesar de que este
concepto es relativamente nuevo, esti aliado con otros con-
ceptos y tiene unas raices més profundas: deriva en alguna
medida de pricticas de mediados del siglo x1x en Estados
Unidos. Aunque ahora nos parece muy nuevo hablar de agen-
das compartidas y de una sensibilidad acerca de raza, género
o clase, en realidad esa sensibilidad politica es antigua. En el
siglo XIX, en los procesos abolicionistas que se dieron en Esta-
dos Unidos, existian espacios politicos que podrfamos llamar
interseccionales, aunque no existia esa palabra, pero lo eran:
habia espacios politicos en los que se estaba trabajando con-
juntamente para lograr el voto de las mujeres y de las personas
negras, y era una agenda conjunta, con puntos innegociables
e inseparables. Esos espacios estaban conformados por per-
sonas negras, pero también habia personas blancas, y aunque
eran espacios feministas, también habia hombres; por ejem-
plo, habia hombres negros muy importantes en esos espacios
de lucha por el voto. Esa préctica politica fue muy inspiradora
y tuvo un papel decisivo en lo que llegaria a ser la interseccio-
nalidad como apuesta teérica, como una categoria para anali-
zar el mundo social. Si bien esto tiene origen en una préctica
politica, fue elaborado por las mujeres negras feministas como
una teorfa para entender el mundo, como una herramienta
para entender diversos problemas. Esa dindmica se quebré
con las leyes de segregacién racial en Estados Unidos, que ha-

rian imposible la sobrevivencia de estos espacios conjuntos. ..
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Franklin mencioné que el concepto de interseccionalidad esta asociado a
otros muchos conceptos de similar origen. Este concepto se le atribuye a la
abogada afroestadounidense Kimberlé Crenshaw, quien propuso esta categoria
para resolver un problema juridico; a finales de los afios ochenta del siglo xx,
uno de sus casos mds conocidos fue el de una trabajadora de General Motors

que fue discriminada de forma continua por ser una mujer negra.

Este caso fue muy interesante porque la afectada no fue em-
pleada de esta empresa. Luego hubo una demanda por esta
causa, y la empresa se defendi6 diciendo que habia contratado
hombres, entre ellos, negros. La cuestién era que en dicha
empresa habfa mujeres contratadas, pero todas eran blancas,

y si, habfa negros, pero todos eran hombres.

Asi, Franklin aclara que Crenshaw cre6 este concepto para sefialar que este
caso no se puede entender si no se toma en cuenta que la perjudicada era simul-
tineamente mujer y negra: en este caso no era posible separar el género de la
raza. Ademds, el sistema juridico no le permitia presentarse de esa forma: tenia
que presentarse como mujer o como negra, defendiéndose del sexismo o del
racismo, pero no de las dos condiciones.

También menciond otros conceptos y a otras autoras, como Patricia Hill Co-
llins —quien habla de matriz de dominacion— y el Colectivo Combahee —que
habla de opresiones eslabonadas—, y expresé que es importante rescatar esas
categorfas, porque abren la perspectiva a un campo muy rico, y esas categorias
no necesariamente son iguales, pues no tienen el mismo origen. Plante6 que se-
ria interesante conocer las diferencias que hay entre esas categorias, y mencion6
la obra de Mary Ann Wetters Un argumento para la liberacion de las mujeres
negras como fuerza revolucionaria (1969), quien propone el concepto de opre-
siones muiltiples, que es muy inspirador para el Manifiesto de Rio Combahee de
1977, y que habla principalmente de que el concepto como prictica politica es
lo importante.

Partiendo de que la teorfa pone de presente la imposibilidad de entender
cualquier problema si no se lo analiza de manera relacional, el invitado destacé
la necesidad de pensar siempre en género, raza, clase y en otras relaciones de
poder que esas tradiciones no han contemplado mucho, como la discapacidad y
la sexualidad. En su opinién, algo interesante de esa tradicion intelectual y poli-
tica de las mujeres negras feministas es que la justicia es indivisible; recordando
a Angela Davis, quien citaba a Jordan a propésito de esa reflexién (“la justicia es

indivisible: no puede reservarse para algunos y negarseles a otros”), que uno no



puede trabajar pensando solamente en una relacién de dominacién sin pensar
en las otras.

A propésito de esto, destacé que mujeres negras en América Latina y el Ca-
ribe, de Colombia, Brasil y Centroamérica, también han adelantado procesos
similares desde los afios setenta u ochenta, promoviendo una lectura entrecru-
zada del poder, no necesariamente usando la categoria de interseccionalidad, y
no necesariamente obteniendo reconocimiento, como aquellas otras mujeres
que hacen parte de un circulo académico en el que es posible el reconocimien-
to; pero sus aportes también han sido muy importantes, y las suyas han sido

précticas politicas que vale la pena rescatar.

Pregunta para Catalina

Para usted, ;qué es lo exético?

Respuesta
Catalina manifesté que este término se emplea cuando se habla de algo lejano,
distinto, algo que no hace parte de lo cotidiano, sino mds bien de lo extranjero.

En su opinién, es cuestionable cudl es la intencién en el momento de ver, por
ejemplo, al asistir a un guali, a una version de las fiestas de San Pacho, al visitar o
presenciar una prictica partiendo de un juicio como fordneo. Lo exdtico es visto
como algo muy raro para quien juzga, distinto de cuanto conoce. El ejercicio
del extranjero lo hace quien simplemente actiia como espectador, y ese juicio
termina por producir segregacion.

De lo anterior surge la idea de estar y dialogar con el contexto para evitar
la segregacion. Cualquiera que sea el contexto, hay una muestra de un territo-
rio, una geografia, una cosmovision, una puesta en escena que van mds alld de
lo que se ve... Segin Catalina, a veces el ego, o la mucha o poca informacién,
nos pone en el lugar del extranjero y su juicio. en su opinién, la danza obedece
a un contexto, en ese contexto hay una comunidad, esa comunidad tiene unas
necesidades, esas necesidades hacen que de una u otra forma afloren formas de

expresion, y entre ellas estd la danza.

Las categorfas ajenas y distantes de lo que realmente es afro
estdn desligadas del contexto, desde lo considerado “bello”,
etc., a través de una postura subjetiva, del discurso comin
(“esas mujeres c6mo se mueven”, “eso si que es bonito”, “isi
son fuertes!”). Asi, se subvalora el significado original, el espi-
ritu (comprendiendo que una necesidad de una comunidad

nace porque hay un espiritu: el espiritu de la sensualidad en
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la danza de cortejo, el espiritu de la injusticia para comunicar
algo... un espiritu que muchas veces no notamos, o no damos
cuenta de él), un espiritu que se queda sin contexto y se ubica

en el lugar del simbolo.

Intervencion de la moderadora

La moderadora conect6 la tdltima respuesta con lo que Liliana expresé en la se-
si6n del dia anterior acerca de las expresiones del folclor mercantilizadas, cuan-
do las expresiones se desarraigan de sus contextos, por lo cual pierden sentido.
Esto lo relacioné con lo que Franklin propuso como lo indivisible —c6émo la
danza afro es algo indivisible—, y también a propésito de uno de los ejemplos
de trabajo de Nemecio al referirse a la exclusién, que no solo sucede en las cér-
celes, sino en los contextos de vida de poblaciones afro. Su comentario afirma
la necesidad de entender algo de manera interrelacionada, de hacer lecturas
multidimensionales, teniendo en cuenta la interseccionalidad, que a veces en
la escena no es muy evidente, o parece que para el espectador eso pierde el
sentido o la potencia politica... Asi, la moderadora introdujo una segunda re-
flexién a propésito de la identidad y la reivindicacién de lo afro (a propésito de
reconocerse como afro o no afro, de la tendencia a valorar lo afro sobre todo a

partir del color de la piel).

Pregunta para Franklin

Recordando lo afro como lugar politico, y en oposicion a la tendencia de con-
siderarlo a partir de la melanina o “la danza tradicional” (para definir lo que
es mds o menos negro, desconociendo transformaciones y diversos territorios),
Jcomo la interseccionalidad permite escapar de este reclamo esencia-

lista sobre lo afro, sobre la identidad?

Respuesta

Franklin entiende las disputas por la legitimidad y le parece importante con-
servar esas tensiones. También plante6 que quisiera no responder esa pregunta
porque las disputas plantean que es necesario hacerse cargo de ellas en la socie-
dad, y que es dificil hacerse cargo de ellas. En su opinién, esas disputas pasan
por el color, y eso sucede porque el racismo se administra por el color; para €,
el color de piel es algo accidental, pero se presta para practicar el racismo. En
estudios se ha observado que las personas con piel mds oscura son victimas de
un racismo mds fuerte; el riesgo de las posturas esencialistas pone de presente
de dénde provienen esos puntos de vista y esas experiencias. Al respecto, hizo

un llamado a reflexionar acerca de lo que en un pais como el nuestro significa



no ser negro, en términos de oportunidades, de lo que se puede ser en la vida, de
vivir. Esas tensiones relacionadas con la legitimidad hacen necesario repensar
el racismo y emprender acciones para solucionar los conflictos que este causa.
Franklin cit6 a Patricia Hill Collins, una activista del feminismo negro, a
proposito de quién puede ser feminista negra, y recordé la importancia de no
separar a las mujeres de los seres cercanos de su contexto (compaiieros hom-
bres, hijos, familias, etc.), porque comparten sus experiencias de vida con ellos.
Ademds, destacé que el feminismo es para todo el mundo, y para las feministas
negras es importante no ser separatistas. Asimismo, hizo hincapié en la impor-
tancia de no olvidar de dénde proviene ese tipo de discriminaciones, algo que

debe tener presente todo el mundo.

Pregunta para Catalina
¢Co6mo escapar a un reclamo que se hace en el plano escénico cuando
se utilizan expresiones como “esta es la danza africana” o “esta es la

danza tradicional”?

Respuesta

Catalina se refiri6 a lo que la danza aporta y a sus origenes:

Desde la trata transoceénica de africanos, y luego en la Colonia
y durante el periodo esclavista, hemos visto que la danza tiene
el potencial de convertirse en una herramienta fundamental
para resistir, para mantenerse y ser, una herramienta de digni-
dad y de cohesion para volver a ser pueblo, para acercarse a la
unidad que antafio se tenfa en Africa. Las danzas tradicionales
les permiten a las comunidades burlarse del amo; hablar de
su laboreo, de su cotidianidad, de la mina; crear estrategias
de imitacién de la cotidianidad. Pasa el tiempo, las corrientes
politicas, econémicas y ambientales cambian, y obviamente la

danza va mutando.

Catalina resalté que en el Segundo Foro Afro primé algo que ella llama “el
espiritu de la danza”, que es algo que se mantiene. En su parecer, si hubiera que
determinar qué es “lo puro” de la danza afrocolombiana, habria que hablar de
influencias de aires chocoanos en otras danzas, y de que en el currulao se pueden
observar transformaciones en movimientos, planimetrfa e influencias, a pesar de
lo cual se reconoce una esencia que se mantiene. En su opinién, es relevante

tener en cuenta quién hace la danza, y a propésito de otras vertientes y técnicas
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(afromandingue, afrocontempordneo, etc.), afirmé que se empiezan a hilar otras

posturas y a proponerse cosas distintas de lo que se hace en la danza tradicional.

Intervencién de la moderadora

Claudia Angélica Gamba hizo un comentario acerca de la tensién, de cémo la
identidad se hace presente en el cuerpo, y también con relacién a lo que decia
Liliana: “pasa por el cuerpo, se corporaliza...”, y sobre lo que Nemecio mencio-
naba de los procesos de racializacién vivos.

A partir de una reflexién sobre el cuerpo y las consecuencias de la didspora
de los afrodescendientes, por ratos se siente que la rememoracién de esa dids-
pora da lugar a una nostalgia, o se percibe que, en sentido histérico, se trata
de encontrar vinculos entre la pasada esclavitud y la vida contempordnea de
las negritudes. Eso hace pensar que en Colombia les damos un sentido histé-
rico a las précticas dancisticas y a las mismas coreografias. Pero no hay que ir
tan lejos como el periodo de la esclavitud de unos siglos atrds para reconocer
que en la danza hay influencias de hechos socioldgicos, ya que en la Colombia
contempordnea, el permanente conflicto armado ha roto los lazos familiares o
comunitarios mediante procesos de exclusién en los lugares donde habitan los
pueblos afrocolombianos. En la actualidad también se reconoce una didspora,
y Bogotad ha sido un receptaculo de los habitantes desplazados por la violencia.
Por eso, cada vez hay mds compaiifas, no solo de mestizos, sino de cuerpos del
Caribe y del Pacifico en ciudades donde antes no habia una poblacién represen-
tativa de afrodescendientes, porque el tejido social se rompe, y las comunidades
afrodescendientes ya no estdn bailando en sus lugares de origen, sino que se ven
obligadas a recontar su historia por medio de la danza en Bogot4 u otras grandes
ciudades. Asi pues, en los movimientos dancisticos del cuerpo pueden recono-

Cerse procesos histéricos que se viven en términos sociolc’)gicos.

Pregunta para Franklin y Catalina

A partir de esta reflexion, ;c6mo se reconocen en el cuerpo marcas
de la didaspora? ¢Notan una tensiéon cuando, en las representaciones
escénicas, el “ojo extranjero” demanda y celebra la hipervirilidad de
los cuerpos negros, cuando ese ojo pide que se baile sin camisa, que los
cuerpos demuestren su fuerza fisica, sin tener todo el contexto cultural
ligado al territorio? ¢No les parece oportuno abordar esa relacién entre
el cuerpo y el territorio, teniendo en cuenta que el cuerpo también es
un territorio (algo que se ha vuelto un cliché), al tiempo que se cuestio-
nan las implicaciones de eso, por ejemplo, cuando alguien baila aires de

un territorio diferente al de origen, o cuando se introducen variaciones



o modificaciones en unas danzas debido al actual proceso de diaspora

colombiano?

Respuestas

En opinién de Franklin, el cuerpo es central, y lo que decia Catalina acerca del
cuerpo es fundamental, no solo porque esta discusién sea sobre la danza, sino por-
que conflictos como los mencionados pasan por una experiencia corporal: cuando
hablamos del racismo, no hablamos de una idea, sino de algo que se siente en el
cuerpo: el miedo, el dolor. Incluso eso que dice Fanon cuando habla de la auto-
persecucion racista sobre el propio cuerpo, porque hay que reconstruir toda una
imagen. Por eso, lo bello y lo corporal son muy importantes para la gente afro,
porque hay toda una historia de negar su cuerpo. “Recuperar el propio cuerpo de
una manera positiva da una fuerza muy grande, y es muy importante”.

Como antrop6logo, Franklin piensa que los procesos culturales son muy dind-
micos. No se podria hablar de algo afro como tnico, ya que lo afro es muiltiple, y
es algo que se construye en procesos muy complejos. A raiz de eso, se refirié a la
necesidad de rescatar las expresiones afroculturales urbanas, ya que es un proble-
ma que se contintie creyendo que las personas negras estdn en unas determinadas
regiones o lugares. Aporté ejemplos de lo que sucede en Antioquia con relacién a
su poblacién afrodescendiente y su cercanfa con Chocd, de los imaginarios sobre
lo que es “ser antioquefio” (mds blanco) y “ser chocoano” (negro), que pone de
presente la carencia de un conocimiento profundo de lo que realmente cada uno
es. También hay que ver a Africa como un continente que alberga culturas muy
distintas, unificadas por ese acontecimiento politico de la trata de personas, de
donde puede desprenderse la percepcién de la vitalidad de su danza.

Franklin record6 que la feminista barranquillera Diana Ashanti se refiere a
“malungaje” para denominar el reconocimiento que hacfan las personas escla-
vizadas en el barco negrero. A pesar de proceder de regiones muy distintas y
tener algo en comin, los unfa el hecho de ir en el mismo barco. “Esa experiencia
comdn vivida crea el nosotros, un lugar politico muy importante y un elemento
de identidad muy fuerte”. También esa autora reflexiona sobre el proceso de
reconocerse con personas de las que no se tiene idea, a quienes no se ha visto
antes, pero que se pueden identificar como del propio grupo. Por ejemplo, en un
aeropuerto, en otra ciudad, una persona habla otro idioma, pero es negra, y eso
basta para que se genere una complicidad; esa complicidad, ese reconocimien-
to, se ha definido como malungaje (se reconocen quienes estdn en el mismo
barco negrero, son victimas de esa misma empresa racista, que los construye
como esclavos, como negros). Eso permite reconocer que uno, junto con otros,

pertenece a una historia, y ese reconocimiento crea un sentido de identidad
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al que los individuos se adscriben por decisién propia. Segin este argumento,
reconocerse afro tiene un sentido politico y una razén de ser.

Franklin se pregunta qué proceso se ha dado para que muchos colombianos
se sientan por completo desvinculados de la identidad negra o de la indigena.
En su opinién, el origen estd en considerar esas identidades desde la otredad,
lo cual pone en evidencia unas tensiones raciales. De ahi la necesidad de hablar
del mestizaje, que nos recuerda que todos tenemos que ver con la historia de la
presencia indigena y negra en el pafs. Ese término hay que sentirlo, procesarlo,
hacerse cargo de él. “No podemos simplemente esconderlo: estamos en deuda
con la realidad que comunica”.

Cuando aparece la discusion acerca de la cultura y la identidad afro —re-
conoce Franklin—, a él le alegra, porque lo considera muy importante para
nifios y nifias (hace afos, lo que tuviera que ver con la etnicidad afro no era
considerado bonito o deseable, y no era aceptado). Ahora hay espacios donde
lo relativo a la identidad afro ha cambiado. Ha sido un cambio grandisimo para
la subjetividad de muchas personas, pero en ciertos sectores de la poblacién
también se registra una reaccién muy negativa ante ese cambio: “hay mucho ne-
gro”, “han ido muy lejos”, “se envalentonaron demasiado”, dicen. Esto se ve con
claridad en Estados Unidos y en Brasil, donde la élite politica reacciona ante ese
empoderamiento. Asi que hay que estar atentos a esa reaccion y ver qué se hace
para que esa potencia no se pierda, porque ese proceso no solo beneficia a las
personas que se identifican como afros o negros, sino a toda la sociedad, asi que
hay que garantizar que esa tendencia crezca.

Por su parte, Catalina, a propésito del cuerpo y su relacién con la didspora
colombiana, y particularmente la chocoana, recalc6 que en los cambios y trans-
formaciones de los que se viene hablando es importante evidenciar el lugar de lo
afro y de lo negro para reflexionar teniendo en cuenta este eje y el de la danza. El
tema la motivé a hablar de experiencias propias vividas. Por ejemplo, cont6 que
la danza le salvé la vida. Desde los quince afios comenz6 a asumirse como afro-
colombiana (antes, el concepto de “lo negro” no le gustaba, asi que su nueva la
postura la ha obligado a reconciliarse con ese concepto). Naci6 en la localidad de
Ciudad Bolivar, hija de padres chocoanos que se conocieron en Bogotd. Su mama
trabajaba en casas de familia, y ella crecié en medio de una profunda soledad.
Eso la volvi6 nifia ensimismada, callada, apocada. El descubrimiento del arte y la
danza iluminé su vida. Al conocer la danza tradicional, especialmente la afro, se
sorprendi6 de su riqueza. Gracias a ello empez6 a hacer un camino de empode-
ramiento. Cuando aparecieron las tendencias dancisticas del afromandingue y el
afrocontemporéneo, se pregunté qué pasaba con la danza tradicional en su cuer-

po, en su territorio, y también cémo debia enfocar su historia de vida. Asi pues,



la danza tradicional empez6 a brindarle un sentido de identidad que le permiti6
entender su cuerpo. En las fiestas a las que asistia en Bogotd, ella atin no sabia
bailar del modo como lo hace la gente del Pacifico. En principio vio con extrafieza
la necesidad de preguntarse si tenia elementos afro que pudiera reconocer como
propios, de determinar si los rasgos culturales de la gente negra hacian parte de
ella, de descubrirse en la ondulacién, en la vibracién, o en el simple hecho de que
la cadera se moviera en circulos... En Palenque reconocié que hasta entonces ella
habia sido muy “tronco”, porque una amiga le dijo que habia mejorado mucho. Y
después se dio cuenta de que bailar danza afro también es producto de la persis-
tencia, del estudio, de un trabajo interior que se hace en comunidad.

Luego de la danza tradicional, cuando hizo danza contemporéanea, Catalina
comprendié que su cuerpo no estaba formado. Finalmente tom¢ esas dos cosas
al tiempo: la formacion y la escena. Reconoce que no estudié danza, sino actua-
cién, para bailar. Después se encontré con la danza afrocontemporénea, y se
sorprendi6 otra vez al verse aprendiendo distintas vertientes de la danza afro;
luego llegé el afromandingue, que es lo més conocido de la danza tradicional
africana en Colombia. En ese momento se pregunté para qué bailaba, cudl era
su intencién, qué harfa con todo eso. En su presentacién también se pregunt6
por las capas que empiezan a formarse en una persona, y en la misma sociedad:
ella es una mujer afro, una mujer negra que baila y actia en un determinado
contexto social, una persona con familia, madre de tres hijos, que decide crear
estrategias a partir del arte para transformar, para contribuir a una transforma-
cién. En ese momento reconoce que la danza se ha vuelto un camino.

También se preguntaba si toda la gente deberia bailar danza afro: spor qué
si y por qué no? Asimismo, se preguntaba si al tomar clases de danza afroman-
dingue estaba tomando realmente clases de esa danza. Tiende a creer que no,
porque “no pertenecemos a ese contexto, no sabemos cudl es en si el espiritu
de esa danza (sabemos unas dindmicas, unos pasos, pero llegamos a ella por la
interpretacién de quien la aprendid, por lo cual no hay un contacto auténtico
con ella, porque es una danza que nace y se realiza en otro continente)”. Enton-
ces, cree que algo de esa danza puede haber en la manera como alguien de otro
continente puede llegar a bailarla, pero cuando la asume en cuerpo, se pregunta
qué es, y asi mismo, en cada cuerpo y en cada persona. “Cuando me pregunté
qué hace que yo pueda o no bailar, debo reconocer dos cosas: el estudio de una
técnica, entender las diversas técnicas y cada técnica de cada pais en el acto de
bailar”. Catalina critica la idea que algunos tienen de que esta danza es una es-
pecie de fitness, y le parece importante plantearse qué se hace cuando se baila,
de dénde viene ese deseo de practicar este tipo de danza, qué se expresa con

ella, o silo que se quiere es hacer fitness o cardio.
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Asimismo, si se estd haciendo esa danza, o estudidndola, cuestiona que se haga
lejos de las condiciones de la regién y de la comunidad donde se originé. Sino se
adentra en ese contexto, Jalguien puede hacer esa danza? En su opinién, lo que se
estd haciendo es una abstraccién, una interpretacion. Su experiencia le dice que
lo que se hace es tomar elementos de esa danza para comunicar algo. Pero es algo
que también pasa cuando se baila danza tradicional, contempordnea, afrocontem-
pordnea, urbana, salsa, vallenato, etc.: se aprenden unos elementos para con ellos
comunicar unas necesidades propias en un contexto que no es el de origen de la
danza. Se puede decir que en Palenque los palenqueros hacen danza tradicional,
porque lo viven, lo hacen y lo han aprendido en un contexto que, si bien derivé del
desplazamiento, de la migraci6én, terminé por formar un oasis. En la ciudad, ese
tipo de expresiones se estudian. Pero ella duda de que partir de la experiencia del
contexto original palenquero permita aprender realmente una expresién original
distinta, como el afromandingue. En cambio, si se puede hacer con la danza afro-
contempordnea, porque en ella se toman elementos de diversos origenes, se los
suma y transforma para conseguir una especie de abstraccién en la que es posible

reconocer movimientos propios de la danza afro.

Intervencién de la moderadora

Claudia mencioné y rescaté los conceptos de complicidades y motrices cultura-
les, asi como la diversidad de las manifestaciones culturales africanas, las opor-
tunidades para la danza en distintos periodos de la historia, lo natural versus
lo que no lo es (a propésito del testimonio de Catalina), el esencialismo como
forma de pensar que si se proviene de un lugar, se es o se sabe algo; de igual
manera, los procesos del cuerpo, que también son culturalmente aprendidos
(en relacién con lo aprendido y el redescubrimiento); lo mestizo (hasta qué
punto nos sentimos tan lejos del ser indigena y del afro); el “racismo al revés”
(reconocimiento de la imagen publicitaria del cuerpo negro, por ejemplo, pero
sin informar a las personas afro de quién toman su imagen). Ademds, expresé
que es interesante analizar la demanda contra la Gerencia de Danza debido a
la participacién de mestizos en proyectos relacionados con la cultura afro, una
situacién en la que también se observan tensiones y procesos de exclusion (los
mestizos no pueden practicar danza afro), por lo cual invit6 a los panelistas a

compartir su opinion acerca de estos temas.

Respuestas
Franklin propuso de nuevo no resolver la pregunta. En contraste, hablé de la
importancia de respetar los procesos de las personas, y prefirié no hablar de mes-

tizos en general, sino dar cuenta de los procesos de cada uno. También resalté



la importancia de que, si un mestizo estd en ese proceso, sea autocritico con su
apropiacion cultural, pues debe estar dispuesto a cualquier tipo de interpelacion
y preguntas.

Declar6 que no le gusta la expresion “proceso de racismo a la inversa” como
concepto o categoria. En su opinién, es necesario darle otro nombre a ese hecho,
ya que los negros, en el curso de la historia, no han discriminado politicamente a
los blancos: no ha habido trata de blancos por parte de negros, o esclavizacién de
blancos por negros. Puede haber negros que sean racistas o hayan contribuido a
situaciones de racismo, pero no cree que eso deba ser llamado racismo inverso.
En todo caso, hizo un llamado a escuchar los reclamos de inclusién o exclusién
como algo que se expresa de otra manera. También resalt6 la diferencia entre
aprender danza con un maestro y aprenderla cerca del contexto real, en contacto
con el ritual y su sentido original, con la comunidad que permite comprender més
claramente de dénde proviene esta prictica y por qué existe. Manifest6 que es
complicado hablar de riesgo del esencialismo, y que la gente negra puede hacer lo
que le dé la gana, por ejemplo, no bailar ni tener sabor, ni hacer danza afro, o ha-
cer danza cldsica (mencioné como ejemplo a Teresita Gémez, pianista negra que
puede tocar de manera increible a Chopin, aunque hay una constante demanda
de que interprete musica colombiana). Le parece muy productivo conservar estos
fenémenos como una tension, para ver como se asume y como se tramita.

Franklin también destacé el riesgo de que la cultura se comporte como em-
presa (por ejemplo, con los productos para el pelo, que en Brasil se han masi-
ficado, si bien se desconoce quiénes son las mujeres que los elaboran, quienes
ademds no reciben beneficios ni pueden participar en el negocio). Por esta ra-
z6n, considera que esos reclamos son justos y explicables, y hay que preguntarse
c6mo se podria resolver el problema, lo cual no impide que se pueda ser critico
con lo que diga una persona (sea o no afro). La demanda de igualdad pasa por
eso: ver las diferentes maneras en que las personas hacen las cosas; pero recalcé
que la queja tampoco es productiva, porque pone en evidencia que algo pasé, o
cambid, pero no dice qué hacer con eso.

Por su parte, Catalina cuestion6 el lugar de los grupos que trabajan la cultura
afro (que se proponen su estudio profundo, o tratan de explotarlas mercan-
tilmente con una légica exclusivamente enfocada en lo que vende). También
hizo hincapié en la importancia de la exploracién del contexto, en conocer el
proceso que han vivido las personas participantes, y analizar, con el propésito de
fortalecerlas, las oportunidades que agrupaciones afro han tenido, o tienen, de
participar en eventos o en convocatorias. Mencion6 que hay que tener cuidado
con el otorgamiento de privilegios: segiin ha observado, personas no afro suelen

tener mds posibilidades; por ejemplo, hablé de un caso en el que los misicos
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negros no eran tenidos en cuenta por “no ser académicos”, y también de la re-
presentante mestiza de un colectivo de parteras del Choc6 nombrada por ellas
mismas (cuestioné que una mujer mestiza hablara del proceso ancestral de la
parteria en esa region, y se pregunto si esa eleccion era coherente, si realmente
los afro necesitan un tipo de representacién como esa: “si estamos hablando de
los doscientos afios de la abolicién de la esclavitud, jpor qué la imagen repre-
sentativa va a ser la de una mujer mestiza?”).

Catalina se pregunt6 si una persona mestiza ha vivido las mismas experien-
cias que los negros, de ir por la calle y ser discriminado o soportar burlas; si le
afecta el imaginario de lo negro como malo, concretado en expresiones como
“las aguas negras” o “en obra negra”. En su opinién, una persona mestiza pue-
de ayudar a fortalecer el empoderamiento de la identidad afro, pero no debe
Sfigurar como representante de culturas afro. Sobre todo, en una fecha tan em-
blematica o en ciertos eventos, es conveniente evaluar la pertinencia de esas
representaciones. Por eso, insistié, hay que tener cuidado con el lugar del pri-
vilegio. No obstante, conté que ha aprendido danza afro de personas mestizas,
y una vez escuchaba a una mestiza, compafiera de clase, preguntar por qué era
dificil aceptar que ella pudiera dar una clase de danza afromandingue, ante lo
cual Catalina respondi6é que su compafiera no representaba una historia, o tal
vez si, pero otra parte de la historia, y lo podia hacer, pero documentdndose,

estudiando, porque esos cuestionamientos le iban a llegar todo el tiempo.

Intervenciéon de la moderadora

Claudia resalté la importancia de preguntarse por estos temas, debido a que
situaciones similares suceden todo el tiempo en la escena bogotana de la danza.
A sus interlocutores les pregunté qué practicas solfan representar, o por ese
tiempo estaban representando. También indagé por su relacién con el tema del
extractivismo, no solo en términos epistémicos, sino también corporales (por
ejemplo, personas que visitan un lugar, graban una danza y se lanzan a ense-
fiarla sin haber seguido un proceso de investigacion, algo que sucede mucho en
Colombia). Sin embargo, reconocié que hay personas que aprenden y ensefian
danzas aut6ctonas movidas por propésitos profundos complejos y basandose en
la investigacion de todo lo relativo a ellas, lo cual muestra que alli también hay
una tension entre procesos que acuden a la investigacion profunda y otros que
se limitan a hacer extractivismo para poner los resultados en escena, y tal vez

ganarse un premio o una beca. Esto, de paso, arroja dudas sobre los concursos.

Respuestas

Franklin mencioné que, respecto al extractivismo, la critica estd dirigida a la



apropiacion cultural que se hace sin dar reconocimiento a la gente de la que se
aprenden los movimientos (se excluye a la gente originaria de esos nuevos espa-
cios de apropiacién), y es algo que no solo pasa con personas afro, sino pertene-
cientes a distintas culturas. En su opinion, es importante que no se trunque la
posibilidad de tener acceso o contacto con otras culturas, o que se censuren esas
posibilidades (“gracias a maestros y maestras que van a otros lugares recénditos
o diferentes a aprender, logramos tener danza y podemos saber y disfrutar de
danzas escondidas. Ese conocimiento puede pasar por un proceso serio, incluso
académico, y contar con una curaduria...”).

El panelista demostré preocupacion por la responsabilidad social con la co-
munidad contactada, de la cual han surgido nuevos saberes, ya que es necesario
preservar la historia asociada a las personas, sus pricticas y sus expresiones. Al
respecto, sugirié que, por ejemplo, en los proyectos de la Secretarfa de Cultu-
ra se proponga que los participantes tengan una responsabilidad social con las
comunidades.

Catalina se mostré en todo de acuerdo con Franklin.

Comentario de la relatora

La participacion de Catalina se destac6 por presentar su identidad desde distintas
condiciones que la integran como ser tinico en el contexto de reflexién sobre las
précticas culturales y artisticas que se consideran afrocolombianas o afrodescen-
dientes. Su testimonio de vida como mujer, madre, actriz y bailarina creadora bo-
gotana de ascendencia chocoana fue un modo de llamar la atencién sobre algunos
de los contextos en los que la construccién social de lo afro se manifiesta, partien-
do del sentir propio de quienes se consideran integrantes o representantes de esa
comunidad, por una parte, y de quienes se acercan a las manifestaciones cultura-
les afrocolombianas desde diferentes perspectivas, asi no sean reconocidos como
integrantes de las comunidades duefias de esas tradiciones (por su procedencia
geografica, color de piel, formacién, nivel de experiencia artistica o investigativa
en los saberes tradicionales afro, etc.). En relacion con esta tltima idea, surgié la
pregunta acerca de cémo juzgar la participacién de lo “considerado sociocultural-
mente afro” en pricticas culturales y artisticas afro.

La experiencia de Franklin como investigador y artista le permitié manifes-
tar una posicién amplia, es decir, poco restringida a su propia persona, sobre los
temas discutidos durante esta sesién. La reflexion teérica sobre fenémenos rela-
cionados con retos y condiciones que enfrentan diversas minorfas en contextos
sociales que desconocen sus précticas, expresiones y formas de vida. Propuso
abrir el campo de la reflexién generada en este encuentro y que cada participan-

te revaluara sus preconceptos y otras ideas acerca del lugar de la tradicién y de
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las raices afro en nuestro pais.
La moderadora abri6 el espacio para que el piiblico hiciera preguntas y comen-

tarios, con el objeto de obtener resonancias de lo que expusieron los invitados.

Preguntas y comentarios del piiblico
1. Esperanza Bioké felicit6 a los invitados por las ponencias, y a la Gerencia de
Danza por este espacio. A continuacion se exponen los apartes més destacados

de su intervencion:

(Por qué no tenemos feministas negras entre los invitados?

Si estamos hablando de danza, qué bueno seria proponer una la-
dica para que la charla no se vuelva tan acartonada, tan cansona,
y sea mas danza.

La danza negra no existe sin el ritmo, que es su resistencia,
y los espiritus son multiples... Los pueblos afrocolombianos,
negros, no solamente somos desplazados de nuestro territorio,
sino que hoy en dia estamos siendo desplazados de nuestras
propias practicas culturales. A eso hay que ponerle cuidado; por
eso luchamos por politicas culturales.

En respuesta, la moderadora destacé la programacién completa de este se-
gundo Foro Afro, que contempla espacios précticos y talleres paralelos al ejer-
cicio de reflexién, y subray6 la relevancia de tener estos espacios de didlogo y
reflexion —ademas de la circulacién, que ocupa casi el 80 % de las actividades
programadas, en contraste con la formacién y la investigacion—, donde es po-
sible que los interesados puedan escucharse, reconocerse y conversar mds pro-
fundamente sobre temas tan importantes para el medio.

2. Nayibe Sdnchez, teniendo en cuenta el panorama de la interseccionali-
dad, en el que se entrecruzan distintos factores, como, por ejemplo, la condicién
de discapacidad, pregunt6 a qué se hace referencia cuando se habla de inter-
seccionalidad en la danza. Para ella es claro que hay un interés particular por
el cruce de la préctica dancistica con la estigmatizacién racial y otros motivos
de exclusion que convocan como necesaria la visién interseccional. También se
mostré interesada en saber c6mo se concibe el cuerpo, o los cuerpos, particular-
mente cuando se tiene en cuenta lo que se espera ver de determinados cuerpos,
sobre todo si tienen determinado color de piel, determinada edad, capacidades
o habilidades, como si hubiera que cumplir con una manera de ser o de estar
en el mundo, y, por lo tanto, de bailar. En su opinién, la danza puede contener

posiciones politicas frente a lo que los bailarines pueden hacer, algo que va més



alld del color, de sus capacidades o edad. “Pareciera que la interseccionalidad
hablara solamente de los excluidos —precisé—. Hay que tener cuidado con la
exotizacion de esos excluidos. La danza puede plantear preguntas politicas por
las exclusiones histdricas que unos sujetos han vivido mas que otros.

3. Michael Rosero, estudiante de la licenciatura en Ciencias Sociales, para
cuya vida la danza ha sido un eje transversal, pregunt6 como se puede pensar
la danza en un campo educativo, considerando lugares como la escuela, donde
puede haber segregacion, como sucede en la sociedad: icdmo pensar la danza
desde un eje de formacion dentro de la misma escuela y en la sociedad, teniendo
claro que la danza permite esta construccion de cuerpos, esta relacion intercul-
tural, sobre todo en una ciudad como Bogotd, que constituye un espacio donde
la poblacién afro se ha posicionado tdltimamente, lo que ha hecho mds evidentes

las dindmicas de segregacion?

Respuestas de los invitados

En opini6én de Franklin, la préctica de la danza como politica corporal tiene po-
tencial para interpretar muchas cosas, como género, sexualidad, capacitacion... En
la danza se pueden hacer cosas para retar ciertos cdnones corporales. Siente que
muchas précticas de danza se sujetan a ciertas normativas corporales, como las re-
lativas a lo que significa un cuerpo que danza, su talla, cémo se tiene que mover. ..
Hay précticas que carecen de indagacién y de exploracién de procesos fuera de
esas normativas. Reconocié que antes no habia pensado interseccionalmente la
danza, y se pregunté qué tanto la danza estd haciendo por retar cinones corpo-
rales, en contraste con los patrones, modelos y normas que imponen, reprimen o
niegan libertades, como, por ejemplo, por qué a hombres negros gays se les impo-
nen roles de género y repertorios de masculinidad, demandados culturalmente en
la danza tradicional que practican, si esas posiciones atentan contra su subjetividad.

Plante6 la opcién de explorar con el cuerpo otras posibilidades, otros cano-
nes estéticos, otros movimientos. Por medio de esta practica corporal se podrian
plantear preguntas e intersecciones. Recalc6 que la tradicién ha establecido la
relacién que “debe” existir entre género, danza y clase, asi como otras variables,
y también el lugar de lo afro. Entonces, la danza afro ha llegado tarde y no se ha
incorporado atin a esa reflexién, que es urgente.

Por su parte, Catalina, con respecto a la interseccionalidad, propuso pre-
guntarse quién estd en escena (necesidad de notar y evidenciar las capas que
componen cada ser en la danza y en escena, por ser un ser interseccional en
si, desde su propia condicién); “hay temas que pueden ser interseccionales en
la creacidn, la investigacion... pero el intérprete, bailarin(a) también es un ser

interseccional”. Con respecto a la pregunta de la danza en la escuela, manifesté
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que se debe rescatar el contexto para evidenciar las relaciones, los roles, las
actividades propias de una tradicién, y expresé que el arte posibilita, en ciertos
casos, que el conocimiento pueda difundirse de modos més didédcticos, vivos y

divertidos para los nifios.

Comentario de Liliana Angulo (panelista de la sesién del dia anterior)
En su opinién, la interseccionalidad atin no ha llegado a la Secretaria de Cul-
tura (lo sabe por su experiencia previa como directora de la Gerencia de Artes
Plasticas de Idartes), y también lo ve en su rol actual en las convocatorias afro,
como integrante de la sociedad civil. Asimismo, plante6 que es necesario que
las preguntas por los contextos y las condiciones de las poblaciones afro se den
en las politicas piblicas, que las convocatorias reflejen lo que estd pasando en el
campo y en las ciudades, para enfrentar la resistencia a que esto se pueda abor-

dar, y reflejar lo que realmente estd pasando en estos lugares,

... porque nosotros seguimos luchando por la convocatoria
afro, por las convocatorias poblacionales afro, y uno dice:
dpero esto qué?, y sa quién estin mirando?, y ien qué estin
pensando?. (...) Hay una resistencia a discutir eso y hay una
resistencia a generar un marco que permita que las expresio-

nes reales que se estin dando en las ciudades se desarrollen.

Intervenciéon de la moderadora

Claudia Angélica mencioné que la Gerencia de Danza cree que lo diferencial
hay que transversalizarlo, en lugar de encajonarlo, y que esto es parte de proble-
mas de fondo en la politica piblica. Por otra parte, manifesté que la Gerencia
de Danza entiende profundamente la tensién con el Estado, pero también cree
que “vernos como bandos le ha hecho mucho dafio al sector cultural”, porque
a veces no se valoran esas capas que también tienen los funcionarios: ser perso-
nas, sus experiencias investigativas y en la danza, etc.

En cuanto a estos temas, en términos de politica piblica, resalté una aplica-
cion del enfoque diferencial poblacional, que puede ayudar a que las institucio-
nes vean las poblaciones de otra forma, sin categorias cerradas, con una mirada
menos multicultural y capaz de valorar la interculturalidad, lo cual podria am-
pliar los enfoques de participacién previstos en las convocatorias.

Finalmente, y a propdsito del comentario acerca de la discapacidad y otros
dmbitos de intervencién de la interseccionalidad que compartié Nayibe Sénchez,
la moderadora mencioné la investigacién en danza recientemente ganadora, que

aborda la discusién de la discapacidad y los cuerpos normativos que se imponen



en la danza, e invit6 a leer esta publicacion, que serd de libre distribucién.
Claudia agradeci6 a los participantes por este didlogo tan generoso y profun-
do, y expresé que a veces tocar la llaga en temas de los que no se quiere hablar
es incémodo, pero le parece necesario para avanzar, e invito a todos a participar
en la tercera sesion, el jueves 23 de mayo, planeada para bailar y estar cerca de

la danza y la musica mediante manifestaciones vivas.

Comentario de Sofia Mejia (directora de la Divisién de Cultura de
la Universidad Nacional de Colombia)

Sofia explicé que, por una iniciativa compartida con la Universidad Nacional,
en la tercera sesi6n estarfan los grupos de Danza Afrocolombiana y Conjunto
de Chirimfa y Marimba (grupos institucionales de la Universidad Nacional);
también participarian Nemesio Berrio, La Gran Chocol6 y otro conjunto de la
Universidad, el Grupo de Gaitas y Tambores, con una bullerenga invitada que
llevaria el Idartes. Esta programacién tendria lugar desde las cuatro de la tarde

hasta las siete de la noche en la plaza del Che.

84



%WWM/WWM
wuleyelyale

o retratarse con una
mascara






87

Entrevista a Martha Hincapié Charry

Por Diego Garcia Bernal'

Preambulo

Frida Kahlo ha sido una de las artistas mas citadas y homenajeadas en miltiples
expresiones del arte escénico, pldstico, musical, etc. Y es que Frida representa
una voz y un cardcter femenino que solo puede ser propio de una especie de
heroina tragica antigua: una mujer que se debate entre el amor y el desamor, la
enfermedad y la recuperacion, la sobriedad y la embriaguez...; una mujer que
se debate entre los encuentros més cercanos y las tensiones mds distantes; en
pocas palabras, que se debate entre la vida y la muerte. Una mujer asi siempre
llama la atencién por su comportamiento y actuar al limite, produce reconoci-
mientos directos con lo que alguna vez hemos sido o con lo que alguna vez se
nos ha pasado por la cabeza ser. Kahlo es como un mito, pero como un mito de
esos que uno sabe que si existieron, porque escribié poemas y pinté cuadros,
y los dejé para que nos diéramos cuenta de su paso por la humanidad. No fue
simplemente “la mujer de Rivera”, o una mujer que haya sido la sombra de su
compaiiero sentimental, no. Ella era Frida Kahlo, y nadie nunca dijo “alld van
Diego y su mujer”, sino que era necesario decir “alld van Diego y Frida”. La
admiracién —y en ocasiones el fanatismo— hacia Frida no es tinicamente un
fenémeno mexicano, sino que, para dar ejemplos simples, al aparecer su rostro,
sus pinturas o sus frases en cuanta portada de agenda, llaveros, aretes, esferos,
muggs y demds objetos de ornato y de la vida cotidiana, se hacen obvios los al-
cances de la Kahlo, bien sea por un conocimiento profundo de su vida y obra, o
por una cuestion de moda que, vale la pena decir, ha durado bastante para que

sea simplemente una moda.

1 Docente y creador artistico interdisciplinar colombiano, cofundador y codirector del colectivo
Proyecto Tramontana: Laboratorio de Artistas. Egresado de la licenciatura en Artes Escénicas

de la Universidad Pedagégica Nacional (Bogotd).



La mascara

La bailarina y coreégrafa colombiana, radicada en Alemania, Martha Hincapié
Charry tiene en su repertorio una obra que lleva por titulo Autorretrato con
mdscara, pieza de danza que, a simple vista, toma como problema creativo la
vida y obra de la pintora y poetisa mexicana Frida Kahlo. Hincapié estuvo el
afo pasado presentando su obra en el auditorio-teatro del Museo Nacional de
Colombia, en el marco de una programacién que tenia como objetivo rendirle
una suerte de tributo a México, y qué mejor que su obra para que hiciera parte
de la programacion. En dicha presentacién, Autorretrato con mdscara se con-
templaba como una obra de danza contemporénea interpretada por una sola
bailarina, que incluia proyecciones de video en el fondo del escenario, mapeos
sobre el cuerpo de la intérprete, musica y, por supuesto, danza, creando asi un
didlogo que posibilitaba la generacion de imédgenes en constante movimiento a
lo largo de la representacion.

En 2016, Autorretrato con mdscara hizo parte de la programacién del XV
Festival Iberoamericano de Teatro de Bogotd (FITB) con cuatro funciones en
la sala La Factorfa. Sin embargo, para esa ocasién, la obra de Martha Hincapié
ya no era unipersonal, como lo fue el afio anterior, sino que estuvo acompainada
de un intérprete de danza contemporinea (Angel Avila) y de cuatro musicos
(mariachis) en escena. La obra de Hincapié sigue tomando a Frida Kahlo como
fuerte referente de creacién. Esto se hace explicito mediante la proyeccién de
videos subjetivos sobre los cuadros hechos por la pintora, y por la presencia de
fotografias con rostros y autorretratos de ella misma. Martha Hincapié, para la
resefia elaborada por el FITB 2016, defini6 su pieza como “una obra para cuer-
po, muerte, dolor, video, amor y sandia”, que rinde homenaje a Frida Kahlo. No
obstante, las palabras con las que se refiere Hincapié no son una simple defini-
cién de artista para su obra, sino que casi se convierten en categorfas de inves-
tigaci(’)n—creacién, evidentes en su puesta en escena: el cuerpo en movimiento
estd presente, la muerte es un personaje alegérico que prologa la pieza, el dolor
se manifiesta en las espinas que, por medio del video, son mapeadas en el cuer-
po de Hincapié como un lienzo que hace posible el juego digital; un corazén
—también proyectado sobre Hincapié— que no deja de latir es cubierto por
las espinas —glate rdpidamente ese corazén acaso por amor o por el desgarro
que produce la letra de una pista de karaoke que habla del desamor y que suena
més desalentadora en las voces desafinadas de los espectadores?—. Finalmente,
una sandia-patilla —como las de los cuadros de Kahlo— es destrozada en esce-

na; se expone sin compasién con su relleno y sus pepas desparramadas sobre el
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linéleo negro, como un cuadro violento producto de un acto violento que reta a

probar el dulce aroma del dolor, del desamor y de la muerte.

Dulce aroma tragico. Espinas. Corazén que no para de latir.
Cuarteto lastimero de mariachis. Escasas copas de tequila. Ce-
jas pobladas. jAutorretratos o retratos? La muerte seductora
que le da la espalda al piiblico, que le menea el culo y se le burla
detris de una miscara mientras descaradamente introduce un

acontecimiento danzado. Asf es Autorretrato con mdscara.

Quitate la mascara

El lunes 28 de marzo, un dia después de acabar el xv F1TB, Martha y yo tuvi-
mos una cita en un café en el norte de Bogota. Le comenté que me interesaba
conocer su llegada a la danza y la poética de creacién que estaba detrés de su
obra Autorretrato con mdscara. Introduje la “entrevista” —que fue mds una
conversacién amistosa y libre que una lista de preguntas perfectamente estruc-
turada— con la lectura de lo que aqui llamo “Predmbulo” y “La mdscara”; estos
dos fragmentos no se han modificado: siguen como los lef en aquel encuentro.
Tomédndonos un café y deteniéndonos para reir y para desviarnos en otros temas
que no habian sido previstos en el propésito de esta entrevista, ahora condenso
aqui una cara borrosa, difusa, de un encuentro en el que traté de indagar so-

bre aspectos de un interés personal: tratar de resefiar actos efimeros.

El arribo

Diego Garcia (en adelante D.G.): ;Cémo llegas a la danza?

Martha Hincapié (en adelante M.H.): Siempre senti una atraccién por la
danza; me gustaba el folclor, tenfa una idea de lo que era el ballet, me gustaba,
pero nunca practiqué nada. Siempre estuve un poco perdida, un poco desorien-

tada, sobre todo en la adolescencia.

D. G.: Como todos los adolescentes.
M. H.: |Exactamente! [Risas]. Yo estaba terminando el bachillerato en Bu-

caramanga —yo soy de alldi—; por esas fechas, Bucaramanga cumplia afios, e



hicieron una celebracién: trajeron un coro, y en la programacién habia un dio
de danza contempordnea. Yo no habia visto anunciado el dio, sino que sim-
plemente fue uno de los especticulos que fui a ver, y cuando vi esta cosa en el
escenario, ver a estas dos personas moviéndose de esa manera tan extrafia en ese
universo tan raro, tuve un shock emocional, fisico, de todo tipo... Fue una reve-
lacién en la que yo dije: “Esto es lo que yo quiero hacer”; fue como inmediato.
De ahi en adelante empecé a buscar clases o espacios para entrenarme, y en Bu-
caramanga existia una escuela departamental de danza, era como un conserva-
torio de la Gobernacién, en donde ensefiaban misica, danza contemporénea y
artes plésticas; era una escuela que llevaba como veinte afios, aproximadamente.

En ese entonces abrieron un grupo de danza contemporanea para personas ya
mayores —porque si ti querfas ser bailarin, te tocaba empezar con ballet desde
los seis afios—. Entonces entré al grupo y empecé a entrenar. Al siguiente ano,
cuando sali del colegio, entré a estudiar Psicologia en la Pontificia Universidad
Bolivariana; hice seis semestres, pero el proceso con la danza fue muy rapido,
muy veloz, y cuanto més ahondaba en el territorio de la danza, mds me desinte-
resaba por la psicologia. En esos seis semestres, el gobernador de turno cerré la
escuela de artes, y no hubo poder humano que la reabriera. Se la dieron como
sede a unos esmeralderos. Todos los bailarines quedamos huérfanos, sin lugares
en donde entrenar, en donde ensayar, en donde presentarnos, pero yo sabia, tenia
en la cabeza, que queria irme del pafs a seguir estudiando danza. En ese entonces
la Academia Superior de Artes de Bogot ya existia, pero una amiga que estudia-
ba ahi me comentaba cémo era, y la verdad, no me interesaba; yo no sentia que
Bogotd fuera un lugar para mi, aunque me encantaba venir a tomar clases, venir
al Festival Iberoamericano de Teatro, pero sentia que tenia que irme y buscar

opciones fuera del pafs.

D. G.: Respondiendo a esa necesidad de salir del pais, decides irte a
Alemania. ;Cémo fue el proceso para ir alla?

M. H.: Todo empezd, a propésito, en un Festival Iberoamericano de Teatro de
Bogotd en el afio 2000. En esa época —creo que eso ya no lo hacen—, el Minis-
terio de Cultura escogfa a un grupo de diez o quince bailarines de todo el pais, los
becaba y los llevaba a estudiar en la escuela del Festival, que era gratis para los
bailarines. En ese entonces traian més grupos de danza al Ibero. La dindmica de
las clases era, basicamente, que llegaba el grupo de bailarines y tomaba clases con
los coreGgrafos que traian de los diferentes paises con sus respectivas compaiifas;
un dia la clase era con Canadd, el otro dia con Israel, etc., y daban las entradas
para ir a ver las funciones en la noche. Ese afio yo estuve becada por primera y

tnica vez. Uno de los maestros de la compaiifa de Susan E. Linker, que nos dio
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clases, congenié mucho con el grupo de colombianos, y un dfa antes de irse me
pregunto si no me interesaba ir a Alemania a presentar la audicién en la Folkwang
Universitiit; Yo en ese entonces no tenfa en mente Alemania, pero le respondi que
por supuesto, que me interesaba. El me dijo que cuando llegara a Alemania me
iba a mandar los formatos, para que yo los llenara y los enviara, y asi fue. Desa-
fortunadamente, los papeles no llegaron en los plazos establecidos para la admi-
sién, y el director de la escuela del momento no permitfa ningin tipo de prérroga.

Entonces segui buscando otras opciones de estudio, y en eso consegui un
cupo en el Laban Center, de Londres, media beca. Mientras hacia los tramites
de papeles y demds cosas para la audicién en el Laban, me volvieron a escribir
de Alemania diciéndome que habian cambiado de director, y que el nuevo per-
mitia que la gente se presentara en otras fechas. Mandé nuevamente los papeles
y me enviaron la carta de invitacién para presentar la audicién en Alemania.
Sin embargo, las audiciones en el Laban y en la Folkwang se cruzaban, y si me
iba para Alemania, perdia la beca en el Laban, pero, intuitivamente, algo me
dijo que tenfa que irme para Alemania, y eso hice. Presenté la audicién en la

Folkwang y, efectivamente, a la semana empecé.

D. G.: ¢(Llegaste a la Universidad de las artes de Folkwang a estudiar
con algin tipo de beca, tenias ahorros, o c6mo manejaste ese asunto del
dinero?

M. H.: Como yo habia planeado irme hacfa mds de un afio, habia ahorrado,
habia trabajado mucho y compré mis tiquetes, asi que me fui con muy poco di-
nero. En ese entonces existia la beca Carolina Oramas, del Icetex. Me presenté
a esa beca, la gané, y luego me becaron algunos semestres en la escuela. Igual,
yo en Alemania todo el tiempo estuve trabajando, como a todos los latinos que

nos toca trabajar muy duro para sostenernos.

D. G.: (Cémo era el programa que estudiaste? ;Qué profesionales de la
danza formaba, o forma, ese programa?

M. H.: El programa dura cuatro afios. El pregrado que estudié forma bailarines
de danza teatro. Ya si ti quieres estudiar otra cosa, haces una especializacién o

una maestria.

D. G.: Cuéntame un poco sobre la generaciéon de colombianos que lle-
garon a la Universidad de las Artes de Folkwang, y que estudiaron dan-
za junto a ti en ese momento.

M. H.: Eramos varios, y casi todos nos conocimos alld. Procedfamos de dife-

rentes lugares: estaba Marcera Ruiz, que es de Bogotd; Jennifer Ocampo, que



es calefia; estaba Francisco Ocampo, que es bogotano, pero que bail6 mucho
tiempo con Peter Palacios en Medellin; habia una bailarina de Cicuta, y no
recuerdo en este momento el nombre de los otros. En la Folkwang pasa eso:
llegan los bailarines como por oleadas de paises. Entonces llegan las oleadas de
brasilefios, oleadas de costarricenses, y en ese momento era la oleada de los co-
lombianos. En total, éramos como ocho colombianos, mas o menos, distribuidos

en diferentes cursos y semestres.

Retratarse con una mascara

D. G.: ;Cuanto tiempo pasé desde que terminaste tu pregrado hasta la
creacién de Autorretrato con mdscara?

M. H.: Pas6 un buen tiempo. Yo terminé los cuatro afios de la formacién, luego
hice una especializacién como bailarina solista en la misma universidad, y al
segundo afio de la especializacién ya no tenia que ir, sino que hacfa la practica
en la compaiiia de Pina Bausch, aprendiendo repertorio y bailando ahi. Luego
trabajé como bailarina con diferentes coreégrafos, con compaiifas, con teatros;
trabajaba en obras de teatro, danza y 6pera, pero siempre como intérprete de
danza. Asi pasé el tiempo, hasta el 2007, pero hubo un momento en que decidi
dejar de trabajar para otros y empezar a hacer mis cosas; decidi dejar de ser
intérprete para ser coredgrafa y mudarme a Berlin. En ese entonces yo estaba
en Essen, y en esa regién hay mucha danza; el trabajo es muy bueno y es bien
pagado. Trabajaba en ciudades cercanas a Essen, pero necesitaba algo mas esti-
mulante; desde hacia muchos afios querfa irme a vivir a Berlin, y decidi irme sin

contactos, sin trabajo, sin nada.

D. G.: (Qué motivé la creacion de Autorretrato con mdscara?

M. H.: Tenia en la cabeza desde hace rato la idea de hacer algo sobre Frida.
Justo ese afio en el que me fui para Berlin, en el 2007, se conmemoraban los
cien afios del nacimiento de Frida, y yo escribi un proyecto que presenté a
Iberescena para crear una obra sobre ella. Mi proyecto gané y me fui a hacer la
creacién a Bucaramanga, porque tenfa una residencia en el Instituto Municipal
de Cultura de Bucaramanga. Hice la produccion y creacién de la obra alld, con
gente de alld, y demds. Asi naci6 la obra. En el 2008 la estrené. Inicialmente
era un dio en el que yo no bailaba (era la directora y coreégrafa de la obra): la

bailaban dos mujeres intérpretes.
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D. G.: Sin embargo, ademas de la conmemoracién de los cien aiios del
nacimiento de Frida Kahlo, me pregunto, mas que eso, ¢por qué elegis-
te a Frida como referente de creaciéon de una obra?

M. H.: [Risas]. Pero si ti ya escribiste por qué; lo tienes muy claro. Frida, como
bien escribiste, es un icono de México, de Latinoamérica, del arte, de la femi-
nidad. Yo creo que Frida, junto con la Virgen de Guadalupe y el Che Guevara,
son las tres figuras més representativas de la cultura pop latinoamericana ante el
mundo; no es solo una cosa local. Frida fue una artista que supo expresar la fe-
minidad de una forma que ninguna mujer se habfa atrevido hasta ese momento,
y siempre tuvo una relacién muy estrecha con su cuerpo. El cuerpo siempre fue
protagonista en Frida, porque ella es una de esas artistas cuya obra y vida estdn
totalmente amalgamadas, y es imposible separar la una de la otra. Esto ultimo es
muy importante para una mujer, para una artista, para alguien que trabaja con el
cuerpo. Frida, en el momento en que creé la obra, fue también una excusa para
tener una libertad fisica a la que en ese momento no me sentia capaz de llegar, de
expresar o de permitirme. Ademas, toda la vida he tenido problemas de columna,
he estado bloqueada; en algiin momento no podfa caminar —en teorfa, no podia
bailar, asi lo hubiera seguido haciendo—; durante mucho tiempo tuve dolor en la
columna, pero ya no lo tengo, afortunadamente; eso me creaba un vinculo cor-
poral con Frida. Por otro lado, todo lo pasional, el amor, la relacién tortuosa con
Diego Rivera y las relaciones sentimentales, en general, de alguna manera tam-
bién se conviertieron en puntos de identificacién con la artista. Sin embargo, a
pesar de que hay muchas identificaciones, Frida fue sobre todo una excusa para
iniciar bisquedas coreograficas, ya que yo era muy timida y la veia a ella como un
pasadizo para ahondar sobre preguntas coreogréficas mias, teniendo en cuenta

que Autorretrato con mdscara es mi primera creacién como directora.

D. G.: Ahora, ¢por qué, después de seis anos, aproximadamente, to-
mates la decision de ser intérprete de Autorretrato con mdscara, ya que,
como comentabas, inicialmente fue una obra para dos bailarinas que ta
dirigias?

M. H.: Pues Autorretrato es una obra que siempre le ha llegado muy bien al
publico. En Bogota la he presentado muchas veces. Los de Cortosinesis me de-
cian: “Es que esa obra se bailaba en blanco y negro” [Risas]. No sé, Autorretrato
es una obra que tiene vida propia. Yo, siempre que la presento, digo: “No mds.
Esta es la tltima vez”, y vuelven y me la piden. He remontado la obra con varios
repartos de bailarinas, he tenido relaciones de amor y odio con la obra, he sido
muy critica con ella, porque, obviamente, yo ya no trabajo como trabajaba en

el 2007. Cuando surgi6 la posibilidad de la funcién en el Museo Nacional, el



ano pasado, tomé la decisién de interpretarla yo. Esta decisién fue tomada de
manera muy intuitiva, muy visceral, y partiendo de una necesidad interior muy
fuerte —que es como usualmente tomo decisiones—. Dije: “No quiero otra vez

buscar a otras dos bailarinas, remontar, etc.”.

D. G.: ¢Es decir que la funcién del aiio 2015 en el Museo Nacional fue la
primera vez en que Autorretrato se presenté como una obra unipersonal?

M. H.: Si, y serd la dltima vez. ¢No sabfas?

D. G.: No, y eso que crei haberme preparado lo suficiente para la en-
trevista. [Risas].

M. H.: Lo que hice en el Museo Nacional fue condensar lo que sentia que era
mas relevante de la obra, y lo que senti que podia hacer yo sola. Fue un riesgo
muy grande; no sabia qué iba a pasar, pero querfa tomar el riesgo. Ademds, des-
de el afio pasado he sentido una necesidad muy grande de volver a bailar y de
volver al escenario, no solamente de dirigir, sino de volver al cuerpo y al movi-
miento... Siento que, de pronto, todavia tengo algo que decir como intérprete.

Fue como un reto; dije: “Vamos a ver qué pasa”.

Como describiendo un cuadro

El piblico entré mientras en el centro del escenario, iluminados por una luz muy
tenue, un hombre y una mujer; parados frente a frente, hacian una serie de mo-
vimientos. La mujer se fue hacia el fondo del escenario, y el hombre quedd solo
en el centro realizando unos movimientos muy lineales con los brazos; eran movi-
mientos amplios. El hombre termind y se sentd junto a mi —en el lugar de los es-
pectadores—. En eso, entrd la intérprete con una mdscara de calavera realizando
un desplazamiento desde el fondo hasta el centro del escenario. Al llegar al centro,
sobre el cuerpo de la mujer se proyecté una serie de imdgenes que ocupaban,
tinica y exclusivamente, como espacio de proyeccion, el cuerpo de la intérprete.
En tanto, por la puerta del teatro, por donde entramos los espectadores, entré un
cuarteto de mariachis tocando y cantando una cancion ranchera que lleva como
titulo Cruz de olvido. Los mariachis se ubicaron en el centro, al fondo del escena-
rio, y se quedaron alli hasta que acabé la obra. Luego de la ranchera, la mujer y
el hombre —este tiltimo se levanto del lugar en donde estaba sentado— realizaron
una serie de movimientos a partir del desequilibrio. El hombre salié. La mujer se

pard frente a un micréfono, al costado izquierdo, al frente, mientras sobre el fondo
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del escenario se proyectaba la letra de una cancion. La mujer canté unos versos
de dicha cancion (karaoke) y luego llevé el micréfono hasta los espectadores para
que leyeran o cantaran la letra. Durante el fragmento del karaoke, el intérprete
y otras dos personas repartieron algunas copas de tequila entre algunos espec-
tadores. Cuando la cancion termind, la mujer salié al frente del escenario con
ldminas tamaiio carta en sus manos; se tapaba el rostro con ellas, pero se podian
ver las imdgenes impresas sobre las ldminas. Las iba arrojando una tras otra al
piso, hasta que se descubrié la cara. Las imdgenes de las ldminas correspondian a
pinturas y fotografias del rostro de Frida Kahlo, y una de ellas era un retrato de
Diego Rivera. La mujer le pidié al mariachi que tocara la ranchera Paloma negra.
Los mariachis tocaron la cancién mientras el cantante del cuarteto leta la letra de
la cancion en un dispositivo mévil. Sobre los mariachis, en la pared del fondo del
escenario, se proyectaba, mientras tanto, un video que mostraba a los dos intér-
pretes-bailarines moviéndose aparentemente sobre arena o tierra, y cubiertos de
musgo. Finalizada la cancion y el video, la mujer; que ahora llevaba un vestido
blanco, ejecuts un solo de danza muy corto. La obra termind cuando la mujer
del vestido estrellé una sandia contra el suelo, mientras los mariachis tocaban la
ranchera La llorona. En la pared del fondo se proyectaban imdgenes de flores, de
diferentes tipos de flores. Luz tenue. Apagon.

Describir de esta manera una obra da cuenta de todo y a la vez de nada. El
acontecer de las artes escénicas es tan fascinante que suscita descripciones tan frias
como ardientes de las experiencias con las que el espectador se encuentra al pre-
senciar un fendmeno artistico. Resefiar un acto efimero es casi imposible, porque
dcomo ser justo con la descripcién de un acontecimiento cuando cualquier punto
de vista, por mds justo que trate de ser, serd siempre subjetivo, personal o propio?
Las preguntas de esta tiltima parte de la entrevista con Hincapié giraron en torno a
los mecanismos poéticos de creacion que propuso la artista para el montaje de esta
“versién” de Autorretrato con mdscara. Se propone version entre comillas porque
quizé la obra siga cambiando, siga teniendo més versiones, esta vez bailadas ya no
a blanco y negro, sino en color y en full HD, pero cada vez mds efimeras. La poé-
tica de este Autorretrato se cruza, inevitablemente, con las poéticas de creacion
de Martha Hincapié, con sus preguntas como creadora, con las preguntas que la

rodean ahora y, por supuesto, con la intuicion y el riesgo que la caracterizan.

D. G.: Cuando yo vi tu obra por primera vez, en el Museo Nacional,
tenia un tratamiento muy convencional; es decir, era claro que habia un

espacio de representacién, una caja en donde pasaban cosas, en donde



el espectador era “omitido” por asi decirlo. En las funciones del Ibe-
roamericano, esa cuarta pared de la caja se rompe y el puablico de algu-
na manera interactia con la obra, entra un mariachi y en algin momen-
to algunos espectadores cantan una cancién. De lo anterior, quisiera
saber primero por qué tomaste la decision de llevar a estos mariachis a
la escena.

M. H.: La inclusién de los mariachis es nueva, nuevisima. Cuando hice la ver-
si6n que se presenté en el Museo me senti muy sola en el escenario; estuvo muy
bien, pero senti que habia hecho falta la parte del diio, que faltaba un cuerpo
mas en la escena, y no queria que fuera otra vez otra mujer. Sentia también que
tenfa que traer a escena una presencia masculina, y también que era necesario
tener musica en vivo. Las tres rancheras que sonaron en esa tltima version de
Autorretrato estaban seguras, las tenfa escogidas: Cruz de olvido, Paloma negra
y La llorona; sin embargo, mi idea era hacerlas con un grupo en vivo, una ver-

sién como pop, un poco oscura, de esas canciones.

D. G.: ¢(Ese grupo iba a ser Revolver Plateado, que es el que aparecia en
la informacion del evento, en la pagina del FITB? ;Qué pasé con el grupo?
M. H.: Exactamente. Pues fueron gajes del oficio: los chicos del grupo no lle-
garon. Muy rock and roll y todo, pero no llegaron. Las canciones ya estaban
ensayadas con el grupo, pero al no llegar, dije: “Hay que ir ya a la Caracas a
conseguir unos mariachis”. Cabe anotar que esas canciones con los mariachis
nunca las ensayamos. Por eso el cantante lefa la letra de las canciones en un
aparato. Cuando fuimos a buscar a los musicos, uno de ellos me dijo: “Mira, esas
canciones son para gente que sabe de muisica; esas canciones no las pide nadie;
esas canciones no las pide nadie borracho a las tres de la mafiana. Aqui piden
El rey, El aventurero, etc., pero esas canciones no las pide nadie. Nosotros mas
o menos tenemos idea, pero hace afios no las tocamos”. Igual estuvieron en las

funciones, y asi tuve que solucionar el problema de la miisica en vivo.

D. G.: Bien, arte contingente. Ante ese tipo de circunstancias supongo
que el azar y las determinaciones juegan un papel importante. Por otro
lado, cuando vi la obra senti que la presencia de Angel Avila, el intér-
prete con el que estabas en escena, fue un poco accesoria, porque en-
tra y sale constantemente de la escena. (Esas entradas y salidas fueron
conscientes teniendo en cuenta la ruptura de la cuarta pared, o cé6mo
pensaste el lugar de él como tu compaiero en la obra?

M. H.: Era complejo involucrarlo. Creo que al final terminé siento un poco lo

que td dices, aunque no era mi intencién. Como yo estaba dentro —ahi esta
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lo complejo de estar dentro como intérprete y fuera como directora—, no fue
facil complejizar la presencia de Angel. Creo que pagué un poco el precio de
estar aqui y alld, y me cost6 llevar a otro nivel la presencia de lo masculino en la
obra. Para mi era importante que Revolver Plateado cantara las rancheras con
voz masculina, porque alli se acentuaba la presencia de lo masculino en la obra.
Digamos que eso lo traté de mantener con la inclusién de los mariachis, pero si
sé que a Angel me cost6 darle un poco mas de relevancia. Sin embargo, no creo
que haya estado del todo mal, porque, por otro lado, la presencia de lo femeni-
no como figura predominante habla mucho de Frida. Igual, siempre pasa que
cuando hay un hombre y una mujer en escena: la presencia del hombre tiende
a producir lecturas que lo destacan mads, que lo resaltan, que lo fortalecen, etc.

Es lo que uno suele ver.

D. G.: (Qué motivé la creacién del video que proyectan de Angel y
ta mientras el publico esta en el karaoke? ¢Cémo se involucra en la
obra: ya estaba hecho o lo hicieron para estas funciones?

M. H.: No, ese video se hizo para esas funciones. El video estd basado en una
idea de Leo Carrefio, el videoartista de la obra. Yo, al estar en el escenario y te-
ner responsabilidades como intérprete, le quise dar una parte de protagonismo
y libertad artistica a Leo, para que hiciera una escena, ya que los otros videos
que aparecen, aunque los hizo él, fui yo quien le dije qué queria y cémo; asi que
le dije que querfa que tuviera su voz dentro de la obra y que queria una escena

que fuera el punto de vista de él sobre un fragmento.

D. G.: ;Cémo se manifiestan los afectos en tu obra?

M. H.: Jmmm... ;Cémo vas a hacer una obra de Frida sin afectos? No puedes:
jes imposible! Pienso que si no te vas a involucrar afectivamente con Frida y
con algo de su vida, no debes hacer una obra sobre ella. Por otro lado, si te das
cuenta, la muerte siempre estd presente todo el tiempo en la obra, seguramen-
te porque todo el tiempo las cosas mueren. Las letras de las canciones hablan
sobre despedidas de tres maneras distintas. Uno siempre estd cerrando ciclos o
despidiéndose; hay cosas que siempre estdn muriendo, aunque hay cosas que
al tiempo también estdn naciendo. Quizés asi me he involucrado afectivamente
con la obra.

Puede sonar un poco incoherente con lo que acabo de decir, pero creo im-
portante sefialar que la obra a mi no me afecta, no me perjudica, sino que me
confronta; es decir, considero que el arte confronta, pero no creo que sane,
exorcice ni que sea terapéutico. El arte parte de un proceso de andlisis en el que

te ves en frente de un espejo y te confrontas con emociones, con miedos, con



inseguridades y con cosas que normalmente no podemos ver o que tenemos res-
pirando sobre nuestro cuello, pero que en ocasiones la vida no nos da el tiempo

o el valor de decirlas. Ahi aparece el arte.

D. G.: ¢Has presentado la obra en México?

M. H.: No. Pero como México era el invitado de honor en el Festival, hubo mu-
cha curiosidad, y me entrevistaron muchos periodistas mexicanos; les daba mu-
cha curiosidad y les parecia interesante saber cudl era el punto de vista creativo

de alguien que estaba entre Colombia y Alemania sobre una artista mexicana.

Agmdecimientos:

A Martha Hincapié Charry por permitirme, durante un poco mds de una
hora, escudriiiar en la constitucion de sus mundos artisticos, y por su
disposicién para dejar resenar una parte de su arte, que esy serd siempre
tan efimero y cambiante.
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Afiche del VII Festival Bogotd, Ciudad de Folclor. Tomada de https://idartes.
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Registro de experiencia

Por Diego Garcia Bernal'

Introduccion

Del 7 de julio al 4 de agosto de 2019, la Gerencia de Danza del Instituto Distri-
tal de las Artes-Idartes realiz6 la séptima versién del Festival Bogotd, Ciudad de
Folclor, en diferentes equipamientos culturales de la ciudad. El festival “cons-
tituye una franja de circulacién y programacién extendida que retine a agentes
de la danza folclérica (folclor nacional y del mundo)” (Idartes, 2019, p. 3), con
presencia en el distrito desde el aiio 2011.

El disefio y organizacién de Bogotd, Ciudad de Folclor, junto con el Festival
Danza en la Ciudad, Bogotd en Movimiento, afio tras afio avanza en la descen-
tralizacion de las pricticas artisticas de escenarios como el teatro Jorge Eliécer
Gaitdn, la Media Torta, el Teatro Mayor Julio Mario Santo Domingo y el teatro
El Parque, entre otros, gracias al establecimiento de alianzas con diferentes
instituciones. Descentralizar las practicas artisticas de los escenarios ya mencio-
nados ha sido posible debido a la recuperacién de equipamientos culturales en
las distintas localidades de la ciudad, y a la programacién regular de espectécu-
los en esos espacios por el Programa Cultura en Comiin. Este tltimo también
hace parte del Idartes, y “es el encargado de democratizar el acceso, apreciacién
y disfrute a las diferentes précticas artisticas y culturales de la ciudad, bajo el
eslogan ‘Las artes escénicas mds cerca de todos™ (Idartes, 2020a). Las tltimas
versiones de los festivales y ejes de trabajo de la Gerencia han encontrado en
Cultura en Comiin un aliado que ha contribuido a generar mayor impacto y

difusién de iniciativas, de modo que “artistas y espectadores encuentren en la

1 Docente y creador artistico interdisciplinar colombiano, cofundador y codirector del colectivo
Proyecto Tramontana: Laboratorio de Artistas. Fgresud() de la licenciatura en Artes Escénicas
de la Universidad Pedagégica Nacional (Bogot4).



danza un espacio para el ejercicio de los derechos culturales, el afianzamiento
del sentido de identidad, el disfrute, la convivencia, la tolerancia, el respeto y el

reconocimiento del oficio del artista” (Idartes, 2020a).
. Es necesario formar publicos para la danza?

La presencia de festivales de danza, entre otras expresiones artisticas, en las lo-
calidades de la ciudad, obliga a indagar en modos de recepcion de los especticu-
los y a concebir procesos de formacién de piiblicos para su apropiacion efectiva.
En consecuencia, este registro de experiencia responde a la pregunta sobre por
qué es necesario formar publicos para la danza, més atin cuando esta manifesta-
cién se desplaza de los teatros conocidos por los agentes del sector, para llegar
a escenarios y pl’lblicos que no asisten a presentaciones artisticas de manera
regular.” Este interrogante invita a imaginar, proponer y desarrollar procesos
de formacién de publicos, teniendo en cuenta que el tiempo del espectaculo
no es suficiente para entrar en contacto con multiples tipos de conocimiento
sensible que ocurren antes, durante y después de haberlo presenciado. Podria
afirmarse que es insuficiente observar distintas propuestas artisticas si el espec-
tador desconoce el campo de las artes y carece de orientaciones para hacer una
lectura paralela de la obra de arte, los elementos que la componen, su propia
vida cotidiana, los conocimientos que adquiere en/de otros campos y espacios
de socializacién, entre otros elementos.

En la danza, como en el teatro, la formacién de piiblicos ha sido un propésito
recurrente. A proposito de esto, el niimero 24 de la revista bogotana Teatros
presenta varias disertaciones sobre el lugar del publico y sus relaciones con el

hecho teatral. Los contenidos de la revista exponen la formacién como aquello

2 Para comprender esta afirmacién es indispensable reconocer que el acceso a los derechos
culturales en la ciudad es precario debido a varios aspectos. Por un lado, la oferta cultural del
distrito histéricamente ha estado concentrada en ciertas localidades y escenarios de la ciudad.
Por otro lado, no toda la oferta cultural es gratuita, y si lo es, la ciudadania no siempre tiene a

la mano un equipamiento cultural al que pueda asistir. Inciden también asuntos relacionados
con la disponibilidad de tiempo de las familias, los horarios de las presentaciones artisticas y las
estrategias de difusion y comunicacién de las agendas culturales en la ciudad. Vale la pena men-
cionar que, segiin los datos de la dltima Encuesta Bienal de Culturas, en 2017 solo el 33 % de la
ciudadania manifest6 haber asistido a una presentacién de danza en el dltimo afio. Sin embargo,
se desconocen detalles importantes, como lugar de la presentacion, género dancistico, agrupa-
ciones o artistas y entidad gestora, entre otros.

Registro de experiencia
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que ocurre en el encuentro entre los espectadores y la obra. Sin embargo, en
las discusiones sobre formacién de publicos se percibe un vacio con respecto a
la pedagogia necesaria para que estas cobren sentido. El articulo “Experiencia
estética, mediacién y emancipacion: Aportes conceptuales en la construccién de
la formacién de piblicos” (Alfonso, 2019), presente en la revista mencionada,
ofrece pistas para entender el aspecto formativo como ejercicio de mediacién
entre los espectadores y las obras, y permite entrever que la formacién es un
acto pedagégico en el que es necesario definir intenciones y “organizar activida-
des para alcanzarlas” (p. 55). De dicho articulo vale la pena rescatar el concepto
de la formacién de piiblicos como un proceso en el que espectadores y artis-
tas-creadores participan activamente; es un espacio para realizar actividades
pedagégicas que se planearon en torno a los contenidos de la obra, y que estin
encaminados a alcanzar un logro cognoscitivo. Esto invita a pensar que el deseo
de formarse o formar a un espectador de cualquier manifestacién artistica no
solo implica una asistencia al teatro, la galeria o el auditorio; tampoco implica,
tnicamente, aprender a distinguir unos géneros y subgéneros artisticos de otros.

Formar piblicos implica todo un esquema en el que la pedagogia constituye
una prictica indispensable y que cuestiona la autonomia de la obra de arte (en
estrecha relacién con los saberes y experiencias de los espectadores). De igual
manera, es un proceso que asume en su formulacién y desarrollo una certeza tras-

cendental en términos educativos: las précticas artisticas producen conocimiento.

; Qué se requiere tener en cuenta a la hora de
ormar publicos para la danza?

El desarrollo de propuestas de formacién de piiblicos, en el caso de la danza, varia
segtin los estilos o corrientes que se vayan a estudiar, pero también son funda-
mentales las caracteristicas de las poblaciones en las que se implementan dichas
propuestas. Este registro de experiencia muestra un posible camino de formacién
de prblicos integrado por estudiantes de grado cuarto de un colegio distrital, en
el que el pretexto formativo es la danza folclérica colombiana. Esto tltimo es sig-
nificativo, ya que favorece el establecimiento de cercanias y distancias con otras
propuestas de formacién de publicos que se han llevado a cabo en la ciudad.

A propésito de lo anterior es indispensable traer a colacion la publicacién
A ver danza: Una cita con Terpsicore, ganadora de la Beca de Investigacién en
Danza del Idartes en el afio 2016. Dicha investigacién da cuenta de ejercicios de

indagacion recientes en torno a la formacién de piblicos en Bogotd y permite



establecer distancias entre educar audiencias en edades y corrientes distintas
de la danza.

En A ver danza: Una cita con Terpsicore, Felipe Lozano —el autor— expone
diferentes rutas para entender qué ha pasado con la formacién de piiblicos para
la danza contemporéinea en Bogotd. Las herramientas de investigacion, junto
con las propuestas tedricas y metodolégicas implementadas por Lozano estdn
vinculadas con percepciones, consignadas en entrevistas, de una muestra de
espectadores que asistieron a presenciar obras de danza contemporanea progra-
madas en el marco del Festival Danza en la Ciudad, Territorios en Conexién,
en el afio 2016. A pesar de que no se dice explicitamente en la publicacién, se
intuye que la informacién trabajada se enfoc6 en personas mayores de edad, cu-
yos relatos contribuyen a la comprensién de los modos de recepcién de la danza
contempordnea y, por ende, de la formacién de sus piblicos. De la cercanfa
entre la investigacion de Lozano y este registro de experiencia emana, entonces,
la pregunta por la formacién de publicos para la danza. La distancia alude, por
su parte, a las edades de los espectadores, su contexto, la propuesta pedagégica
o metodoldgica que se llevé a cabo y el tipo de danza que se presta como medio
(o pretexto) para resolver la pregunta. En consecuencia, no es lo mismo hablar
de danza contemporédnea que de danza folclérica colombiana, como tampoco es

lo mismo conocer la percepcién de un especticulo por adultos que por nifios:

son caminos distintos.

Portada de la investigacion A ver

danza: Una cita con Terpsicore de

Felipe Lozano. 104‘
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La implementacién de un piloto de formacién de piblicos en danza folcl6ri-
ca colombiana con nifias y nifios enfrenté varios imaginarios. Se determiné los
tipos de conocimiento que tienen los estudiantes sobre manifestaciones danza-
rias relacionadas con tradiciones, ancestros e identidades nacionales. Se discutié
sobre categorias como folclor y tradicién, pues las concepciones infantiles los
perciben como algo lejano, asociado con el pasado, carente de una conexién
con lo actual. Para acercar el folclor a los intereses de quienes participaron en el
piloto, se consideré apropiado tomar el documento Orientaciones pedagdgicas
para la ensenianza de la educacion artistica en bdsica y primaria, del Ministerio
de Educacién Nacional (2010), particularmente, lo que alli se menciona sobre
la educacién de las nifias, nifios y jévenes como receptores y espectadores, ha-

ciendo un llamado a que,

... para que la recepcion sea un proceso educativo, se requie-
re hacer evidente el propésito formativo de cada actividad que
realicen los estudiantes como espectadores activos. El docen-
te debe invitarlos a realizar un esfuerzo por dirigir la atenciéon
a las impresiones sensibles y las posibles evocaciones o emo-
ciones asociadas al hecho estético (percepcién). Igualmente,
debe guiarlos en ejercicios de reflexién y andlisis de obras,

eventos o situaciones. (p. 49)

El texto citado propicia reflexiones y sefiala vias con respecto a la formacién
de piblicos, pero también pone al descubierto que una de las barreras para lo-
grar este cometido es la ausencia de asignaturas como artes pldsticas y visuales,
danza, misica y teatro en los curriculos escolares (por lo menos en la educacién
publica). En la mayoria de los colegios solo existe la asignatura educacion artis-
tica, y la formacién allf alcanzada se enfoca, generalmente, en procesos creati-
vos. En este punto, valdria la pena preguntarse si durante nuestra etapa escolar
asistimos a presentaciones dancisticas, obras de teatro, exposiciones en galerias
o museos, funciones de cine, ferias artesanales, etc. De haberlo hecho, también
es oportuno interrogarse por la manera en que esas visitas se articulaban, o no,
con los temas y contenidos de las asignaturas de artes o de cualquier otro cam-
po de conocimiento. A lo anterior se atribuye que los procesos de recepcion y
formacion de espectadores atin sean débiles en la educacién de nifias, nifios y
jovenes, ya que esta labor no ha sido completamente asumida por la educacién
formal. Asi pues, algunos retos para los agentes de las artes consisten en poner
en evidencia estos vacios en la educacién artistica escolar y proponer modos de

aproximacion entre personas y pricticas artisticas.



Brindar escenarios para conectar experiencias de vida (emociones, sensacio-
nes y evocaciones) de los estudiantes con la danza folclérica, en el marco de una
formacién de tipo sensible que es social, familiar, identitaria e histérica (todo a la
vez), fue la apuesta de este piloto. Es apremiante entender el folclor y las tradicio-
nes como parte de las expresiones culturales, como un entramado de relaciones
vivas donde las artes pueden ser un vehiculo para reconocernos en tiempo pasado,
presente y futuro. Se complejiza atin mas la pregunta por los piblicos y la for-
macién cuando se tienen en cuenta las condiciones socioeconémicas de quienes
son espectadores, y cuando se reflexiona sobre el ejercicio de llevarles arte a las
comunidades. De alli que la funcién social de las practicas artisticas y de las insti-
tuciones que las promueven den ejemplos de agencia social responsable.

El propésito de descentralizar practicas artisticas y danzarias para desarro-
llar procesos formativos convoca, ademds, a una lectura en clave territorial. En
consecuencia, es inevitable prever que en ciudades como Bogotd un habitante
marginal pueda enfrentarse a condiciones de xenofobia, desigualdad, racismo,
desplazamiento forzado, entre otras problematicas actuales, que deben tenerse

en cuenta a la hora de concebir una estrategia pedagdgica.

El papel de la Universidad Pedagogica Nacional
en la coneepeion de esta iniciativa

Todo lo anterior, que funciona como marco de introduccion y, por qué no, de-
claracién de principios en este registro de experiencia, fue indispensable para
que en el Programa Cultura,® de la Universidad Pedagégica Nacional (UPN)
empezara a madurar la pregunta por la formacion de piblicos para las artes
(fuera de la Universidad, y reflexionando también sobre la proyeccién social
institucional), y para que, en alrededor de tres afios, se decantara la necesidad

de pasar del tablero a las tablas, y de las tablas al tablero.*

3 Junto con los programas de Salud, Deportes y Recreacién, Convivencia, Socioeconémico,

y Psicosocial, articula acciones misionales de la Subdireccién de Bienestar Universitario en la
Universidad Pedagégica Nacional. El Programa Cultura “Promueve y fortalece la cultura y las
expresiones artisticas en la UPN a través de tres ejes: la formacion integral, lo cultural entendido
desde la creacion de escenarios para la convivencia, y la circulacién de practicas artisticas dentro
y fuera de la Universidad” (http:/bienestar.pedagogica.edu.co/presentacion-cultura/)

4 Pasar del tablero a las tablas y de las tablas al tablero fue una reflexién constante que se
4 P lel tabl las tablas y de las tablas al tablero { fl tant
gener6 en el marco de las reuniones de seguimiento realizadas con el equipo de talleristas y
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ESPECTACULOS DIDACTICOS
PROYECCION SOCIAL UNIVERSITARIA: ARTE Y CULTURA PARA LA TRANSFORMACION EN COMUNIDAD

1AUSE MUEVER AITHO DETANGD

PARTICIPA:

GRI “Somos Tango UPN”

Viernes 4 de mayo, 10:00 a. m.
Localidad: Kennedy, Centro de Desarrollo Comunitario (CDC)
Lago Timiza cra 74 n.° 42G-52, Barrio Lago Timiza

LA U'SE MUEVE A RITMO DE DANZA MODERNA Y TEATRO

PARTICIPAN

GRI “Pop Dance UPN”
GRI “Teatro El Torreon”

Jueves 10 de mayo, 10:00 a. m.
Localidad: San Cristdbal, Teatro de la Victoria
Calle 37 Bis B sur n.° 2-81 este, Barrio La Colmena

LA U SE MUEVE A RITMO DANZA CONTEMPORANER Y POESIA

PARTICIPAN:

GRI “La Huella UPN”
GRI “Ulrika UPN: Poesia y Letras”

Viernes 18 de mayo, 10:30 a. m.
Localidad: Ciudad Bolivar

Centro de D llo C itario (CDC)
C:ﬂergo zurens.?’g:—(;)S, ;ranrlrjir::rrl:)rizadora Alta Is[]P’ESSEIIE'EBﬁEEU\g%Ei Aﬁche de UPN en

AU SE MUEVE A RITHO DE DANZA ESPAFOLA Y FLAMENCO Subdireccidn de Bienestar Universitario las Localidades.
Programa Cultura
PARTICIPAN: v Grupos Representativos Institucionales (GRI)

GRI “Alma Amari” de 12 Unlversidad Pedagbgica Nacional Proyeccion social

Viernes 25 de mayo, 10:00 a. m. . . .
Localidad: Usaquén, Teatro Servita Programa Cultura en Comin, universitaria: arte
Calle 165 n.° 7-52, Barrio San Cristobal Norte Instituto distrital de las Artes (Idartes)

7 cultura para la
SIGUE NUESTRO PROGRAMA CULTURA EN REDES SOCIALES 0 voggemacuuay @u amaculurau O wa_UPN > . p( o le

. transformacién en
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comunidad.

El deseo de esbozar un proyecto piloto para la formacién de piblicos sur-
gi6 luego de que varios de los grupos representativos institucionales (GRI)®
de la UPN circularan por diferentes escenarios de Cultura en Comtin, en mayo

del 2018, en lo que se denominé “UPN en las localidades”.

directoras(res) de grupos representativos institucionales en la UPN. Esta era una consigna que
permitia insistir en la pregunta por los aspectos pedagégicos de las practicas de los grupos, tanto
en los escenarios de circulaciéon como en los espacios de ensayo, creacién y conversacion.

5 Grupos integrados por estudiantes, egresados, funcionarios y docentes de la Universidad, y
adscritos al Programa Cultura. Dichos grupos fomentan la creacién de procesos y productos
artisticos y culturales de naturaleza interdisciplinaria, en el marco de los discursos del bienestar
universitario. Ademds, organizan actividades de interés cultural y representan a la Universidad
en invitaciones académicas, festivales y encuentros, entre otros eventos relacionados con sus
campos de conocimiento y practicas sensibles.



Para esa ocasi6n, una vez concluyd la circulacién y se evalué el proceso con el
equipo de directoras(es) artisticas(os) surgi6 un sinsabor: a pesar de que se habian
disefiado espectdculos diddcticos, con el dnimo de que los espectadores tuvieran
un rol activo, se tuvo la percepcién de que el tiempo de la presentacién artistica
habia sido insuficiente para desarrollar un proceso pedagégico juicioso; que reco-
nociera no solamente las necesidades de los artistas, sino, especialmente, de los
asistentes. De esta manera, poner en comun, con las comunidades, las practicas
artisticas y formativas de los GRI se convirtié en motor y caballo de batalla para la

concepcién e implementacién del Piloto para la Formacién de Publicos.

El vinculo entre la upn y la Gerencia de Danza

Las reflexiones presentadas a lo largo de este documento son el resultado de in-
tereses y preocupaciones compartidas entre el Programa Cultura de la upN y la
Gerencia de Danza del Idartes con respecto al interrogante esbozado en lineas
anteriores: la formacién de publicos para la danza.

La Gerencia escucho estas preocupaciones y considerd necesario tomar ac-
ciones para abordar la problematica. Por lo tanto, ofrecié espacios y condiciones
que facilitaron implementar el Proyecto Piloto en el marco del VII Festival
Bogotd, Ciudad de Folclor. De esta iniciativa surgié un derrotero entre institu-
ciones piblicas, cuyo desafio es continuar profundizando en el disefio y la ejecu-
cién de planes o programas interinstitucionales capaces de proyectar horizontes

encaminados a la formacién de piiblicos para la danza en el distrito.

Ruta de lectura

A continuacién, como resultado de una reflexion sensible, se presentan los tres
momentos que hicieron parte del disefio e implementacién del Proyecto Piloto
para la Formacién de Piblicos en Danza Folclérica Colombiana. El primero
muestra la planeacién pedagégica de las sesiones llevadas a cabo; el segundo
presenta las bitdcoras pedagégicas y experienciales de los formadores encar-
gados de orientar la propuesta en territorio, y el tercero expone anotaciones

finales sobre la implementacion del piloto.
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Primer momento: Planear lo posible

Planeacion pedagégica
Para el disefio de la planeacién pedagdgica se tuvieron en cuenta los siguientes

aspectos:

* El proyecto piloto se implementarfa con estudiantes de grado cuarto de un
colegio distrital de la localidad de Usaquén.

¢ Se desarrollarian tres sesiones con los estudiantes, cada una con una dura-
cién de dos horas, bajo la orientacién de dos talleristas-mediadores.

e Las sesiones primera y tercera se realizarian en las instalaciones del colegio.
Por su parte, la segunda sesién se realizaria en el teatro Servitd (localidad de
Usaquén), antes y después de que los estudiantes vieran dos espectdculos
de danza.

* Los espectdculos de danza que verian los estudiantes, en el marco del VII
Festival Bogotd, Ciudad de Folclor, seran: A orillas de cualquier rio, del
Instituto Popular de Cultura de Cali, y Arrejunta2, de Sas Bequia Danza.

* Aorillas de cualquier rio es un especticulo de danza folclérica del Pacifico
colombiano. Se consult6 informacién sobre el montaje en documentos su-
ministrados por la Gerencia de Danza.

* Arrejunta2 es un especticulo de danza folclérica del altiplano cundiboya-
cense. Se consultd la informacién sobre el montaje en documentos suminis-

trados por la Gerencia de Danza.

Como resultado de la discusién y toma de decisiones a propésito de los in-
sumos descritos, a continuacion, se presenta el documento base de planeacién

pedagdgica para la formacién de piblicos en danza folclérica.

Objetivo general

Conocer los modos como los estudiantes de grado cuarto de la institucién edu-
cativa distrital (IED) Divino Maestro se relacionan con la danza folclérica co-
lombiana, mediante la implementacién de un proyecto piloto de formacién de

publicos, en el marco del VII Festival Bogotd, Ciudad de Folclor.

Objetivos especificos

* Reconocer y potenciar los conocimientos previos de los estudiantes con res-
pecto a las nociones de danza, baile y folclor nacional.

* Generar procesos de observacién critica con base en la experiencia a partir

de dos especticulos escénicos de danza folclérica colombiana.



* Reflexionar sobre las distintas percepciones y conocimientos que se gene-

ran antes, durante y después de presenciar un acontecimiento artistico.

Propuesta metodolégica
Para cumplir los objetivos se propuso desarrollar tres sesiones con las siguientes

intenciones:

e Primera sesi6n: Aprestamiento e introduccién.

* Segunda sesién: Asistencia al espectéculo, recordacién diddctica (con base
en lo tratado en la primera sesién) e indicaciones sobre las presentaciones
artisticas.

e Tercera sesién: Evaluacién del proceso y ejercicio final.

Dos talleristas-mediadores acompafiaron las sesiones buscando poner en
didlogo los contenidos que circulaban en los espectdculos con los conocimientos
que tenian los estudiantes. Dicha puesta en didlogo permiti6é reconocer tipos
de danzas, regiones del pais con las que se asocian los espectdculos, gastrono-
mia, vestuario, personas o iconos reconocidos en cada region, y a nivel nacio-
nal, agricultura, clima y geograffa, entre otros elementos, que posibilitarfan la
construccién colectiva de posibles dimensiones sociales, y antropoldgicas, si se
quiere, de las danzas presenciadas. El rol de los talleristas-mediadores no fue
el de ensefar aspectos disciplinares, tedricos o dancisticos con respecto a las
presentaciones artisticas, sino el de registrar la experiencia pedagégica de las
tres sesiones en bitdcoras, a fin de tener insumos para la evaluacion y reflexion

general del proceso.

Primera sesién: Aprestamiento e introduccién

1. Presentaci6n de los formadores y generalidades del taller.

2. A partir de preguntas se buscé identificar qué conocimientos tenian los estu-
diantes sobre danza y folclor. Se utiliz6 el tablero para anotar los aportes de los
estudiantes. Algunas preguntas orientadoras, que se exponen a continuacion, te-

nian el propésito de establecer espacios de didlogo en el transcurso de la sesién:

e :Qué entienden por danza y qué por baile?

* Ustedes bailan? Si lo hacen, cuéntenos en qué espacios, fechas o
momentos bailan.

e :Han visto presentaciones de danza? iSobre qué han sido las pre-
sentaciones que vieron, cémo eran, dénde fueron y con quiénes es-

taban ustedes?
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*  :Qué entienden o piensan cuando escuchan la palabra folclor?

3. Experiencia con objetos
Se seleccionaron y llevaron al aula de clase una ruana, unas alpargatas de fique,
un pantalén blanco arremangado, una pafioleta, papas y platanos verdes, elemen-
tos que posiblemente aparecerian en la presentacién artistica durante la segunda
sesion, y que estarfan relacionados con aspectos socioculturales, geograficos, eco-
némicos, entre otros, de la regiones cundiboyacense y del Pacifico colombiano.
Los talleristas-mediadores pidieron a los estudiantes expresar asociaciones
libres entre sus experiencias de vida y los elementos observados. Las nifias y
nifios podian tocar e imaginar distintos usos y sentidos que les suscitaban los

elementos mostrados. Estas fueron algunas de las preguntas orientadoras:

e :Conocen los elementos?
e :En dénde han visto los elementos presentados?
e Enlavida cotidiana, para qué sirven esos elementos?

*  :Qué usos distintos a los habituales les darfan a los elementos?

Los comentarios de los estudiantes se escribian en el tablero.
4. Reflexion y cierre
Se cre6 un circulo de conversacién con respecto al sentido cultural que tienen
los elementos en la vida de las personas, se dimensionaron los planos de los
aspectos geogréficos y simbdlicos. Asimismo, se interrogé a los estudiantes so-
bre si habfan visto los elementos observados en danzas, obras de teatro u otras
manifestaciones artisticas.

Se les indico los estudiantes que las actividades desarrolladas eran importan-
tes, pues ayudaban a contextualizar un especticulo de danza que verian en la
segunda sesién. Por tanto, serfa necesario que recordaran la conversacién, para
que juzgaran las presentaciones artisticas como espectadores que conocian, a
partir de sus experiencias, varios aspectos de las regiones cundiboyacense y del

Pacifico colombiano.

Segunda sesién: Presentacion artistica

Los talleristas formadores recogieron a los nifios en la institucién y los acompaia-

ron, junto con las profesoras, al teatro donde se presentarian los espectéculos. Al

llegar al teatro, los talleristas-formadores se encargaban de ubicar a los nifios en un

lugar estratégico para que pudieran ver de manera adecuada las presentaciones.
Los talleristas-mediadores les explicaron a los nifios dénde se encontra-

ban y les preguntaron si habian estado alli alguna vez. De igual manera, se les



explicaba cudles eran las partes de un teatro, de dénde salfa el sonido, dénde
estdn ubicadas las luces, entre otros asuntos técnicos del espacio.

Finalmente, los nifios, con ayuda de los talleristas, recordarian qué hicieron,
paso a paso, durante la primera sesion; recordarfan los temas y las actividades
realizadas. A este proceso se le denominé recordacion diddctica, y su objetivo
era convertirse en marco de lectura para los espectdculos que se verfan a conti-
nuacién. El momento previo al espectdculo terminé con una peticién: “Debe-

mos activar al mdximo nuestros sentidos del oido y la vista™.

Presentacion de los espectaculos

Una vez terminaban los espectdculos, los talleristas-mediadores conversaban de
manera breve con los nifios para que expusieran sus impresiones al respecto, y
anotaban los comentarios en bitdcoras pedagégicas. Ademds, los talleristas-me-
diadores apoyaban a las profesoras para que la salida se hiciera de manera orga-
nizada, y acompafiaban a los nifios de regreso a la institucion.

Se previ(’) que este acompaﬁamiento era importante para que, durante la
sesion, las nifias y los nifios se sintieran acompafiados por los talleristas-media-
dores de inicio a fin, con el 4nimo de que supieran que los talleristas eran sus
interlocutores principales como espectadores de las artes sobre las cuales esta-

ban recibiendo formacién.

Tercera sesién: Evaluacion y cierre
La sesién se inicié con un didlogo en el que las nifias y nifios podian expresar
qué vieron en la presentacion artistica, y cémo eso podia relacionarse con lo que
hicieron en la primera sesion. Los talleristas-mediadores se apoyaban con las
notas escritas en sus bitdcoras durante la sesién anterior, para no dejar escapar
detalles. Se interrogé a los estudiantes sobre las emociones, sensaciones, re-
cuerdos o experiencias que hubieran tenido durante y después del especticulo.

La conversacién terminaba con una actividad que consistia en la creacién de
un relato (escrito, animado, pictérico, poético, etc.) en el que los estudiantes
contarfan, valiéndose de hojas blancas y ldpices de colores, qué sintieron al ver
el especticulo, o qué recuerdos les suscitaron las presentaciones, que estuvieran
en estrecha relacién con sus experiencias e historia de vida. El ejercicio tenia
como finalidad entrever la manera en que los estudiantes se relacionaron con
el espectdculo y cémo reconocieron en la danza folclérica narrativas propias; es
decir, debian narrar un acontecimiento de su vida que los vinculara, de manera
identitaria, con el altiplano cundiboyacense o el Pacifico colombiano.

Para terminar, se les pidi6 a las nifias y los nifios que, teniendo en cuenta

todo lo aprendido durante las sesiones, escribieran en el tablero definiciones
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colectivas a propésito de las siguientes palabras: danza, baile social y folclor.
Los talleristas-mediadores hacfan notar a los estudiantes que las definiciones
cambiaban con respecto a lo dicho en la primera sesiéon. De igual manera, se
orientd alos nifios para que dieran respuesta a la siguiente pregunta: después de
haber visto los espectédculos y de haber realizado la actividad con las hojas y los
lapices de colores, screen que el folclor estd relacionado con ustedes? jPor qué?

La jornada terminaba con un agradecimiento y la despedida.

Segund() momento: Hacer d@ l(l experi@nCiCl una memoria
sensible

Antes de implementar el piloto se desarrollaron varias sesiones de trabajo para
planear y para disefiar modos de registrar la experiencia pedagégica. Para el
registro se retomé la idea de la bitdcora pedagégica, ya que posibilita ver c6mo
emergen la voz y los hallazgos de lo talleristas-formadores, con base en el desa-
rrollo de las actividades planeadas, y en estrecha relacién con las actitudes de
los estudiantes. En las biticoras también se manifiestan los modos como cada
uno de los talleristas vincula sus conocimientos y campos disciplinares con la
danza folclérica colombiana, al tiempo que vislumbran aspectos que requieren
atencion (fortalezas o debilidades que salen a flote).

Las bitdcoras presentadas a continuacién fueron elaboradas por los siguientes

talleristas-formadores:

* Danna Luz Ordéiiez Arias. Egresada de la licenciatura en Artes Escé-
nicas de la Universidad Pedagdgica Nacional. Su perfil profesional y expe-
riencia laboral estdn enfocados en él trabajo con poblaciones de diferentes
edades en distintas localidades de Bogota.

* Dayan Michael Rosero Arteaga. Estudiante de décimo semestre de la
licenciatura en Ciencias Sociales de la Universidad Pedagégica Nacional
y bailarin del grupo representativo institucional (GR1) Danzas del Litoral
Pacifico UPN. Actualmente desarrolla su proyecto de investigacién de pre-
grado en temas relacionados con geografia y danzas folcléricas del departa-

mento del Chocd.

Bitdcora 1. Dayan Michael Rosero Arteaga

Primera sesion

Llego al colegio y espero a mi compaiiera, que llega después de mi. Los estu-
diantes se encuentran en descanso. Mientras tanto buscamos a la profesora Luz

Stella, directora de uno de los cursos de grado cuarto. Ella nos comenta que



son tres cursos de aproximadamente cuarenta nifios con los que tendremos que
desarrollar la actividad. Las palabras de la profesora me tensionan, pues inicial-
mente nos dijeron que trabajarfamos con dos cursos, y asi habfamos disefiado la
planeacién. Al haber més estudiantes, se hace necesario repensar lo planeado.
La profesora también nos explica que la idea es trabajar con los tres cursos al
mismo tiempo y en un mismo espacio.

Mi compaiiera y yo decidimos desarrollar la actividad como la profesora lo
habia planteado. Inicialmente optamos por dividir al grupo en dos y ubicarlos
en mesa redonda, en dos extremos del salén. Luego de dar inicio a la presenta-
cién, nos dimos cuenta de que fue una mala idea, pues el espacio era pequeiio
y nuestras voces al tiempo se interferfan. Tomamos la decision de hacer un solo
circulo grande y dar por fin, luego de veinte minutos, inicio a la sesién.

La actividad inicial la desarrollamos como lo habfamos planeado. Comenzamos
preguntando a los estudiantes si sabfan qué era danza y qué era el baile. Me sor-
prendi6 la alta participaci6n, pues las nifias y los nifios respondian que ambas acti-
vidades significaban movimiento, energfa, alegria, entre otras percepciones. Luego
Danna orient6 la conversacién a reconocer las caracteristicas més importantes de la
danza, desde una percepcion relacionada con las artes, y del baile, entendido como
una manifestacion social. Al preguntar a los estudiantes dénde habian visto danzas,
ellos respondieron que en la calle, en el colegio, en los teatros y en los parques.

El segundo momento de la sesién se concentré en los objetos que llevamos
a clase. Elegimos los objetos de manera intuitiva y con base en lo que leimos
en el dossier de los especticulos que llevarian los grupos. La informacién era
minima, y nosotros no conociamos mucho sobre las puestas en escena, asi que
complementamos la informacién con indagaciones realizadas en internet. Lle-
vamos dos elementos de vestuario del altiplano cundiboyacense (unas ruanas y
unas alpargatas), dos del Pacifico (un pantalén arremangado y una paiioleta).
Cuando los estudiantes vieron los objetos, logramos ahondar en elementos geo-
graficos de las regiones (clima, ubicacién, ecosistemas, entre otros), y conoci-
mos imaginarios y recuerdos que iban manifestando los nifios a propésito de lo
que observaban. Cerramos la actividad con la participacién de cinco nifios que
pudieron interactuar con los objetos.

El objetivo propuesto para esta sesién se cumplié a medias debido a los tro-
piezos que tuvimos que afrontar: desconociamos la cantidad de nifios y tuvimos
que modificar lo planeado inicialmente. A modo personal, también caf en la
cuenta de mi poca experticia trabajando con estudiantes de primaria; en la Uni-
versidad he tenido que realizar practicas con estudiantes de bachillerato en el
drea de ciencias sociales, y laimplementacién de este piloto hace cuestionar mis

aprendizajes y la manera como pueden ser enfocados en estudiantes de entre
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seis y doce afios. En la actividad se manifestaron mis debilidades con respecto al
manejo del espacio y mi escasez de estrategias para mantener la atencion total
de los estudiantes. Por otra parte, en el trabajo realizado pude notar la capaci-
dad que tienen los estudiantes de asociar diferentes elementos con una regién
en particular; la asociacién libre hace parte de los imaginarios y modos en que

los estudiantes se relacionan con el mundo y sus experiencias de vida.

Segunda sesion

El objetivo de la sesion era acompaiiar a los nifios a observar las presentaciones
artisticas del VII Festival Bogotd, Ciudad de Folclor. Danna y yo llegamos al
colegio antes de las nueve y media para acompaiar a los estudiantes, junto con
las profesoras, al teatro Servitd. El espectdculo comenzé a las diez en punto.

Antes de ingresar al teatro, Danna hizo una recomendacion a los estudiantes:
les pidié que estuvieran muy atentos, que abrieran sus sentidos, en especial la
vista y la escucha, y que tuvieran en cuenta lo dialogado el dia anterior. Cuando
entramos al teatro habfa més personas, entre las que pude observar un grupo
de adultos mayores, otro de estudiantes de bachillerato, y por tltimo, un grupo
de j6venes con habilidades diferentes. Tuvimos que organizar a los estudiantes
del piloto en los lugares que creimos adecuados, ya que no habia un espacio
delimitado ni organizacién previa de la sala.

El evento se inici6 con la presentacién artistica del 1pC A orillas de cualquier rio,
un espectédculo que habla, entre otras cosas, de las costumbres religiosas y gastroné-
micas de la regién del Pacifico. Los estudiantes prestaron mucha atencién a la puesta
en escena, pues los elementos coreogrificos, teatrales y la musica en vivo atrafan su
atencién. La presentacién del 1pC duré aproximadamente cuarenta minutos. Al fina-
lizar este montaje puede observar que algunos estudiantes empezaban a distraerse.

Sas Bequia Danza presenté un montaje relacionado con danzas folcléricas
del altiplano cundiboyacense. El especticulo fue muy teatral, mds lento. El
cambio de formato y los cuarenta minutos que ya habian transcurrido hicieron
que los nifios perdieran totalmente la concentracion sobre lo que estaba pasan-
do en el escenario. Para terminar, las nifias y nifios del Proyecto Piloto no pu-
dieron terminar de ver la presentacién del segundo grupo, pues se aproximaba
el fin de su jornada escolar, y tuvieron que abandonar el teatro.

En conclusién, el montaje del 1PC mantuvo la atencién de los estudiantes por
dos razones. Primera, la puesta en escena era llamativa por la utilerfa, la esceno-
grafia, el vestuario, la coreografia y la musica en vivo. Segunda, el especticulo
contaba con pequefias representaciones teatrales que permitieron al piblico
involucrarse con los artistas; se desdibujé la recurrente divisién entre escena-

rio y espectadores. Por otra parte, la presentacién de Sas Bequia Danza fue



impecable; sin embargo, requiere una atencién y disposicién especial que per-
mita observar los detalles en un tiempo mas prolongado. Considero que ambos
montajes no debieron estar juntos; parece que hubo un error en la curaduria de
las obras y en la gestion de publicos para los mismos. Al salir del teatro Servit4,
Danna y yo reflexiondbamos sobre las estrategias para la seleccion de las obras,
qué se tiene en cuenta y qué trabajo se hace con el gestor territorial del Idartes
para que los piblicos sean los més adecuados. Quisiera resaltar que el aforo del
teatro era muy grande, y los asistentes eran pocos; la sala pudo llenarse mads, si
se tiene en cuenta que cerca al teatro existen mds de siete instituciones edu-
cativas, entre privadas y piblicas. Entonces, me pregunto si se ha realizado un
estudio cuantitativo y cualitativo de piiblicos en el sector, que permita potenciar
la asistencia y los impactos del Programa Cultura en Comtin.

La diversidad del piiblico me hizo reflexionar en la expansién de este piloto,
que podria abarcar no solo instituciones educativas, sino también a adultos ma-
yores y personas con habilidades diferentes. Tal expansién me invita a pensar en
la seleccién de obras y contenidos adecuados para las poblaciones mencionadas,

que permitan interrogar otros modos de educar a espectadores.

Tercera sesion

Danna y yo, basdndonos en la experiencia de la primera sesién, decidimos divi-
dir uno de los tres cursos en dos para conformar solo dos grupos de aproximada-
mente cincuenta estudiantes. A mi me correspondié trabajar en el aula de Infor-
matica. Lo primero que hice fue preguntar a los estudiantes qué recordaban de
lo dialogado en la primera sesién. Ellos empezaron a mencionar las diferencias
entre danza y baile, para luego abordar una aproximacién a la definicién de fol-
clor. Ese espacio de didlogo duré unos quince minutos. Luego les pregunté por
lo que mas recordaban de lo visto y escuchado el dia de la presentacion artistica.
Los estudiantes mencionaron muchos elementos de la primera presentacién
—la del 1pc de Cali—, a partir de los cuales destacamos elementos geogrificos,
histéricos y culturales del Pacifico colombiano. Lo que mas captur6 la atencién
de las nifias y los nifios fueron los instrumentos, lo colorido de los vestuarios y
los momentos teatrales del montaje, en los que aparecian muchos alimentos
propios de la costa. Los estudiantes también mencionaron elementos que ob-
servaron en el montaje Arrejunta2. A partir de esto, empezamos a construir un
imaginario del altiplano cundiboyacense en el que aparecieron objetos como la
ruana, las alpargatas y alimentos como la papa. En ese momento, fue grato escu-
char c6mo los estudiantes trafan a la memoria recuerdos de sus visitas a algunas
regiones de Cundinamarca y Boyacd, o como los objetos y la presentacion les

recordaban a sus abuelos o familiares mayores (algunos ya muertos).
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Presentacion artistica A orillas de cualquier rio, del 1rc de Cali. Imagen

cortesia del autor.

La actividad final consisti6 en la elaboracién de un texto libre que mostrara
relaciones simbdlicas entre los espectdculos vistos y lo dialogado en las sesio-
nes. Los documentos entregados me permitieron observar que los estudiantes
se enfocaron mds en los elementos que vieron en las presentaciones. Algunos
plasmaron, por medio de dibujos, recuerdos que les trajo la presentacion; otros
aprovecharon el espacio de la hoja en blanco para manifestar cémo este tipo de
actividades los incentiva a querer danzar. Por mi parte, pude apreciar cémo mi
formacion disciplinar en ciencias sociales jugé un papel importante a la hora de
orientar esta ultima sesion; esto se vio plasmado en los elementos geograficos
que destacamos en las conversaciones y que aparecieron nuevamente en los
textos realizados por los estudiantes.

Como reflexion final, mencionaré que el piloto tiene, desde mi perspectiva
como docente en formacién de ciencias sociales, unas potencialidades muy al-
tas en cuanto a elementos académicos interdisciplinares que entrelazan danza,
territorio y geografia (asuntos que abordo en el desarrollo actual de mi pro-
yecto de grado). El piloto también contribuye a la potenciacién de aspectos
sensibles y perceptivos, al tiempo que permite darle significado e importancia
a la formacién sensible de cada persona que asiste a observar y disfrutar cada

presentacion.



Estudiantes de grado cuarto de la 1£p Divino Maestro. Imagen cortesta del autor.

Biticora 2. Danna Luz Ordéiiez Arias

Primera sesion

Llegar a la 1ED Divino Maestro no fue complicado, pues cuenta con rutas y
transporte publico accesible. Luego de ingresar al colegio sostuvimos un dia-
logo con la profesora encargada, quien nos comenté que los asistentes al taller
eran tres grupos del grado cuarto, y no dos, como se nos habifa informado en
dias anteriores. Enfrentamos la contingencia y nos dirigimos al salén, donde nos
presentaron a las nifias y nifios de grado cuarto.

El espacio que se habia reservado para el taller era un salén muiltiple, asi que
Michael y yo nos adelantamos para conocer las caracteristicas de este y adecuar
el espacio. En el sal6n encontramos colchonetas en el suelo y sillas amontonadas
alrededor. Se retiraron las colchonetas del suelo mientras que los estudiantes
iban ingresando. En un principio se ubicé a los estudiantes en dos grupos, como
se detallaba en la planeacion, y teniendo en cuenta la informacién suministrada
por la gestora territorial de Cultura en Comiin; sin embargo, dicha acomoda-
cién no funciond, pues el salén era pequefio, y los grupos, bastante numerosos.
Fue imposible generar dos circulos de didlogo en el mismo espacio, ya que las
voces de unos y otros se interrumpian y generaban confusion. Para resolver esta
situaci6n se conformé un solo grupo y se continud, por esa sesion, con el desa-

rrollo del taller de manera conjunta.

Registro de experiencia
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La pregunta ;qué entendemos por danza y qué por baile social? dio apertura
al didlogo con los estudiantes. Se generé una discusion entre ellos que desem-
bocé en una narracion de sus referentes y vivencias a propésito de danzar y
bailar. Uno de los estudiantes mencioné que bailar era “hacer bailes con ritmos
actuales”, y que la danza era “hacer coreografia con la musica de los abuelos™.
Las afirmaciones de este alumno me hicieron pensar que los estudiantes enca-
minaban el problema del movimiento a los ritmos musicales; por tanto, decidi
cambiar la pregunta, buscando ampliar el espectro de respuestas: jddnde han
visto danza? iles gusta bailar? La discusion fue adecuada, pues en las respues-
tas se fue aclarando que se podia apreciar un especticulo de danza, pero que
también las personas bailan en otros espacios de la vida social distintos a los
escenarios. No obstante, como habia bastantes estudiantes y la actstica del sa-
16n no era éptima, durante el didlogo se percibia distraccién y desorden, lo que
nos obligé a detener en repetidas ocasiones la conversacién y a establecer varias
dindmicas para atraer la atencién de los estudiantes.

El didlogo arrojé, como construccién colectiva, un acuerdo: todos hemos visto
danza y hemos bailado alguna vez en nuestra vida. Sin embargo ;danza y baile son
distintos?, ;qué tanto se relacionan? Pasamos al segundo momento. Se situaron
en la tarima una serie de elementos de utileria que sabfamos iban a aparecer en los
espectdculos de danza que verian los estudiantes. Los objetos fueron una ruana,
un pantalén arremangado blanco, un paiiuelo blanco y unas alpargatas de fique.
Les preguntamos a los estudiantes si habian visto antes esos objetos y les pedimos
que nos contaran qué les recordaban. Entre los comentarios destaco los siguien-
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tes: “Eso me recuerda a mi abuelo”, “Es un pantalén que uno se arremanga por
el calor”, “Es un pafiuelo para taparse la cara en las protestas”, “esas alpargatas
las usamos para bailar como campesinas”. Por la premura de tiempo, tinicamente
seis estudiantes pudieron interactuar con los elementos; transformaron la ruana
en falda, se amarraron el pafiuelo en la cabeza, etc.

El cierre de esta sesion fue apresurado por las contingencias ya mencionadas.
La sesion termind, pero un grupo de cinco estudiantes se quedaron mientras sa-
lian sus compaiieros, pues tenfan mucha curiosidad por saber qué era el folclor
y cudl era su relacién con la danza. “El folclor es donde se ven las costumbres de
nuestros antepasados”, terminé diciendo una de las estudiantes, al sugerirle que

relacionara lo conversado y visto durante la sesion.

Segunda sesién
Llegamos al colegio para acompafiar a las nifias y los nifios a la presentacion ar-
tistica, pero se nos informé que dos de los tres grupos del grado cuarto ya se en-

contraban camino al teatro Servitd. Este teatro estd ubicado a unas seis cuadras



del plantel educativo, lo que fue 6ptimo, pues llegamos diez minutos antes de
que empezara el espectdculo. Nuestro propésito era ubicar a los estudiantes en
un lugar estratégico donde pudieran observar de manera adecuada la presenta-
cién, pues de esto también dependeria el cumplimiento de nuestros objetivos
pedagégicos. No obstante, al ingresar al teatro nos dimos cuenta de que no se
habia planeado una acomodacién para los grupos, y tuvimos que ubicar a los
estudiantes en los espacios que encontramos disponibles, en la parte de atras de
la platea delantera del teatro, un poco lejos del escenario. Antes de ingresar al
teatro repasamos con los estudiantes lo aprendido y conversado en la primera
sesion. Recordamos lo discutido a propésito de la danza, el baile, los objetos
llevados a clase, entre otros asuntos. Les sugerimos a los estudiantes estar muy
atentos a lo que vieran y escucharan durante el espectdculo, ya que trabaja-
riamos sobre eso en la préxima sesion. Antes de que iniciara la presentacion,
representantes de la Gerencia de Danza y del 1pC saludaron a la concurrencia y
hablaron sobre las danzas que se presentarfan.

El 1pC comenz6 con un montaje de danzas del Pacifico colombiano; varios
de los estudiantes se sentaron en el borde de la silla para observar la puesta en
escena y estuvieron atentos. Durante la presentacion sefialaban los elementos
que les eran familiares, se mostraron emocionados cuando uno de los artistas en
la escena entré con un racimo de platanos y otro con un manojo de pescados.

El especticulo del 1pC tenia musica en vivo. Constantemente los bailari-
nes-personajes interactuaban con el piblico, invitaban a acompaiiar con palmas
la musica o bailar desde los asientos. Los vestuarios y elementos de la costa
pacifica salieron a flote durante el acontecimiento. El espectéculo duré aproxi-
madamente cuarenta minutos, y al terminar, varios nifios y nifias se levantaron
a aplaudir. E] cambio de agrupacién artistica no tardé, pero los estudiantes em-
pezaron a mostrarse inquietos y desconcentrados: unos hablaban entre si, otros
jugaban con la silla. Antes de que iniciara el segundo grupo, Michael y yo les
recordamos que era necesario comportarse de cierta manera cuando se iba a un
teatro; les dijimos que estaba pendiente encontrar elementos en la presentacién
que faltaba y los animamos a recuperar el interés por lo que iba a pasar.

Sas Bequia Danza llevé un montaje de la regién cundiboyacense que no
tenfa misica en vivo. La utilerfa llamé la atencién de los estudiantes; sin em-
bargo, como el volumen de la mdsica era bajo y los movimientos que estaban
realizando eran mas discretos que en los de la propuesta del 1pc, los estudiantes
perdieron el interés por la presentacion. La actitud de las nifias y los nifios tam-
bién respondia a la finalizacién de la jornada escolar y al cansancio; era evidente
que querfan ir a sus casas. Con el mayor silencio y orden que se logré: los es-

tudiantes se retiraron del teatro unos veinte minutos antes de que terminara la
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presentacion de Sas Bequia. Salimos del recinto para ayudar a las profesoras a
organizar los grupos y encaminarnos al colegio por los maletines de los estudian-
tes. Conversamos con las docentes sobre lo vacio que estaba el teatro, dada su
alta capacidad para albergar espectadores. Una profesora dijo: “Qué pesar que
no esté lleno el teatro; se desperdicia una presentacién muy bella. Gracias por
traernos a verla. Nos quedariamos, pero ya es hora de la salida”. Ayudamos a
organizar a los estudiantes en filas, verificamos que no faltara nadie y les recor-
damos que nos verfamos la préxima semana para conversar sobre lo observado

y desarrollar un ejercicio.

Tercera sesion

En esta oportunidad decidimos dividir uno de los grados, repartirlo y conformar
tnicamente dos grupos. Michael trabajé en un salén, y yo en otro, buscando
mayor efectividad en lo que ibamos a desarrollar.

Uno de mis intereses primordiales, en mi rol de docente, es incitar a los
estudiantes a crear conexiones vivenciales con el aprendizaje y la memoria,
de manera que puedan crear relaciones con su vida, su contexto, sus gustos e
identidad, para asi preservar una memoria ancestral, entender sus costumbres,
transformar sus lugares cotidianos y hacer mas agradable su realidad. Las pre-
guntas y orientaciones que se dieron a lo largo de la charla, y los apuntes que
hacian los estudiantes, se dirigieron a rememorar anécdotas propias y a lograr
conexiones entre la experiencia artistica y su vida.

De esta manera, y siguiendo la l6gica descrita, se inici6 el didlogo pregun-
tandoles a los estudiantes qué vieron en el teatro Servitd, qué recordaban de
cada espectdculo, si en las presentaciones habia aparecido algin elemento de
los que habiamos visto en el salén de clases durante la primera sesién, cémo en
las danzas los bailarines o personajes utilizaban esos elementos. Los estudiantes
mencionaron qué recordaban, mientras yo anotaba en el tablero sus aportes,
ideas o referencias geograficas. Hablamos, entre otras cosas, de la religién y
del color blanco como sinénimos de paz y libertad para los esclavos negros,
quienes realizaban ceremonias festivas en honor de sus santos. Salieron a flote
varias relaciones: el pescado con el mar, la piangua con el rio, la papa con el frio
de las montafias, las ruanas les recordaban a sus abuelos. Una nifia conté que
su abuelo vivia en Boyacd cuidando una finca, que cada vez que lo visitaba él
la abrazaba, la arropaba con una ruana parecida a la que utilizaban los bailari-
nes y que ella se dormia en sus brazos. Fui orientando las intervenciones con
preguntas sobre lo sensible y las emociones: qué sintieron al ver las danzas del
Pacifico y al ver las danzas de Boyaca? Las nifias y los nifios relacionaron lo que

vieron con sus vivencias y lugares de origen. Uno de los comentarios que mds



llamé mi atencion fue “Yo me senti triste, pero feliz, porque el baile de la costa
me recordé cuando yo vivia en Venezuela. Viviamos cerca al mar y también se

cargaban los pescados, asi colgando”.

Estudiantes de grado cuarto de la 1Ep Divino Maestro. Imagen cortesia del autor.

Como el tiempo era corto, mientras se realizaba el didlogo reparti hojas en
blanco para que los estudiantes plasmaran en ellas emociones, recuerdos, rela-
ciones o experiencias que les habian provocado los espectdculos vistos. Debian
crear un relato que podia ser escrito, mediante dibujos, poesia o por otro me-
dio. Durante el ejercicio, les pregunté a las nifias y los nifios cémo entendian
el folclor ahora, después de haber visto las presentaciones y de pensar que en
ellas también habia parte de sus historias de vida. Parafraseando a algunos es-
tudiantes, el folclor ahora lo entendian como algo relacionado con costumbres
culturales de sus antepasados, creencias y saberes del pasado que siguen vivas
y atin repetimos.

El cierre del taller estuvo atareado, pues los estudiantes necesitaban més
tiempo para sus relatos, y la docente tenia que entregar unas evaluaciones. Fi-
nalmente, todo se realiz: mientras yo recibia los ejercicios de quienes iban

terminando, la profesora entregé las evaluaciones.
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Antes de retirarme del sal6n, la docente se pronuncié con dnimo sobre la
pertinencia del taller, elogi6 la belleza de las presentaciones y resalt6 la necesi-
dad de continuar formando a los estudiantes mediante presentaciones artisticas;
comenté que convendria que en el futuro se establecieran mecanismos de pla-
neacién més efectivos entre la institucién, Cultura en Comin vy los talleristas,
para que las sesiones tuvieran reservado el tiempo necesario. La docente mani-

fest6 la necesidad de que el colegio tuviera mds espacios para la formacién en

artes, pues es un gran vacio en la malla curricular.

Relatos elaborados por niiias y niitos de grado cuarto de la 1ED Divino Maestro,

localidad de Usaquén. Imagen cortesta del autor.

Tercer momento: Apuntes generales

El desarrollo del piloto y la revisién de los relatos visuales elaborados por las nifias y
los nifios permiten esbozar algunos apuntes generales y consideraciones sobre todo
el proceso. Sin embargo, cerrar este registro implica dejar abiertas dos cuestiones
para que resuenen, paraddjicamente, como conclusiones inacabadas: 1) jQué lu-
gar ocupan la danza, el cuerpo y el movimiento en los curriculos de los colegios
en los dmbitos distrital y nacional?, ;como es ese lugar? 2) ;Con qué regularidad
las nifias, los nifios y jévenes se aproximan como espectadoras/es de experiencias

artisticas (estéticas) durante su formacién en educacién bésica y media?



Primer apunte

La implementacion de este proyecto piloto suscité una revisién de lo que se
entiende y se ensefia como danza folclérica colombiana en los colegios, y sus
alcances. Inicialmente se crefa que este género era conocido por todos los estu-
diantes; sin embargo, como se intuia en la planeacién inicial, se percibi6 que la
danza folclérica era entendida como una manifestacién alejada de las nifias y los
nifios, que presenta movimientos, trajes tipicos y costumbres de una region del
pais correspondientes a un tiempo aparentemente pasado y estatico.

Las sesiones del piloto potenciaron en los estudiantes la capacidad de crear
asociaciones libres entre lo que vieron en los espectdculos y sus experiencias de
vida, que les facilitarfa comprender las expresiones folcléricas como una préc-
tica viva; es decir, el folclor como aquello que acontece de manera cotidiana
en varias regiones del pais y a lo cual se han acercado alguna vez en su vida (a
partir de sus relaciones con sus familiares, con lo que han comido, con sus viajes
durante las vacaciones, con historias que les han contado, con la migracién de
su familia o sus familiares, etc.). Esas précticas vivas posibilitan reconocer, en
aspectos como el clima, la gastronomia, el vestuario, entre otros, expresiones de

un tiempo que se mueve entre el pasado y el presente.

Segundo apunte

Asi como la formacién de piblicos ejerce un proceso de mediacién entre el
espectdculo, u obra de arte, y los espectadores, los talleristas desempefian el rol
de mediadores en dicho proceso. Este rol es importante, pues procura superar

la pedagogia de la ignorancia denunciada por Ranciére.
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Relatos elaborados por niitas y ninos de grado cuarto de la 1Ep Divino Maestro,

localidad de Usaquén. Imagen cortesta del autor.
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El maestro-mediador es ignorante frente a temas como la danza, el folclor, o
c6mo se es un espectador ejemplar. Su objetivo no es explicarles a los estudian-
tes dichos conceptos. Por el contrario, el maestro-mediador se entrena para ser
un conector de realidades, un posibilitador que invita a los estudiantes para que,
a partir de experiencias individuales, creen relaciones de sentido entre ellos y el
mundo que los rodea.

De esta manera, los talleristas-mediadores que participaron en el proceso
fueron parte activa de un aprendizaje que, no por ser planeado, ofreci6 verda-
des o certezas con respecto a la danza folclérica. El encuentro de subjetividades
entre estudiantes y mediadores, en lugar de replicar categorias fijas y totali-
zantes desde la perspectiva de la ignorancia, construye, cuestiona y produce
versiones parciales y contextualizadas del conocimiento. De alli que diferentes
agentes se reconozcan creadores de una versién de las historias que ha sido con-
sensuada, mas no impuesta; por ende, es un relato del conocimiento en el que

las personas son participes y se sienten identificadas.

Tercer apunte

Si se entiende la formacién de piblicos con nifias, nifios y jévenes como un pro-
ceso en el que se definen actividades y metas, es necesario que en la seleccién
de los especticulos y sus temdticas se propicie un ambiente pedagégico inti-
mamente relacionado con los contextos de la poblacion. Para ello es til poner
sobre la mesa algunas preguntas que sirvan como punto de partida a la hora de

disefiar el proceso de aprendizaje:

e Los temas y contenidos que aparecen o podrian aparecer en la experiencia
artistica son de interés para la poblacién o comunidad? ;Por qué?

* Lo que ocurre en el escenario, en el auditorio o la galerfa son modos de
expresion, registro y producciéon de conocimiento humano, al igual que la
escritura, las matemadticas o la geografia? ;Para qué podrian servirnos?

* De qué manera el publico puede relacionar lo que aprende del especta-
culo con su vida personal y sus espacios de socializacién (escuela, trabajo,
amigos, etc.)?

* .La experiencia artistica que se va a observar puede ser didéctica, es decir,
puede ser disefiada, redisefiada o potenciada para generar habilidades cog-
noscitivas en el piblico?

*  4Qué conocimiento tienen los espectadores de lo que van a observar y cémo
construir definiciones comunes antes y después de haber presenciado la

obra o experiencia?



e Te gust6 o no te gustd la presentacién artistica? ¢Cuéntame por qué te
gustd y qué te anima a hacer? Sino te gusté, ¢qué le cambiarfas o c6mo te

hubiese gustado que fuera?
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Relatos elaborados por niiias y ninos de grado cuarto de la 1Ep Divino Maestro,

localidad de Usaquén. Imagen cortesta del autor.

Cuarto apunte
La implementaci6n de este piloto desaté reflexiones sobre el poder de lo —apa-
rentemente— “obvio” para la produccién de conocimientos en la formacién de
publicos. Fue importante llegar al aula de clases y preguntar si las nifias y los
nifios habfan visto una presentacién de danza alguna vez, o si habian bailado al-
guna vez, para que ellos se reconocieran automdticamente como sabedores del
tema, lo que los facultaba a opinar libremente y sin prejuicios acerca de él y de
todo lo demds que se conversara durante las sesiones.

Las respuestas espontdneas a las preguntas fueron desvelando que cada per-
sona sabfa de lo que se hablaba en clase, incluso més que los talleristas, pues su
experiencia asi lo demostraba. A propésito de lo anterior, uno de los ejemplos

mis dicientes aparece en una de las bitdcoras:

Una nifla conté que su abuelo vivia en Boyacd cuidando una
finca, que cada vez que lo visitaba, él la abrazaba, la arropaba
con una ruana parecida a la que utilizaban los bailarines, y que

ella se dormia en sus brazos.

Lo narrado por la nifia es un claro ejemplo de cémo la presentacién artisti-
ca evoca afectos, experiencias de ternura y de vinculos familiares que hacen del
espectdculo algo también personal. De igual manera, encaminar una reflexion a

propésito del abuelito de la estudiante y de la ruana con la que fue abrigada llevé
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a postular que Boyacd es un departamento con municipios donde hace bastante
frio. Por tanto, durante la presentacion artistica, el uso de prendas como ruanas,
sombreros de fieltro, faldas largas con fondos y bombachos demostré tener sentido
para las nifias y los nifios en términos culturales, asi que para ellos no eran adornos
o “disfraces”. Esta tltima conjetura expresa el poder de lo obvio, lo relacional, lo

inter y transdisciplinario en procesos de formacién de piblicos en danza folclérica.
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Quinto apunte

La danza folclérica, desde una perspectiva de prictica viva, puede configurar
un lente para observar problemiticas sociales relacionadas con los pueblos, co-
munidades o personas y los territorios que habitan. Ver una danza y entretejer
los relatos de esta con la vida de los espectadores rapidamente hace caer en la
cuenta de asuntos como la migracion, el trdnsito de lo rural a lo urbano y los
desplazamientos humanos (voluntarios o forzados) como ejes estructurales de
las identidades nacionales. Uno de los aspectos que mds llamaron la atencién en
el desarrollo del piloto fue la presencia de dos estudiantes venezolanos, quienes
asociaron las danzas del Pacifico con la costa caribe y su vida en Venezuela. Esto
mostré una cara de la migracién venezolana actual.

En los relatos elaborados por los estudiantes también se evidencia que tie-
nen familiares que viven o vivieron en el campo, y los recuerdan como parte de
su genealogia. A propésito de lo anterior, valdria la pena retomar fragmentos
que aparecen en dibujos y relatos realizados por los estudiantes de grado cuarto
de la 1ED Divino Maestro:

e “[La presentaciéon] me recordé cuando fui a Boyaca de nifio, por la muerte
de mi abuelo; muchos tenfan sombrero y una ruana. (...) Lo de los platanos
me record6 cuando fui a donde mi tio: é] tenia una cosecha de platanos™.

*  “Mi abuela naci6 en Boyacd. Ella me conté que siempre usaban ruanas y
alpargatas”.

e “Algo que me recuerda [la presentacién artistica] es cuando Idis me decia
que en la costa, donde ella vivia, su papd sembraba papa y muchas cosas mds.
Idis me cont6 que su papd tenfa un burro y que ella se montaba en el burro™.

e “El segundo baile me recordé a mi abuela. Mi abuela se llama Rosalba,
vive en el campo con mi abuelo, que se llama Gabriel Benito. Ellos cultivan
papa, yuca y platano. Nosotros tenemos camisas cortas porque alld, donde
viven mis abuelitos, hace mucho calor. Yo voy a visitarlos en diciembre o en
vacaciones”.

e “El primer baile me recordé a Venezuela, mi pais legitimo. Recordé el mar,
la playa y el sol venezolano. Recordé el calor de estar en mi pais natal”.

* “Mi abuela tenia un restaurante que se llamaba Vamos pa’l Llano, y vendia
carne rica. (...) Mi abuelo siempre me consentia y me metia en su ruana
gigante”.

*  “Yo no conozco el mar, pero me lo imagino lindo, con un sol brillante y con
muchisimos peces de varios colores. (...) La papa se siembra y se le echa
un poco de agua, crece con un tallito muy lindo. (...) En el Valle yo vi que

vendian pldtano y pescado”.
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Sexto apunte
En una de las bitdcoras, un tallerista-mediador expresé que la asistencia de piiblico
a las presentaciones artisticas en el teatro Servitd fue baja, al tiempo que reflexio-
naba sobre las instituciones educativas presentes en la localidad y la posibilidad
de atraer a més personas y grupos a esos eventos. Dichas afirmaciones evidencian
la necesidad de desarrollar mds estrategias para que toda la comunidad (no solo
estudiantes) asista a los espectédculos y se apropie del mencionado equipamiento.
La diversidad de publicos sugiere que la curaduria y programacién de

obras puede ser pensada en el marco de procesos de formacién de publicos



con distintos enfoques e intenciones. En este sentido, si los piblicos estan in-
tegrados por nifias, nifios y jévenes de colegios distritales, adultos mayores o
personas con discapacidad, entre otras caracteristicas, sera necesario apostarles
a procesos educativos de indole popular, etnoeducativos, enfocados en la forma-
cién integral y la convivencia, etc. De esta manera, se perfilaria la formacién de
publicos no como un asunto disciplinar de las artes, sino como un medio para
la creacién de iniciativas que permiten encontrarse de forma intergeneracional,
compartir desde la diferencia, respetar la diversidad y re-crear lo comunitario

en la ciudad.

Séptimo apunte

Los didlogos y actividades llevados a cabo durante el piloto encaminaron a los
participantes a revisitar la geografia nacional partiendo de su memoria y expe-
riencia sensible.

Estimular conocimientos geogréficos partiendo de un recuerdo personal, un
vinculo familiar, un alimento o materia prima, posibilité que en el ejercicio de
trazar mapas o elaborar cartografias se involucraran no solo conocimientos rela-
cionados con las ciencias sociales, sino también que se modificara la percepcion
del territorio a partir de la memoria sensible y emotiva de las personas. Asi pues,
el ejercicio de formarse como espectador deviene en gesto interdisciplinar, ya
que se conocen manifestaciones danzarias de regiones como el Pacifico o al
altiplano cundiboyacense, al tiempo que se elaboran grafismos que vinculan al

esnectador con la obra de arte. v viceversa.
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Relatos elaborados por niitas y niios de grado cuarto de la 1Ep, Divino

Maestro, localidad de Usaquén. Imagen cortesia del autor.
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Relatos elaborados por niitas y niitos de grado cuarto de la 1D Divino Maestro,

localidad de Usaquén. Imagen cortesta del autor.
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Por John Jairo Salamanca Sanchez!
(Jj Break, Dj Jj)

Gusto, ejecucién, esfuerzo, persistencia, pasion, errores y logros, ademas de
un gran amor que llega hasta el tltimo latido del corazén. Estas virtudes son la
apuesta de dos grandes personas enamoradas de un movimiento que influy6 en
su vida de una manera maravillosa.

dPero qué tipo de movimiento es este? Es uno tan grande que sus manifes-
taciones las conocieron en dos décadas: una en 1984 y otra en 1991. En ambas
ocasiones impact6 en su vida con la misma fuerza, y lo mds increible es cémo, a
partir de su proceso personal, lograron proyectarse y transmitir a otras personas
sus conocimientos, contribuyendo asf a la construccién de una mejor sociedad.

iS1, estamos hablando de la cultura hip hop!, un movimiento artistico, cultu-
ral, politico, espiritual y hasta poético surgido a finales de los afios setenta en el
sur de Bronx, en Nueva York, y que a partir de ahi se expandi6é a muchos paises
del mundo, siendo Colombia uno de sus destinos, donde los jévenes de la época
lo vivieron, disfrutaron y gozaron.

Pero como toda moda pasa, en nuestro pais sucedié lo mismo: su auge per-
di6 fuerza, y los recuerdos de peliculas, comerciales, discos, casetes y articulos
de revistas, entre otros medios, se convirtieron en componentes y pruebas del
poder de ese movimiento cultural.

Estas pruebas han terminado convirtiéndose en herramientas poderosas de
un movimiento que no fue transitorio, pues calé en muchos jévenes de la época,
que lo mantuvieron vivo, gracias a lo cual en los afios noventa comenzé un re-
surgimiento, con una nueva ola de jévenes que vieron en la cultura hip hop una
forma de vivir, signada por la irreverencia y otros postulados de construccion de
comunidad.

Precisamente cuando se desarrollaba esta cultura en Colombia, dos jévenes
que le apostaban a este movimiento trazaron en €l su proyecto de vida, conven-
cidos de que por medio del rap, el deejay, el graffiti y el break dance podian con-
tribuir al cambio de sus contextos sociales. Estos jovenes, que llegarfan a con-
vertirse en adultos con la misma pasién y amor, lograron proyectar su trabajo, y

de esta forma se convirtieron en ejemplo de vida para muchos jévenes y nifios.

1 Corporacién Redanza.



Como pioneros de esta cultura, sus aportes fueron significativos, especial-
mente en la danza urbana break dance (b boying contest). Comenzaron como
bailarines, se proyectaron como formadores y participaron en muchos eventos,
como jurados, presentadores, asesores, lideres, gestores culturales y organiza-
dores de eventos.

Si, hablamos de William Alberto Gonzilez Garzén (B boy Red Pollo, 1967-
2019, R. I. P.) y de Wilson Gilberto Cardozo Séanchez (b boy W Hurracan, 1973-
2016, R. I. P.). Fueron mﬁltiples los campos en que tuvieron que moverse para
mantenerse y sostener a sus familias, ya que tomar una decisién de tan alto nivel
como vivir del arte y la cultura en nuestro pais no es ficil, lo cual es sabido por
todos. Sin embargo, estos dos guerreros, al igual que otros que también le han
apostado a este movimiento, pronto comprobaron que este tiene dos “espejos”,
uno dirigido hacia el pasado (legado), y otro, hacia el futuro (proyeccién), y que
ambos ensefian c6mo vivir procesos de esta indole: si vas a entrar en este cuen-
to, tendrds que formarte, planificar, proyectarte y apostarle con gran decisién a
los objetivos que quieres alcanzar.

Su legado fue precisamente el de atreverse y creer en los suefios, por irreali-
zables que pudieran parecer. Y efectivamente, estos dos grandes maestros, pese
a la adversidad, siempre estuvieron prestos a generar con sus acciones un ca-
mino de bienestar que favoreciera a los demds. Quien redacta esta nota trat6
a estos dos grandes amigos durante més de veinte afos, asi que puede afirmar
que, ademds de amar profundamente a sus familias, sobre todas las cosas ama-
ron el break dance, pues, como dice un tema musical del E1 Maese Kds, eran
ante todo “B-boys hasta la muerte”, y practicando esa disciplina vivieron los
momentos més felices y plenos de su vida.

Cabe destacar que el tépico artistico y cultural fue determinante para sus
familias, quienes conocen en detalle los duros momentos que vivieron esos dos
maestros, y las acrobacias que muchas veces tuvieron que hacer para conseguir
lo del diario, cudles fueron sus trabajos alternos y las luchas que emprendieron
para sostenerse en el sistema social.

Desde estas péginas dirigimos un fraternal saludo a sus familiares, amigos
y allegados, y les recordamos que ellos fueron felices por sus propios logros,
que cumplieron las importantes metas que estaban destinados a alcanzar, que

sus acciones trascendieron su tiempo para llegar hasta nuestros dias, y que sus
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aportes serdn recordados por siempre, pues la historia no olvidaré las grandes

personas, amigos y maestros que fueron.

Nuestra historia no para: isigue! Las nuevas generaciones no
deben perder la esencia, el amor y el respeto por lo que ha-
cen. La humildad, la paz y la unidad son la base de todo suefio.
iSomos iguales, somos hip hop!

(William Gonzélez, 2015, Mds que giros (2), Corporacién Re-

danza)
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Por Osecar De Salvador?

Introducecion

Se ha dado el primer paso para conocer sobre las personas que dinamizan la danza
en la ciudad de Bogotd. Aqui algunos datos, esperamos encontrarnos, dialogar,
escuchar, recibir contribuciones de informacién y procesar las multiples miradas.

Se ha emprendido la labor de caracterizar la poblacién que hace parte del
sector de la danza en Bogotd. Por tal razén, la Gerencia de Danza del Instituto
Distrital de las Artes-Idartes desarrolla una investigacién que identifica carac-
teristicas significativas de la danza en la ciudad. Esto no solo permite que el sec-
tor se fortalezca al reconocer espacios de circulacion, géneros, practicas y demds
aspectos relacionados con esta disciplina, sino que garantiza que la ciudadania
disponga permanentemente de una programacién novedosa y de calidad.

A continuacién se exponen los resultados de la Encuesta 2019, en la que se
identificaron las dindmicas, los retos y el comportamiento de la danza en Bogo-
td, tomando como ejes la pedagogia, la investigacién y la apropiacion.

La informacion de contexto de este aparte se puede consultar en

https://www.idartes.gov.co/es/noticias/en-bogota-danza-se-fortalecera

La encuesta 2019

La Gerencia de Danza del Idartes es el drea encargada de formular, ejecutar y
evaluar los planes, programas y proyectos dirigidos al fomento y la apropiacién
de la danza en Bogotd. Entre agosto y noviembre de 2019, la Gerencia desa-
rroll6 una encuesta virtual que fue respondida de manera voluntaria por 428
agentes del sector de la danza. A partir de los datos recabados se identificé que
el 64 % de las personas encuestadas fueron mujeres, y el 36 %, hombres. Asi-
mismo, el 98 % nacieron en Colombia, el 1% son extranjeros y el 1% restante,

extranjeros nacionalizados.

2 Contratista Convocatorias analista de datos en Idartes.


https://www.idartes.gov.co/es/noticias/en-bogota-danza-se-fortalecera

36 %

hombres

mujeres

Grdfica 1. Sexo de los encuestados.

Fuente: Datos de la Gerencia de Danza, convocatorias.
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Extranjeros

Nacidos en otros

departamntos

72% -,
Nacidos

) . L . Nacidos en
en Bogotd o : , .
- Cundinamarca

Grdfica 2. Lugar de nacimiento de los encuestados.

Fuente: Datos de la Gerencia de Danza, convocatorias.

En cuanto al lugar de nacimiento, el 72% de las personas encuestadas son
de Bogotd D. C., el 7% corresponde a los nacidos en municipios de Cundina-

marca; el 19% corresponde a agentes nacidos en otras zonas del pais, y el 2%,
a extranjeros.

LLa encuesta 2019
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4%

Mayores de 60 anos

Adolescentes
(15-18 anos)

24 %

Adultos (29-59 aiios)

39%

Jovenes (19-28 anos)

Grdfica 3. Rango de edades.

Fuente: Datos de la Gerencia de Danza, convocatorias.

Desde el punto de vista etario, el 93% de los agentes se encuentra en el
rango de edades comprendidas entre los 19 y los 59 afios. Con el fin de abreviar

la lectura de los registros, se han creado los siguientes subconjuntos de edades:

* Personas adultas mayores: ese sector corresponde a agentes mayores de 60
afos, quienes representan al 4 % de los participantes.

* Personas adultas: se encuentran en el rango de edades entre los 29 afios y los
59 afios, y representan el 54 % de los agentes participantes en la encuesta.

* Jévenes: agentes con edades comprendidas entre los 19 y los 28 afios, que
corresponden al 39 % de los participantes encuestados.

* Adolescentes: agentes con edades comprendidas entre los 15 y los 18 afios,

que corresponden al 3% de los agentes encuestados.

En relacién con la ubicacién geogrifica en Bogotd, el 53% de los agentes
reside en las localidades de Teusaquillo, Chapinero, Engativd, Suba y Kennedy.
Por otra parte, el 41 % pertenece al estrato 3, seguido del 24 %, que vive en es-

trato 4; estos dos estratos suman una participacion del 65 %.



2%

Barrios Unidos ﬂmjuelito Antonio Narifo Los Madrtires Usme

13%

Ciudad Bolivar Teusaquillo
12%
La Candelaria ; Chapinero
11%
Rafael Uribe Uribe Engativd

4% 9%

Puente Aranda S > Suba

4% 8%

San Cristébal

Kennedy
6% 7% 7% 7%
Usaquén Fontibon Santa Fé Bosa
Grdfica 4. Localidades de Residencia
Fuente: Datos de la Gerencia de Danza, convocatorias.
En busca de empleo Pensionados

35%

Academia

Directores
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otros dreas
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Profesionales de la danza Estudiantes
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[La encuesta 2019

Grdfica 5. Actividad principal de los encuestados
Fuente: Datos de la Gerencia de Danza, convocatorias. 146
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En relacién con la actividad principal de los encuestados, puede mencionar-

se lo siguiente:

La actividad mds importante se desempefia en la Academia, con una re-
presentacién del 35%. En este subconjunto se han agrupado los agentes
que trabajan como profesores con formacién académica en cualquier drea,
profesores empiricos y personas dedicadas a la investigacion.

Los artistas que tienen una actividad principal en un drea diferente a la
danza representan el 19 %

El tercer grupo en importancia corresponde a los estudiantes de diferentes
dreas, y representa el 17%.

Uno de los sectores mds importantes es el de artistas incluidos en el grupo
“Profesionales de la danza”, que tiene una participacién del 15%. En este
item se incluyen todos los artistas del sector: bailarinas/bailarines, danzan-
tes, coreGgrafos y actores-bailarines).

Otro grupo es el de “Otras dreas-empleado”, que incluye a agentes que son
artistas y tienen una vinculacién directa con las empresas en las que trabajan.
Finalmente, los directores y gestores culturales representan el 6% de los

participantes.

1%

Pensionados

38%

Cotizantes

independientes

7%

No vinculados

Sisbén

- 25%

Cotizantes

empleados

Beneficiaros

Grdfica 6. Aportes a salud

Fuente: Datos de la Gerencia de Danza, convocatorias.



En cuanto a la cotizacién al sistema general de salud, el principal grupo co-
rresponde alos cotizantes independientes, que representa el 38 % de los encues-
tados, cuyas actividades econémicas estdn asociadas a la Academia (ensefianza,
investigacién) y otras dreas e independientes. El segundo grupo en importancia
es el de cotizante empleado, que representa el 25 % de los encuestados, y cuyas
principales actividades econémicas son Academia (ensefianza, investigacion) y
otras dreas-empleado. El tercer grupo corresponde a los beneficiarios, que re-
presentan un 22 %, y cuyas principales actividades se inscriben en estudiantes
y otras dreas-independientes. El grupo inscrito en el Sisbén, que representa el
7%, estd constituido por estudiantes. En los tltimos dos grupos se encuentran
los agentes que no estdn vinculados y los pensionados, que representan en con-
junto al 8% de los encuestados.

En relacién con la muestra correspondiente al 15% del total de encuesta-
dos, cuya actividad principal corresponde a la de profesionales en danza, puede
observarse que el 53 % cotiza al sistema de salud, si bien un 47 % de los agentes
no estarfa aportando al sistema general de pensiones o a una administradora de
riesgos laborales.

Como podemos ver, de los artistas que desarrollan como principal actividad
la danza, el 53 % cotiza al sistema de salud, pero un 47 % no estaria aportando

al sistema de pensiones.

9% 1%

Sisben

Pensionados

42 %

No cotizan Cotizantes

independientes

26 %

Cotizantes empleados Beneficiarios

Grafica 7. Cotizacion a sistemas de proteccion social

Fuente: Datos de la Gerencia de Danza, convocatorias.

La encuesta 2019
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Del 15% del total de encuestados cuya actividad principal corresponde a
profesionales de la danza, tenemos que el 53% de los artistas no cotiza al sis-
tema de administradoras de riesgos laborales (ARL), y el 47% si lo hace, lo cual
nos muestra que solo el 7% de los artistas que respondieron la encuesta cuentan

con cobertura para los riegos profesionales relacionados con la danza.

55 %

No cotizan

Cotizan a ARL

Grdfica 8. Profesionales de la danza inscritos en una arl.

Fuente: Datos de la Gerencia de Danza, convocatorias.
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Entre medio millon
Entre uno y dos millones y un millon

Grdfica 9. Ingresos mensuales por actividades no relacionadas con la danza.

Fuente: Datos de la Gerencia de Danza, convocatorias



El 56 % de los artistas de la danza tienen un ingreso mensual que varfa de
$50000 a $500000. Si consideramos el grupo cuyos ingresos mensuales oscilan
entre $500000 y 1000000, tenemos que el 76 % de los artistas tienen un ingreso

menor a esta tltima cifra obtenidos por actividades no relacionadas con la danza.

2%

Entre tres y cuatro

1%

Mds de cinco millones

millones

27%

Entre 50.000
y 500.000

Entre dos

y tres millones

17%

Entre medio millon Entre uno

y un millon y dos millones

Grdfica 10. Ingreso mensual por actividades relacionadas con la danza.

Fuente: Datos de la Gerencia de Danza, convocatorias.

Segin se puede observar, el 57% de los artistas tienen un ingreso mensual
relacionado con la danza que oscila en un rango de $50000 a $500000. En esta
categoria también encontramos que el 73% de los artistas tienen un ingreso
inferior a un mill6n de pesos.

Un dato importante del sector es que el 50 % de los artistas que respondieron la

encuesta tienen un ingreso promedio mensual general inferior al millén de pesos.

{Estamos reconociendo el sector de la danza
en la ciudad de Bogotal

La prueba piloto se aplic6 a 478 personas

El 2% son extranjeros

El 38% cotiza de manera independiente al sistema de seguridad social
El 35% tiene como actividad principal la formacién

El 64% de quienes participaron son mujeres

El 55% tiene un ingreso promedio mensual de $500.000

[.a encuesta 2019
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Las personas encuestadas llevan entre 3 y 5 afios practicando:
e Balletel 24%
e Break dance 4%
e Contempordneo 25%
e Moderna 23%
e Folclérica 23%
e Butoh 4%

e Danzas de oriente 6%
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De conformidad con lo establecido en el Decreto 455 del 15 octubre de 2009,
y en el articulo 60 de la Ley 397 de 1997, que establece la conformacion de los
consejos departamentales, distritales y municipales de cultura, y con el Acuerdo
257 de 2006, que reorganiza la estructura administrativa del Distrito Capital, el
Consejo Distrital de Danza hace parte del Consejo Distrital de las Artes, como
espacio de participacién de la sociedad civil, ante el Instituto Distrital de las
Artes-Idartes.

Consejeros

Miller Garzon Rivera

Licenciado en Educacién Bésica con énfasis en Educacion Artistica por la Uni-
versidad Distrital Francisco José de Caldas, actualmente es estudiante de la
Universidad Nacional de Colombia en la especializaciéon en Gestién Cultural y
Politicas Publicas. Con dieciocho afios de experiencia en el mundo de la danza,
ha trabajado como formador en diferentes municipios de Cundinamarca, ha
colaborado y participado en la creacién de diferentes compaiiias y colectivos de
danza de los dmbitos local y departamental, y ha actuado como creador y pro-
motor de diferentes festivales y encuentros de danza, ademds de desempeiiarse
como director de la Academia Artistica y Cultural DAES.

Su interés por participar en el Consejo de Danza surge de su propia actividad
artistica. Estd convencido de que los artistas deben trabajar para que su profe-
sién sea mejor valorada y remunerada en una sociedad que tiende a olvidar la
importancia del arte. Tiene la intencién de contribuir a la unién del sector de la
danza, asi como participar en las ideas y proyectos que se desarrollan en el medio,
con el propésito de mejorar las diversas convocatorias y estimulos dirigidos a la
sociedad artistica. Busca la forma de generar equidad, de modo que todos tengan
oportunidades y sus ideas de emprendimiento sean escuchadas y desarrolladas.
De ahi su interés en participar en este tipo de espacios, donde es posible servir

de intermediarios para transmitir el sentir de los artistas del mundo de la danza.



Johanna Paola Vargas Nuiiez

Bailarina, directora, coreégrafa, docente, gestora e investigadora de danza del
Medio Oriente. También es bi6loga egresada de la Universidad Nacional de Co-
lombia. Inici6 su vida artistica en grupos y talleres de danza y teatro estudiantil
y universitario, y luego incursion6 en la danza oriental. Sus principales maestros
son Hossam Ramzy (musico egipcio) y Serena Ramzy (bailarina brasilefia espe-
cializada en danza egipcia), con quienes ha desarrollado un estilo centrado en la
relacién de misica y danza. También ha tenido formacién en danza del Medio
Oriente con maestros de Colombia, Brasil, Egipto, Estados Unidos, Portugal,
Canad4, Irdn, Turquia, Rusia, Argentina, Espafia, Marruecos y Libano. Se ha
formado en danza de India con maestros de Colombia e India; actualmente se
encuentra en proceso de formacién de danza odissi con la maestra Carolina Pra-
da. Ademds, ha recibido formacién en danza contemporinea, danza moderna,
capoeira, teatro y puesta en escena con maestros de Colombia, Francia, Cana-
da, Singapur y Brasil. En 2007 gan6 el primer premio, en la categoria superes-
trella, en el Concurso Distrital de Danza Arabe.

En ese mismo afio fundé la compaiifa Elixirdanza, con la que se ha dedicado a
una exploracién continua de diversas técnicas de danza. La compaiiia se ha posi-
cionado como una de las agrupaciones con mayor reconocimiento en el dambito de
la danza oriental en Colombia, y ha hecho parte de los festivales mas importantes
de este género en el pais. Junto con Murid Ensamble, en 2018 obtuvo el primer
puesto en la Beca de Creacién en Danza, Ensamble Misica-Danza del Idartes.
También obtuvo el primer puesto en el concurso Danza del Mundo, versién 2016,
del Idartes, y fue seleccionada entre las cuatro compaiifas ganadoras de dicho
concurso en la version 2013. Johanna hizo parte del equipo organizador del Festi-
val Distrital de Danza Oriental Oasis en las versiones de 2015, 2016 y 2017.

Leonard Rodriguez Montealegre

Director artistico de la Compaiifa Artistica y Cultural Sintana e ingeniero en
mecatrénica por la Universidad Militar Nueva Granada. Cuenta con una amplia
trayectoria de cerca de veinte afios en el dmbito de la danza y el teatro. Como
formador y bailarin ha consolidado multiples proyectos en favor de la preserva-
cién de la cultura colombiana, tanto dentro como fuera del pafs. Como director
de una compaiiia formada por cerca de sesenta bailarines, entre jévenes y adul-
tos mayores, ha obtenido miltiples reconocimientos que lo han destacado en el
sector de danza de Bogotd como coredgrafo y gestor. Junto a su compaiiia ha
logrado llevar la cultura colombiana a grandes escenarios del mundo, como Cos-
ta Rica, México, Italia, Francia y Brasil, entre otros pafses. Actualmente es con-

sejero de danza de Bogot4, en representacién de las plataformas de circulacién
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de danza, y prepara algunos proyectos para continuar con uno de sus grandes
objetivos: preservar, promover y enaltecer las tradiciones de la danza folclérica

colombiana, y de la danza en general.

Felipe Lozano

Director escénico, coredgrafo, bailarin, ensayista, catedratico de pedagogias
artisticas, historiador del arte e investigador. Consejero distrital de artes de la
Secretaria de Cultura, Recreacién y Deportes de Bogotd, y consejero nacional
de danza del Ministerio de Cultura de Colombia.

Magister en Historia y Teorfa del Arte, la Arquitectura y la Ciudad por la
Universidad Nacional de Colombia, especialista en Didéactica del Arte por la
Fundacién Universitaria Los Libertadores, especialista en Educacién para la
Cultura por la Universidad Antonio Narifio, licenciado en Educacién Artistica
por la Corporacién Universitaria Cenda, tecn6logo en Administraciéon Hotelera
por la Corporacién de Educacién del Norte del Tolima (Coreducacion).

Fundador y director de las agrupaciones artisticas Lihaf Compaiifa (danza
teatro), Danzas Folcléricas de Honda (Tolima), Andanzas y Travesfas (danza
mayor), Sintaxis Danza (danza contemporédnea y moderna), Compaiiia Felipe
Lozano (danza tradicional). Artista residente en entidades culturales como Ca-
sona de la Danza (Idartes, 2016-2019), Museo Santa Clara de Bogotd (Ministe-
rio de Cultura de Colombia, 2016), Casa Museo Alfonso Lopez (Honda, Tolima,
2018), Museo de Trajes Regionales de Colombia (Universidad de América, Bo-
gotd, 2019), Museo de Arte Contemporineo (Fundacién Universitaria Minuto
de Dios, Bogotd, 2015).

Publicaciones: Memorias de danza (tomo 1v). La edad baila (libro producto
de la Beca de Investigacién en Danza concedida por el Instituto Distrital de
Cultura y Turismo de Bogotd, 2005). A ver danza: Una cita con Terpsicore. For-
macion de piblicos en danza en Bogotd, D. C. (libro, premio Beca de Investi-
gaci6n en Danza, Idartes, 2016). Expuestos, expiados y rebelados: Cartografias
del cuerpo barroco en la danza colonial (libro publicado en 2019, premio Beca
de Investigacién en Danza, Idartes, 2017). “La identidad cultural en la obra de
danza” (articulo publicado en la revista Trdnsitos (1v), Gerencia de Danza del
Idartes, 2015-2016). “Problemas de historia de la danza en Colombia” (articulo
publicado en la revista Trdnsitos (11), Idartes, Asociacién Alambique, 2011). “La
ciudad danzada” (articulo publicado en la revista Trdnsitos (1), Idartes, Asocia-
cién Alambique, 2010). “La danza va a la escuela: Didlogos del cuerpo con la
tradicién” (articulo publicado en Caminos para la construccion de la calidad
educativa en artes y educacion fisica. Diversos articulos sobre artes, cultura y

educacion en revistas y periédicos nacionales.



Como representante de investigadores ante el Consejo de Danza del Idartes,
y como miembro del Consejo Nacional de Danza del Ministerio de Cultura,
estd interesado en proponer una politica y acciones que fortalezcan la investiga-
cién, no solo sobre la danza, sino sobre las artes y a través de las artes, teniendo
en cuenta el incipiente desarrollo de la memoria, la historiografia y la teoria que
afecta del desarrollo y la profesionalizacién del sector artistico y cultural, asi
como las implicaciones que supone su integraciéon al mundo académico y a los

procesos de formacién, creacién, circulacién y apropiacion.

Luis E. Tovar
Licenciado en Educacién Artistica, con amplia formacién en danza folclérica y
ritmos latinos, es bailarin profesional con doce afios de experiencia, y director
de la academia de baile Suefio y Sabor Latino, que ha sido campeona en mul-
tiples competencias de salsa y bachata en los dmbitos nacional e internacional.
Con mas de cincuenta titulos en su recorrido artistico, también es director de
la Red Local de Danza de Engativd y gestor cultural de esa misma localidad.
Cuenta con una extensa experiencia en la gestién lidica de la comunidad, con
la que ha desarrollado actividades recreativas, deportivas y artisticas enfocadas
en el mejoramiento de la calidad de vida y el aprovechamiento del tiempo libre.
Su interés en participar en el Consejo Distrital de Danza parte del deseo de
articular los procesos locales con los diversos estimulos distritales, para asi visibi-
lizar y fortalecer el trabajo que se hace con las diversas compatiifas a escala local,
y que por una u otra razén no acceden a dichos estimulos, cuyo fin principal es

el fortalecimiento de esas compaiifas de una forma equitativa, eficaz y eficiente.

Alexander Martinez Valencia
Licenciado en Educacién Artistica por Uniminuto, especialista en Docencia Uni-
versitaria por la Fundacién Universitaria del Area Andina, docente y director del
Grupo de Proyeccién Folclérica de la Universidad La Gran Colombia, donde,
como maestro, obtuvo la distincién del Mérito Docente en el afio 2014, otorgado
por la Universidad. Como director del Grupo de Proyeccién Folclérica ha ganado
el primer puesto en el Festival Regional de Danza Folclérica Ascin Cultura, en
los afios 2013, 2015, 2018 y 2019. Fue representante de la Mesa de Folclor ante la
Gerencia de Danza del Idartes en los afios 2013 y 2014. Gestor cultural e investi-
gador de la danza folclérica colombiana con veinte afios de trayectoria.
Fundador y director de la compaiifa Cochaviva Danza, con la cual ha obte-
nido miiltiples reconocimientos, entre los cuales se destacan el de haber sido
ganadores en la gala Lo Mejor de la Danza Folclérica Colombiana, afios 2012,
2014, 2016 y 2018; campeones nacionales del Pasillo en Aguadas (Caldas), en
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la modalidad de coreografia de grupo, afios 2012, 2017 y 2019; ganadores de
las convocatorias de Tradicién y Proyeccién Folclérica del Idartes, afios 2010,
2012, 2014, 2016 y 2018; ganadores de la Beca de Circulacién Nacional en
Danza Folclérica y Danzas del Mundo del Programa Distrital de Estimulos del
Idartes, 2018.

Betsabé Garcia de Barros
Hija de los bailarines Dario Garcia y Carmen Meneses, alumna, en Colombia,
de Diva Ferrer y Delia Zapata Olivella, en folclor; de Amanda Gémez Sanchez,
Oscar Ochoa, Tito Montes y Dario Arboleda, en flamenco y danzas espafiolas; y
de Raquel Ercole, en ballet. En 1967, de forma pionera, comenzé su gestién en
danzas con el sector de personas mayores en la Fundacién Sopeiia, en Bogota.
Su actividad la motivé a capacitarse en diversas disciplinas para brindar un me-
jor servicio en lo relacionado con la aplicacion de las danzas y en actividad fisica.
Fue la primera mujer que en Colombia cre6 una escuela deportiva, con aval del
IDRD, enfocada en gimnasia y danzas, con el objetivo de que los participantes
tuvieran un envejecimiento positivo y exitoso. Como instructora de varios cole-
gios, ha trabajado con nifios y jévenes en danzas y actividad fisica.

En sus 65 afios de trayectoria y 20 como miembro del Consejo Distrital de
Danzas, en 2014 representé a Bogota en el Congreso Internacional 1SPA. Se ha
distinguido como la gestora de la celebracién del Dia Internacional de la Danza

en la localidad de Puente Aranda.

Rodrigo Amaya Pedraza

Con formacién y conocimientos en danza folclérica, internacional, tendencias
urbanas, tango y coreografias fusionadas con ritmos latinoamericanos, afrobra-
silefios y colombianos, tiene estudios en miisica, conocimientos en grupos con-
formados, como estudiantinas, coros y trios musicales de cuerdas pulsadas. Ha
desarrollado habilidades en instrumentos de percusion, vientos, teclado, gram4-
tica musical y técnica vocal.

Entre 1992 y 2019 trabajé como profesor de artes en colegios distritales y
privados. Se desempeiié como contratista en el Fondo de Desarrollo Local de
Usme entre 2013 y 2016, y como contratista en el Idartes entre 2013 y 2019,
entidades en las que ha demostrado alta capacidad para la ejecucién y participa-
cién en proyectos y alternativas dirigidos al mejoramiento y progreso de la ins-
titucién, ademads de excelente calidad en el servicio, de acuerdo con las politicas
de dichas organizaciones.

Gestor cultural certificado por Secretarfa de Cultura y el Instituto Distri-

tal de la Participacién y Accién Comunal (Idpac) para organizar eventos con



poblacién de primera infancia, j6venes de diferentes localidades, adultos y adul-

tos mayores en diferentes espacios de participacién cultural.

Yolanda Forero Perilla

Licenciada en Artes Escénicas por la Universidad Pedagdgica Nacional de Co-
lombia, tiene amplia experiencia en procesos comunitarios con una vision critica
y propositiva. Como docente, en los dmbitos local y distrital ha impartido charlas
a distintos grupos poblacionales sobre temas relacionados con la interculturali-
dad, la comunicacién y la interaccién. Por su participacién en diversos espacios
del sector de cultura, recreacién y deporte, cuenta con experiencia en la imple-
mentacién de la politica piiblica para proteger a las personas mayores en Bogo-
td. En cuanto a la investigacién social, ha adquirido experiencia y conocimientos
que le han permitido formular e implementar iniciativas lidico-pedagégicas,
recreativas y culturales enfocadas en las problemiticas de las personas mayores,
en temas relacionados con los aspectos fisico, cognitivo y socio-afectivo. Como
tallerista, cuenta con experiencia en temas relacionados con la danza, las artes

plasticas, el teatro y la misica.
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