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Danza, tradic

Presentacion

(4

ion y contemporaneidad:
Reflexiones de los maestros

de los procesos de formaciéon a formadores

El Plan Nacional para las Artes 2006-2010
ha emergido de la necesidad de visibilizar el
campo de las practicas artisticas como lugar
de produccién simbdlica, cultural y de desarro-
llo sostenible, pero sobre todo, como espacio
de invencién, provocador y suscitador de nue-
vas maneras de hacer, saber y pensar. El plan re-
conoce la necesidad de partir de los terrenos en
movimiento de la creacién y la investigacion ar-
tistica, de la incertidumbre de la vida misma por
ser generadora y musa de toda accién vernacu-
lar, cultural, poética y artistica.

La danza, terreno moviente por excelencia
se nutre de las dinamicas de las culturas, de la
cotidianidad social de los individuos, de las des-
proporciones y aciertos de los contenidos globa-
les que transitan inadvertidamente entre lo pu-
blico y lo privado y muy especialmente, de la
memoria del cuerpo, de su saber perceptivo y

sensitivo.

y didlogo intercultural

El programa Formaciéon de Formadores se
haido estructurando en este doble sentido: cada
actor involucrado en dichos procesos -maestros,
participantes,organizacionesculturales,enteste-
rritoriales, universidades y el Ministerio de Cultu-
ra, desde la Direccién de Artes- se ve confronta-
do por las dindmicas concretas de la produccion
y las dindmicas abiertas de la creacion. La for-
macion es en este sentido no sélo un campo de
competencias y habilidades especificas en cons-
tante superacion, sino un territorio abierto, com-
plejo en el cual la vida del individuo se va con-
formando, transformado y performando a través
de la multiplicidad de contactos, entornos, sono-
ridades, sensaciones e imaginarios recreados en
la intersubjetividad. Es por esto, que el progra-
ma Formacién de Formadores se sustenta des-
de la posibilidad del encuentro entre diversas
maneras de hacer, las multiples formas de irri-

gar la comunicacién de la tradicion, las fuentes
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[ Danza, tradiciéon y contemporaneidad ]

dispersas de las culturas y el estado singular de
cada individuo. No obstante, como proceso de
formacion, los encuentros se ven atravesados e
intervenidos por intentos de sistematizar el co-
nocimiento y la experiencia, de fortalecer las he-
framientas que permitan crear ambientes de
aprendizaje y no solamente relaciones verticales
entre el maestro y el alumno.

Las nuevas pedagogias, atentas a los proce-
sos sensibles y creativos generadores de campos
de conocimientos particulares, muy probable-
mente, se han alimentado de los agenciamien-
tos colectivos propios de las practicas culturales
y artisticas. Un festival de danza suscita dindmi-
cas colectivas que desfiguran los trazados jerar-
quicos de la educacion ortodoxa. Alli, en un en-
cuentro de expresiones vernaculares se abre un
lugar de intercambio horizontal donde la imita-
cién es reemplazada por la conjuncién: no se
baila como sino que se baila con.

Los diez ensayos presentados a continua-
cion son el resultado de la permanente inquie-
tud e investigacion de los maestros que fueron
orientadores de los procesos de Formacién de

Formadoresrealizados dentro del Plan de Accion

de Danza 2007 del Ministerio de Cultura. Cada
texto, cada autor, cada experiencia genera in-
teresantes insumos para propiciar reflexiones
circulantes y generadoras de espacios criticos
frente al quehacer de la danza en Colombia. La
inquieta interrogacién de los maestros sobre el
valor y el sentido de los procesos inmersos en
la compleja diversidad geogréfica, cultural y so-
cial del pais, permiten reconocer el devenir mi-
cropolitico de lo poético, lo artistico subyacen-
te en cada acto del cuerpo en movimiento. Los
diez ensayos alimentan el terreno de didlogo in-
tercultural que los diversos actores de la dan-
zay la cultura colombiana vienen constituyendo
como terreno de debate, reflexién, pensamien-
to y accidén en torno a las vecindades existen-
tes, y cada vez mas visibles, entre la tradicion y
la contemporaneidad. Danza, tradiciéon y con-
temporaneidad, responde de esta manera a la
necesaria participacion critica de los actores y
protagonistas del quehacer de la danza en la
formulacién de las politicas culturales del pais,
y en el fortalecimiento de espacios de pensa-
miento que la sociedad debe, requiere y tiene

el derecho de construir.



Una mirada
general de los textos

Los diez textos que conforman el material
para la publicacién de las reflexiones suscitadas
a los formadores de los procesos de Formaciéon
de Formadores, que tuvieron lugar en varias re-
giones del pais. Estas constituyen un rico mate-
rial de consulta para aquellos interesados en los
procesos del campo dancistico en Colombia y
sus posibilidades culturales y politicas.

En primer lugar, los diez textos tienen la gran
ventaja de que son inspirados en el encuentro
entre diversas aproximaciones a las practicas
dancisticas y a los procesos de ensefianza de
las mismas. Es evidente en los textos que uno
de los retos de los diplomados consistié en su-
perar las barreras que suelen impedir un didlogo
fluido entre los ambitos sociales y los académi-
cos formales. Estas barreras generan preguntas

sobre la posibilidad misma de la pedagogia y

Introduccion

La vida es como la danza’

Adriana Urrea?

sus retos. En los diez textos hay un consenso:
no es posible transmitir cdnones formales, des-
lindados de los cuerpos y practicas dancisticas
que se generan en diferentes entornos socia-
les y ambientales. Esto implica que en los textos
aparece algo asi como una perspectiva ecoldgica
de la danza, que pone en evidencia los peligros

, . . aqu "
de una “pedagogia unidireccional”3, aquella que

T Tomado del texto de Marta Ruiz, “Las multiples rutas
de la danza”, p. 85, de esta publicacion.

2 Filésofay candidata a doctorado de la Pontificica Univer-
sidad Javeriana de Bogotd. Ha combinado su vida acadé-
mica con el trabajo en el mundo de las artes, de la cultu-
ray editorial desde el sector publico y privado. Su trabajo
tedrico se ha desarrollado en el contexto de la estética,
la filosofia del arte, la filosofia politica y la relacion filoso-
fia literatura. Actualmente se desempeiia como profeso-
ray directora de carrera de la Facultad de Filosofia de la
Pontificia Universidad Javeriana, profesora en la Maestria
de Teatro y Artes Vivas de la Universidad Nacional de
Colombia y asesora de proyectos culturales.

3 Tomado del texto de Zoitza Noriega, “Alternativas a la
forma pedagdgica unidireccional para el programa For-
macién de Formadores del Ministerio de Cultura”, p. 58
de esta publicacion.
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[ Danza, tradiciéon y contemporaneidad ]

se enmarca en espacios verticales, en los que
el conocimiento desciende del “maestro” a los
“alumnos” de arriba hacia abajo, y que da la es-
palda a los conocimientos de los “alumnos”.

Asi, la reflexion sobre los retos pedagdgicos
deja dos “certezas”: la primera, que el cuerpo
no es neutro ni pasivo, y la segunda, que no
es posible una aproximacién formal al mismo.
Esto conlleva la necesidad de abandonar cual-
quier aproximacion formal al campo dancisitico
—creacion, apropiacion, circulacién, formacién,
divulgacion-. La danza, mas que todas las ex-
presiones artisticas y culturales, demanda una
escucha atenta, afinada y cuidadosa de las rela-
ciones que se dan en un entorno social, econo-
mico, politico y cultural.

En segundo lugar, varios textos abordan la
pregunta por la relacién entre la danza tradicio-
nal y la contempordnea, cuestién que lleva a
considerar la relacion entre tradicion y contem-
poraneidad. Como se ha hecho patente en las
reflexiones filosoficas del arte a partir del siglo xx
-llaman en especial la atencién a este respec-
to las reflexiones de Benjamin, Sartre, Bourriaud,
Didier-Huberman, Badiou, Deleuze, Guattari,
Agamben, Ranciéere—, la relacion de las expre-
siones artisticas con la politica -micro o macro-

politica— son inevitables. En algunos casos, se

piensa que las expresiones artisticas tienen una
capacidad transformadora del mundo; en otros,
que esta posicion utdpica ya no es posible. No
obstante, en ambas subyacen dos preguntas: la
primera por la relacion entre el individuo y la co-
munidad o el individuo y la sociedad; y la se-
gunda por la relaciéon que tienen las expresio-
nes artisticas con su “presente” y su “pasado”.
Estas preguntas se exarcerban en el contexto de
la globalizacion, que se mueve siempre en el filo
de la homogenizacién absoluta o en la posibili-
dad emancipadora y critica.

Este tema se vincula a un tercer aspecto que
se toca directa o indirectamente en las reflexio-
nes que haran parte del libro: la identidad, tema
candente también en la época de la globaliza-
cion. La identidad se mueve en una zona de ries-
go: si se olvida la pregunta por la identidad, cual-
quier manisfestacion cultural de una comunidad
puede quedar diluida en la homogenizacién acri-
tica que se impone cuando el mercado impone
sus leyes. Pero, si una comunidad se aferra a su
identidad a ultranza, creyendo en su origen puro,
la identidad se torna fundamentalismo con las
consecuencias nefastas que esto implica.

En general, los diez textos se aproximan a
estas preguntas, que se agudizan cuando hay

un plan de Formacion de Formadores, que surge
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[ Introduccidon - Adriana Urrea ]

del Ministerio de Cultura de un pais altamente
centralista. La relacion entre el centro y las re-
giones es constitutivamente conflictiva, lo cual
exige un estado de suspension de juicio y de las
certezas de parte de los formadores que viajan
a las regiones, desde la capital del pais o desde
las capitales de los departamentos. Esta actitud,
heredada de los escépticos, seria condicidén para
la creaciéon de espacios pedagdgicos horizonta-
les. Todas las reflexiones tienen el mérito de ha-
berse dejado permear por los conocimientos de
los lugares a los que fueron asignados los forma-
dores, de tal manera que en éstas se reflejan las
tensiones, aprendizajes, dilemas y encuentros
que tuvieron lugar en esas experiencias.

En lo conceptual, todos los textos reflejan
apoyos tedricos que han permitido enriquecer la
experiencia y nutrir las intuiciones. Lamentable-
mente, hay escasas referencias a propuestas re-
flexivas sobre la danza, la cultura y el arte en ge-

neral producidas en América Latina, a excepcidn

de las menciones hechas a Estanislao Zuleta, a
Néstor Garcia Canclini, a Humberto Maturanay a
Hildalslas. Aunque no en gran cantidad, las expe-
riencias dancisiticas cubanas, mexicanas, brasile-
Aas, argentinas y colombianas ya han sido reco-
gidas en escritos, en algunos casos mas que en
otros. Esta ausencia de mencién a las reflexiones
producidas en América Latina y el Caribe eviden-
cia el mayor problema de esta regién del mun-
do en lo que a sus producciones artisticas, cien-
tificas y tedricas se refiere: no circulan. Cualquier
posibilidad contemporanea de “decolonizacion”
pasa necesariamente por el conocimiento de lo
que en América Latina y el Caribe se hace y se
piensa. Un reto para las instituciones publicas
es propiciar la publicacion, circulacién y apropia-
cién de estos haceres, conocimientos y pensa-
mientos. La publicacién de este libro contribuye
a esta labor de conocimiento y reconocimiento.
Lo importante es que una vez impreso el libro,

circule y sea motivo de discusion.






Obeida Benavides

Maestra del proceso Formacion a Formadores 2007.

Departamento de la Guajira, realizado en Rioacha

Especialista en voz escénica de la Escue-
la Nacional de Arte Dramatico; con veinte afos
de experiencia en el trabajo escénico, se inicia
como actriz y bailarina del Grupo Koré Danza-
Teatro, del que fue miembro fundador y formé
parte por quince anos.

Estudios en ballet, danza contemporanea,
composicion y dramaturgia del bailarin, entre-
namiento actoral, actuacion, direccién, escritura
dramdtica y técnicas escénicas como ilumina-
cién y escenografia. Diplomada en el afio 2001
en Dramaturgia por la Universidad Javeriana, ha
tenido como maestros a dramaturgos como Mi-
chel Azama, Mauricio Kartun, Armando Llamas,
Santiago Garcia, entre otros. Su obra Zona baldia
fue galardonada en el afno 2000 en el concurso
internacional “Dramaturgia en el Umbral’, publi-
cada en 2001.

Actriz de reparto en Corralejas dramatiza-

do para Telecaribe dirigido por Pacho Bottia, en

.I? .
L%

1987, y del largometraje El dngel del acordedn,
en 2007, dirigida por Camila Lizarazo.

Actualmente dirige el Grupo Espacio Interior,
creado en 1996. Ha sido invitada a dirigir mon-
tajes por grupos de reconocimiento nacional y
adelanta una investigacién acerca de la voz tra-
dicional en la Regién Atlantica para su aplicacion
en la escena.

Tutora del Plan Nacional de Formacién Escé-
nica del Ministerio de Cultura desde 1999, tra-
baja en las areas de Danza y Teatro. Ejercio las
catedras de Técnica Vocal, Montaje Colectivo, e
Historia del Teatro en la carrera de Arte Drama-
tico de la Universidad del Atlantico en Barran-
quilla, y actualmente trabaja como docente de
Direccion, Técnica Vocal y Teoria Teatral en la ca-
rrera de Artes Escénicas de la Escuela Superior

de Bellas Artes en Cartagena, Colombia.
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[ Danza, tradicion y contemporaneidad ]

Mientras recorro la carretera entre Barran-
quilla y Riohacha, pienso que mi vida en la es-
cena ha estado marcada por el signo del limite:
siempre en el desfiladero. Entre la imponencia
vertical de la montafa y la inmensidad insospe-
chable del mar; entre el poder de la palabray la
emocién de un cuerpo sudoroso que hecho ten-
siones y lineas invisibles, traza su dibujo efimero
en el espacio de la danza.

Esta sensacion de estar en la frontera no es
nueva para mi: hago danza-teatro y ya en los
anos ochenta, en el Festival de Danza Contem-
pordnea que organizaba la Contraloria General
de la Nacién, y donde nos encontrabamos con
otros grupos del pais que gritaban a viva voz que
creian también en una dramaturgia de la dan-
za, Koré Danza-Teatro, mi grupo de ese enton-
ces, era mas fronterizo todavia: un grupo sélo de
mujeres, que ademas venia de ese lugar lejano

que es el Caribe colombiano.

Territorios fronterizos
Barranquilla, 2007

Es que el Caribe en general tiene una par-

ticular visién del cuerpo y, por ende, del movi-
miento. En el Caribe los cuerpos danzan cuando
caminan, cuando respiran; el latido de las venas
lleva un compas que hace hervir el liquido que
viaja por ellas. Se puede especular buscando las
razones, pero lo concreto, lo que podemos ob-
servar desapasionadamente, inclusive en la gen-

te que no danza, es que hay una cadencia vital
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[ Territorios fronterizos « Obeida Benavides ]

que guia cada uno de sus gestos. Aqui los mon-
dongos’ se exhiben sin pudor. Es mas, se baila
con ellos. El Caribe, y el caribefio en consecuen-
cia, pulsa el ritmo en cada momento de su vida:
versea, piropea, inventa canciones, saca pases
de baile de su gestus cotidiano. Vive de la fiesta,
y para la fiesta.

Eso, que para mi era tan evidente que no
era digno de reflexidon, se ha puesto en relieve
ultimamente. Hay una sentencia sospechosa: el
caribeno baila, aun cuando no baile.

Este presupuesto nos pone en un predica-
mento a aquellos que hemos escogido la peda-
gogia de las artes escénicas como una opcion
de desempefio del oficio: la necesidad de exigir
un rigor a aquellos que creen que el movimiento
es un don que les ha sido dado por inspiracién
divina y sobre el cual no es necesario trabajar.

Cuando hace poco pregunté a algunos de
mis alumnos qué era lo fundamental de la dan-
za, ellos respondieron casi al unisono: el mo-
vimiento. Claro, cada uno de ellos determind
lo mejor posible a qué tipo de movimiento se
referia, pero al final, hablaron de movimiento.

{Quiere esto decir que un péndulo baila? ;Qué

T Excesos de grasa que se acumulan alrededor de la cin-
tura. Llantas, zeppelines.

diferencia existe entra baile y danza? ;Por qué a
las mujeres de Palenque se les dice bailaoras?
como desconociendo su calidad de bailarinas?

La Danza con mayuscula siempre ha defen-
dido el valor del entrenamiento, la preparacion
del bailarin. Dias enteros pasados en el salén
de trabajo, preparando el cuerpo, entendiendo
el movimiento, estudiando estructuras y funda-
mentos de composicién. Algunos, aprendiendo
lo creado por otros, algunos descubriendo cosas
nuevas, jugando, inventando. Es decir, el bailarin
de Danza con mayusculas ha escogido esta dis-
ciplina como su trabajo y se prepara para des-
empenarlo lo mejor que le es posible.

En cambio, la otra danza, la popular, la tradi-
cional, es portada por el pueblo que trabaja en
otras cosas. Agricultores de oficio, pescadores,
vaqueros, vendedores de las plazas del merca-
do, que al final de sus faenas se reunian a bai-
lar, tocar y cantar su tradicion oral —en Mompox,
Don Abundio, el capitan de la Danza de Negros,
toca los tambores con sus manos enormes y ca-
llosas, curtidas en su faena cotidiana en el mer-
cado del pueblo-. Entonces el transito era facil.
La fuente de su cultura, su expresion y su vida

cotidiana seguian intimamente relacionadas.

2 Bailadoras, en el argot popular.

[13]



[ Danza, tradiciéon y contemporaneidad ]

Actualmente, esto ha cambiado un poco. En
Barranquilla, por ejemplo, algunas de las com-
parsas que desfilan en el Carnaval son confor-
madas por secretarias, operarios de las fabricas,
ejecutivos, estudiantes de medicina o de con-
tabilidad, tal vez descendientes de aquellos ya
mencionados y que son los herederos natura-
les de la tradicién. Y aqui surge una pregunta:
;Cudl es la cultura del cuerpo de estas personas,
responsables ahora de mantener viva una tradi-
cién? Ya no hay mas la cercania con el oficio coti-
diano al que romanticamente se asocian los pa-
sos ejecutados en las danzas tradicionales. Hay
una tradicién del conocimiento permeada por
la interpretacién de la observacion. Cada quien
ejecuta como cree que es, no como sabe que
es. El conocimiento que da la experiencia ya no
existe. ;Quiere esto decir que la danza tradicio-
nal no necesita preparacion para su ejecucion?

Aparece entonces como solucién la con-
formacion de escuelas de danza tradicional, en
donde se busca formar a los interesados en la
ejecucioén de las danzas. Y en pro de una forma-
cién universal, las clases de técnica de ballet o
de release se mezclan con clases de puya, de
gaita. El peligro estd en que el maestro se con-
vierte en un dios que tiene la verdad absoluta

sobre la ejecucién de determinada danza, al que

sus alumnos copian con fe irreductible, repitien-
do esquemas y planimetrias que encorsetan la
danza en un sudario que la estda matando poco
a poco.

Desde cuando iniciamos con el Ministerio
de Cultura el proceso de Formacién de Forma-
dores en la Guajira, hace ya tres afnos, los postu-
lados de reflexién han girado alrededor de este
tema: ;Coémo llevar la danza tradicional a la es-
cena contemporanea? ;Cémo ensefnar la danza?
Mejor aun, ;qué se ensena de la danza tradicio-
nal? Las respuestas han oscilado entre el maqui-
llaje formal, en donde aparecian bajo las polleras
del pilén riohachero los pies en punta de baila-
rines de ballet, hasta la teatralizacion del mundo
imaginario en el cual se origina la danza; desde
la repeticion de esquemas, a la desacralizaciéon
de lo inviolable de cada danza, y las propuestas
creativas novedosas, en donde todavia tiembla
la certeza de qué hacer con la tradicion.

El resultado, un montén de gente joven
abriendo el pensamiento a planteamientos con-
temporaneos de la danza, y los viejos exponen-
tes de la danza tradicional mirando con descon-
fianza cdmo se desvirtua el museo vivo. No hay
respuesta a la pregunta, todavia nos falta cues-
tionarnos mas profundamente sobre las razones

del distanciamiento entre la danza tradicional y
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[ Territorios fronterizos « Obeida Benavides ]

la danza escénica. Parece una pregunta infruc-
tuosa, una de esas excusas para las discusiones
retéricas que a veces nos damos por no tener
nada mas en que pensar. Casi dan ganas de de-
jar a la tradicién en paz y seguir haciendo lo que

ya haciamos.

El aprendizaje de la danza tradicional como

algo monolitico hace que la pluralidad del cuerpo

no exista. La transformacion de la danza se vuel-
ve imposible: “en el Departamento de la Guajira,
podriamos decir, aun se maneja el estilo de ense-
Aanza tradicional, ya que en su mayoria, los gru-
pos dancisticos son dirigidos por un coredgrafo
que crea, despliega y dirige las obras que en estos
se desarrollan”3. Y podria afadirse, sin faltar a
la verdad, que él mismo interpreta las fuentes
a las que acude en busca de informacion, sir-
viendo a su vez de intermediador de esa rea-
lidad en el proceso de transmisién del conoci-
miento donde él también es interpretado.
Bien dice Néstor Garcia Caclini que el arte
popular pierde su esencia cuando es separado
de su contexto. Cuando el pueblo baila, es el
rito, la fiesta, la participacién, sin importar qué
tan bien lo hagan. En la fiesta bailan todos, la
alegria se expresa a través del cuerpo, se vive
en el cuerpo, mas alla de la técnica o el cum-
plimiento de las reglas del escenario. Cuando el
pueblo baila no estd pensando en ser visto, y
esta condicioén es esencial para la participacion.
Aqui no importa que la danza se haya aprendido

en bloques, que se transmita permeada por la

3 Dawis, Simarra. “De la tradicion a la contemporaneidad”.
Ensayo escrito para el Il encuentro en el marco del pro-
grama de Formacion de Formadores en Danza en el
Departamento de la Guajira, 2006.
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observacién. Se da una experiencia vivencial que
permite observar muchas veces, y a muchos. El
que nace en una cultura determinada, y crece
en ella, tiene muchas fuentes de informacién,
y muchas oportunidades de confirmacién, com-
paracién y cuestionamiento de lo aprendido.

Esta experiencia es intima, esta construyén-
dose a si mismo como individuo que pertenece
a una comunidad, esta construyendo identidad.
Pero una vez el oficiante se sabe observado,
deja de estar en contacto con su espiritualidad y
establece un nexo con el espectador.

Fisicamente, los espacios dejan de ser uno,
para ser dos y conviven entonces dos categorias:
los ejecutantes y los observadores, en un univer-
so en el que se acepta que lo que se ve no es
real. Asi que no importan los esfuerzos que se
realicen para reconstruir en la escena el contex-
to de la danza tradicional, siempre vamos a sa-
ber que no es real. Ha perdido verosimilitud. Ha
perdido su espiritualidad.

El pensamiento de inamovilidad de la danza
tradicional parala escenala convierte en unaobra
cerrada que se devora a si misma hasta que des-
aparece. Se ahoga. Por un lado, carece del oxige-
no que otorga la transformacién y, por el otro, ha

perdido contacto con el contexto que le dio vida

y el contexto de las personas que las ejecutan.
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Su preservacién sobre el escenario se convierte
en una labor titdnica de museo vivo, que sufre el
embate de la globalizacién, el consumismo y la
simplificaciéon de un mundo cada vez mas veloz,
menos dispuesto a la demora de lo artesanal. Es
una resistencia al cambio que no se da cuenta
que en nuestra cultura conviven lo premodernoy
el posmodernismo, la arepay el Internet.

El acercamiento entre la danza tradicional y
la danza contemporanea no se da desde la for-
ma o el maquillaje exterior. La danza tradicional
no llega a los nifos y jovenes portadores del
mafnana a través de la repeticion de esquemas
rigidos e inamovibles. Ellos prefieren la libertad
creativa del rap o la champeta, fenédmenos urba-
nos de gran aceptacion.

La cultura establece los mismos mecanis-
mos de supervivencia que la naturaleza. Hay
una seleccién natural de lo que merece vivir,
que tiene que ver con la habilidad del sujeto en
cuestiéon para ganarse el sustento y la proteccién
de su entorno. Permanecen en la medida en
que las manifestaciones culturales correspon-
den a las inquietudes metafisicas del hombre. O
mejor aun, las inquietudes metafisicas del hom-
bre determinan sus expresiones culturales y el
arte existe en la medida que corresponde a las

inquietudes, el punto de vista desde el cual el

hombre mira el mundo de su tiempo. Aln cuan-
do duela, y de acuerdo con lo que expone Um-
berto Eco en La obra abierta, las expresiones
culturales mueren o, en el mejor de los casos, se
transforman tal como se transforma el hombre.
Esto nos lleva a pensar que la frontera en-
tre la danza contemporanea y la tradicion po-
pular es un mito, resultado de creer que cada
una tiene un territorio que le pertenece, como
si los bailarines actuales que descienden de los
antiguos bailadores de porros, puyas y fandan-
gos no tuvieran inscrito en su memoria, en su
cuerpo, el pulso de esas danzas. Pulso que sin
pensarlo, viaja a través de ellos, apareciendo in-
voluntariamente en su forma de moverse, sus

composiciones originales, en su gusto musical,

en su consciencia del ritmo.
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Laformaciondelbailarin caribe contempora-
neo tiene que encaminarse, ademas de la edu-
cacion del cuerpo, a la formacion del caracter, a
la conciencia de la investigacion como necesi-
dad del acto creativo, a la obligacion del cuestio-
namiento, con el didlogo como estrategia peda-

gogica. Los métodos ortodoxos de repeticion del

planteamiento del maestro ya no funcionan.

El cuestionamiento ontoldgico, aun cuan-
do parezca inoficioso, es necesario cuando se
piensa en la supervivencia de la tradiciéon dan-
cistica de la Regién. Responder a esa pregunta
dificil de qué es ser caribe implica un examen
de identidad, y encontrar su respuesta es la Uni-
ca posibilidad de asumir las nuevas técnicas del
movimiento, ya no desde el modelo tradicional
de ensefanza en donde se copia al maestro de
manera ciega, sometidos a la voluntad voluble
de la interpretacién, sino ahora desde la esen-
cia misma del concepto: qué es elaboracion del
movimiento, qué es descomposicion, qué es im-
provisacién -recordemos que los actores de la
Comedia del Arte eran unos archivos ambulantes
de informacién, unos genios de la observacién,
lo que les permitia construir sus partituras apa-
rentemente de la nada-, y muchas cosas mas
que tienen que ver con el oficio del creador.

Ser antes que nada, creadores. La creacion
es precisamente subversion del orden estable-
cido. Bailarines capaces de reflejar el momento
que les ha tocado vivir, justo en la frontera don-
de confluyen lo premoderno, lo moderno y lo
posmoderno. Y desde ella, reconocer la sabidu-
ria ancestral de sus cuerpos ductiles como posi-
bilidad de amparo ante el empuje de la enaje-

nacion de la globalizacién cultural, ya no usando
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la tradiciéon como escudo, sino como puente. El
que esta en el puente esta en movimiento.

Las fronteras que hoy existen son un resi-
duo de un momento medieval de la economia,
en donde la marcacion de los limites terrena-
les era esencial para la definicion de la rique-
za y a ellas correspondieron unas formas de
entender el arte. Una Verdad. En la era de las
transnacionales esas marcaciones del territorio
son arcaicas y, en el arte, sirven soélo para impe-
dir que los vasos comunicantes de la creacién
se alimenten de los descubrimientos de cada
una de sus variantes. Las verdades son multi-
ples y no necesariamente excluyentes. Ni siquie-
ra complementarias. Hemos, de alguna mane-
ra, regresado al Renacimiento, con todo lo que
se habla ultimamente de transdisciplinariedad e
interdisciplinariedad.

Sélo al definir el rol del bailarin creador y
alcanzar la comprensién de su responsabilidad
como artista que refleja el mundo contempora-
neo, podremos pensar en ellos como pedagogos

que construyen conocimiento, que se enfrentan

al saber hacer desde la experiencia del hacedor
y utilizan las herramientas pedagdgicas como lo
que son: llaves que le permiten abrir las puer-
tas que, como en el cuento de Alicia, los llevan
a otras puertas, que van a otras, que llevan a
otras... Mas alld de las técnicas, las clasificacio-
nes y las tendencias. Mundos sucesivos en per-
manente interseccion, sin fronteras definidas, sin

peajes, sin nacionalidades.
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En nuestro pais coexisten un sinnimero de
expresiones dancisticas tradicionales que han
sido compiladas por investigadores del folklo-
re como Jacinto Jaramillo, Guillermo Abadia M.,
Delia Zapata, Carlos Franco, Alberto Londorio en-
tre otros, quienes han hecho una contextualiza-
cién de cada danza y han descrito las formas es-
paciales, los tiempos musicales, las estéticas del
vestuario y de los accesorios. Este trabajo juicio-
so ha hecho que los bailarines y coredgrafos de
la danza tradicional colombiana continten pre-
sentando en festivales, encuentros, temporadas,
bares, colegios, auditorios, un abanico de danzas
que representan todo el territorio nacional. Mu-
chas de ellas desaparecidas ya en los contextos
en los cuales se originaron, contindan sobrevi-
viendo gracias al repertorio de grupos y compa-
Aias de danza.

Algunos grupos proponen su vision estéti-

ca particular, la cual produce confrontaciones y

Algunas reflexiones
sobre la danza tradicional

discordias entre sus pares. Se debate sobre si lo
que hacen unos se acerca a la “verdadera” dan-
za que nos cuentan las investigaciones, o si por
el contrario esa danza se encuentra “contamina-
da”y puede contener injertos de otros géneros
dancisticos o, simplemente, han perdido las ba-
ses mismas que la identifican como tal.

Estas y otras preocupaciones sobre la “au-
tenticidad” de las diferentes danzas, que com-
ponen el panorama nacional, las he estado es-
cuchando desde que tuve la oportunidad de
estudiar en la desaparecida Escuela Distrital de
Danza, a principios de los ochenta, hasta aho-
ra en que participo como tallerista para el pro-
grama de Formacién de Formadores en Rio-
hacha, Guajira. Si en algun momento tomo la
decisién de alejarme de la danza tradicional, lo
hago porque encuentro en la danza contempo-
ranea la posibilidad de la creacién, de la explo-

racion de un cuerpo para danza, huyo al pensar
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que puedo llegar a convertirme en un repetidor
de formas, de planimetrias, de la representacién
de un cuerpo campesino, de una danza hecha
muchos afios antes con culturas de cuerpo y en
contextos y tecnologias diferentes a las presen-

tes, me escabullo ante la idea de darle vida a

unos movimientos fésiles.

Como diria Hilda Islas’ la danza no es ni s6-
lida, ni liquida, ni gaseosa; porque pareciera que
su estado fisico fuera la fugacidad. Sin embargo,
hay algo que de ésta queda como memoria so-
matica, como memoria motora, como contagio

cinético, aquello que llamamos cultura corporal,

T Istas, Hilda. Tecnologias corporales: danza, cuerpo e
historia, INBA, p. 9.

lo que nos distingue y diferencia. La danza, con
el perdén de los investigadores del folklore, no
s6lo son planimetrias, pasos, parafernalias, tem-
pos musicales, etcétera, que la encuadran vy li-
mitan la posibilidad de creacién a partir de ellas.
La memoria de la que hablo es la que posibilita
que cualquiera de nosotros al escuchar la musi-
ca, y me refiero a cualquier musica, intentemos
movernos, acercandonos a las formas que han
sido establecidas con anterioridad para cada rit-
mo. La danza tradicional que conocemos, hoy
en dia, es la que hemos visto en los diferentes
espacios escénicos —calles del carnaval, salones
de baile, teatros, plazas publicas, etcétera-, es
una danza que de una u otra forma ha sido pen-
sada para ser representada en la escena.
Sabemos que durante el reinado del Rey
Sol, la danza tuvo gran importancia social, saber
bailar daba la posibilidad de estar mas cerca del
poder. Saber lucirse en los salones condujo a la
necesidad de estudiar danza, he aqui la impor-
tancia de los “maestros de baile” de la época,
que mas tarde se reafirma con la creacion de la
academia de danza, ente que reglara y codificara
la danza escénicay la creacion de cuerpos espe-
cializados, de profesionales en este arte. La dan-
za académica, como la conocemos hoy en dia,

concibe un cuerpo especial para su desempefio,
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un cuerpo que responde a las necesidades de
la escena “a la italiana”, un cuerpo que dirige su
accién a un punto especifico del espacio —el pu-
blico-. La aparicion del en dehors?, es pues, fru-
to de una necesidad visual. La frontalizacién del
movimiento que exige la escena propende por
el movimiento bidimensional, las formas dancis-
ticas que surgieron en el pueblo y que fueron
convertidas en danzas de la corte, sufren una
nueva adaptacién a las condiciones escénicas,
asi como a propuestas estéticas de la época.
Muchas de las danzas cortesanas europeas
llegaron a nuestro territorio con la colonizaciéon
espanola y, al contrario que en Europa, la dan-
za pasa de los salones al pueblo, a los mestizos,
africanos y amerindios, donde se enriquece con
las transformaciones y aportes propios de cada
contexto. La que llega a los salones de los no-
bles regresa a las expresiones populares que le
imprimen su personalidad, por eso la contradan-
za escocesa, toma de cada regién colombiana
caracteristicas especificas dependiendo de la co-
munidad donde se haya desarrollado, y al igual

que los hombres la danza se hace mestiza.

2 Rotacion de las piernas y los pies hacia el exterior. Prin-
cipio fundamental de la danza académica.

Esta danza que pasa de la escena del salén

a la informalidad y espontaneidad de las comu-
nidades negras y mestizas, se convierte en for-
ma de expresion social y cultural de cada regioén,
al igual que la danza que consideramos “pura’,
siempre ha tenido, en algiin momento un con-
tagio con otra. No creo que la danza se conser-

ve “pura” por milenios, ya que el cuerpo de los
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bailarines cambia a lo largo de su vida, al igual
que las creencias, la tecnologia, las filosofias, en
fin, las diferentes nociones sociales y culturales
de cada época. La concepcion de cuerpo de-
pende del contexto en el que éste se desarrolla,
como lo demuestra Marcel Mauss, al decir que
nuestros gestos mas naturales: nuestra mane-
ra de andar, de jugar, de parir, de dormir o de
comer, son el resultado de normas colectivas,
de normas sociales. En la actualidad, fenémenos
como la globalizacién nos confrontan con una
cultura universal que queramoslo o no, cambia
en nosotros la percepcion de nuestro cuerpo y
de la danza.

La danza tradicional pensada desde la cul-
tura del cuerpo y la puesta en escena responde
entonces a los embates de nuestra era. La danza
que nos relatan los investigadores ha sido el pro-
ducto de evoluciones en conceptos, nociones y
situaciones particulares como la espontaneidad,
lo ceremonial, lo celebracional, o cualquier otro
motivo. Su representacion escénica exige una
reinterpretacion espaciotemporal e igualmente
si se le considera como una produccion artistica,
ésta debe responder a los cdnones de la crea-
cion. jQué es lo esencial que se debe conservar
de la danza tradicional? Porque podriamos par-

tir de esto para producir una obra artistica, una

pieza de danza en la que ésta sea el medio por
el que vislumbramos probables posturas politi-
cas, estéticas, asi como realidades sociales y cul-
turales. Me parece que en la repeticién exacta
de las formas dancisticas en las que las planime-
trias, pasos, figuras, vestuarios, etcétera, obede-
cen a estéticas de una época pasada y que al-
gunos conservacionistas guardan como pieza de
museo. Pero, y estoy seguro, no todo tendrad que
ser conservacion.

La mania por la conservacién de formas y
postulados de la danza tradicional o folklérica
ha producido una hibridacién con la danza clasi-
ca, de la cual dan cuenta numerosos grupos de
“danza de proyeccion’, que producen una espe-
cie de vaudeville, algunos de ellos con bastan-
te éxito tanto a nivel nacional como internacio-
nal, del cual podemos mencionar al Ballet de
Colombia de Sonia Osorio, entre otros. La plu-
ma, las lentejuelas, la pedreria y los tocados, el
desnudo, la sensualidad y sexualidad de algu-
nas piezas, nos recuerdan los espectaculos del
Moulin Rouge, esta danza hecha con objetivos
diferentes tiene muy poco que ver con la danza
tradicional de las investigaciones.

Podriamos hablar, entonces, de tres for-
mas de representacion de éste género de dan-

za:la tradicional investigada, la danza tradicional
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escénica y la conocida como danza de proyec-
cién. Estas conviven alo largo y ancho del territo-
rio nacional. Cada una hecha para circunstancias
diferentes, con nociones de cuerpo diferentes,
con formas de representacion particulares, cada
una defendiendo un espacio, una forma de vida,
una forma de circulacién, todas y cada una com-
parten la vivencia del movimiento danzado, cada
una busca hacerse expresion artistica, la cual de-
beria generar valores diferentes.

A continuacion describiré cada una de es-
tas formas, intentando comprender su funciona-
miento desde el analisis del cuerpo danzante,

asi como de sus apuestas estéticas.

Danza tradicional segun
los investigadores
Como lo anotdbamos mas arriba es en la in-
vestigacion y compilacion sobre la danza donde
se hace una descripcién detallada de cada uno
de sus tipos con sus variaciones. Son el resul-
tados de laboriosas encuestas, busquedas, con-
frontacionesy finalmente interpretaciones, esun
trabajo antropolégico que culmina en la pues-
ta en papel de voces que recuerdan un hecho
dancistico sucedido hace tiempo, es la recupe-
racion del evento fugaz al cual hace referencia
Hilda Islas.

Esta forma dancistica requiere del baila-
rin espontaneo el cual no tiene una prepara-
cion técnico corporal que le permita acceder
a la danza, su movimiento ritmico motor tiene
como origen el contexto sociocultural. La coti-
dianidad en la vida le permite expresarse me-
diante el baile en verbenas populares, festivida-
des, carnavales sin una planimetria previa, sin
“maestro de danza” que codifique los pasos. La
espontaneidad y lo dionisiaco son los motores
del movimiento.

Diria que este cuerpo danzante es un cuer-
po natural, culturalmente impregnado del mo-
vimiento propio de su entorno. Si tenemos la
oportunidad de observar la danza de la Yonna
en una rancheria de la Guajira, que se celebra
en ocasiones especiales, la mujer bailarina con
paso acelerado e imponente y sin mirar a su pa-
reja, danza como si el viento la empujase hacia
su companero al cual persigue hasta derribarlo
por tierra. Su cuerpo obedece al objetivo que se
ha impuesto, su velocidad estd limitada por los
pasos, la manta y al terreno sobre el cual baila,
el desierto de la Guajira. Por el contrario el hom-
bre bailarin saltando y caminando hacia atras
intenta, sin llegar a lograrlo, no caer, tiene en
contra suyo hacer frente a la mujer y los brazos

en la espalda. Los dos han aprendido la danza
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desde un contagio cinético, la han visto bailar

desde siempre.

Las cuatro variedades que existen -la del
alta, media y baja Guajira, asi como la versién ve-
nezolana-, varian dependiendo de la zona, tan-
to en el vestuario como en su ejecucién. Segun
algunos alumnos de la comunidad wayu que
asisten al programa de Formacién de Formado-

res, las variaciones dependen generalmente del

poder adquisitivo que tengan los bailarines de
cada regién, por ejemplo, en la alta Guajira don-
de los ingresos econémicos son mas altos, algu-
nas mujeres usan sombrero para esta danza.

Por otro lado, hay muchas expresiones dan-
cisticas que ya no se bailan, pero que las casas
de la cultura de la Guajira con sus grupos de
danza las recuperan, desde el relato. Esta forma
de recuperacién, es como armar un rompeca-
bezas, se hace a partir de diferentes fuentes, de
pequenas fichas. Siempre me he preguntado si
el relato recogido alcanza a cobijar las pequefas
sutilezas del movimiento, que ni la notacién La-
ban ni el video pueden captar.

Lo anterior nos recuerda “La consagraciéon
de la primavera” de V. Nijinsky, pieza coreografica
perdida desde 1913 la cual fue reconstruida en
1987 por el Joffrey Ballet. Esta y otras reconstruc-
ciones hechas por esta compania son la memo-
ria de la danza escénica, que nos recuerdan un
pasado, pero entendemos que la interpretacién
desde la reposicion de piezas de danza tiene una
variante, los cuerpos que las reconstruyen son di-
ferentes a aquellos que la bailaron originalmente,
diferentes tanto en la técnica, como en la fisica-
lidad de los intérpretes. Versiones posteriores de
grandes coredgrafos como Pina Bausch, Martha

Graham, Maurice Bejart, entre otros, hacen sus
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propuestas que no recuerdan en nada aquella
de Nijinsky. La danza inicialmente hecha por los
ballets rusos es tomada como impulso para la
creacion de nuevas propuestas artisticas, de nue-
vas posturas politicas.

Reponer una pieza coreografica es un ejer-
cicio de interpretacion. La traduccion de la pala-
bra en letra y luego el pasarla al cuerpo propio y
posteriormente a otros cuerpos, sufre una serie
de interpretaciones corporales, espaciales, dra-
maturgicas, etcétera, que la hacen inasible. La
danza es un arte corporal en que su resultado es
inmaterial, la danza no se hace dos veces, aun-
que repitamos las formas —en el cuerpo y en el
espacio-. Lo interesante de las diferentes ver-
siones de una misma danza es la posibilidad de
la exploracién espaciotemporal, asi como de las

apuestas estéticas.

Danza tradicional

escénica

Generalmente es la producida por grupos o
compafiias de danza folklérica de casas de cul-
tura, colegios, universidades y otras entidades.
Cuentan con un inmenso repertorio de danzas
propias de la regién asi como de otras regiones.
Algunas de ellas conservan planimetrias, cédigos

de movimiento propios a cada danza, vestuario

colorido, musica tradicional o en el mejor de los
€asos cuentan con un conjunto musical propio.
Muchos de estos grupos cuentan con un
entrenamiento técnico corporal, el cual va des-
de los aerébicos hasta el ballet, danza moderna 'y
contemporanea. Algunas companias como la de
Delia Zapata Olivella han creado “técnicas dan-
cisticas” que buscan un cuerpo dispuesto a las
especificidades de la danza de las costas. Es de-
cir, que cuerpos que dentro de su cultura regional
no tienen las disponibilidad al movimiento ondu-
latorio en las cinturas escapular y pélvica accedan,
desde el entrenamiento cotidiano, a los requeri-
mientos que exige una danza como el mapalé.
Podriamos hacernos la pregunta, ;para qué
danza, cual cuerpo? Diriamos que la danza tradi-
cional requiere de un cuerpo danzante para ex-
presarse dentro de necesidades especificas de lo
tradicional que busca el apoyo en el suelo y no
un cuerpo formado en la técnica de la danza cla-
sica, cuyo ideal es favorecer el polo cielo? -la ele-
vacién-. Dentro del Programa de Formacion de
Formadores nos hemos preguntado sobre la rela-

cién entre entrenamiento y danza tradicional. Nos

3 Polo cielo: término utilizado por Hubert Godard en su
curso de analisis funcional del cuerpo en el movimien-
to danzado -ArcmMD— que busca sus apoyos en lo alto
del cuerpo, generalmente utilizado en la danza clasica.
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preguntamos constantementesiladanzatradicio-
nal no requiere de su propia nocion de cuerpo,
que contrariamente a la danza clasica, requiere
de rodillas no estiradas porque las ondulaciones
de las cinturas —escapular y pélvicas- encuentran
su apoyo no en la espalda, sino en los pies. La
investigacion que esta a la espera de hacerse es
sobre las técnicas que han desarrollado, estudio-
sos del folklore colombiano como Delia Zapata®,
que desde el movimiento corporal en danza tra-
dicional construyen una técnica y una nocién am-
plia de cuerpo para este género. Comprender el
cuerpo que danza, conocer los motores del mo-
vimiento nos podria ayudar no sélo a desarrollar
un entrenamiento apto a estas necesidades, sino
a desarrollar y reforzar la cultura corporal de los
bailarines de danza tradicional, asi como ampliar
el espectro de la creacion escénica.

Muchas de las puestas en escena, general-
mente, son hechas sin tener en cuenta el espa-
cio escénico, es decir, la representacién no obe-

Ill

dece a los cdnones del “teatro a la italiana”, lo

cual muchas veces desde un sentido visual tiene

4 Marrtinez, Gilberto. “La danza folklérica tradicional en
Bogotad 1950-2003", en Memorias de danza, tomo I,
IDCT, 2005, p. 121, como un estudio mas detallado
sobre el trabajo técnico corporal desarrollado por Delia
Zapata.

problemas de disefo’. La danza tradicional es-
cénica no deberia ser sélo la repeticiéon de pla-
nimetrias, ella, y todos lo sabemos, es mucho
mas que eso, es una vivencia, la danza no es un
simple objeto. Segun Laurence Louppe, hay que
considerarla como una lectura del mundo mis-
mo, como una estructura deliberadamente infor-

mativa, un instrumento que aclara la consciencia

contemporanea®.

Recuerdo una pieza coreogréfica que nun-

ca olvido, debio ser la ultima vez que el Ballet

> Disefo: entendido como la construcciéon espaciotem-
poral y que posibilita ver las formas corporales que se
proponen en la escena.

6 Louppg, Laurence. Poétique de la danse contemporai-
ne, Contradanse, 1997, p. 27
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Cordillera la bailé: El potro azul del maestro Ja-
cinto Jaramillo. Desde el joropo se nos conta-
ba una historia -la de los guerrilleros del Lla-
no-, una pieza, un tanto descriptiva, en la que
el zapateo relata la historia. Es impresionante ver
como el cabalgar de los zapateados es el didlogo
de unos con otros, para enfrentarse o alejarse,
en una exploracién constante de la musica pro-
ducida por el tamborileo de los pies en la ma-
dera. El joropo construye la propuesta musical,
visual y corporal. El joropo no esta contaminado
de formas ajenas, se parte del joropo como ma-

terial a investigar y crear, y a través de él hacer

una propuesta politica, una propuesta artistica.

Danza de proyeccion

Esta forma de representacion se aleja casi
completamente de la tradicion. Conserva la mu-
sica, y algunos de los pasos nos recuerdan los
pasos de la danza tradicional. Como se anota-
ba anteriormente, esta forma de representacion
escénica es una forma de vaudeville. Prioriza un
foco espacial, el del espectador, la danza se hace
frontal, los cuerpo se entrenan principalmente
desde la danza académica. La importancia radi-
ca en lo virtuoso, qué tan alto se alzan las pier-
nas, los grands écarts’, los saltos, las piruetas,
las alzadas, todos ellos provenientes de la téc-
nica clasica.

Y al igual que en el can-can® la exhibicién
del cuerpo esta a la orden del dia. EI movimien-
to de la falda es usado no sélo como una coreo-
grafia vistosa, sino que deja ver partes intimas
de las bailarinas. EI maquillaje, los tocados de
plumas y pedreria, los encajes, el vestuario sun-
tuoso y muchas veces diminuto, nos muestran

cuerpos sensuales que en nada nos recuerdan,

Grand écart: gran extension o apertura de las piernas.

El can-can, también denominado cancén, se origina en
Paris durante el siglo xix, es un baile rapido y vivaz de
reputaciéon escandalosa, cuyas principales caracteristi-
cas son los movimientos provocativos, las patadas al-
tas y el alzamiento y movimiento de las faldas.
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sobre todo en las danzas andinas, el recato de
nuestros campesinos de climas frios.

Esta danza “lujuriosa’, vistosa, acrobatica, en-
canta por su exhibicién de fuerza y virtuosismo.
Aunque crea confusiones, querellas, extravios, et-
cétera, hainfluenciado el panorama dancistico na-
cional al punto que muchas compafiias y grupos
han asimilado esta forma escénica. Cada danza
no solo requiere de un cuerpo especifico, requie-
re de un espacio, de un contexto. Para la danza
de proyeccion, la escena son los bares, los night
clubs, los espacios cerrados que requieren de ilu-
minacién extraordinaria; para la danza tradicional
escénica son los teatros y auditorios, es decir un
contexto favorable a su estética particular.

La construccién coreografica de la danza de
proyeccioén es ligera, guarda mucho de las pues-
tas en escena parisinas de los afos veinte, des-
files de bailarinas con brazos en alto, demostra-
ciones acrobaticas. Como ejemplo, diriamos de
la pieza coreografica El Dorado del Ballet de Co-
lombia, donde los bailarines salen vestidos con
motivos muiscas, ostentando grandes tocados
que nos recuerdan la historia de la laguna de

Guatavita®y hacen que los bailarines s6lo paseen

9 La laguna de Guatavita se encuentra en el municipio
de Sesquilé al norte de la cabecera municipal de Gua-
tavita. Descubierta en 1537 por Jiménez de Quesada,

por el escenario, luciendo los encantadores ves-
tuarios dorados. Las poses y figuras desarrollan
la coreografia, los movimientos son angulares,

rodillas y codos doblados a noventa grados, pier-

nas en flex, al igual que las munecas.

es una circular en lo que parece un crater meteérico.
No hay evidencia, sin embargo, de origen metedrico o
volcdnico. La laguna fue una de las lagunas sagradas
de los muiscas en la cual se celebraba una ceremonia
en la cual el Zipa —cacique- se bafaba en las aguas
cubierto de oro. Este es uno de los origenes de la le-
yenda de El Dorado.
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No hay una historia a relatar, esta pieza de
danza recoge las formas de las figuras preco-
lombinas y las transpone a los cuerpos de los
bailarines, de la forma diminuta en oro pasa a
los espigados cuerpos de vestuarios dorados.
La estructura esta basada en la unién de pasos
uno después del otro, es el ensamble de for-
mas como en un collar de cuentas, es una espe-
cie de acumulacioén de figuras que no toma en
cuenta las transiciones de una a otra.

El gran objetivo de creaciéon en los diferentes
grupos de danza de proyeccion es hacer de la
danza una forma estilizada, herencia de la danza
clasica. Segun Gilberto Martinez, desde 1954, se
funda el Ballet de Jaime Orozco quien se habia
formado con Kiril Pikieris, importante maestro de
danza clasica en nuestro pais. Lo anterior indica
que la influencia ejercida por la danza académi-
ca sobre la danza tradicional tiene poco mas de
cincuenta anos, medio siglo de reinterpretar el
cuerpo. Los cuerpos negros y mestizos de los
bailarines se someten a una nueva colonizacién
estética, a un cambio radical del peso, a una no-
cion de cuerpo, acercandose a un ideal Balan-

chine'®. Esta contradiccion puede ser la causa

0 Balanchine coredgrafo y bailarin ruso, quien desarrolla
en Estados Unidos la danza neoclésica. Su danza se
caracteriza por la linealidad de formas corporales.

probable de que la danza de proyeccién sea un
hibrido en que el cuerpo se forma buscando la
suspension por lo alto del cuerpo para hacer una
danza que usa todo el apoyo en el suelo, un
cuerpo que técnicamente trabaja enlalinealidad
para desarrollar formas redondas. La danza de

proyeccién es justamente eso, una proyeccion

desenfocada de la danza tradicional.
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Para concluir pienso que en este pais de re-
giones diferentes, la danza se da en todos los
rincones, somos demasiado creativos, pero ne-
cesitamos ponernos limites que circunscriban la
construccion de danzas. Que podemos crear te-
niendo claridad que hacemos propuestas artisti-

cas que trabajan sobre,

... los materiales del cuerpo, la materia
del ser; sobre la no anticipacion de la for-
ma... Con los valores morales asi como con
la autenticidad personal, con el respeto ha-
cia el otro, con el principio de la no arrogan-
cia, con la exigencia de una solucién “justa”
y no solamente espectacular, con la trans-
parencia y el respeto de los procesos y con

resoluciones arriesgadas'’.

La danza, nuestra danza, podria pensar su
cuerpo, y decidir si quiere mas imposiciones de
ideales y formas. La danza colombiana busca, de
un lado, conservarse en naftalinas, y por el otro,
convertirse en baratija de facil circulacién, todos

sabemos que los extremos son nocivos.

" Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporai-

ne, Contradanse, 1997, p. 37
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Departamentos de Sucre y Cérdoba, realizado en Sincelejo; y

Eje Cafetero, realizado en Armenia

Marta Esperanza Ospina Espitia, es psicélo-
ga, magister en educacion, bailarina, coredgra-
fa y docente, con amplia experiencia en danza
tradicional colombiana, desarrollo de la sensi-
bilidad corporal para la danza y pedagogia de
la misma. Se ha desempenado como docente
universitaria y como directora de compafias de
danza tradicional colombiana entre las cuales
se encuentra la Compafia de Danza y Musica
de Benposta con la cual realizé tres montajes:
“Mestizaje”, “Amorios entre cielo y tierra” y “En-
cuentros”, dos de los cuales fueron becas de
creacion de Colcultura y el Ministerio de Cultu-
ra. Fue ganadora del premio “Pasos” en becas
de creacion en 2002, otorgado por Ioct. Con el
Ministerio de Cultura, el Ioct y la Gobernacién
de Cundinamarca ha desarrollado proyectos de
formacion para maestros, coredgrafos y baila-
rines a nivel nacional. Su trabajo recibe multi-

ples influencias entre las cuales se destaca la

Marta Ospina

Maestra de los procesos de Formacién a Formadores 2007.

de la maestra Delia Zapata Olivella con quien
inicia su formacién y experiencia como bailari-
na de danza tradicional. Ha participado como
psicologa y docente en proyectos de desarro-
llo humano a partir de la danza, con indigentes
callejeros, nifos y adolescentes en alto riesgo
y enfermos sicéticos. Ha sido tallerista y con-
ferencista en eventos de danza, arte y peda-
gogia a nivel nacional e internacional por par-
te del Ministerio de Cultura y del Ipct. Jurado
en multiples eventos de danza. En la actualidad
se desempefa como Docente y Coordinadora
General de Autoevaluacién y Acreditacion de la
Facultad de Artes de la Asas, de la Universidad
Distrital Francisco José de Caldas y es maestra
en el Departamento de Artes Escénicas de la
Pontificia Universidad Javeriana. Con el proyec-
to Formacién de Formadores en Danza del Mi-
nisterio de Cultura ha coordinado el proceso en

el Eje Cafetero, Huila y Sucre.
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Formacién de formadores
de, en, cony para la danza

Reflexiones acerca de la experiencia

Si hay alguna certeza al iniciar este escrito,
es que no tiene una intension distinta a la de ex-
poner las vivencias, los pensamientos y los sen-
timientos que motivaron el proceso de encuen-
tro y reencuentro que para mi significé este reto:
Formacién de Formadores de, en, con y para la
danza.

En muchas ocasiones y de diferentes ma-
neras he expuesto para diversos publicos cuales
fueron los puntos de partida o, ain mas concre-
tamente, cudles fueron los recursos que inver-
timos cuando el Ministerio de Cultura nos con-
voco a tres mujeres, Olga Lucia Cruz, Emilsen
Rincon y Martha Ospina para conformar un equi-
po para realizar una propuesta pedagégica diri-
gida a los formadores de danza en las regiones
del Eje Cafetero, Huila y, posteriormente del de-

partamento de Sucre.

del programa en las regiones
de Neiva, Eje Cafetero y Sucre

"

‘Aprendiendo a navegar en estado de alerta
Manfred MaxNeef.

Cada una de las tres, con experiencias artis-
ticas y formativas diversas, habiamos comparti-
do otros espacios como maestra y estudiantes
en la entonces Academia Superior de Artes de
Bogotd, Asa, pero, como nos fuimos enterando
en nuestros largos encuentros de preparacion
de lo que luego fuera un programa de forma-
cion en danza, todas habiamos iniciado nuestra
experiencia como bailarinas profesionales en la
danza tradicional colombiana. Teniamos serias
inquietudes por los procesos de educacién ar-
tistica y, por diferentes razones, habiamos co-
nocido de cerca la problematica de la danza en

multiples lugares de nuestro pais.

T MaxNeer, Manfred. “El acto creativo. Desde la este-
rilidad de la certeza hacia la fecundidad de la incer-
tidumbre”, en el Primer Congreso Internacional de
Creatividad.
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De ello se derivé el respeto y profundo

compromiso con las regiones y con los cul-
tores, que acompand y acompafa nuestra la-
bor como bailarinas y maestras a lo largo de
esta propuesta. No partimos de la certeza de

nuestro conocimiento como respuesta ante las

verdaderas necesidades de las regiones, asu-
mimos seriamente la incertidumbre ante la pre-
gunta construida desde el encuentro y el dia-
logo... La hipotesis edificada en colectivo sera
el inicio de lo que ya es: la danza que iner-
va cada centimetro de nuestra geografia recla-
mando su verdadero lugar como arte y parte
en la construccién de ser humano y de pais...
Evitamos hablar con la certeza que lleva a afir-
mar y decidir sin preguntar, sin cuestionarse el
error posible; avanzamos con el permiso de la
incertidumbre, aquella que permite observar,
preguntar, dudar y se transforma... Nos moti-
va —al estilo de Manfred MaxNeef en la ponen-
cia que propicia el subtitulo de éste escrito-,
“aprender a navegar a la deriva, pero en esta-
do de alerta” como el ejercicio mas responsa-

ble y creativo del que somos capaces:

Cualquiera de nosotros que sepa nave-
gar conoce laimportancia de derivar —-térmi-
no de navegacién que alude a“estar a la de-
riva"—(...). También sabe que derivando, en
alerta, viendo como vienen los vientos y las
olas, es como uno se integra y goza y des-
cubre (...) la aventura no se la tiene en un
transatlantico sino en un velerito, donde se

puede andar a la deriva en estado de alerta,

[37]



[ Danza, tradiciéon y contemporaneidad ]

que no es lo mismo que dejarse llevar por

la corriente”?,

El formador de, en, con
y para la danza en las
regiones...

Los integrantes de los talleres se presenta-
ron con diferentes edades, experiencias, niveles
de formacién, expectativas, maneras de sentir,
de bailar... de mirar, cada uno distinto del otro,
cada uno con una historia particular, unica. Se
acercan a los procesos de formacién propuestos
por el Ministerio: algunos curiosos, otros indife-
rentes y aparentemente neutrales y los demdas
dispuestos a recibir lo que se les ofrezca. No to-
dos tienen claro qué es lo que hay que saber
para hacer danza, lo cierto es que la hacen y que
la mayoria toma de los habituales talleres lo que
a bien tiene, desde coreografias hasta certifica-
ciones, cualquier elemento que engrose su cu-
rriculo o aumente su repertorio.

Los cultores de la danza son bailarines, co-
reégrafos, maestros, gestores y hasta investiga-
dores, protagonistas permanentes de las mul-
tiples fiestas y celebraciones de sus regiones,

pueblos y veredas; algunos son bachilleres, otros

2 |bidem.

profesionales de diversas disciplinas y, los me-
nos, técnicos en el area3. Ensenan, crean y re-
crean, cumpliendo tareas que fluctdan entre la
formacion, el entrenamiento, la creacién y hasta
la terapia con grupos especiales. Son indispen-
sables alli donde no llegan los profesionales, alli
donde no hay recursos, alli donde a pesar de las
circunstancias, aun se danza.

También estan aquellos que conforman las
companias mas representativas de las capitales
y que han tenido experiencias formativas riguro-
sas, aquellos que han liderado y propenden por
una mejor condicion para la danza y sus ofician-
tes. Estos ultimos llegan con preguntas mas de-
finidas acerca de sus practicas formativas o de
sus procesos creativos, comentan sus experien-
cias escénicas en festivales o concursos y cues-
tionan, entre otras cosas, el eterno y nunca bien
definido lugar de los jurados en los diversos “fes-
tivales” que motivan su labor diaria.

Se cuestionan acerca de la condicién técni-
ca frente a la puesta en escena de la tradicion,
arriesgan en la recreacién escénica y sobreviven

poniendo al alcance de otros su conocimiento

3 Funpanza, la entidad que acompari6 el programa For-
macién de Formadores, ha liderado en afos anteriores
por lo menos un proceso formativo de corte técnico
en danza dirigido a los cultores del Eje Cafetero.
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incorporado. Algunos se entrenan y danzan,
otros solo dirigen, pero todos ensefian, bien sea
por eleccién o por mera sobrevivencia.

;Qué es lo que sabe cada uno de ellos, que lo
ha convertido en coreégrafo, bailarin y/o maes-
tro? ;Dénde lo ha aprendido? ;Como se realiza
su labor como mediador entre un conocimien-
to especializado y un conocimiento ensefiado?
;Qué parte de nuestro conocimiento académi-
co y/o artistico puede resultar significativo para
ellos? ;Cémo cualificar su conocimiento y sus
practicas, fomentando su quehacer sin irrumpir,

obligando a la transformacién desde pardmetros

externos?

Las respuestas a estas preguntas establecen

el umbral entre dos conocimientos, cada uno

con sus propias légicas y sus propios ambitos: el
conocimiento académico y el de la practica so-
cial. Desde éste ultimo se observa que durante
muchos anos la competencia y la rivalidad por
la posesion de la verdad han acompafado el
ejercicio de la danza en las regiones; quienes
la viven se oponen a aquellos que la sistemati-
zany la construyen disciplinariamente y vicever-
sa. Esta rivalidad aumenta cuando aparece la ne-
cesidad de dialogar con otras disciplinas para la
construccién del campo mismo, pues se teme la
pérdida de identidad o la sustraccién del propio
conocimiento®.

Los formadores de danza en las regiones,
en su mayoria son el resultado de la vivencia
misma, son parte constitutiva de su cultura, su
conocimiento se deriva de la practica, su labor
se realiza en medio de un ejercicio solitario que

se retroalimenta a si mismo. Con frecuencia, y

Muchos artistas consideran que hay un riesgo alto de
generar asociatividad con otras personas ajenas al gre-
mio, pues se cree que existe un cierto peligro de que
se pierda el conocimiento tacito de los artistas, llevando
a que estos puedan ser copiados o manipulados. Este
supuesto trae como consecuencia que no se fomenten
redes formales e informales que, al no contar con in-
formacion precisa, pierden la oportunidad de compartir
experiencias fallidas y exitosas, generando ademas des-
gaste de recursos. Eduardo Wills, “La organizacion de
las industrias culturales”, en Arte y parte, manual para
el emprendimiento en artes, Mincultura. 2006.
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a través de talleres de todo tipo, reciben infor-
macién que no han vislumbrado desde la ne-
cesidad, por ello casi nunca resulta significativa
en su hacer. Al parecer, la informaciéon que en
verdad aplican es aquella que se requiere en la
inmediatez.

{Como entonces dar respuesta a una pre-
gunta no hecha? Quizas, como lo planteamos
en un comienzo, la labor sea generar la nece-
sidad de la pregunta y verificar cémo ha sido o

puede ser contestada.

La propuesta...
Dos momentos distintos definieron la aplica-
cion de esta propuesta formativa: el primero, el
disefio de un proyecto que potencializara los pro-
cesos existentes y fortaleciera aquellos aspectos
que los cultores de la danza requieren, y que al
mismo tiempo, dejara las bases que sirvieran para
el seguimiento del mismo y permitieran su réplica
en las demas regiones. El segundo, la puesta en
escena de todo lo escrito y la confrontacién en la
practica de ideas, conceptos y didacticas, con la
atencioén suficiente como para sostener, adaptar
o transformar en funcién de suscitar la pregunta 'y
provocar la construccion disciplinar.
Consideramos que para fortalecer los pro-

cesos regionales de danza resultaba importante

convertirnos en posibilitadoras de la expresion
creativa y reflexiva de los hacedores locales, ya
que el fortalecimiento del campo se genera desde
el posicionamiento de experiencias, el intercam-
bio y la deliberacion. Por ello resultaba imprescin-
dible, suscitar la reflexién sistematica acerca del
oficio del bailarin en contexto, fortaleciendo la
construccion conceptual y la expresidn escrita a

partir del intercambio de ideas, pensamientos y

conocimientos.

Si bien, nuestro objetivo central era cualifi-
car los procesos y las metodologias de forma-
cién y creacion dancistica de maestros, core6-
grafos y bailarines en las regiones a partir de la
investigacion tedrico practica, el trabajo corporal

y la construccion metodoldgica grupal, al mismo
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tiempo buscabamos sensibilizar los participan-
tes frente al potencial ético y estético de la di-
mension corporal como estrategia de formacion
humana y desarrollo cultural. Para ello estableci-
mos cuatro ambitos tedricos que, a manera de
sesiones de clase, agruparan temas, experien-
cias y productos, los cuales se realizarian duran-
te cuatro dias y cuatro modulos.

El primero buscaba sustentar los procesos
de danza existentes en las regiones a partir de la
reflexién sobre el oficio y el afianzamiento de es-
trategias pedagdgicas que reconocieran aspectos
especificos del arte escénico. El segundo preten-
diadespertary cualificarlas capacidades percepti-
vas tanto propioceptivas como exteroceptivas en
aras de una mayor comprensioén del trabajo cor-
poral consciente. Luego, y como tercer aspecto,
consideramos fundamental ejercitar la compren-
sion y diferenciacion de los aspectos que inter-
vienen en el acto creativo: la persona, el proceso,
el producto y el medio en el que se desarrolla. Y,
finalmente nos propusimos analizar y abordar los
aspectos y/o elementos que soportan la realiza-
cién de una puesta en escena. Cada uno de ésos
ambitos se denominé respectivamente: Pedago-
gia para el movimiento danzado, Percepcion del
cuerpo y desarrollo técnico, Aproximacion al acto

creativo y Pensar el escenario.

Perspectiva
pedagdgica...

La mayor apuesta que asumié este proyecto
fue la busqueda de coherencia entre los plantea-
mientos pedagogicos y la implementacion prac-
tica reflejada en sus didacticas. Muchos fracasos
se han observado en propuestas formativas cu-
yas didacticas van en direcciones contrarias a las
planteadas inicialmente, llegando incluso a trai-
cionar los fundamentos a través de los cuales
fueron creadas.

Continuamente se habla de las cualidades
humanizadoras del arte. Segun el Plan Nacional
para las Artes en el nuevo siglo se hace apre-
miante el recurso de las manifestaciones simboé-
licas como instrumento de cohesién, inclusién
social y promocion de valores éticos®. Sin em-
bargo, es comun observar en las practicas artisti-
cas la exclusion, la desconfianza, la competencia
desleal y la incoherencia.

Las practicas pedagdgicas del arte, especial-
mente reflejadas en sus didacticas, son instru-
mentos de alcances nunca bien ponderados; los
espacios de formacién y de creacién en danza

deberian constituirse en lugares de construccion

> PLaN NACIONAL PARA LAs ARTes. Diagnostico de la for-
macidn artistica, 2006-2010. Mincultura.
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de la experiencia, de encuentro y negociacién
de la convivencia, de realizacién creativa y de
busqueda de sentido sin abandono de su fun-
cion critica.

Sin temor a equivocacion podriamos afirmar
que la formacion dancistica en buena parte de
nuestro pais, esta constituida por una serie de
practicas no sistematizadas que se realizan en
espacios formales y no formales, algunas con
mas aciertos que otras. El conocimiento que
constituye el campo, se encuentra disgregado
en la tradicion oral y en muchos casos parte del
empirismo. La danza y su ensefianza constituyen
nociones que requieren de sistematizaciéon aun
en aquellos lugares olvidados donde los aciertos
y desaciertos se confunden como parte de un
todo, perpetuandose a si mismos con bajisimos
y casi ausentes niveles de reflexion.

Por ello resulta fundamental capacitar los
formadores de la danza en las regiones para car-
gar de intencionalidad su quehacer; la ensefian-
za de la danza no puede seguir como una prac-
tica al azar, como un instrumento confuso que
propicia multiples resultados —no siempre de la
calidad deseada o que hayan sido voluntaria-
mente planteados—, soportada tan sélo por el

buen juicio de quien la oficia.

El “saber sabio” o, en términos de Ives Che-
valar, el “saber disciplinar” propio de quien en-
sefa, en el caso de la danza, es particular y bas-
tante diferente de un individuo a otro. Su marco
conceptual parece requerir de una juiciosa siste-
matizacién en contexto que permita la categori-
zacién desde cada una de las perspectivas que
arroja el analisis de sus practicas. Visto asi, resul-
ta fundamental propiciar el didlogo entre los es-
pacios no formales y los formales de formacion
dancistica, con el fin de generar el empodera-

miento del campo y la construcciéon del entra-

mado conceptual que lo constituye.

Por esta razdbn generamos una propuesta
formativa que permita subvertir los conocimien-

tos convocando a los oficiantes de la danza a la
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construccion disciplinaria a partir de la observa-
cion sistematica de su oficio. Ello requiere de
una postura investigativa que les permita, no
s6lo hacer, sino hacer reflexivamente. Para esto
se requieren maestros investigadores de su ofi-
cio capaces de convertir su conocimiento prac-
tico en uno sistematizado construido en didlogo
interdisciplinar e intradisiciplinar.

Debido a esto, la apuesta formativa a través
de la cual sustentamos el programa Formacion de
Formadores en danza, parte del reconocimiento
de la singularidad de cada individuo y promueve
mas que una transmision de conocimientos, una
construccion de los mismos privilegiando el reco-
nocimiento de las vivencias y practicas aportadas
por el grupo y propiciando las estrategias meto-
dolégicas que conduzcan a la produccién practica
y conceptual, basada en la propia elaboraciéon y
sintesis de las nociones propuestas.

Por otro lado, asumimos el oficio de maestro
desde la premisa de que la pedagogia “es una
ciencia social cuyo concepto central es la forma-
cion del ser humano”®, debe interrogar perma-
nentemente acerca de los sentidos y caminos

posibles para la humanizacion del individuo, las

6 Paz Samupio, Alfonso. Problemas y perspectivas de la
educacion universitaria, Uniandes, Santiago de Cali,
2005.

experiencias que conducen a ello, las técnicas y
métodos que lo propician y el lugar de la media-
cion en la interaccién entre los conocimientos
especializados y su apropiacion por cada ser hu-

mano que los recibe y construye’.

El proceso...
En el ejercicio de la danza es comun sub-
estimar o mirar con sospecha el trabajo del par;
pocas veces se conforman equipos que se re-
troalimenten y busquen cualificar su labor. Por
ello uno de los primeros y mas importantes mo-
mentos del Programa, es la presentacién de
cada uno de los participantes desde su experien-
cia, su formacion y sus expectativas. Este ejerci-
cio despierta la curiosidad y permite el reconoci-
miento del otro desde el ambito en que realiza
su trabajo. Es conmovedor verificar la profunda
conviccién con que muchos maestros manifies-
tan cdmo han logrado generar procesos en sus
regiones, a pesar de no contar con muchos ele-
mentos, al tiempo que declaran su expectativa y
deseo de cualificacién.
Partimos del reconocimiento de la individua-
lidad, de que cada vivencia invita a quien ensefna

y crea desde su propia corporeidad al reencuentro

7 lbidem.
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con la percepcion de si mismo: piel, musculos,
huesos, érganos... “soy un cuerpo” diferente de
“tengo un cuerpo” o “habito un cuerpo”. Esta nue-
va declaracion abrird el camino que poco a poco
le permitird reconocer su propia particularidad a
cada uno, aquella que lo conducird a manifestar
que percibe, aprende y, por lo tanto, crea y ense-
Aa distinto a los demas. Aquella que le invitara a
reconocer al otro como un ser que se formay se
expresa desde su singularidad y que redefinira su
papel como mediador en la formacién de otros
seres humanos.

Esto se traduce en un cuerpo en relacion
con el espacio, la apertura a un universo creativo
y de analisis de lo ya conocido, niveles, planos,
disenos, otras perspectivas de busqueda, nue-
Vos pretextos para la creacién o la exploracién.
En indagar sensaciones, cruzar coédigos, jugar
para ser libre. Inventar, atreverse, perder el mie-
do a la equivocacion. Jugar y no juzgar...

Luego, en un segundo nivel se invita al partici-
pante a descubrirse desde el encuentro con otro:
a develarlo hasta verificar que dos suman uno en
la danza, al dueto como resultado de un encuen-
tro, de una negociacién, de una aceptacién tem-
poral; peso y tiempo en la percepcién de dos.

El movimiento y sus calidades, la locomo-

cion, la accion... son nuevos elementos para el

cruce de codigos. Y luego, la invitacién a consoli-
dar otro ejercicio, un dueto que junto con el solo
sumaran pretextos para una muestra final, donde
cada quien participa con lo propio, su danza par-
ticular recreada.

El tercer médulo propone el grupo, surgen
otros juegos espaciales, nuevas formas de los mis-
mos movimientos. La escucha: todos los sentidos
en funcion de uno; conocimiento del otro, de los
otros, danzar con ellos. Todos los coédigos se juntan
desde la fortuna del azar consiente y de nuevo...
“derivan en estado de alerta” hasta consolidar un
trabajo grupal que se suma a la propuesta final.

Todo se conjuga en funcién de una muestra
didactica que se realiza en el cuarto médulo. El
trabajo de cada dmbito tematico se centra en el
transitar por los diferentes cédigos y conceptos
propuestos con el fin de cualificar y depurar los
ejercicios seleccionados en conjunto.

La muestra final emerge del proceso e im-
plica profundamente a sus creadores quienes
han asumido el riesgo de ir al escenario inde-
pendientemente del nivel de entrenamiento en
que se encuentren. La confianza del grupo y su
solidaridad sostienen a cada uno y avalan su
creacion, el resultado ya es ganancia...

La propuesta pedagdgica se estructura desde

las formas particulares, desde el reconocimiento
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no sélo de los diversos “estilos”, sino de un co-
nocimiento practico susceptible de ser expresado
sistematicamente. Cada formador de danza que
llega al Programa puede narrar y escribir como
realiza su labor: el contexto, las intencionalidades,
las nociones especificas que posee, los recursos
que emplea y, los cambios y adaptaciones que
plantea segun los requerimientos de su entorno.
Una vez evidencia su conocimiento se le
plantea la posibilidad de la sistematizacién de su
practica, generada desde el concepto de “trans-
posicion didactica” de Ives Chevalard® y, dis-
puesto en un formato que permite organizar la
informacion y conduce la reflexién del propio
quehacer educativo. El diario de campo sirve de
herramienta en procesos formativos y creativos,
en él se incluyen algunas experiencias de aplica-
cién de lo aprendido en sus espacios laborales y
muestra el andlisis de los resultados alcanzados.
Vivencia, reflexién y aplicacién se conjugan en
didlogo permanente con el entorno permitiendo
que emerjan las problematicas especificas de cada
contexto. Temas como: mediaciéon pedagdgica,

pensamiento divergente, tradicion, investigaciony

8 Marca, impronta, manera, rasgo de identidad, forma de
hacer.

CHEVALLARD, Ives. La transposicion didactica. Del saber
sabio al saber ensefado, Argentina, Aique, 1991.

creacion en danza, carnaval e identidad, puesta en
escena de la tradicion y otros, han sido pretexto
del debate pedagdgico y nos han obligado a dialo-
gar en estado de alerta para entender la dindmica
de cada region conduciendo nuestro aporte hacia
donde los grupos lo sefalan.

Llegamos a las regiones sin certezas y con
muchas preguntas, llevando un proyecto como
Unica propuesta, alli nos llevé nuestro “veleri-
to” y agradecemos profundamente a aquellos
que derivaron con nosotros con el pretexto de

la danza, esperamos perseverar en nuestra labor

“en estado de alerta”,
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La diversidad y la riqueza cultural colombia-
na, son el baluarte mas importante de la nacién.
La danza es el motor cultural del pais y den-
tro de ella, en especial la danza tradicional, hace
presencia en todos los rituales carnavalescos y
festivos en cada uno de los rincones de nuestra

geografia, asi como en la cotidianidad misma de

la poblacion.

La danza: un medio para...

Las manifestaciones folcléricas recopilan los
conocimientos de un pueblo, surgidos de su co-
tidianidad, del imaginario y de las relaciones con
el entorno natural y social, conformando el sus-
trato cultural, la base sobre la que se construye
toda una cultura, entendida como “... una se-
rie de patrones integrados de conducta a par-
tir de los habitos de las masas (...) una vez
establecidos los habitos tienden a proyectarse
en la cultura futura”'. De alli surgen los proce-
so identitarios de un conglomerado sociocul-
tural, transmitidos a través de los procesos de
comunicacion, en especial de los procesos edu-
cativos formales y no formales de donde surgen
los rasgos de conducta aprendida compartida
por los miembros de una sociedad, que le otor-

gan cohesion, sentido de pertenencia, deseo de

T Suapiro, Harry I. Hombre cultura y sociedad, Fondo de
Cultura Economica, p. 235.
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autoconservaciony le permiten proyectarse a fu-

turo desde una base identificable para todos.

La danza en todas sus manifestaciones per-
tenece a la “conducta abierta”, que segun Harry
L. Shapiro, en su libro Hombre, cultura y socie-
dad es “la que se manifiesta en actividad mo-
triz. Se externa a través de movimientos y ac-

ciones musculares que pueden ser observados

directamente”?, ya que expresa por medio de
la corporeidad y del movimiento el sentir de un
pueblo que busca a través de la desinhibicién
del movimiento danzado, exorcizar sus miedos,
sus temores, los fantasmas de la violencia que
lo persiguen demostrando alegria y afecto inusi-
tados en el ritual de la danza.

De otro lado, se presenta el concepto gene-
ralizado de que lo folclérico debe permanecer
inmovil para preservar su valor tradicional, des-
conociendo que si bien lo folclérico tradicional
habla de un pasado, es ejecutado por personas
que viven en el presente y que debe existir una
dialéctica movil entre estos dos momentos his-
toricos, otorgandole vigencia al pasado y conte-
nido al presente.

Auln a pesar de que la danza ocupa un lugar
fundamental dentro de los procesos de cons-
truccién de cultura y sociedad, no goza de los
privilegios de otras artes, siendo en muchos ca-
sos menospreciada a partir de una vision ses-
gada de los cultores de la misma, coredgrafos,
profesores y bailarines, quienes tienden a redu-
cirla inicamente a la apropiacién de pasos, figu-

ras y coreografias, en muchos de los casos sin

2 SHAPIRO, HArrY |. Hombre cultura y sociedad, Fondo
de Cultura Econémica, p. 239.
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contenidos claros que permitan una adecuada

interpretacion y sobre todo sin responder a pro-

cesos de formacién para la misma.

En el presente documento nos referiremos
a “la danza” como término genérico, abarcante
y totalizador de toda actividad humana que en
armonia con el ritmo interno y/o una musicali-
dad externa se relaciona con el entorno como

acto de movimiento, expresando sensaciones,

emociones, situaciones determinadas, ideas,
pensamientos o simplemente por el mero pla-
cer de moverse, comunicarse y socializar, re-
flejando de manera simbdlica el sentir de un
pueblo. La pregunta a partir de la cual gira la pre-
sente reflexion es: ;el auge de otros lenguajes
de la danza a nivel de las grandes ciudades nos
ha llevado a ver cada vez con mayor inquietud
lo tradicional folclorico como hechos anquilosa-
dos o basados en presupuestos simplistas que
necesitan de una resignificacion que les permita
transformarse con los tiempos?

Muchas y muy amplias son las dimensiones
de la danza. Podemos analizarla desde lo artisti-
co como hecho escénico; desde su altisimo va-
lor cultural; desde el punto de vista social como
posibilidad de esparcimiento y espacio para la
socializacion y la elaboraciéon grupal, etcétera.
Sin embargo hay un aspecto fundamental de
la danza y es el aspecto formativo de la misma
desde todos los dmbitos, especialmente en el
de la educacién.

Desde el punto de vista de lo pedagdgico,
podemos fijarnos diferentes objetivos al trabajar
con un grupo; podemos estar pensando en for-
mar artistas bailarines intérpretes, podemos te-
ner el objetivo del esparcimiento y la socializa-

cién, pensandola como un medio para utilizar
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mejor el tiempo libre, hacer ejercicio y encon-
trar nuevos amigos, pero el trabajo corporal en
la educaciéon cumple un papel fundamental ya
que trabajamos con un elemento fundamental
del ser humano: el cuerpo.

El ambito corporal se ha convertido en ob-
jeto de estudio desde muchas disciplinas huma-
nisticas: la sociologia, la antropologia, la psico-
logia, la medicina, la terapia y por supuesto la
pedagogia. Dichos estudios han arrojado mas
que respuestas, inquietudes frente a lo corpo-
ral como el lugar en el que se da la existencia,
entendiendo lo corporal como la parte fisica, vi-
sible de la persona pero también como el lugar
en el que todo sucede, en el que quedan gra-
badas todas las experiencias y vivencias del ser
y desde el que se manifiesta, en el ambito de lo
fenomenolégico, lo que en principio era imper-
ceptible o permanecia guardado haciendo parte
de un mundo oculto pero siempre presente en
cada ser humano.

Es evidente que los sistemas educativos ac-
tuales que siguen conservando la base formal
que los ha sustentado, es decir la creencia de
que el profesor es el que sabe y tiene la razén
y que el alumno ignora y debe someterse a ese
conocimiento bajo mecanismos disciplinarios y

no por el deseo real de saber o de aprender, se

han constituido en represores del pensamiento
y castradores de la personalidad.

Nos dice el maestro Estalnislao Zuleta en
su libro Democracia y educacioén: “Lo que se
ensefa no tiene relacion muchas veces con lo
que el estudiante piensa; en otro término, no se
le respeta, ni se le reconoce como un pensa-
dor, y el nifio es un pensador...”3. Los cultores
de la danza estamos inmersos en este mundo
de la educacion de manera directa o indirecta.
Cada vez que tenemos contacto con una per-
sona o grupo de personas para trabajar sobre
cualquiera de los aspectos de la danza, estamos
realizando una labor pedagdgica no menos im-
portante que la que recientemente se realiza a
nivel de las facultades universitarias. Los proce-
sos de formacién que viven nuestros nifos y jo-
venes son fundamentales si queremos construir
una sociedad distinta que le de cabida a todos,
que respete el entorno buscando el equilibrio
permanente entre naturaleza y sociedad y en la
que cada individuo sea libre de buscar su propia
autorrealizacion.

Los métodos de ensefanza de la danza

que tradicionalmente se han venido utilizando

3 Zutema, Estanislao. “La educacién un campo de com-
bate” en Educacion y democracia, Hombre Nuevo Edi-
tores, 2001, p. 18.
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corresponden en gran medida a esas maneras
en las que el profesor llega al recinto de encuen-
tro con los alumnos con el conocimiento “de-
bajo del brazo’, lo presenta a los alumnos bajo
unos parametros preestablecidos, solicita del
alumno la repeticién hasta que se logre la ejecu-
cion de manera calcada, dirfamos, teniendo en
cuenta que el alumno que mejor repita y mas
se acerque al modelo que le presenta el profe-
sor es el mejor de ellos, no aquel que cuestione
lo que esta haciendo ni tampoco el que se atre-
va a proponer algo diferente. De esta manera se
utiliza el cuerpo de los otros como objeto, como
instrumento de la voluntad del maestro o del di-
rector de grupo, castrando la iniciativa, la creati-
vidad, reprimiendo la autoafirmacién y negando
el verdadero conocimiento al no permitir la bus-
queda por parte del alumno de sus propias ma-
neras de ser y de hacer para ponerlas en juego
como parte de la construccién grupal. En danza
tradicional, se imparten unas nociones, se ense-
Aan los resultados de un conocimiento popular
pero no los procesos que condujeron a ese re-
sultado, es decir es un conocimiento descontex-
tualizado del mundo que vive el alumno.

Si queremos llegar a hacer de la danza un
medio a través del cual formar mejores seres hu-

manos, que también puedan llegar a convertirse

en bailarines o desarrollarse dentro de cualquier
otro de los campos de accién de la danza, de-
bemos partir del ser, del nifio o del joven como
personas con sus vivencias y experiencias pro-
pias, despertando en el alumno un verdadero
interés por aprender a partir de si mismo, de su
corporeidad, de la manera como el cuerpo esta
conformado, como siente, experimenta, y se ex-
terioriza con el movimiento, permitiendo que el
alumno participe en la construccion de ese co-
nocimiento hecho danza desde si mismo des-
de su propia manera de sentir e interpretar el
ritmo o el tema de la danza, descubriéndose a
si mismo en ello desde sus posibilidades y limi-
taciones, desde sus propios anhelos y deseos y
en especial desde su propia capacidad de trans-
formar y aportar sobre lo que esta recibiendo. A
esto es lo que llamamos el proceso creativo. De
esta manera es posible darle vigencia a la danza
tradicional ya que el bailarin lograra apropiarse
de ese conocimiento y vivirlo como una realidad
presente llena de contenido y de goce.

Sin creatividad no hay arte. En procesos de
instruccion en el que no se da la opcién al alum-
no de investigar a partir de si mismo y realizar
sus propias propuestas no hay espacio para el
desarrollo de la imaginacion y la creatividad, por

lo tanto no puede llamarse aquello una actividad
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artistica, por tanto tampoco hay aprendizaje, se
trata nuevamente de memorizar en este caso
pasos, formas y figuras, para luego dar la lec-

cidén y sacar una buena nota o ser reconocido

socialmente.

Los docentes de danza tenemos que ser
concientes de la responsabilidad social que re-
cae sobre nosotros y de la posibilidad que tene-
mos en las manos con el propdsito de formar
seres capaces de construir en un mundo me-
nos activista y mas humano. Las transformacio-
nes sociales que todos deseamos no se realizan
desde el ambito politico sino desde los espa-
cios de la escuela y la educacion. Colombia hoy
necesita esos cambios que todos los gobiernos

prometen con una férmula magica pero que no

suceden porque ninguna magia funciona sin el
deseo de que suceda y por ahora estamos em-
botados en las labores del consumismo gene-
rando para el pais y el mundo mano de obra
calificada y barata que entre a engrosar las fi-
las del mercadeo de productos, de cuerpos y
de almas.

La violencia entre grupos armados que se
disputan las ganancias econémicas de la mis-
ma, la desigualdad social y la falta de oportu-
nidades que conllevan a diferentes manifesta-
ciones de descomposicién social, son el pan de
cada dia para nuestras nifos y jovenes especial-
mente en las regiones. El municipio de Ocafa,
su zona de influencia y en general todo el de-
partamento de Norte de Santander, contintdan
hoy viviendo el fenémeno del conflicto armado
y el desplazamiento forzado. Sin embargo exis-
ten proyectos vigentes como la Escuela de Artes
de Ocana, que fue abierta nuevamente el afo
pasado a través de un convenio entre la Univer-
sidad Francisco José de Caldas con sede en el
municipio y el Ministerio de Cultura, buscando
en parte alternativas de solucién a las proble-
maticas sociales que vive la regién. Este proyec-
to cobija las tres areas del arte: artes escénicas
—-danza y teatro—, artes musicales, y artes plasti-

cas. Desde su reapertura y hasta ahora ofrece a
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la ciudadania cursos libres en dichas areas pero
sus aspiraciones son y deben ser de mayor ta-
lante; aspira a ser el centro de formacion profe-
sional de licenciados especializados en cada una
de las areas del arte, que se conviertan en los
maestros que den formacion -a través del arte—

ala poblacién infantil y juvenil del departamento

y quiza del pais.

La Escuela de Artes de Ocafa tiene todo
lo necesario para cumplir sus suefos, aunque
no es tarea facil. Sin embargo necesita hacer un
proceso de apropiacién de sus propios recursos
culturales, que en musica son muy amplios pero
también en danza, en teatro y en artes plasticas
puede y debe contar con las personas de la re-
gion que han estudiado y que tienen experien-
cia en estas areas para no depender insalvable-
mente de los artistas de afuera y de esta manera
pueda verdaderamente sacar adelante su pro-
yecto que es de vital importancia en la regién ya
que es la puerta abierta al arte y la cultura, vis-
lumbrando nuevos caminos para la emancipa-
cién del pensamiento, la canalizacidn de fuerzas
y la apertura de la imaginacién para visualizar
un mundo mas humano y equitativo para todos.
Proyectos como éste deben ser ejemplo para
otras regiones del pais.

Los profesores, directores y bailarines de
cualquiera de las modalidades de la danza, de-
bemos repensar nuestra labor desde la concien-
cia de la necesidad de revisar y resignificar el ofi-
cio, ampliando su cobertura hacia el ser humano
en su totalidad. Es un proceso de investigacion
que nunca termina y en el que no todo esta di-
cho, todos tenemos algo que aportar al respec-

to y es tiempo de hacerlo. Sin embargo queda
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la pregunta sobre qué tan comprometidos es-
tamos los cultores de la danza con nuestra la-
bor. La danza es una sola y como tal requiere
de procesos de formacién, en los que se invo-
lucre tanto el desarrollo de todas las facultades
fisicas como el incremento de los procesos de
percepcioén sensorial del individuo para ampliar
sus mecanismos de aprehension del mundo y
de si mismo; desarrollar la imaginacién y la crea-
tividad, a partir de los elementos fundamentales
de la danza: el cuerpo, el espacio, el tiempo y
el uso adecuado de la energia; asi como el en-
trenamiento en los procesos de montaje y de
puesta en escena, que pueden ser, 0 no, el pun-
to culminante de dicho proceso.

Estos elementos y todos los demas que pue-
dan ser hallados en dicha labor de investigacién

sonvdlidos para que la danza sea verdaderamente

un medio para conocerse, reflexionar sobre si
mismo, reelaborarse y comunicarse con el entor-
no y con los demas siendo participes y realizando
los aportes que cada uno de nosotros podemos
realizar desde el rol que cada uno desempena en

la coreografia de la vida.
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mo hizo parte del Grupo Danza com u-N, proyec-
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Instituto Universitario de Danza de Venezuela, en
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tora del Grupo de Danza Contemporanea de la
Universidad Nacional de Colombia, en 2000, y
luego entre 2004 y 2007. Fue participe del pro-
yecto CoLABoratorio, Encuentro de Coreégrafos
Suramericanos y Europeos, desarrollado en Bra-
sil en 2006 y 2007. Coordina el proyecto Centro

de Experimentacion Coreografica desde 2005.

Actualmente se encuentra cursando la Maestria
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de Jévenes Coredgrafos en 2001.
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Alternativas a la forma pedagdgica
unidireccional para el programa
Formacién de Formadores del

Ministerio de Cultura

Asi, pues, esta en nuestras manos, plena, la posibilidad de construir el
mundo. De construirlo tal y como nos ha sido posible deconstruirlo. En esta

radical operacion, el arte se anticipa al movimiento global de lo humano. Es un

poder constituyente, una potencia antolégicamente constitutiva. A través del arte

el poder colectivo de la liberacion humana prefigura su destino.

Introduccién

En dias anteriores a la escritura de este en-
sayo, tuve la oportunidad de observar el filme
titulado Manderlay, del controvertido y también
muy admirado director danés Lars Von Trier, so-
bre el cual quisiera basar en gran parte la argu-
mentacion de este texto. Ya que en la pelicula
existe un profundo llamado de atencién sobre
los limites éticos y morales que han demarca-
do el flujo de nuestra historia —occidental-, es-
pecialmente con relacién a los proyectos o em-
presas cuyo propésito es llevar lo que es bueno
a un pueblo —ya sea esta una accion de libe-
rar, ensefar o administrar de una mejor mane-

ra las formas politicas y culturales de éste-, me

Antoni Negri, 1999: 62.

gustaria proponer algunas ideas sobre los ries-
gos que he observado en el programa Forma-
cién de Formadores del Ministerio de Cultura,
del cual participé en 2007 como profesora de
técnica y de creacién en danza contemporanea.

El segundo problema que intentaré sefalar,
tiene relacién con las formas de pedagogia unidi-
reccional y mecanicista, instaladas alo largo del te-
rritorio nacional, particularmente en los diferentes
niveles de educacion institucional, pero también
dentro de los otros dmbitos de normatividad so-
cial. Estas determinan de manera importante cual-
quier proceso alterno de formacién, incluso y aun
de manera mas evidente, en lo que concierne a lo

artistico. Sobre ambos puntos he querido anotar
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ciertas alternativas, que en el futuro podrian apo-
yar el desarrollo de este relevante programa, cu-
yos objetivos sin duda, apuntan al fortalecimiento
de las practicas culturales de nuestro pais. Antoni
Negri, afirma que nuestro progreso se encuentra
en la multitud, en la totalidad de los hombres ha-
cedores de trabajo libre; por lo tanto, y a pesar
de lo que a continuacion ha de exponerse, creo
en el planeamiento de estrategias que consideren
la consecucién de dicha meta, siempre y cuando
seamos concientes de la movilidad y particulari-
dad de cada fenémeno de nuestra realidad, y de
la imposibilidad de fijar procedimientos absolutos
para responder a estos fendémenos. Agradezco
entonces la oportunidad que aqui se me ofrece,
para la reformulacién de los objetos y contenidos
gue conciernen al programa mencionado, y que

es motivo principal de este ensayo.

La mision de Grace

Pocos se atreverian a pensar que la busque-

da de la libertad, dentro de las diversas situacio-
nes de opresién a las que podemos estar suje-
tos, no debe ser uno de los principales objetivos
del género humano; mas aun tratandose de una
circunstancia como la que oprimié durante si-
glos a la poblacién africana y afrodescendiente,

a través del régimen esclavista. Sin embargo en

Manderlay, se nos narra la historia de una gran-
ja localizada al sur de los Estados Unidos, donde
existe un grupo de esclavos que, tras la muerte
de su “ama”y pese a los intentos de su liberta-
dora Grace, se resiste a ser una comunidad de
individuos auténomos, protegidos bajo la con-

cepcién de una sociedad democratica.

La labor que Grace, una joven blanca y adi-

nerada, desempefna en este lugar, es realizada
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bajo la mas noble de las intenciones; ella se
da cuenta de que esos hombres y mujeres de
la granja, estan presos en su propia forma de
“crianza’; la cual les fue inculcada generacion tras
generacion, e intenta a través de diversos me-
dios relacionales, de convivencia, de pedagogia,
de ejemplo, y finalmente de fuerza, persuadir-
los para que abran sus ojos, sus mentes y sus
cuerpos a la nueva realidad que se les presen-
ta. Procura introducirlos en las bondades de las
normas legislativas que rigen sus derechos y de-
beres como ciudadanos norteamericanos, se es-
fuerza por mostrarles que es bueno preocuparse
por si mismos —no bajo el mandato regulador de
su antigua, supuesta apoderada- respecto a los
tiempos de siembra y de cosecha, trata de incen-
tivarlos para que reparen sus casas y construyan
otras nuevas, etcétera. La paciencia y la convic-
cién de principios que operan en la protagonista,
ademas del altruismo que muestra al despojarse
de sus comodidades familiares para cumplir con
dicha misién, nos hace sentirla como una verda-
dera heroina. De otro lado, nos desconcierta la
actitud sobresalientemente pasiva de la comuni-
dad de “ex esclavos’, estos no parecen alegrar-
se o conmoverse de alguna manera particular
por su nuevo estatus, los vemos mas bien, y casi

siempre, abandonarse con desidia a las amables

sugerencias de Grace. Hacia el final de la pelicula,
como ya he mencionado, nos damos cuenta de
que los hombres y mujeres de esta granja prefie-
ren, por decisiéon propia y con un fuerte impetu,
continuar siendo esclavos; dicha preferencia no
se debe a una condicién de imposibilidad, o de
locura, sus razones pueden ser argumentadas 16-
gicamente: ellos mismos fueron quienes crearon
y siguieron durante afos su propio sistema cul-
tural de esclavitud, y en gran medida, las formas
politicas que los determinaban no provenian pro-
piamente de su “ama’, mas bien, ésta era la en-
cargada de hacer cumplir su posicidon de supues-
to sometimiento. En medio de la comprensible
desesperacion, la hermosa joven blanca, nuestra

heroina, termina la historia dando azotes a uno

de sus mas queridos hombres negros.
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Von Trier, no sin una gran dosis de ingenio
y de intensién provocadora, nos advierte sobre
todos aquellos intentos misionales de Estado,
que tratan de salvar a una colectividad de in-
dividuos de su errénea forma de vida. Su sigho
de alerta no es sobre el hecho de que Grace
o los “ex esclavos” actuaron de manera equi-
vocada; tampoco desea expresar una posible
metodologia verdadera para cambiar la concien-
cia de la gente que, aparentemente, obra con-
tra si misma; lo que Manderlay nos plantea es
una pregunta sobre dicho querer transformar la
cultura de una comunidad, y sobre aquello que
nos hace pensar que poseemos el derecho de
hacerlo. El problema entonces se situa en en-
contrar las posibles formas de jugar este deli-
cado juego de igual a igual —esto es, igualdad
de fuerzas-, en cdmo relacionarnos de manera
horizontal -y esto no es de una manera plana,
llana, en la medida en que es un trayecto, tiene
sus curvas, sus pliegues, sus idas y venidas, sus
mesetas— para que la transformacién sea pluri-
direccional. Aqui es donde aparece el problema
de frontera; desde una construcciéon geografica
y simbdlica nuestro pensamiento aparece domi-
nado por la concepcién politica centro-periferia,
inconcientemente reproducimos los esquemas

de poder que a través de una cierta jerarquia,

otorga unos supuestos derechos —colonizado-
res— y unas supuestas necesidades —de ser co-
lonizados— al entramado relacional entre co-
munidades. Dentro de este esquema se da por
hecho que quien posee el conocimiento racio-
nal y tecnolégico mas avanzado, o la informa-
cion de tipo mas universal, es quien debe ins-
truir al otro, como si el otro, por no poseer dicho
conocimiento y dicha informacion, no tuviese
nada, o por lo menos nada que ensefar. Dicha
posicion puede considerarse altamente peligro-
sa, en la medida en que plantea una visién de-
masiado sesgada sobre lo que creemos que po-
demos conocer acerca de nuestra “realidad’, y
de hecho, esto seria pensar que en el mundo
existe una sola realidad. Este es un problema
generalisimo de la educacion —que serd desa-
rrollado a continuacién-, quiza a nivel universal;
de ninguna manera se trata de obviar el conoci-
miento de otros territorios, se trata mas bien de
un esfuerzo por desmontar nuestro pensamien-
to estratificado, en un ejercicio de vaciamiento,
que nos permita colocarnos a la escucha de las

realidades particulares.
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Pedagogl'as concretas vs.
pedagogias complejas

Todo proceso pedagdgico, en tanto desarro-

llo de un conocimiento, implica una transforma-
cién, y ésta puede darse en diferentes niveles
—intelectual, fisico, psicolégico, etcétera—, en di-
versos grados —fuerte, leve, conciente, inconcien-
te, etcétera—, en variedad de velocidades -radi-
cal o gradual-, y a través de distintas maneras
de relacién —personal, grupal o super grupal, en
masa-. Cada una de ellas propone una accién
y una reaccién particular. Dentro de los méto-
dos habituales de ensefnanza de nuestra cultura,
la mayoria de las veces y por disimiles factores
econdmicos y politicos, se requiere de pedago-
gias dirigidas a un nimero amplio de individuos,
que aprendan en poco tiempo, o al menos en
un tiempo standard, una serie de conocimien-
tos que puedan ser aplicados de forma practi-
ca e instantanea, segun determinadas férmulas
de eficacia. Por lo tanto, la calidad de transfor-
macioén que se lleva a cabo, se encuentra en-
marcada por la imposiciéon de un pensamiento
mecanico, no reflexivo, no experimental y no ar-
gumentativo, que en forma gradual, acostumbra
a nuestro cerebro y al resto de nuestro cuerpo
a acumular informacioén y a nunca ser capaz de

generarla; en pocas palabras, nuestra educacion

tiende a producir mas practicantes de férmulas
0 conocimientos concretos, que seres con capa-

cidad de generar pensamientos autbnomos, con

impulso y potencia de produccién creativa.

En el caso particular del programa Forma-
cién de Formadores, y desde la experiencia de
Danza Comun con el grupo de la zona del Mag-
dalena Medio —cuyo proyecto fue realizado en

un promedio de doce dias de taller, impartido a
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un grupo de treinta personas aproximadamen-
te, entre los doce y los cuarenta afios de edad-,
puede afirmarse que tanto maestros como par-
ticipantes de los talleres, nos vimos confronta-
dos a esta manera de ensefar y de aprender.
La operacion pedagdgica, procurd escarbar ca-
minos por donde la informacion pudiese filtrarse
en los cuerpos y en el pensamiento de los indi-
viduos y sus singularidades, intentando no esta-
blecerse como férmula sino como inquietud. Sin
embargo, pudo comprobarse que es dificil dis-
cernir el limite, y muchas veces el resultado de
los ejercicios técnicos y de creacién estuvieron
demasiado cerca de la reproduccién de formas
y sistemas. También por parte de los participan-
tes fue evidentemente visible una fuerte necesi-
dad de adquirir herramientas tacitas, palpablesy
sélidas, con el objetivo de cumplir su cometido
en el programa: aplicar y multiplicar dentro de
su comunidad la mayor cantidad de elementos
puntuales sobre la danza y la creacién escénica.
En algunos reind la inconformidad y en la mayo-
ria de los casos la confusion, pues la danza con-
temporanea, dentrode unaperspectiva profunda
y correlacional, va mucho mas alla del formalis-
mo anatémico o coreografico. Ella mas bien, asi
comprendida, propone la posibilidad de cons-

truir una determinada manera de ser humano,

a través de reformulaciones de tipo ontolégico y
fenomenolégico; empresa por lo demas bastan-
te compleja y difusa, en tanto requiere de una
transformacion a nivel biolégico donde no existe
la férmula sino el esfuerzo: cambios en la ma-
nera en que las células del cuerpo —incluyendo
las neuronas- se conectan, recolectan y proyec-
tan informacién para generar sensaciones y pen-
samientos sobre el mundo y sobre el si mismo.
Semejante empresa requiere de un tiempo sufi-
ciente, de unainsistencia, y de una intuicién con-
vencida. Desde esta perspectiva, cuya cualidad
se aplica no solo a la danza, la responsabilidad
de un buen maestro deberia situarse en la for-
ma en que delega en y anima a su estudiante,
la responsabilidad de auto construirse; pero para
que esto ocurra, es indudable que es necesaria
la existencia de un proceso de acompafiamien-
to, de comunicacién y de compartir experiencias
que trascienda el espacio del aula de clase, y el

concepto o la practica tradicional de “taller”.

Conclusiones

En el texto La comunidad desobrada, su au-

tor Jean-Luc Nancy, afirma que el proyecto co-
munitario, alternativamente al proyecto comu-
nista, sélo podra ser realizado en tanto la nociéon

de individuo sea reemplazada por la de ser en
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clinamen, y mientras no sea materializado en
obras —establecimientos funcionales y simbdli-
cos que aludan a un ser infinito o eterno- es
decir, mientras ocurra en la experiencia. El ser
inclinado es ciertamente un ser fuera de su eje,
fuera de su absoluto, un ser no individual pero
tampoco un ser de comunién, pues éste sabe
de su limite —piel- y es justamente porque esa
frontera existe, que se puede comunicar en la
experiencia con el otro; la comunidad es posible,

dice Nancy, sélo gracias al encuentro entre dos o

mas seres con borde que se exponen entre si.

Pienso que si un proyecto de formacion
puede ser contemplado como el encuentro en-
tre dos bordes, o entre una multitud de bordes

que se inclinan para comunicarse en dialogo

confrontado, mas que el desplazamiento peri-
férico de un individuo suficiente en sus conoci-
mientos cuyo objetivo es desplegar una cartilla
de informaciones concretas, se podrian real-
mente generar nuevas formas de pensamiento
y nuevas alternativas de practica cultural, que in-
tegren los conocimientos de procedencia diver-
sa dentro de procesos de contaminacién y per-
meabilidad. Ademas, que en la medida en que
haya un reconocimiento politico horizontal en-
tre las maneras tradicionales y no tradicionales,
también haya un espacio para que éstas —unas
y otras- se reafirmen, se conserven.

Para lograrlo, y concluyendo asi este ensa-
yo, considero necesario que exista un lugar para
compartir y para la exposicion tacita de los bor-
des que separan tanto las disciplinas tradiciona-
les y contemporaneas, como las experiencias
de vida ordinaria en las diferentes regiones. En
el mismo sentido, propongo una estructura pe-
dagogica donde los modos artisticos de unos
y de otros sean impartidos y discutidos por to-
dos y para todos. En definitiva: un tiempo de
con-vivencia, y otro de con-formacién, don-
de de den experiencias de comunidad y don-
de exista un intercambio que beneficie —en tér-
minos de experiencia— a ambas partes, donde

exista un desplazamiento de conocimientos en
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forma bidireccional o multidireccional. Intercam-
bio, esa es la palabra clave. Intercambiar es po-
ner en movimiento, danzar, colocar en accion la
transformacion del ser y del mundo; alimentar-
se en la experiencia de lo diferente, dejar que lo
entendible y lo no entendible se digieran y nos
constituyan. Este ha sido el viaje sin pausa de un
lugar llamado Danza Comun, donde la gente de
todos los territorios de Colombia y del mundo
va para poder nutrirse y nutrir a los otros: “tomar,
soltar”; "aqui, alld y a través de mi”, son las pa-
labras de uno de los maestros mas importantes

que han pasado por este sitio, David Zambrano,

el regional e internacional.
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Maestro, bailarin y coreégrafo de danza con-
temporanea, con formacién en ballet, danza fol-
clérica y danza contempordanea. Especialista en
pedagogia para el desarrollo del pensamiento in-
fantil, magister en educacién y candidato a doc-
tor del programa Curriculo, profesorado e institu-
ciones educativas de la Universidad de Granada.
Ganador de becas y premios a la labor artistica
del Ministerio de Cultura, Colcultura, IceTex, Fon-
do Mixto de Cultura, Instituto Municipal de Cultu-
ra de Bucaramanga, Instituto Distrital de Cultura
de Bogota y Secretaria Distrital de Cultura Re-
creacion y Deporte. Codirector de los proyectos

internacionales de intercambio cultural Futur-

Perrext, Colombia-Inglaterra, y Movimientos, Co-
lombia-Suecia. Fundador y director de la Corpo-
racion Ballet Experimental Contemporaneo y la
compania BeC-Danza Contemporanea que ha
representado al pais en diversos eventos y festi-
vales. Actualmente desarrolla una labor artistica
de creacién, formacidn, investigacion y gestion
en Colombia y el exterior como asesor de la pre-
sidencia del Festival de la Cumbia José Benito
Barros Palomino, en El Banco, Magdalena, y di-
rector artistico del Festival Universitario de Danza
Contemporanea, en Bogota y de la Temporada
Internacional de Danza Contemporanea Univer-

sitaria en Bucaramanga.
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Del movimiento a la danza

y de la danza al movimiento

El movimiento como fundamento de la
vida pareceria una interpretacion suficiente-
mente clara y comprensible. Sin embargo, el
uso cotidiano de este concepto supone un co-
nocimiento obvio del mismo, y su uso ha llega-
do a ser tan natural que se terminan descono-
ciendo los significados y acepciones que han
aportado diferentes ciencias y disciplinas a tra-
vés de la historia. El concepto de movimiento,
por lo general, no va mas alla de un criterio ele-
mental que se refiere Unicamente a sus me-
canicas fisiolégicas y funcionales; de aqui por
ejemplo, el uso del término motricidad, usado
en muchas disciplinas para designar el movi-
miento, como por ejemplo en la psicologia del
desarrollo donde se presta especial atencion al
dominio de la motricidad fina y gruesa. Llama
la atencién que para hablar de movimiento se
use una palabra como motricidad, que etimol6-

gicamente proviene del término “motor”, lo cual

supone desentender el cuerpo comparandolo

con una maquina.

El movimiento es un elemento basico
de la vida. Existe en todos nosotros, pero
para aprovechar su fuerza debemos tomar
conciencia de lo que significa, y aprender a
reconocer sus principios y experimentar sus

formas'.

El movimiento corporal ha sido fundamental
en la constitucién y evolucion de la especie hu-
mana, y se cree que la danza fue el comienzo del
movimiento corporal organizado. En vista de que
el lenguaje oral no era suficientemente efectivo,
los pueblos primitivos usaban la danza para re-

presentar maneras de comunicacion y expresion.

T Uuman, Lisa. Danza educativa moderna, Edicion Revo-
lucionaria, La Habana, 1987.
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Incluso es posible que existieran danzas para to-
das sus emociones y manifestaciones sociales.
La danza en las comunidades primitivas se em-
pleaba para ceremonias religiosas, para implorar
lluvia, como un medio curativo de enfermedades
o como preludio a la accion bélica; estas activi-
dades de movimiento se entienden como dan-
za, porque se realizaban al ritmo de un sonido
proveniente de algun instrumento rudimentario
de percusién como el tambor, y porque con fre-
cuencia se establecia un ambiente escénico con
la presencia de una hoguera o cualquier otro ele-
mento totémico. Los juegos también eran parte
importante del diario vivir en las poblaciones pri-
mitivas, el juego representaba aquella parte de la
actividad total donde se participaba por simple
diversiéon y espontaneidad. Ademas, éste era un
medio para preparar a los jévenes para la vida
adulta, puesto que el jugar era tomado de las ac-
tividades cotidianasdiariasy representabaun me-
dio reconocido para mejorar las cualidades fisicas
necesarias para sobrevivir, tales como la fortaleza
muscular, velocidad y destrezas particulares.

La evolucion humana desde sus origenes
ha dependido del movimiento: el desarrollo del
Homo sapiens en el paleolitico estuvo ligado a
la accion de sus musculos y el fin educativo de

estas sociedades “... estaba casi en su totalidad

dirigido hacia el mejoramiento de la capacidad
fisica, de manera que se pudieran desarrollar
las destrezas de supervivencia a conformidad”2.
En los pueblos primitivos existian continuas de-
mandas fisicas y por ende, el desarrollo del mo-
vimiento garantizaba la subsistencia en un me-
dio ambiente a veces hostil. En tanto la vida se
organizaba alrededor de actividades fisicas tales
como la busqueda continua de alimento, abrigo
y albergue, entre otros, toda idea de formacion
se concentraba en la educacién del movimiento,
puesto que esto ayudaba al desarrollo de destre-
zas para que los individuos fueran mas habiles
en términos fisicos.

b |

2 Freeman, W. H. Physical Education and Sports in a
Changing Society, segunda Edicion Burgess Publishing
Company, Minneapolis, 1982, p. 20.
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La ciencia moderna se refiere al movimien-

to como:

. un fenémeno fisico que se define
como todo cambio de posicién que experi-
mentan los cuerpos en el espacio, con res-
pecto al tiempo y a un punto de referen-
cia, variando la distancia de dicho cuerpo
con respecto a ese punto o sistema de re-

ferencia, describiendo una trayectoria. Para
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producir movimiento es necesaria una in-
tensidad de interaccién o intercambio de
energia que sobrepase un determinado

umbral3.

Asi mismo desde la filosofia, el materialismo

dialéctico hace su aporte diciendo que:

... al conocer el mundo que nos rodea,
vemos que en él no hay nada absolutamen-
te inmovil e inmutable, que todo esta en
movimiento y pasa de unas formas a otras.
En todos los objetos materiales tiene lugar
el movimiento de las particulas elementa-
les, de los &tomos y las moléculas; cada ob-
jeto se encuentra en accion reciproca con el
mundo circundante, y esta interaccién lle-
va implicito movimiento de uno y otro tipo.
Cualquier cuerpo, incluso el que se halla
en reposo con relacién a la Tierra, se mue-
ve junto con ella alrededor del Sol y junto
con el Sol, respecto a otros astros de la Ga-
laxia; ésta ultima se desplaza con relacién a
otros sistemas estelares. El equilibrio, el re-

poso y la inmovilidad absolutos no existen

Enciclopedia Libre Universal en Espanol, Universidad
de Sevilla, 1965.
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en ninguna parte; todo reposo y todo equi-
librio son relativos, son un estado determi-
nado del movimiento. Tomado en su aspec-
to mas general, el movimiento es idéntico
a todo cambio, a cualquier transicién de un
estado a otro. El movimiento es un atributo
universal, una forma de existencia de la ma-
teria. En el mundo no puede haber materia

sin movimiento, de la misma manera que

no hay movimiento sin materia“.

El concepto de movimiento ha tenido un
desarrollo pronunciado en las ciencias natura-

les desde la fisica, y existe suficiente informacion

4 Konstantinov, F. B. Los fundamentos de la filoso-
fia marxista, Imprenta Nacional de Cuba, La Habana,
1977.

conceptual sobre el término desde la filosofia,
la psicologia, la sociologia, etcétera. Sin embar-
go, desde la danza como disciplina artistica, se
asumen consideraciones eminentemente empi-
ricas, practicas y cotidianas sobre el concepto de
movimiento, que no incluyen la reflexiéon sobre
el movimiento desde otras areas o disciplinas
del conocimiento y la actividad humana.

Las diferentes definiciones de movimien-
to claramente sugieren multiples significados y
connotaciones que podrian contribuir de alguna
manera con el ejercicio de la danza, puesto que
el movimiento, desde donde quiera que se defi-
na, es el sustento fundamental e inseparable de
esta practica artistica —incluso resulta problema-
tico tratar estos términos de manera diferencial-.
La danza como referente de analisis, permite es-
tablecer entre otros criterios que el movimiento
es material susceptible de interpretacién, herra-
mienta légica de creacion, lenguaje inequivoco
de comunicacién o sintesis indiscutible de la ex-
presion artistica. Pero a pesar de las implicacio-
nes bioldgicas, psicoldgicas y sociales que con-
lleva este arte, el concepto de movimiento, para
quienes estan vinculados con la danza, es por lo
general sorprendentemente limitado y en la ma-
yoria de los casos sélo se contemplan categorias

técnicas, estéticas o dramaturgicas que aislan el
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concepto de otras areas del conocimiento y la
actividad humana, lo reducen e impiden o difi-
cultan la posibilidad de asumir la danza desde

otras perspectivas.

El rescate de nuestra dimensién corpo-
ral es un proyecto politico e ideolégico de
incalculables alcances, y quien aspire a ha-
cer de la danza su vehiculo de transforma-
cion del mundo, debe saber con hondura

por qué lo hace”.

Sin duda alguna la danza ha sido, desde los
inicios de la historia de la humanidad, una activi-
dad propicia para la educacién y el desarrollo del
individuo. Pero en los procesos formativos que
la acogen, es necesario asumir un criterio inte-
gral y una vision multidisciplinar que permitan
conectar el proceso de formacién con “... coor-
dinaciones y concentraciones expandidas a ni-
veles insospechados, encargadas de establecer
las bases de las realizaciones”® con la intencion
de aumentar, enriquecer y complejizar las posi-

bilidades de ser de una persona.

5 Restrepo, Alvaro. Magazin Dominical en diario El Es-
pectador, Bogotd, 1984.

6 Zaiamea, Fernando. El continuo peirceano, Editorial
Universidad Nacional, Bogota, 2001.

El concepto de movimiento desde la danza

podria funcionar como vinculo con el patrimo-
nio del conocimiento humano, pero para explo-
rarlo de esta manera es necesario aproximarse
a él con una visién interdisciplinaria, que per-
mita considerarlo desde su ubicacién particular
en la danza, pero en interrelacién con infinitos
y diversos criterios del mismo. La comprension
adecuada del concepto desde esta postura, re-

quiere que se establezcan “niveles o reflejos del
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mismo en aproximaciones relativas y recursi-
vas que evolucionen el grado de complejidad
del mismo”’. Al reconocer el concepto de mo-
vimiento como esencia, sustento y fundamento
de la danza, es imposible evitar aceptar que no
siempre ha contado con una interpretacién que
le permita establecerse como elemento integra-
dor del conocimiento de esta disciplina.

La “arquitectonica global”® de Pierce, en-
tendida como una estructura general para ca-
racterizar conceptos, podria permitir ver el mo-
vimiento corporal humano como una expresién
con caracteristicas de continuo que mediante
un acercamiento a procesos de “decantacion
y simplificacion”, admiten referirse al concep-
to de movimiento desde muchos ambitos posi-
bles. Para hablar de movimiento en este sentido,
se plantea una estructura de unidades dialécti-
cas triadicas que conforman lo que podria lla-
marse una “arquitecténica”’® del concepto de
movimiento.

En este sentido, el movimiento corporal

desde la danza se puede entender como una

7 Ibidem.
8 Ibidem.
°  Ibidem.
10 Ibidem.

capacidad humana con caracteristicas de conti-
nuo, que determina al individuo como miembro
de un linaje bioldgico'!, con una individualidad y
como sujeto social. La construccion del concepto
de movimiento depende de tres componentes
fundamentales que mantienen una relacion dia-
léctica y determinan sus alcances y posibilidades.
Un cuerpo que se mueve, un espacio dénde
moverse y un tiempo durante el cual se produce
el movimiento, son los tres factores minimos que
constituyen y determinan los alcances del mo-
vimiento en la danza. La expresion diferenciada
del movimiento en esta disciplina depende tanto

de la posibilidad material como de la proyeccion

mental que se tenga de estos factores.

T Maturana, Humberto. El sentido de lo humano, Edito-
ral Dolmen, Santiago de chile, 1996.
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El movimiento corporal garantiza la vida y el

desarrollo de la accién humana sobre el mundo,
y esto en la danza, se puede expresar desde tres
enclaves estructurales, determinados como nive-
les y dimensiones del movimiento. Estos mantie-
nen una relacion dialéctica y se vinculan con tres
disciplinas del conocimiento -biologia, psicologia
y sociologia—, abriendo la posibilidad de estable-
cer relaciones con otras areas o disciplinas y con

la actividad humana. El primer enclave aparece en

la asociacion de la dimension bioldgica del movi-
miento y el nivel micro del mismo, asi se producen
las categorias micromovimiento y biomovimiento,
que dan cuenta principalmente de la conserva-
cién de la vida de los seres humanos. En segun-
da instancia, la dimensién social del movimiento
encuentra su enclave estructural junto al nivel ma-
cro del mismo, apareciendo entonces las catego-
rias macromovimiento y sociomovimiento, desde
las que se asumen las transformaciones colectivas
de la sociedad. Finalmente, se plantea un enclave
intermedio y regulador de los dos anteriores, con-
formado por el nivel medio del movimiento y la
dimensién psicoldgica del mismo. Este da lugar a
las categorias mezomovimiento y psicomovimien-
to, que expresan el comportamiento y la persona-

lidad diferencial de los individuos.

g7 i
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Complejizar la practica de la danza con un
concepto enriquecido de movimiento podria
considerarse como una tarea excesiva, pero qui-
zas abriria mayores posibilidades para la crea-
cién pues ya no sélo estarian en juego los ele-
mentos que proveen la técnica, la estética y la
dramaturgia, sino que también entrarian a parti-
cipar otros contenidos, los cuales se espera di-
namicen las intensidades y velocidades de los
procesos y productos creativos. Visto de esta ma-
nera, los artistas de la danza se pueden recono-
cer como coparticipes de contextos que podrian
considerarse ajenos a su practica artistica, pero
que en realidad son inherentes a ella, puesto

que el movimiento ademas de ser el sustento

de la danza, es el sustento de la vida misma.

[75]






Maria Marta Ruiz

Maestra del proceso Formacion a Formadores 2007.

Departamentos del Valle del Cauca y Chocé, realizado en Cali

En 1980 inicia su formacién en danza con-
temporanea con la maestra Cuca Taburelli. En
1990 crea la Compania Adradanza de la cual es
actual directora, y con la cual ha llevado a escena
multiples creaciones, presentadas en Colombia,
Italia, Francia, Eslovenia y Rumania. En 1996, gana
el Festival Nacional de Teatro, y recibe la beca de
creaciéon Unesco-Ashberg para coredgrafos lati-
noamericanos en el Centro Nacional de danza
Contemporanea de Angers, Francia. En ltalia tra-
bajé como codirectora del grupo de teatro Resi-
dui, del cual fue codirectora en Roma y Milan.

En el aflo 2001, estudia danza y coreografia
en el Cimp, de Milan, sede del Rioc de Paris, di-
rigido por Dominique Dupuy. En el 2003 termi-
na una formacién profesional en Shiatsu, finan-
ciada por la Comunidad Europea. Inicia en 2004
el Proyecto Manigua, proyecto de investigaciény
creacion en danza, con el apoyo del Ioct, desde

donde proyecta la investigacidon de una técnica

de formacion para el movimiento, basada en el
uso de elasticos.

Gana la Beca de Creacion de Mediano For-
mato del Ioct de Bogotd en 2005, con la obra
“Penélope o la anatomia de tu ausencia”

Durante el 2006 dirige la compafia Adra-
danza, trabaja como coordinadora de danza del
proyecto Jovenes Tejedores de Sociedad y es
maestra del Taller de Danzateatro de la Casa del
Teatro Nacional. Desarrolla proyectos en el am-
bito social-comunitario con la Secretaria de Edu-
cacion y la Presidencia de la Repubilica.

En el 2007 la Asociacién Cultural Adra, abre
una escuela de danza y centro cultural en la ciu-
dad de Bogotd. Con el apoyo concertado de la
SCRD de Bogot3, desarrolla el proyecto piloto Es-
cuela de Formacién en Danza Comunitaria, y, en
concertacion con el Ministerio de Cultura, la pu-

blicacién Cuadernos de danza.
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Las multiples rutas de la danza

Recorrer los caminos del cuerpo, del movi-
miento y de la danza en Colombia, es empren-
der un viaje por la memoria, por las entrafas
miticas y ritmicas de un pais de una riqueza an-
cestral inagotable, viva, potente, irreverente. Es
encontrar la potencia de la expresion en si mis-
ma, la validez indiscutible de la cadencia de una
cumbia o el irrumpir impetuoso de un mapalé
sanguineo y visceral.

Es también, o en cambio, encontrar un
pais sometido al vértigo de la impertinencia, un
pais golpeado en lo mas profundo de su intimi-
dad, en las visceras. En su cuerpo, en su musi-
cainterior.

{Cémo enfrentar, nos preguntamos, el pro-
blema de la formacién en la danza, en esta geo-
grafiadeposibilidades eirreverencias profundas?
;Qué buscamos ensefar, transmitir? ;Qué pode-
mos aprender, y contribuir a resignificar? ;Cudles

son los temas importantes y las metodologias

que tienen sentido? ;Cémo integrar, fundir, crear
lenguajes que expresen la riqueza de la danza
tradicional y los lenguajes contemporaneos?

En este mar de preguntas, varias son las op-
ciones que se nos ocurren, en este mapa suges-

tivo y dificil, ambiguo y cuestionador.

Pensemos un momento sobre una posible

forma de nombrar la danza: danzar es lanzar el

cuerpo impregnado de poesia y movimiento,
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al juego de la libertad en el tiempo y el espa-
cio. Pensemos por un momento qué es lo que
nos mueve a bailar, en el nivel primordial. La
danza crea una sensacién intima de libertad,
independencia, autonomia, como la que perci-
be el nino cuando empieza a caminar, cuando
aprende a correr; a través del tiempo, el joven
se proyecta al mundo, se lo apropia en su rela-
cion con el entorno, con los demas. Es enton-
ces posible pensar la danza como una posibi-
lidad generadora de seres libres con ganas de
crear, trascender, de comunicar esa libertad in-
terior a los demas.

De esta concepcién amplia de danza, po-
demos derivar opciones pedagdgicas que nos
permitan trabajar el campo de la danza profesio-
nal en sus distintos géneros, la danza en sus di-
ferentes contextos —comunitario, o escolar-y la
danza articulada con la compleja condicién so-
cial de la poblaciéon de nuestro pais. Las multi-
ples opciones pedagdgicas tienen, por lo tanto,
la exigencia de hacer aportes que transformen 'y
dignifiquen la condicién del cuerpo sometido a
los rigores de la violencia en Colombia.

Catherine Courtet, de manera muy hermo-
sa, y apoyada en las palabras de la historiadora
de la danza Lawrence Louppe, nos explica la im-

portancia del surgimiento de la danza moderna:

La revolucién de la danza moderna no
ha sido la de instaurar un nuevo arte coreo-
gréfico, sino un cuerpo como lugar de expe-
riencia y lugar de saber. Esta revolucion ha
permitido afirmar que el cuerpo puede desa-
rrollar su propia enunciacién en relacion a si
mismo y en relacion al mundo. Es a partir de
la fundacién de este campo de experimenta-
ciéon corporal que el sujeto puede construir-
se como lugar en el que la experiencia del
cuerpo se integra a los elementos del saber
y puede revelar otros horizontes del saber
(Lawrence Louppe, 1997). Se pasa asi de la
danza al servicio de la de la narracién, del vir-

tuosismo, de la gracia o de la fuerza, a una

busqueda de la danza en si misma’.

T Courter, Catherine. «De l'expérience du mouvement
dans la danse moderne», Revista electrénica, Ethno-
graphiques.org
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El cuerpo, centro de
irradiacion simbdlica

“El cuerpo se convierte inclusive en el simbolo de todos
los simbolos existentes o posibles, y tal vez el lugar de
anclaje de todos los mitos”,

Michel Bernard.

El cuerpo aparece entonces como eje, como
lugar de conocimiento, como instrumento privi-
legiado de expresion del ser humano. Abriéndo-
nos a otras perspectivas, podemos encontrar vi-
siones enriquecedoras para nuestro campo de
trabajo. Como el que propone Umberto Galim-
berti?, fil6sofo italiano contemporaneo en su li-
bro Il corpo, “el cuerpo es el centro de irradia-
ciéon simbdlica del hombre; en él se atesora la
memoria de lo vivido, y se refleja cada singular
acontecimiento del transcurrir cotidiano. Somos
seres hechos de tiempo, nuestro cuerpo es el
centro del conflicto vital de la existencia”

Paul Valéry, poeta y filésofo francés, escri-
be en su libro: “Vida interior, pero una vida in-
terior construida de sensaciones de tiempos y
energia que se responden, y forman como un

circuito de resonancias” Esta resonancia, como

2 Gaumsert, Umberto. Il corpo, Mondadori, Milan,

2005.

cualquier otra, se comunica: una parte de nues-

tro placer de espectadores es la de sentirnos al-

canzados por los ritmos3,

Paul Valéry intuyo, desde su aguda percep-
cién de la danza, la existencia de lo que llama-
mos el “sexto sentido del bailarin”. El sentido ki-
nestésico o de la propiocepcion, posibilita una
percepcion del movimiento propio y ajeno, a un
nivel profundo e inconsciente, a manera de an-
tenitas ancladas a lo largo y ancho de nuestro
cuerpo. Estd conformado por una red de neu-
rotransmisores de varios tipos, e instalado a
todo lo largo de nuestro sistema neuromuscu-

lar y articular; su rol principal es el de informar

3 Vauery, Paul. La Philosophie de la danse, 1936.
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sistematicamente a la persona en qué posicion
estd cada parte de su cuerpo y crear una co-
municacién inmediata e inconsciente entre dos
personas que se relacionan, en quietud o en
movimiento.

jQué sorpresa es para la gran mayoria de
los bailarines, conocer o ser concientes de la
existencia de este mecanismo precioso! Un sis-
tema cuya naturaleza estd hecha estrictamen-
te para la percepcién del movimiento, para per-
cibir y entender las relaciones espaciales entre
los segmentos del cuerpo, y del cuerpo con el

espacio.

Sistema propioceptivo y
principios del movimiento

iPor qué le concedemos tanta importancia

al tema del sistema propioceptivo, o sexto sen-
tido del bailarin? La posibilidad de pensar en la
pedagogia de la percepcién, en la escucha de
si mismo, en el desarrollo y afinacion del siste-
ma propioceptivo, nos permite forjar un camino
hacia una formacién en danza que no dependa
de técnicas coreograficas, sino del trabajo cui-
dadoso y atento de las propias posibilidades de
movimiento y expresion, dirigidas al campo de
interés de cada uno. Y, que sin embargo, nos

permite dialogar con todos los lenguajes de la

danza y el movimiento. La importancia de aten-
der conscientemente al sistema propioceptivo
radica en el hecho de poder acercamos a la na-
turaleza misma del movimiento. Y esto nos lo
proporciona la comprension de los principios
basicos.

Ampliar, abrir los conceptos y las practicas
pedagdgicas hacia una percepcién clara de los
fundamentos o principios de la danza, nos per-
mite movernos con agilidad y ambivalencia en
los distintos lenguajes o expresiones. Se nos
abre un horizonte rico para dialogar con las di-

versas situaciones en las que nos encontramos

en nuestro pais.
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Los principios del
movimiento: un camino
multiple a la comprension
de la danzay la creacion

El discernimiento de los elementos que
constituyen el movimiento en la danza, nos abre
a multiples senderos novedosos de exploracion
del movimiento. Nos abre las posibilidades al
aumento de la precision, claridad, amplitud del
movimiento, a la expresién misma de la danza
en su maxima potencialidad, a la metafora de
la ligereza, a la ilusiéon del vuelo. Encontramos
una posibilidad infinita de investigacién del mo-
vimiento, de trabajo sobre la propiocepciény so-
bre la creatividad.

{Cudles son estos fundamentos? Aunque
siempre estan en relacién, los podemos separar
y nombrar como peso -ley de gravedad-, im-
pulso, direccién, flujo, tiempo y espacio.

Entender los principios basicos de la ley de
gravedad, buscar la claridad en la definicién de
un impulso, entender coémo se manejan los con-
ceptos de direccion, potencia, velocidad, flujo del
movimiento, nos permite tener herramientas cla-
ras para disefar los movimientos coreograficos.
Tomemos un ejemplo practico. El impulso es la
fuerza con la que se proyecta el peso en una di-

recciéon determinada. Luego de hacer un disefio

de movimiento, por ejemplo un giro, podemos
probar a transformar sélo el factor de la cantidad
del impulso. Vamos a darnos cuenta de como el
giro se puede potenciar en velocidad, o puede
no realizarse, si el impulso es muy débil. O ju-
gar con la direccion. Si proyecto el mismo giro
hacia una direccion horizontal, me mantengo en
la verticalidad. Si lo dirijo hacia una diagonal en
descenso, el mismo giro me va a proponer un
cambio de nivel, encontrando la posibilidad de

dibujar el movimiento hacia el piso.
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En relacién al tiempo y al espacio, podemos
hablar de volumen, de dimensiones, de relacio-
nes, de niveles, de proximidad o lejania.

Estos son los fundamentos sobre los que se
construye cualquier lenguaje en danza, en mo-
vimiento. Reconocerlos, apropiarnoslos, cons-
truir practicas que permitan entenderlos, es un
hermoso campo de experimentacién y apropia-
cién, una tarea interesante que se puede pro-
poner cada maestro desde su propio ambito de

expresion.

Tradiciony
contemporaneidad: la
experiencia con el Chocé

La experiencia de este afo con el grupo

de maestros y bailarines del Chocé fue, en este
sentido, maravillosa. Tuvimos la ocasion de ex-
plorary poner en practica una pedagogia para la
danza que parte de la comprension y aplicaciéon
de los principios del movimiento, de comprobar
como esta posibilidad permite entrar en los dis-
tintos lenguajes de la danza para jugar, para ex-
perimentar con ellos. Parte de las horas de tra-
bajo las empefiamos en entender, en la practica
de la danza tradicional chocoana, cémo funcio-
naban los juegos de fuerzas, de impulsos, o de

oposiciones, apoyados ademas en la técnica del

cuerpo-elastico, desarrollada por mi en funcién
de la educacion propioceptiva.

El didlogo que se establecioé entre los len-
guajes tradicionales y contemporaneos de la
danza fue muy interesante. Abrir el campo de la
danza tradicional al juego experimental del mo-
vimiento, a partir de la exploracion del territorio
de la expresion, de la creacién, de la composi-
cion. Enriquecer los lenguajes tradicionales en el
campo de la creacién y la experimentacion y, al
tiempo, entender qué gran riqueza hay en este
pais para nutrir una danza potente, volcada en
la expresidon contemporanea, nutrida profunda-
mente en la riqueza emotiva, y expresiva de la

tradicion.

El rol del maestro

Multiples son las tareas que puede generar,
construir, desencadenar un maestro consciente
de su rol y de su enorme potencial; la reflexién
desde la danza puede provocar la reflexién sobre
cuerpo, intimidad, afecto, redes de solidaridad,
escucha del otro, lo sagrado, la vida, entre otros.
Es fundamental, entonces, desarrollar pro-
puestas pedagdgicas que abarquen una dimen-
sion amplia de la danza, el cuerpoy el movimien-
to, que impliquen el amor por si mismo, que

impliquen una exigencia de respeto, cuidado y
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limites precisos en el cuerpo segun la voluntad
de cada uno. Es necesario buscar lenguajes que
puedan contribuir, como en la tragedia griega, a
expresar un sentir colectivo, a conmoverse con
la tragedia del otro, a sensibilizarse frente al do-
lor ajeno y a la violencia que vemos cotidiana-
mente; contribuir a una estética y una ética de
lo sensible que tenga mas que ver con la solida-
ridad, el amor, el contacto afectuoso, la comuni-
caciony el respeto del otro y desde ese lugar ha-
cer un llamado al respeto a la vida, para afirmar

el tabu entorno a la relacién de violencia con el

propio cuerpo y el cuerpo del otro.

Cudntas tareas hermosas, cuantas posibili-
dades combinatorias, tenemos la capacidad de

enfrentar, de desarrollar metodolégicamente, de

construir, a partir de la certeza de lo importante
y necesaria que es una educacion en el arte, en
la sensibilidad, en el movimiento. Muchos bai-
larines, muchos maestros estamos necesitando,
para ofrecer a los nifos ese universo de libertad
que es jugar al movimiento libre en el espacio,
que es expresarse, sofar despiertos, y ver como
los suefos se pueden convertir en una arquitec-
tura de la realidad.

La verdadera libertad, es la libertad intima,
la que se vive dentro, la que danza al interior del
cuerpo; el danzarin expandido en el espacio es
la imagen misma de esa libertad que todos so-
flamos, y que reconocemos en esa expresion de
ligereza y vuelo que construye el ser que baila en
el espacio. El rol fundamental que puede cumplir
la danza como acto politico incluye la educacion
afectiva, sensorial y sexual. El maestro de danza
tiene el don de acercarse a su alumno, el poder
de transmitir como un ritual el acto simple de
acercarse y abrazar a otra persona, la posibilidad
de ensenar la anatomia a través del contacto con
la piel, y las emociones y dificultades que esto
conlleva, introducir en su conocimiento la practi-
ca del contacto y el masaje, a través de técnicas
tradicionales de la medicina o la relajacién, o las
orientales como el shiatsu, o su propia intuicion

desarrollada a partir del cuidado de su propio
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cuerpo en el cansancio. Educar al contacto en el
respeto, en el afecto, en la solidaridad.

La utopia, en nuestro campo, es pensar
que la danza se erija en un don propiciador de
vida, de expresién, de comunicacion, de cuestio-
namiento, de reflexién vy, claro estd, de alegria.
Atrevernos a pensar que debemos jugar, como
maestros, un rol importante, no solamente en el
campo de la danza misma, sino en el de la re-
flexién sobre el cuerpo, sobre la importancia de
una educacioén para todos en los lenguajes del
movimiento, de la comunicacion, de la expre-
sion. Hacer de la danza, una practica pedagdégi-
ca liberadora del cuerpo y de su expresion, no
reguladora y normatizadora, sino emancipadora
en el movimiento y la creatividad.

La vida es como la danza, un juego per-
manente de fuerzas, determinadas por impul-
sos, apoyos, direcciones. A mayor impulso, mas
fuerza, a mejor apoyo, mas juego de equilibrios,
a mayor precisiéon en la direcciéon, mas clari-
dad en la intencién. Una conciencia de la vida
como un conjunto de fuerzas en constante ten-
sion, de equilibrios delicados y precarios, brin-

dan un sentido diferente de la realidad, amplian

la capacidad de variacién de las construcciones
simbdlicas, en una apertura mental a los cam-
bios; el equilibrio nunca es estabilidad total es
siempre el juego delicado de fuerzas en oposi-
cion. La danza como acto politico requiere la pre-
sencia permanente de la utopia; sofar que otro
mundo es posible y que los seres que optan por
la danza como su expresién y su apuesta vital,
tienen un rol fundamental para jugar en esa uto-
pia, cada uno desde su rincén, desde su vision,

desde sus posibilidades de accién y reflexién.
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Emilsen Rincén Vargas

Maestra del proceso Formacion a Formadores 2007.
Departamentos de Huila, Tolima y Boyaca, realizado en Neiva;
Eje Cafetero, realizado en Armenia; y

Sucre y Cérdoba, realizado en Sincelejo

Bailarina profesional. Inicié su formacién en
la Escuela Distrital de Danza y termind su forma-
cion en danza contemporanea en la Academia
Superior de Artes de Bogota, Asas. Realiz6 estu-
dios de especializacidon sobre andlisis del movi-
miento danzado y estudios de maestria sobre la
transmision de la danza afrodescendiente a par-
tir de su relacién con el espacio en la Universi-
dad de Paris 8, Francia. Fue bailarina del Ballet
Folclérico Colombiano, con el que realizé varias
giras nacionales e internacionales —Puerto Rico,
Costa Rica, Estados Unidos y China-; asistente
de direccién y bailarina de la companiia Corpus
Erigo Danza Contemporanea con la que realizé
giras nacionales e internacionales —Costa Rica y

Francia- y coredgrafa y bailarina en la fundacion

Camarin del Carmen; bailarina en la compania
de danza contemporanea Adradanza. También
se ha desempenado como maestra de danza
folclérica y contemporanea en escuelas de dan-
za de Bogota y Paris y como docente de la Uni-
versidad de Cundinamarca. Ganadora del premio
“Ensayos de danza” del Ioct, 2005 y del Festi-
val Distrital de Danza Contemporanea del Ibcr,
2006. Actualmente es docente de la Universidad
Distrital en la facultad de artes de la ASAB, talle-
rista de los diplomados que realiza el Ministerio
de Cultura en el Eje Cafetero, Huila y Sincelejo,
asistente de investigacion en el proyecto Memo-
rias de Cuerpo auspiciado por el Ministerio de
Cultura y Unimedios de la Universidad Nacional,

y bailarina de la compania de danza Korpe.
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El movimiento danzado desde
la percepcidn y su incidencia

En el proyecto Formacion de Formadores

A partir dela experiencia de almorzar tenien-
do lo ojos vendados, una estudiante’ cuenta su
experiencia con la ensalada, la cual, al palpar-
la descubre que existe en su plato. Ella expresé

mas o menos lo siguiente:

... yo la verdad con el tenedor no podia
identificar qué era lo que queria comer en
primer lugar, al principio empecé a llevar a
la boca lo que pudiera coger con el tenedor.
Luego de unos momentos decidi empezar
a comer con la mano porque tenia la posi-
bilidad en cierto modo de saber qué me iba
a comer... Cuando descubri la ensalada me
entro el deseo de empezar a detectar los

componentes de ésta, que se presentaba

“El mundo se construye a partir de la percepcién”
Merleau Ponty

texturas, formas y tamanos. Dentro de todos
los componentes encontré unos rectangu-
los alargados y finos, no tan frios y suaves
y al olerlos descubri con dificultad que eran
rectangulos alargados de zanahoria. Al lle-
varmelos a la boca comencé a pasearlos por
el espacio que existia dentro de mi boca,
las encias, la lengua, el paladar, los dientes
que querian morderlo y no al mismo tiem-
po, cuando empecé a masticarlos recordé
que casi todos los dias comia zanahoria y
que hasta ahora me estaba dando cuenta
de que nunca la habia disfrutado de esta

manera...

Después de su relato dije a la estudian-

ante mis dedos como una combinacién de te que habia acabado de dar una de las mejo-

res definiciones de danza que hasta ahora habia

' Estudiante de primer afio de danza contemporanea de
la Asas.
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Teniendo en cuenta el Plan Nacional de las
Artes, 2006-2010%, en donde se plantea la ne-
cesidad de “valorar, resinificar y empoderar las
practicas artisticas en el pais’, la danza, “como
oficio, como practica escénica y como mani-
festacion cultural’, encuentra un espacio de re-
flexion en el proyecto Formacion de Formado-
res dirigido al sector de la danza en Colombia,
y que el Ministerio de Cultura esta desarrollan-
do en las regiones. El principal interés es el de
propiciar un encuentro entre la educacion for-
mal y la no formal, posibilitando un didlogo para
comprender qué es lo que estd pasando con la
danza en esos espacios, directamente en voz de
sus protagonistas. Este didlogo es tanto practico
como conceptual, pues es la experiencia dan-
zada la que permite dicha reflexién en torno a
este oficio.

La propuesta para desarrollar estos encuen-
tros en las regiones del Eje Cafetero, Huila y Sin-
celejo, por parte del equipo® se fundamenta en
“potencializar los procesos existentes y fortale-

cerlos en aquellos aspectos que la poblacion ob-

2 Plan Nacional para las Artes. 2006-2010, Mincultura.

3 Equipo conformado por las Maestras: Martha Ospina,
Olga Cruz, Nubia Barén y Emilsen Rincon.

jeto requiere™; por ello el cuerpo y su relacion
con la danza en contexto son nuestro principal
interés, por lo cual estamos desarrollando la pro-
puesta desde cuatro enfoques: el perceptivo, el
creativo, el pedagdgico y el escénico.

Este escrito se centrara en analizar los aspec-
tos que intervienen en la lectura del movimien-
to danzado desde uno de los enfoques anterior-
mente sefalados: la percepcién y su incidencia

en las regiones en donde se lleva a cabo el pro-

yecto Formacion de Formadores.

Este enfoque se ha desarrollado en los

talleres posibilitando un encuentro entre la

4 OspiNA, Martha, Olga Cruz y Emilsen Rincon. Proyecto
Formacién de Formadores, inédito.
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percepcién corporal y el desarrollo técnico del
movimiento, planteando la fundamentacién de
las bases para que cada persona, desde sus
condiciones fisicas y particulares, comprenda los
elementos que entran en relaciéon en el momen-
to de la ejecucion del movimiento tanto técnico
como cotidiano. No se trata de llegar con nue-
vas técnicas de entrenamiento a las regiones,
sino de posibilitar la comprensién en la mane-
ra como cada participante se relaciona con ese
movimiento especifico que conoce y transmite.
La percepcidén en este caso permite descubrir
y resinificar el concepto de técnicas de entre-
namiento, que no son mas que especificidades
motoras —biomecdanicas— que se coordinan en-
tre si, para acondicionar y disponer el cuerpo
para un movimiento dado; pero que no estan
vacios de los contextos, ni de las historias parti-
culares de vida. Por ello planteamos que el en-
cuentro con el movimiento tanto técnico como
cotidiano debe darse teniendo en cuenta las es-
pecificidades del ser humano nacido dentro de

una cultura determinada.

En el texto El gesto y su percepcion, su autor

Hubert Godard® sefala entre otros aspectos, la
dificultad de distinguir los elementos que influ-
yen en la percepcién de un movimiento, ya que
éste depende de distintos factores que intervie-

nen en la forma como se realiza, debido a que

> Hubert Godard, bailarin e investigador de kinesiologia
y andlisis del movimiento, cocreador de la carrera de
artes del espectaculo, mencién danza de la Universi-
dad de Paris 8.
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cada individuo percibe y ejecuta el movimiento
de manera particular y porque la influencia del
medio y de la cultura lo afectan sustancialmente.
Estos dos aspectos determinan la manera como
se construyen dentro de una sociedad los seres
humanos como unicos e intransferibles.

Tener conciencia sobre la percepcion hace
que la relacién con el movimiento se defina di-
rectamente por la particularidad de cada indivi-
duo, que al tener claramente percibida su cor-
poreidad puede establecer mas facilmente la
relacién consigo mismo, con el otro y con el en-
torno en un tiempo y espacio especificos. Si par-
timos de esta premisa en la enseflanza de la
danza se potenciaria sustancialmente la relacion
con el movimiento para asimilarlo luego en la
danza desde su particularidad en la ejecucién.
“Aprender a percibir y a interpretar la energia
oculta en las configuraciones de la materia se-
ria, para Laban, la vocacién misma del arte del
bailarin”.

No se trata entonces de ser parte del coro,

sino de entender que el coro estd compuesto

6 Suquer, Annie. “Escenas. El cuerpo danzante: un la-
boratorio de la percepcién”, en Historia del cuerpo,
Volumen 3. Las mutaciones de la mirada. El siglo xx.
Jean-Jacques Courtine (ed.), Editorial Taurus Historia.
Espana 2006, p.390.

por seres humanos distintos “portadores de una
historia que los sustenta y los hace unicos”” que
se relnen para danzar con toda la carga expre-
siva que cada uno posee. De alli la importancia
que tiene el reconocimiento de la percepcion in-
dividual del ser para responder con criterios pro-
pios sobre qué hace y por qué lo hace. Cuando
en las practicas de enseflanza se da sélo una
informacién reducida —éste es el paso basico,
apréndalo y repitalo-, se estd negando la po-
sibilidad de explorar y de encontrar la manera
propia de vivir la danza, de resinificarla. Esta re-
flexion que se hace permanentemente en las
sesiones del proyecto Formacion de Formado-
res ha generado una respuesta entre los partici-
pantes, los cuales se interrogan sobre la impor-
tancia de volcar la mirada sobre si mismos, para
luego llevarla a los procesos de ensefianza que
ellos realizan.

Esta busqueda de la percepcion ha sido
abordada desde distintos puntos de vista por
algunos de los investigadores del movimiento:
Cunningham lo hace desde el azar, lo aleatorio;
Laban desde la investigacion kinestésica; Ste-
ve Paxton desde el contact improvisation y mu-

chos otros desde la improvisacion; todos ellos

7 Godard, Hubert. El gesto y su percepcion.
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fascinados por encontrar en la particularidad la
esencia del arte del movimiento. Nos correspon-
de a nosotros buscar desde nuestros contextos
otras posibilidades. ;Cémo perciben la relacion
con su peso corporal los participantes del taller
venidos del Tolima, del Huila, de Boyaca? ;Coémo
se relacionan con el movimiento danzado y qué
sucede cuando bailan juntos? Como dice Hu-
bert Godard “Cada individuo, cada grupo social,
en consecuencia con el medio ambiente, crea 'y
soporta sus propios mitos del cuerpo en movi-
miento, que mas tarde van a producir unos ‘es-
quemas fluctuantes, conscientes o inconscien-
tes, en todo caso activos de la percepcion”s,
debido a lo anterior las respuestas son infinitas,
irrepetibles e intransferibles. Por ello, en la en-
sefianza de la danza no se puede obviar la im-
portancia que tiene la particularidad del ser hu-
mano, que al ser reconocido como tal, evidencia
la importancia de su ser Unico que se nutre en
cada relacién con el conocimiento de otros, pero
que se transforma en el momento mismo de la
transmision.

Otro aspecto importante que sefala Godard
se refiere a la postura; aqui nos habla del premo-

vimiento que estd estrechamente relacionado

con la manera de entender el movimiento con
respecto a la gravedad. El premovimiento es la
anticipacién del movimiento realizado por los
musculos llamados gravitatorios encargados de
mantener el cuerpo en la posicién de pie. “Son
estos musculos los que registran nuestros es-
tados afectivos y emocionales. Asi, toda modi-
ficacion de nuestra postura conllevara una mo-
dificacion sobre nuestro estado emocional y
reciprocamente todo cambio afectivo compren-

de una modificacién, a veces imperceptible, de

nuestra postura”.

Al reflexionar en torno a estos temas con

los participantes de los talleres se evidencia la

8 |bidem.

9  Ibidem.
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necesidad de entender por qué los procesos de
aprendizaje del movimiento dependen tanto de
las particularidades conscientes e inconscientes
en relacién con el movimiento, y que en con-
secuencia no se puede forzar el aprendizaje de
rutinas y/o de formas sin antes permitirle a los

estudiantes que entiendan cémo se relacionan

ellos mismos con su corporeidades.

En una de las sesiones se les pide a los par-
ticipantes que describan la manera como apo-
yan las plantas de sus pies en el piso; la respues-
ta en cuanto a esta practica cotidiana fue que no
eran conscientes de las diferencias tan marcadas
que existian entre sus dos pies y que no eran
tampoco conscientes de lo que esto podia influir
en el aprendizaje de un movimiento danzado y
sobre todo que no dependia solamente de lo
que querian hacer sino de su realidad corporal,
de su estado ténico emocional y de la memoria
construida a lo largo de la vida.

Posibilitar la reflexiéon frente al concepto de
movimiento desde la percepcion busca eviden-
ciar en las regiones, que la danza como expe-
riencia y practica pedagogica y escénica, es un
arte ilimitado, que puede ser vista desde otros
puntos de vista ademas del conocimiento que
sobre ésta se tiene. Lo anterior le permite en-
tender que su practica tiene un gran valor impli-
cito pero que puede complementarse con otras
areas de investigacién que antes no pensaba

que podrian tener relacién con ésta.
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La transmision
de la danza

“La pedagogia del arte no debe jamas perder de
vista su fin esencial, la evolucion del pensamiento por el
crecimiento de la persona”’®

Ciro Giordano Bruni

En uno de los conversatorios que se pro-
piciaron en los talleres se describia la manera
como los maestros impartian sus clases de dan-
za. Después del andlisis de cada una de las res-
puestas se llega a la conclusion de que cerca del
90 por ciento de ellas eran impartidas mas o
menos de la misma manera: saludar, decir cual
era la danza que se iba a trabajar, ensenarl los
pasos, ¥y hacer la coreografia. El espacio dedi-
cado a la comprensién particular de un conoci-
miento dancistico nuevo no lo posibilitaban en
la mayoria de los casos los maestros asistentes.
Evidentemente el problema no sélo le compe-
te a los maestros, pues las instituciones no de-
dican un tiempo prudente para la realizacion de

las clases que se reducen a una o dos horas a la

0 Brun, Ciro Giordano. “Pour une danse d'éveil et
d’initiation, le discernement de la distance (comment
enseigner l'art de la danse sans étre un bon péda-
gogue?)’, Lenseignement de la danse et aprés, Ed.
Germs, Paris 1998, p. 68.

semana para conseguir un producto. Sin embar-
go la reflexién gird en torno al desconocimien-
to que los maestros tenian del estudiante como
ser humano, Unico e intransferible con proce-
sos particulares de comprension de un nuevo

conocimiento.

La escuela no es la repeticién de un ri-
tual inmodificable, la misma barra, al mis-
mo tiempo, en la misma sala con las misma
gente. Es el espacio de reflexién en donde
se reformula cada dia el movimiento. La es-
cuela da bases, pero son bases moviles y
fluctuantes, tanto técnicas y artisticas como
éticas necesarias dentro de un contexto
dado para un proyecto artistico y pedagogi-
co dado. El bailarin es responsable de si, él
fabrica sus propios métodos de trabajo. La
escuela desarrolla la responsabilidad de su
proyecto en el tiempo y en el espacio y su

capacidad para tomar decisiones'.

" Lescor, Anne-Karine; Loic Touzé; Hubert Godard; Isa-
belle Launay; Boris Charmatz; Catherine Hassler; Ma-
thilde Monnier; Gaélle Bourges; redaccion Isabelle
Launay. “Ecole. 10 proposiciones para un escuela de
danza, documento de trabajo del grupo de escuela”
en Entretenir, Ed. Centre national de la danse coédition
Les presses du réel, Paris 2002,p. 62,
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En la transmisién de la danza nos encon-

tramos frente a un arte que se construye a par-
tir de percepciones, motivaciones y necesidades
personales, y desde las busquedas particulares
que no se repiten jamas en el mismo cuerpo,
porque siempre van a depender de los diferen-
tes estados por los cuales el cuerpo atraviesa
y desde luego por las relaciones con los otros
y los diferentes contextos socioculturales en el
que este arte se encuentre. Con respecto a esto,
varias preguntas saltan a la vista: ;qué se trans-
mite verdaderamente?, ;como pasar el conoci-
miento de un cuerpo a otro y qué lenguaje utili-
zar para ser comprendido?, y ;cOmo es que uno
aprende? Todas las respuestas dependen de la
manera como cada uno percibe el cuerpo y el

movimiento, y que conjugados dan respuesta a

movimiento danzado - Emilsen Rincén Vargas ]

lo que le sucede tanto al maestro como al estu-
diante como resultado de un proceso de cons-
trucciony deconstruccién del conocimiento que,
como lo hemos expuesto a lo largo de este es-
crito, se transforma individualmente aun a pesar
de trabajar siempre con el mismo maestro o so-

bre las mismas técnicas.

La ensefanza del movimiento danzado eng-

loba un sinnumero de variantes que provocan re-
acciones diferentes en los distintos cuerpos que
la reciben. Unos entienden mas desde el imagi-
nario, otros desde lo conceptual, otros desde el
contacto, otros desde la imitacion, otros conju-
gando las diferentes posibilidades, sin muchas
veces tener conciencia de saber cdmo es que

aprenden. Teniendo en cuenta estos aspectos
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se esta reflexionando con los participantes de
los talleres en torno a cdmo es que se estan im-
partiendo las clases de danza en las regiones
y esto ha permitido profundizar en el tema de
la ensefnanza, valorando y respetando las cuali-

dades y calidades corporales de los estudiantes

que reciben la transmision.

Esta conciencia perceptiva, es el inicio de un
gran proceso de resignificaciéon del concepto de
danza en las regiones, es el abrebocas para ini-
ciar con la concientizaciéon del movimiento tanto
técnico como cotidiano.

Para el docente de danza el tema de la trans-

misién debe sersiempre objeto deinvestigaciones

personales que van cada dia evolucionando en
el cuerpo y en el pensamiento, para que permi-
tan establecer un canal de comunicacion entre el
cuerpo de éste y el movimiento danzado, que se
transforman en el momento del encuentro con
los estudiantes con quienes se comparten los co-
nocimientos y de los cuales también se aprende.

Qué pasaria si en cada encuentro con la
danza cada individuo da su propia definicién de
ella, seguramente nos encontrariamos con res-
puestas llenas de conceptos e imagenes nue-
vas y transformadas, que evidentemente res-
ponderian con mas objetividad a qué es lo que
pasa verdaderamente en el cuerpo del danzante
mientras danza.

Laimportancia de la particularidad, paraem-
poderar la manera individual de danzar, ha sido
alolargo de los talleres nuestro principal interés,
de alli en adelante sélo resta esperar la respues-
ta que estas nuevas propuestas ahora transfor-
madas y resinificadas, han tenido en los distintos
espacios en donde los maestros asistentes a los

talleres imparten sus conocimientos.
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Rafael Palacios

Maestro del proceso Formacién a Formadores 2007.

Departamentos de Narifio y Putumayo, realizado en Pasto

Colombiano, bailarin, coreégrafoydirectorde
danza. En 1991 viajo a Francia para estudiar dan-
za afro contempordanea, inicialmente en Touluse
y luego en Paris, con la maestra Irene Tasambe-
do. Mas tarde se vinculé a la compaiia de danza
internacional Ebene. Tom¢ talleres de danza tra-
dicional africana en Burkina Faso y Senegal, reali-
z6 estudios de danza clasica, jazz y contempora-
nea en la Academia Nacional de Danza en Paris.

En 1997 regresé a Colombia y fundé en Me-
dellin la Comparia de Danza Sankofa, con la cual
realiza un trabajo que busca tener puentes entre
la cultura africana y la de nuestro pais, recurrien-
do a la memoria ancestral como respaldo para la
creacién de obras que, a partir de la raiz de la dan-
za africana, se desarrollen en contextos cotidia-
nos y contemporaneos. Obras como Sol ninguna
bendicién y un Alabao, han representado exitosa-
mente a Colombia en Francia y Espaia. También

realizé los diplomados en Gestion Cultural de la

Universidad Pontificia Bolivariana y en Danza Con-
temporanea Popular de Artes de Medellin.

Con el programa de Montajes Coreograficos
del Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Bo-
gotad, el cual vinculd bailarines radicados en esa
ciudad, creé y dirigio la obra 34% Visibles, una
propuesta que se estrend el 3 de diciembre de
2004 en el Teatro Municipal Jorge Eliécer Gaitan
y realiz6 giras internacionales, en el Festival de
Teatro de San Sebastian, Espafa, en el Festival
Harbourfront Centre Toronto-Canad4, en el Fes-
tival Internacional de Teatro de Medellin y en el
Festival Internacional de Teatro de Manizales.

Participo en el xi Festival Internacional de
Arte de Cali, 2005, con la obra Carpe Diem en
un solo de danza con la maestra Teresita Gdmez
al piano bajo la produccién de Alvaro Tobén Hin-
capié. Ademas fue maestro invitado por la Uni-
versidad Distrital para el montaje de quinto afio
de la Facultad de Artes asas en 2007.
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Como afrocolombiano, me suscita pregun-
tas el hecho de observar con frecuencia los ni-
Aos, nuestros nifos que asumen su afrodes-
cendencia como una carga a sus espaldas. Es
inadmisible que aun en el siglo xxi, en una ciu-
dad como Medellin, un nifo negro colombiano
sienta deseos de no serlo, como producto de las
burlas que le hacen sus compareros mestizos.
Este ejemplo puntual se replica desde siempre
a escalas distintas y en dmbitos diferentes por
todo el territorio nacional.

Las politicas culturales del Estado colombia-
no constitucionalmente se sostienen sobre los
derechos de la diversidad; no obstante, las co-
munidades afrodescendientes colombianas han
sido victimas constantes del olvido estatal, del
orden publico producto del conflicto armado. Y,
aunque el discurso de la multiculturalidad irri-
gue los espacios vitales como, la cotidianidad,

la academia, sin embargo, el hombre y la mujer

Pasos en la tierra

afrocolombiana son muchas veces reconocidos

s6lo como exotismos del trépico e ignorados y

violentados en sus derechos fundamentales.

A través de la experiencia que he ido decan-
tando como coredgrafo, bailarin y docente en la
danza encuentro de forma ineludible la necesi-
dad de potenciar los mecanismos estatales y or-

dinarios que visibilicen la identidad del pueblo
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afrocolombiano. La riqueza de sus diversas cul-
turas se encuentra en su posibilidad de expre-
sarse desde sus raices participando de un mun-
do global, que avanza sin fosilizarse y, que por el
contrario, se retroalimenta, se recrea y se integra,
compartiendo su esencia.

Al finalizar mi participacion en el proceso de
Formacion a Formadores en la ciudad de Pasto,
me preguntaba por qué estos procesos se fo-
calizan solamente en regiones estratégicas, por

gué no se propagan en regiones con poblacién

afrocolombiana.

El pais desde la Constitucion de1991 avan-
z6 en temas de diversidad y derechos culturales.
No obstante hoy en dia los programas de Esta-

do siguen permeados por una visién centralista

que hace que las poblaciones afrodescendien-
tes e indigenas sean las ultimas en beneficiar-
se de ellos. Es importante decir que esta 6ptica
centralista no solamente descuida el compromi-
so constitucional con las comunidades negras e
indigenas. El pais entero sufre hoy una despro-
porcién social indiscriminada. Muchas regiones
del pais estan siendo abatidas por la pobreza, el
desplazamiento forzado, etcétera. Y en ellas, lo
cultural se ve igualmente desterrado y desplaza-
do. En este sentido, la politica cultural necesita
partir de los escenarios reales donde acontece
lo cultural. Este es un escenario que se convier-
te en un terreno paraddjico y complejo pues
sus actores celebran la vida en medio de la pre-
sencia de la muerte. En medio de la tensa co-
tidianidad de los habitantes del Pacifico sur, por
ejemplo, se sostienen los arraigos culturalesy ar-
tisticos de la poblacion.

Es necesario reconocer el valor de la equi-
dad y el derecho comun de oportunidades. Por
ello, urge formular estrategias de visibilidad don-
de los valores artisticos y culturales de las diver-
sas regiones logren reconocerse y dignificarse.

Una simple mirada hacia las poblaciones
afrocolombianas o a los programas a los cua-
les logran tener acceso, permite identificar ra-

pidamente la gran cantidad de creadores y
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protectores de la tradicion, que estan avidos por
contar con las herramientas que les posibiliten
potenciar sus habilidades y talentos, en benefi-
cio de las comunidades por las cuales trabajan.
Con grandes esfuerzos y una impresionante ca-
pacidad de persistencia, aprovechan los peque-
Aos espacios, fisicos e intelectuales, a los que
pueden tener acceso, para mantener viva su cul-
tura.Y es esa constancia la que deberia ser com-
pensada o estimulada a partir de herramientas
como las que puede brindar un Ministerio de

Cultura, a partir de, por ejemplo, el programa de

Formacion de Formadores.

Como siempre, ni las limitaciones ni lo
acostumbrado, puede coartar la voluntad de

crear. Desde nuestras posibilidades, los jovenes

que integramos la Compafnia de Danza Afrocon-
temporanea Sankofa, hemos buscado la forma
de compartir lo que tenemos a nuestro haber
con los colegas de otras regiones, en proce-
sos que indiscutiblemente nos enriquecen mu-
tuamente. Actualmente la Corporaciéon Sanko-
fa emprende un proceso de formacién en tres
municipios del Pacifico sur: Tumaco, Puerto Te-
jada y Buenaventura. La propuesta parte del re-
conocimiento del cuerpo social multicultural co-
lombiano en general, y de la cultura corporal
de la etnia negra en particular, como lugar del
conocimiento que alberga otros conocimientos
sobre el cuerpo y sobre la danza, vinculados en
forma vital con el entorno biocultural y con un
sentido de pertenencia a un todo dinamico e
interrelacionado. En el convencimiento de que
la tradicidn, la ritualidad y la creacién, son sélo
posibles desde una relacion trascendente entre
el ser social que representa cada individuo y su
contexto sociocultural, la Corporaciéon Sankofa'
ha conducido sus esfuerzos a lo largo de diez

anos haciala actualizacién del vinculo originario

T Corporacion Sankofa: entidad cultural fundada por el
maestro Rafael Palacios para la difusién de la danza
afrocotemporaneay el desarrollo de la danza afroco-
lombiana. La palabra africana Sankofa significa volver
al pasado para comprender el presente y proyectar
el futuro.
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de la poblacién negra colombiana con la cultura
africana, desde la perspectiva del redimensiona-
miento del cuerpo como lugar de identidad en
el que acontece permanentemente el didlogo
entre el pasado como condicién del presente
y éste Ultimo como expectativa hacia lo futuro.
Por esta razén, la reivindicacién profesional de
la danza como expresion de la temporalidad, de

la poética y corporeidad de la cultura negra, ha

constituido el eje de nuestro proceso.

Nuestro empeio por llevar Pasos en la tie-
rra, nombre del proyecto descrito anteriormen-
te, obedece especialmente a que considera-
mos que es el momento, tardio pero necesario
y justo, para comenzar un camino de profesio-
nalizacién de la danza en Colombia como una
labor seria y oportuna que permita a los que
nos dedicamos a este oficio trabajar bajo unos
parametros formales y obtener las herramien-
tas pedagdgicas y educativas necesarias para
el buen desarrollo y crecimiento profesional,
como cualquier otra disciplina en los diferen-
tes campos del conocimiento. Paralelamente,
estos procesos requieren también de un com-
ponente cultural, para que la labor formativa no
implique un distanciamiento de las raices afro y
logre, al mismo tiempo, desarrollar nuevas pro-
puestas que partan de la identidad, no como
una camisa de fuerza, sino como un camino
para expresar nuestras inquietudes y solucio-
nes desde la comunidad que somos, como un
pueblo que debe ser tomado en cuenta desde
sus origenes en Africa, y no sélo desde la llega-
da en la condicién de esclavizados al continen-
te americano.

La técnica de danza afrocontemporanea,
creada en la Escuela Mudra en Senegal a pe-

ticion del presidente Leopold Sengar, y dirigida
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por Maurice Bejart y Germaine Acogny, es una
forma de expresion corporal que parte de la ri-
queza y las formas de la danza tradicional afri-
cana y se complementa con técnicas contem-
poraneas, para crear nuevos lenguajes acordes
a una cultura que cuenta con multiples mane-
ras de manifestarse. A partir de esa experien-
cia, considero valido acercarnos a esta técnica
como una manera de valorar las raices culturales
afrocolombianas, para poder entendernos me-
jor como pais afro, sin importar el tipo de danza
que se desarrolle.

Para mi es imposible pensar en la danza sin
hacerlo desde mi condicion de hombre afro, ya
que esta circunstancia ha sido mi principal ali-
mento como bailarin y coreégrafo, mi fortaleza
como respuesta a las limitaciones y barreras im-
puestas por esta sociedad, en donde una per-
sona negra no puede pensar en la danza como
proyecto de vida profesional, ya que su deseo
es descartado con la suposicién trivial de que
lo llevamos en la sangre, que nos surge facil
y de manera espontdnea, lo cual nos priva de
un estatus serio, real y profesional en el ambi-
to laboral colombiano. Por tal motivo conside-
ro importante ocuparse del reconocimiento de
los afrocolombianos, de sus conocimientos an-

cestrales, ya que ello implica también abrir la

perspectiva de quienes desean hacer de la dan-
za un proyecto de vida.

En nuestras poblaciones, sélo existe la opor-
tunidad de hacer danza tradicional, lo cual estd
muy bien, pero es algo con lo que contamos y
que sobrevive gracias a la misma comunidad. Si
un artista de este tipo se desplaza luego hacia
una gran ciudad donde las oportunidades de tra-
bajo son limitadas, se encuentra con que su per-
fil tiene aceptacion Unicamente cuando se adap-
te a las representaciones que se tienen de su
cultura, muy probablemente en contra de su tra-
dicién, viéndose obligado a reproducir estereo-
tipos inadecuados de lo que es la cultura afro-
colombiana, una cultura que aporta de manera

politica, social, econémica y artistica a la cons-

truccion del pais.
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El caracter pluriétnico y multicultural de Co-
lombia estd fuera de discusién. Sin embargo,
histéricamente el pais ha desconocido esta con-
dicién, reduciendo laidentidad de las etnias indi-
genas y afrocolombianas a territorios claramen-
te demarcados como pertenecientes a minorias
especificas, y negando los vinculos que compar-

ten todos sus pobladores, los cuales los convier-

ten en una nacion.

De ahi que sea éste el momento de comen-
zar a cambiar la incapacidad no superada del sis-
tema educativo colombiano, en el cual hay una
ausencia total de respeto hacia los pueblos indi-
genas y afrodescendientes. Es peor aun la situa-
Cién para los hombres afrocolombianos que na-

cen en los centros urbanos de Colombia, pues

los referentes que obtienen de su propia cultura
son muchas veces distorsionados por una mi-
rada de burla, desprecio y subestimacion de las
fortalezas que tiene culturalmente. Es por ello
que el trabajo de reparacion social que el pais
debe enfrentar con sus origenes es una tarea di-
ficil de empezar, pero no por ello imposible.

Es una lastima que férmulas obsoletas que
tergiversan la tradicion de la danza sigan vigen-
tes sin una reflexién que permita revisar la ma-
nera como se representan las regiones del pais
de manera irrespetuosa, sin ninguna verglienza,
al mostrar visiones de una etnia sin el rigor pru-
dente de una investigacién cabal. Estamos can-
sados de ver danzas indigenas o negras en las
cuales el vestuario o las técnicas empleadas con-
tradicen fundamentalmente los sucesos histéri-
cos que han enfrentado estas comunidades. Con
qué derecho se nombra una danza del currulao,
por ejemplo, cuando ni siquiera se ha visitado la
zona con el debido respeto a los grandes maes-
tros que han trabajado toda la vida por conservar
sus tradiciones. La mayoria de las veces, en es-
tos trabajos de campo el becario cuenta con di-
nero para adelantar su proyecto, pero no ve ne-
cesario remunerar econémicamente la fuente de
conocimiento, aunque se convierta luego en un

gran gestor que cobra por sus investigaciones o
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puestas en escena. Vemos también danzas in-
digenas utilizando movimientos de ballet clasico
con bajo argumento de estar estilizando o exal-
tando la tradicién. Es desalentador trabajar en
la danza cuando, por ejemplo, encontramos en
grandes restaurantes del pais, meseros disfraza-
dos con los vestuarios de danza que representan
una determinada zona cultural. Me sorprende la
lectura de orgullo patrio que supuestamente de-
beria darse a esta situacion, cuando veo alli una
sociedad que pone sus raices en estado de servi-
dumbre, y no en el lugar de protector y conoce-
dor de los conocimientos ancestrales, que son el

pilar de la sociedad.

Es errado pensar que una técnica de danza

estd aislada de la filosofia del pueblo que la crea.

La técnica habla sobre una cultura especifica que,

por supuesto, luego puede trascender o no sus
propias fronteras. Pero creer que el hecho de to-
mar un taller o participar en un montaje, convierte
al bailarin en maestro o conocedor de la técnica,
es pensar que ésta se limita a los movimientos
corporales que identifican una cultura, olvidando
que ellos son tan sélo una caracteristica y que la
verdadera esencia es la filosofia que esta detras.

En ese contexto, es importante preocupar-
nos por procesos de formaciéon, pero también
por los procesos de deconstruccion, para desar-
mar asi aquellos conceptos en los que se piensa
que la danza afro es una técnica que se limita a
movimientos de cadera, sudor, brillo en la piel y
sabor que se lleva en la sangre, despreciando la
ritualidad y espiritualidad del pueblo afrocolom-
biano con estereotipos racistas que no permiten
ver laintegridad y verdaderas sapiencias de la di-
versidad étnica colombiana.

Ha sido y sigue siendo una costumbre co-
lombiana minimizar el esfuerzo del trabajo de
los pueblos, y es asi como se vuelve una cos-
tumbre institucional invitar a las comunidades a
mesas de trabajo para procesos de reflexién o
para hacer trabajos de campo en los cuales las
personas, objeto de investigacién, no son remu-
neradas y en ocasiones ni siquiera mencionadas

en los créditos del trabajo final.
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La danza tradicional nos brinda un punto de
partida para pensar y elaborar una danza con-
temporanea colombiana, con la capacidad dein-
terpretar nuestra cultura desde las inquietudes
sociales que nos conciernen, que nos permita
vernos valiosamente diferentes, representando-
nos desde lo que somos, haciendo legitimas ex-
presionesauténticasy, sobre todo, construyendo,
desde la marginalidad a la que somos someti-

dos, un motor de fortaleza que haga compren-

der a otros lo importante de la especificidad.
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Maestra del proceso Formacion a Formadores 2007.

Departamentos de Narifio y Putumayo, realizado en Pasto

Leyla Castillo, licenciada en educaciéon ar-
tistica, magister en literatura. Siendo bailarina y
maestra de danza, ha integrado diversas com-
pafias profesionales y ha participado en mul-
tiples creaciones con reconocimientos a nivel
internacional —Compania Gaudere, Compainia
Adradanza, Compania LExplose-. Como inves-
tigadora, ha trabajado en la proyeccion curricu-
lar en danza en diferentes ambitos académicos

como el Programa Técnico Profesional en Danza

Leyla Castillo

Contemporanea, Cenpa, entre 2001 y 2005, la
Licenciatura en Educacién Artisitca de la Univer-
sidad Distrital Francisco José de Caldas entre
2002 y 2007, el Programa en Danza de Pasto,
Ministerio de Cultura 2007. También ha publica-
do articulos e investigaciones sobre danza para
el Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Bo-
gota. Ganadora de la residencia artistica Colom-
bia-México 2007-2008.
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La participacién como maestra en el Progra-
ma de Danza de Pasto me ha dado la posibili-
dad de aproximarme a dos culturas corporales
-el ambito profesional de la danza tradicional
en Pasto y la técnica de danza afrocontempora-
nea- cuyo encuentro ha motivado la ampliacién
y consolidacién de la propuesta que aqui se pre-

senta y que he denominado “Pedagogia para la

creacion. Ser cuerpo-danza-comunidad”,

Pedagogia para la creacion

Ser cuerpo-danza-comunidad

Este texto pretende ser una reflexiéon que si
bien, alude al proceso en Pasto, estd orientada
principalmente a describir y ampliar, ante todo
para mi misma, la comprensién del concep-
to “pedagogia para la creacion’, y de “ser cuer-
po-danza-comunidad” y su implementacion en
el marco de los diplomados en danza que pro-
mueve el Ministerio de Cultura.

En primer lugar, debo decir que el encuen-
tro con el medio de la danza en Pasto ha sido
ante todo un reencuentro de indole profesio-
nal. Mi formacién como bailarina se inici6 en el
campo de la danza tradicional colombiana en la
Escuela de Danza del Distrito y participé como
intérprete en la Corporacién Xaman-ek, dirigida
por los maestros Yesid Carranza y German Pini-
lla, docentes e investigadores de la danza y la
cultura tradicional. Luego de una experiencia de
tres anos, la curiosidad por nuevas formas de

expresion me fue alejando de este campo, para
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encaminarme hacia la danza contempordnea,
lenguaje que posibilitaba en ese momento, una
mayor libertad y a la vez, una mayor exigencia
en la exploracién y desarrollo corporal. Este cam-
bio de cultura del cuerpo fue determinante en el
desarrollo de mi trabajo como bailarina y como
maestra, que al cabo del tiempo se ha ido es-
tructurando alrededor del concepto hermenéuti-

co de juego' como fuente de exploracion corpo-

ral y creacion de lenguaje.

El concepto de juego corporal estd basado en la pers-
pectiva hermenéutica, que considera al maestro como
un constructor de pautas que invitan a la acciény a la
participacién. Un juego es ante todo la norma que defi-
ne claramente y convoca a una ruta de acciones, en las
que el jugador encuentra sin embargo, un horizonte de
libertad posible. El juego es accidn y participacion. Para
la elaboracién de este criterio me he apoyado en la di-
sertacion de George Gadamer alrededor del elemento
lidico en el arte en su libro La actualidad de lo bello.

Llegar a Pasto ha significado establecer un
didlogo entre esta pedagogia del juego-explora-
cién y un modo de trabajo sistematizado en fi-
guras, planimetrias, coreografias, roles de pare-
ja, fraseos ritmicos, musica, vestuario e intencion
preestablecidos. Este didlogo ha posibilitado ge-
nerar pautas de accién a partir de las cuales los
bailarines de danza tradicional redescubren su
cuerpo mediante la exploracién del impulso, la
postura, la composicién del espacio, el ritmo, el
trabajo de contacto y el vinculo con la memoria
y la vida cotidiana. Para sorpresa y fortuna, el re-
descubrimiento ha sido también para mi: reapa-
rece la danza tradicional puesta en un contexto
cotidiano, como parte de la vida de un grupo
humano que la practica y aprecia y que compar-
te un mundo simbdlico alrededor del Carnaval
de blancos y negros. Lo que finalmente he en-
contrado en Pasto es un escenario posible de
interrelacion, de acercamiento productivo entre
la cultura de la danza tradicional y la pedagogia
del juego-exploracion, como campos de conoci-
miento que se transforman mutuamente al en-
trar en contacto y que pueden tener consciencia
de esa transformacién: la danza tradicional des-
de la actualizacién de los conocimientos ances-
trales y la generacion de nuevas dinamicas para

la creacién; la pedagogia del juego-exploracién
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desde la ampliaciéon de las opciones para em-
prender una ruta de indagacién que involucre
el azar y los linderos del juego corporal con ele-
mentos de lo tradicional como figuras, ritmos,
juegos coreograficos, en aras de su redimensio-
namiento y dinamizacién.

En el transcurso del Programa en Pasto se
fue afirmando la pertinencia de procesos en los
cuales las practicas y los conceptos de lo tra-
dicional puedan hacerse autoreferentes y auto-
poiéticos mediante la investigacién pedagdgica
como opcién permanente de autocritica, dife-

renciacion y creacion.

\_
s

Desde esta perspectiva epistémica tam-

bién puedo decir que el encuentro con el len-
guaje afrocontemporaneo ha sido el encuentro

con una técnica basada en la creacién, cuyas

caracteristicas la hacen cercana a ciertas mani-
festaciones de la danza tradicional colombiana,
evidenciando una raiz africana comun, estable-
ciendo una diferenciacién desde la manera de
poner la tradicion en el contexto de la actualidad
que da vigencia a las danzas antiguas a la vez
que propone nuevos caminos para el aprendiza-
jey la creacion dancistica.

Introducida en Colombia por el maestro Ra-
fael Palacios?? esta técnica se concibe no tanto
desde la edificacién de esquemas fijos de movi-
miento, como si desde la comprensién de cuali-
dades basicas de éste, relacionadas con la ondula-
cion de la columna, los zapateados, la disociacion
y el trabajo ritmico. Desde alli, lo que se estable-
ce es la posibilidad de una permanente explo-

racién corporal; en palabras de Palacios, es una

2 Rafael Palacios: coreégrafo y bailarin afrocolombiano
de amplia trayectoria nacional e internacional. Su for-
macién en ballet cldsico, danza moderna, jazz, con-
temporanea, africana tradicional y danza afrocontem-
poranea, sumada a sus presentaciones como bailarin
en diecisiete paises de Europa y Africa, fueron las ba-
ses para la creacién de la compania Sankofa. Con esta
agrupacion y con otros artistas y entidades, ha creado
veinte obras que se han presentado en diferentes ciu-
dades colombianas y extranjeras. Adicionalmente, ha
desarrollado procesos formativos diversos con mas de
ochocientas personas, entre nifios y adultos, y se ha
preocupado por participar en procesos y programas ar-
monicos con el desarrollo sociocultural de la poblacion
negra en Colombia.
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técnica de sensibilizaciéon —expresién-y creacién
cuyo lenguaje y principios nutren la reflexién que
anima este texto alrededor de la relacién entre la

praxis pedagdgica y la creacién dancistica.

Juego-exploracién corporal, danza tradicio-

nal y técnica afrocontemporadnea; creo hasta
aqui, haberme referido a los tres elementos cla-
ve para problematizar la idea de una pedago-
gia para la creacion. Es pertinente ahora, abordar
este concepto mismo como proyeccidén acadé-
mica en el marco de un programa en danza.
Como instancia de formacion universitaria,
el se fundamenta en el interrogante por el apor-
te de la danza a la formacién superior del ser hu-
mano para su desarrollo personal en correlacién

con su entorno sociocultural. Esto implica pensar

la formacion y creacion dancistica entre las co-
munidades y regiones colombianas, no como
un desplazamiento de los conocimientos tradi-
cionales, sino como la opcién de abrir el camino
a nuevos lenguajes y didacticas que amplien los
rangos de expresién corporal, en didlogo con las
actuales realidades de la gente, su entorno y sus
costumbres.

Esta perspectiva supone entonces abordar
tres dimensiones del quehacer académico: la di-
mension artistico-cognitiva entendiendo la dan-
za como conocimiento disciplinario especifico, la
dimension ética como reflexion sobre el ser y su
cultura y la dimensién comunicativa como re-
flexion sobre los procesos de expresion e inter-
locucion social que propicia la danza.

A continuacion intentaré presentar el con-
cepto “Pedagogia para la creacién. Ser cuerpo-
danza-comunidad, desde estas dimensiones”.

Desde el punto de vista artistico-cognitivo
conviene primero que todo establecer un eje de
tension entrelapedagogiay la profesiéon dancisti-
ca que estaria mediado perpendicularmente por
una tension entre el curriculo como proyeccién
epistémica y la metodologia como concrecion
de la accién. Es decir, la pedagogia como cono-
cimiento disciplinario que debe hacer posible un

desarrollo profesional mediante la organizacién
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e implementacién de modos de aprendizaje y

produccién de conocimiento.

Para el caso de la pedagogia de la creacién,
esta mediacion esta dada por un curriculo que
diferencia y permite la interaccién entre el ser-

cuerpo?, la danza como manifestacion cultural

3 Ser-cuerpo, denominacion que doy al sujeto danzante
que entabla desde su cuerpo la construccién de cono-
cimiento y la materializacion de lo profesional.

y la comunidad como universo simbdlico com-
partido. Asumir un proceso de creacion en dan-
za supone involucrar directamente el cuerpo, no
como objeto, sino como dimension total del ser,
que construye una subjetividad y una manera
de relacionarse con los otros y con el entorno
y que en su desarrollo no sélo aprehende las
construcciones culturales sino que se convier-
te en agente reproductor y transformador de las
mismas.

De igual manera, la metodologia es una me-
diacién entre el conocimiento y el hacer, pues el
objetivo pedagdgico de descubrir y afinar los ca-
nales de la apreciacién y la comunicacion estéti-
ca, pone de relieve el problema de la ensefanza
del arte como proceso que, si bien es cierto, re-
quiere del planteamiento de conceptos y prac-
ticas coherentes hacia objetivos muy concretos,
trasciende sin embargo el desarrollo de cono-
cimientos exactos, para abordar territorios sub-
jetivos: percepcién, sensaciéon, emocion, inteli-
gencia motriz, gesto y ancestro, pulsién, ritmo,
pensamiento creativo, interpretacion; lo cual exi-
ge la posibilidad permanente de confrontary re-
enfocar los contenidos, los sistemas y las prac-
ticas del ejercicio pedagdgico, en didlogo con el
contexto cultural, con el espiritu social, con lo in-

dividual y lo institucional.
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Es oportuno reflexionar en este momento
alrededor del pensamiento aristotélico que pone
a la poesia como base de todo conocimiento.
El mundo objetivo es accesible al hombre a tra-
vés de la accién creativa: construimos imagenes
internas de las cosas, establecemos coordena-
das para ubicarnos espacialmente, inventamos
relaciones para entender la dinamica, las formas,
los fendmenos del universo, desarrollamos afec-
tos y sentimientos para instalarnos en el con-
dicionamiento social que nos define como es-
pecie; todo ello, en el ensamble de estructuras
mentales que recogen, abstraen y reelaboran la
informacién proveniente de nuestros sentidos,
posibilitdndonos la aprehension del mundo, el

desarrollo de conocimiento desde la imagina-

cién que confronta lo objetivo.

Puntualizando mas sobre el interés que nos
convoca —el estudio de la danza en el contexto
de las comunidades que abarca el Programa de
Formacién Continuada - Direccion de Artes del
Ministerio de Cultura-, es necesario enfatizar el
caracter dindmico y la accién creativa en la cons-
truccion de un conocimiento cuyo objeto es el
individuo y su cultura, leidos desde su corpora-
lidad. Es decir, si cuerpo y movimiento son los
materiales primarios de la danza, informacion,
creacion, transformacion, son los elementos que
posibilitan su transmisién y comprensién.

Desde ahi, la clase es asumida como un
evento dinamico que propone un objeto de in-
formacién, genera opciones para su procesa-
miento interno por parte del estudiante y de-
manda el producto como objeto transformado
y transformador. Dos momentos especificos se
plantean en el desarrollo de la clase: la mimesis
y la ruta de exploracion.

La mimesis tiene que ver con una informa-
cién técnica que es propuesta por el maestro,
para ser asimilada por el estudiante desde la
imitacion. Cuando hablamos de técnica nos re-
ferimos a contenidos especificos que han sido
desarrollados a través de la historia y por cul-
turas diversas de la humanidad, cuyo objetivo

es la transformacién del gesto y del movimiento
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habitual del cuerpo, en formas, impulsos, accio-
nes, competencias y cualidades que trascienden
del plano cotidiano a la categoria de lo estético.
Aun cuando el proceso se plantea desde la imi-
tacién, vale la pena aclarar, segun las reflexio-
nes previas, que alli también hay espacio para la
creacion. De hecho, la técnica corporal se defi-
ne como la creacién de una segunda naturaleza,
que si bien requiere de una disciplina y una con-
crecion, no implica unos métodos rigidos que
anulen o fragmenten la interaccién ser-cuerpo.

La ruta de exploracion tiene que ver con una
pauta de accién que propone una tarea corporal
para ser desarrollada desde lo individual o lo co-
lectivo. Al decir pauta, me refiero a la regla que
define un juego y dentro de la cual el individuo
tiene toda la libertad para proponer desde su
cuerpo. Podria decirse que este es un espacio
de improvisacién dentro de unos limites dados;
sin embargo, es preferible la idea de exploracion
pautada o ruta de exploracién, porque sugiere la
libertad de una busqueda creativa pero exige la
atencion hacia un tema o una relacion especifica,
que hace mucho mas contundente el proceso y
el resultado de la investigacion con el cuerpo.

La lectura, el andlisis de textos y la pro-
duccion de documentos acompanan el proce-

so practico para abordar las diversas tematicas

propuestas. Se espera generar un ambito aca-
démico y a la vez artistico que propenda por el
posicionamiento critico frente a la danza. Los es-
pacios permanentes de trabajo propuestos son:

taller, laboratorio, seminario-taller, clase magis-

tral, conversatorio.

A la par de la dimensidn artistico-cognitiva,
una propuesta pedagdgica basada en la creacién
se constituye como mediacién ética entre el sery
la cultura, en este caso la cultura de la danza. Se
parte del concepto de un cuerpo creador capaz
de reconocerse en su entorno y transformarse, a
la vez que transforma. Desde alli se entabla la re-
laciéntambiéntensionadaentre tradiciényactua-
lidad para luego asumir la indagacién de concep-

tos, metodologias y otros lenguajes que aporten
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al desarrollo de las manifestaciones dancisticas
locales y regionales hacia su profesionalizacién y
posicionamiento académico. Se espera fortalecer
los procesos de formacion, creacién y proyeccién
de la danza nacional y con ello reconocer y valo-
rar el oficio de maestros y bailarines de los dife-
rentes géneros y culturas de nuestro pais.

Desde el punto de vista de la comunicacion
se hacen evidentes ahora todos los didlogos que
propone el proceso: un didlogo del ser con su
corporalidad, su entorno y su memoria, un dialo-
go entre conocimiento disciplinario y hacer pro-
fesional, entre curriculo y metodologia, entre téc-
nica, exploracion, tradicion y actualidad. Por otra
parte, esta el didlogo entre las diferentes instan-
cias locales, académicas, gubernamentales y par-
ticulares cuya gestiéon y acuerdo hace posible el
disefoy laimplementacion de los diplomados en
danza en la region del Pacifico*: Corporacion Cul-
tural Afrocolombiana Sankofa, Ministerio de Cultu-
ra, Embajada de los Estados Unidos, Universidad
Cesmac de Pasto, comunidades de la danza y ges-

tores culturales, comunidades locales en general.

4 A partir de enero de 2008 estos diplomados se han

empezado a implementar en los municipios de Tuma-
co, Puerto Tejada y Buenaventura, bajo la direccién del
maestro Rafael Palacios, con la participacion del antro-
pologo y bailarin Harold Tenorio, ademas de la suscrita.

La propuesta“Pedagogia para la creacion. Ser

cuerpo-danza-comunidad’, se inscribe en el con-
texto de la educacién superior como una ruta de
investigacion haciala consolidacién de una praxis
como forma de interaccién entre las arquitectu-
ras académicas, el devenir cognitivo de la tradi-
cién cultural colombiana, la técnica afrocontem-
poranea y el juego-exploracion de la poética del
cuerpo a la expectativa de concebir y consolidar

un lenguaje de danza nacional contemporanea.
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