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Por: FERNANDO URBINA, DIRECTOR

on gran placer presentamos nues-

tra primera publicacién de la Revista
BTC*, con variados articulos interesantes
para el sector de la danza. Hemos invita-
do a maestros colombianos y extranjeros
quienes destacan en el ambito danzario y
han aceptado opinar y escribir sobre dife-
rentes aspectos de nuestro quehacer diario.
Estamos comprometidos con la formacion
integral de nuestros bailarines y como re-
sultado de nuestro primer taller multidisci-
plinar, que incluyo escritura para la danza,
realizado con los bailarines de las com-
pahias profesionales del Ballet Folclérico
Tierra Colombiana, que integran nuestro
proyecto de vida institucional, hemos es-
cogido algunos articulos escritos por ellos
para hacer parte de esta primera edicion.

Generalmente, tanto los baila-
rines como los espectadores,
creemos que lo importante es
solo mover nuestro cuerpo
con disimiles y elaborados
movimientos acompanados
de musica apropiada, trajes v
con estupendos disefos,

adornos brillantes y colori-

dos, jpero no!, es importante

también encontrar en la academia, he-
rramientas para la danza, desde el cono-
cimiento que grandes maestros nos han
compartido. Las nuevas generaciones de
bailarines cuentan con multiples ofertas
y oportunidades para estudiar carreras
de danza, lo cual en épocas pasadas era

casi imposible, esto les permite tener otra
vision del arte, la preparacién académica
les ha proporcionado muchas mds herra-
mientas, lo cual les entrega una imagen
mas universal de nuestra profesion, dan-
donos la oportunidad de no solo apreciar
la danza desde la creacion, ejecucion, y
entender que la danza también es posible
leerla, escribirla, criticarla, evaluarla, valo-
rarla y enriquecerla con ideas novedosas,
actuales y retadoras, con miras al desarro-
llo y transformacion colectiva y universal
del arte danzario.

Invitamos a todos los bailarines, cultores y
trabajadores de la danza, a que continue-
mos estudiando y preparandonos de ma-
nera integral, ya que la carrera del arte es
de toda la vida, y ni en toda ella se alcanza
la perfeccion requerida. No conformarnos
con lo que cada maestro de turno nos en-
sefna, sino que debemosindagar masy am-
pliar conocimientos, porque la verdad no
es de uno solo, propender por ser cada dia
mejores y para que la sociedad vea y re-
—_ Conozca nuestro arte como una
7.) profesion respetable no como
i un oficio incierto con el que
podamos vivir dignamente
y lograr los objetivos que
nos propongamos; asi se
diga que el artista se gana
la vida facilmente bailando,
sin imaginar las jornadas de
dedicacion constante, de exte-
nuantes y largos ensayos, de sudor, de 13-
grimas, de cansancio y grandes sacrificios;
aun asi creemos que los artistas somos los
seres mas felices, porque encontramos
una gran pasién haciendo lo que nos gus-
ta y trabajando en lo que amamos: E/ Arte
de la Danza.

*Esta primera edicién cuenta con el apoyo del Programa Distrital de Apoyos Concertados 2023, es uno
de los componentes del proyecto de formacién “ACADEMIA BTC 2023 - GRUPOS DE PROYECCION”
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Adulto mayor - versus
tanza mayor

ablar de danza mayor en Colombia,

es entrar en un universo de inmensas
posibilidades y grandes sorpresas, en mi
experiencia como maestro al frente de gru-
pos de danza con adultos mayores, son sor-
prendentes las lecciones de vida que recibo
dia a dia al ver como muchas personas a las
que se les considera y trata como viejos sor-
prenden con su animo y espiritu juvenil, lo
que les lleva a tener una mas amplia expec-
tativa de vida, con una mejor actitud hacia
la misma, ejemplo para muchos “jévenes”
que en muchas ocasiones les resulta difi-
cil el creer, que esos “viejos” entre esos sus
abuelos, puedan expresarse corporal y
ritmicamente, al son de ritmos , o danzas
de caracter universal, y mas aun, proyec-
tar toda su energia y vitalidad frente a un
publico en un auditorio bien sea actuan-
do, cantando o bailando, en especial esto
ultimo, ya bien, sea una pieza folclérica, un
tango o un pasodoble criollo tan popular
en la region cafetera, y mayor la sorpresa,
al verles bailar muy coordinadamente rit-
mos tropicales como el son, la salsa o el
merengue e incluso el break dance y hasta
el hip hop, para admiracion e incredulidad
de muchos.

Todo ello depende del angulo con que
se mire el movimiento de la danza mayor
en Colombia, valorando la regién a la que
pertenecen y la cultura de sus ancestros,
en un pais tan lleno de maravillosos con-
trastes, con sus multiples regiones, climas
y costumbres, en donde las sorpresas son
cada vez mayores pues gran placer produ-
ce el ver danzar a un adulto mayor oriundo

Por: OrLANDO PORTILLA

de la regién andina, o de nuestras costas,
o de la regién llanera, cada uno de ellos,
es un maravillosos universo corporal y de
expresion dancistica que sorprende a pro-
pios y extrafos, y aunque increible nos
parezca, cada dia, vemos aparecer nue-
vas formas de manifestar nuestra cultura
ritmico corporal por parte de los adultos
mayores.

Me referiré aqui, de manera especial al
caso de nuestra ciudad capital, la cual
cuenta con 20 localidades, cada una
compuesta por un sinfin de barrios ha-
bitados por gentes llegadas de todos los
rincones del pais, lo que nos ofrece, un
amplio mosaico y amalgama de costum-
bres y vivencias, llegadas de los treinta y
dos departamentos que lo componen,
nuevos habitantes que llegan unos por
voluntad propia, otros desplazados por
diversos factores politicos y sociales y eco-
noémicos, por tal, encontramos personajes
oriundos de diversas regiones, que llegan
con sus costumbres, musica y danzas, que
son conservados por quien si no, por los
adultos mayores, ya que los jévenes son
absorbidos casi en su totalidad, por las
nuevas costumbres y manifestaciones de
la cultura moderna ya que como se dice:
las ciudades destruyen las costumbres. Y
solo esos “viejos” de los que hay mucho
por aprender, luchan por defender y man-
tener vivo su arraigo cultural, es asi como
podemos apreciar, bambucos, torbellinos,
guabinas, joropos, cumbias y tamboras. El
son, el bolero, y la salsa de la Ilamada vieja
guardia, todo un legado de esos viejos que




por fortuna se resisten a dar por termina-
da su existencia vital y cultural, tomando
a la danza como una alternativa de vida,
que los motiva a continuar un dia a dia
pleno de alegrias y nuevas expectativas
con grandes realizaciones, que elevan su
autoestima, para sorpresa de sus menores,
quienes en muchos casos pretenden coar-
tar a sus mayores, prohibiéndoles expresar
con entera libertad, sus mas preciados an-
helos artisticos, y mas cuando de bailar se
trata, por fortuna vemos como las nuevas
politicas culturales, estan teniendo ya en
cuenta, la sabiduria y legado de las perso-
nas peyorativamente, llamadas viejos, a fin
de conservar nuestra mas preciada memo-
ria y cultura ancestral.

Cabe destacar aqui, la importancia que el
ejercicio de la danza, como tal, conlleva a
quienes la practican, en este caso tratan-
dose de adultos mayores, los beneficios
fisicos recibidos son notorios tanto en su
desarrollo cognitivo como en la praxis,
asi mismo se observa como su desarrollo
emocional y comportamiento social es
ampliamente gratificante, pues el partici-
par en este tipo de actividades, le brindan
la oportunidad de interactuar con perso-
nas afines a sus intereses, permitiéndoles
el pleno disfrute de dicha actividad, en la

que desarrollan su inteligencia emocio-
nal, espacial, musical e investigativa entre
otras, ya que la unién e intercambio de
ideas con sus pares enriquecen ain mas
sus vivencias en el campo que nos ocupa.
Por fortuna en varias de nuestras capitales
y provincias, existen ya entidades publi-
cas creadas por el Ministerio de Cultura e
Institutos Culturales, en Casas de cultura,
y también escuelas privadas, dedicadas a
la investigacion y ensefnanza de nuestras
tradiciones, a las que asisten muchos de
nuestros mayores, en busca de nuevas
experiencias y conocimientos y asi mismo
a compartir los suyos, que son memoria
invaluable de nuestra tradicion nacional
y ensefanzas de nuestras mas populares
tradiciones.

De otra parte, se debe reconocer el fené-
meno que se viene presentando a nivel
mundial y del cual Colombia no es ajeno,
dadas las actuales circunstancias en politi-
ca publicay econdmica, cada dia es menor
el nacimiento de nuevos habitantes, con
lo cual vemos que la poblacién en vejez,
viene aumentando, pues es mayor la ex-
pectativa de vida, la cual ronda ya en mas
de setenta afnos de existencia por persona,
esto hace necesario crear nuevos y mejo-
res programas culturales y recreativos, en
pro de la vejez en crecimiento,
a quienes se requiere saber es-
cuchar y ensefar con las nuevas
herramientas que nos da la tec-
nologia actual, pues accediendo
a esta, su entusiasmo y espiritu
de investigaciéon, se veran mas
plenos y efectivos. Es importante,
por lo tanto, que las nuevas gene-
raciones, entiendan este fenéme-
no, protegiendo a sus mayores,
para beneficio de la humanidad.

4/
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Que los niios no hailen
como adultos

s lafiesta familiar uno de los espacios en

donde los nifios y las nifas tienen sus
iniciales experiencias de correr por entre
los invitados jugando a bailar. Expresion [u-
dica que les permite integrarse a la comu-
nidad, a lo colectivo, como parte integral
de los acontecimientos trascendentes que
se dan de manera auténtica y espontanea.
La tradicién de juego-baile se renueva y
reinventa dia a dia en el contexto contem-
poraneo. Es una construccion que algunos
crean, mientras otros la heredan, y a medi-
da que pasa el tiempo, se descarta o se mo-
difica segun su funcionalidad.

Durante mi experiencia como profesor de
danza en escuelas y colegios, me enfrenté
a una triste realidad: la danza infantil perdia
su esencia de libertad y el placer de jugar
por ser ensefada de manera fria y esque-
matica, con la excusa de cultivar en los es-
tudiantes el folclor nacional.

En aquel tiempo descubrir que otras expre-
siones artisticas habian logrado establecer
formas de comunicacién con el mundo in-
fantil. Por ejemplo, el teatro encontré cone-
xiones a través de los titeres, los cuenteros
y el teatro de sombras. La musica se expre-
saba mediante canciones y arrullos infanti-
les. Las artes plasticas ofrecian elementos
para colorear, pintar y moldear. Ademas,
las artes visuales conquistaban a los nifios
a través de peliculas y programas de tele-
visiéon que los mantuvieron cautivados por
las pantallas. No obstante, la danza infantil
seguia siendo realizada de manera imper-
sonal y esquematica con musicas y vestua-
rios creados originalmente para adultos. Se
les imponia qué bailar y como hacerlo, sin
permitirles revelar su propia esencia y alma

Por Cesar MonRoy ¢ BocoTA — CoLomBIA

de nifo, lo que afianzaba mi pregunta ; por
qué los niflos no se les permite bailar como
ninos?

Para los afos 80's habia creado mi grupo ar-
tistico familiar llamado Los Danzantes Dan-
za-Teatro con la pregunta sobre como evitar
que mis hijos bailaran como adultos y a su
vez crear espectaculos de alta calidad artis-
tica que integraran a bailarines de diferen-
tes edades, sin que perdieran su identidad
individual en el proceso. En esta busqueda
por encontrar una perspectiva nueva en la
creacion coreografica, estableci vinculos
con familias de bailadores campesinos con
el fin de comprender cdmo manejan sus
cuerpos al bailar y cémo tejen la memoria
colectiva para contar historias a través de la
danza. Esta experiencia me sumergié en un
laberinto de ensayos y errores, explorando
y experimentando constantemente.

Durante esta travesia por los pueblos y
aldeas de la regién del nororiente andino
colombiano, tuve la oportunidad de des-
cubrir bailes menos rigidos, mas livianos,
que permitian la broma y el bullicio. Estos
divertimentos, conocidos como juguetes
coreograficos, se convirtieron en un valio-
so hallazgo como guia e inspiracién para
nuestra primera obra, “Viaje de Torbellino”
(1986). En este espectaculo, exploramos
diversas musicas campesinas y formas de
bailar, desafiandonos a divertirnos con el
publico jugando a bailar.

Durante ese mismo afo, mi indagacion se
centro en los juegos y rondas infantiles, asi
como en las retahilas, trabalenguas y adi-
vinanzas rurales. Al tiempo que descubri a
los teatreros-bailantes, también conocidos




como “Cémicos de la Legua” Estos eran
pequefos grupos de artistas populares o
“mojigangas’, donde la participacién de las
mujeres estaba censurada. Esto llevaba a
que los personajes femeninos fueran inter-
pretados por jovenes travestidos, en repre-
sentaciones breves y divertidas.

Los juguetes coreograficos y las mojigangas
campesinas se convirtieron en un referente
fundamental para nosotros como forma de
arte integral. En estas representaciones, el
publico no solo era espectador, sino tam-
bién participante activo, convirtiendo cada
espectaculo en una experiencia Unica e
irrepetible. Fue a partir de esta inspiracion
que creamos la obra “Juegos de mi Pueblo”
(1986), en la cual un narrador le cuenta al
publico la historia del juego, mientras que
los nifos y adolescentes danzantes-acto-
res juegan, cantan y bailan, dando vida a la
historia narrada. De esta manera, logramos
crear un espectaculo donde la participa-
cion del publico y la expresion artistica se
fusionan en una divertida experiencia.

Los nifos tienen sus propias formas de di-
vertirse, y el juego es un propdsito comun
tanto en el campo como en la ciudad. En
esta oportunidad fue en Bogotd y sus muni-
cipios cercanos donde encontramos la prin-
cipal fuente de informacion que nos per-
mitio llevar a escena la musica y los juegos
urbanos en nuestra obra “Gallada” (1988).
Sustentada en un hilo narrativo que nos per-
mitiera abordar nuevas historias sin perder
la esencia de nuestra cultura. Superamos la
simple repeticién de formas y movimientos

cotidianos al recrearlos, con el propésito de
hacer arte a través del juego y la actuacion.
Nuestro enfoque estaba basado en las le-
yes técnicas de la escena, donde el escena-
rio se convertia en un dgora magica donde
todo era posible.

Con la intencion de compartir la experien-
cia y los conocimientos adquiridos sobre
como crear espectaculos de danza con ni-
Aos y para nifos, se trazd con nuestro co-
lectivo artistico Los Danzantes ICC el reto
de organizar dos festivales: “Los Nifios de
América Bailan en Pareja” (2000) y “Los Ni-
fos de Colombia Bailan en Pareja” (2001),
ampliando nuestro desafio a nivel nacional
e internacional, con el propésito de identi-
ficar y transmitir el legado vivo de la danza
a las nuevas generaciones, para que pudie-
ra ser renovado y recreado, en la busqueda
de revelar las diferentes formas y estilos de
como bailan los nifios y la nifas.

Estos festivales atravesaron varias etapas.
Recuerdo que al principio nos encontramos
con la vieja costumbre de ver a los nifos
bailando como adultos, algunos incluso
con bigotes pintados y llevando machetes,
usando musica tradicionalmente reserva-
da para los mayores. También imitaban el
cortejar a las nifas como si fueran hombres
adultos, y las nifas maquilladas, peinadas
y vestidas a la usanza de sus abuelas. Nos
encontramos nuevamente enfrentados al
desafio original de “cémo evitar que los ni-
Aos bailen como adultos”. La respuesta re-
currente de profesores y directores de dan-
za infantil era: jPero los nifos siempre han
bailado asi! Esto nos
llevéd a utilizar una
nueva estrategia: el
trabajo en red. Nos
contactamos con di-
rectores y corebgra-
fos que se dedicaban
a trabajar con nifos
y nifas en diversas
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regiones, invitdndolos a unirse y formar
una red enfocada en abordar la danza escé-
nica con esta poblaciéon. Nos han acompa-
Aado por este largo camino: Ménica Lindo
(Barranquilla), Dagoberto Diaz (lbagué),
Angelica Nieves (Bogota), Alexander Bau-
tista (Neiva), Fernando Urbina (Bogota),
Juan David Barbosa (Funza), Lizbeth Babi-
lonia (Cartagena), Yully Camelo (Tocancipa)
entre otros.

En otra etapa del proceso, nos adentramos
en la experimentacion escénica con la pro-
puesta de“juego como danza y danza como
juego’, donde los nifos participaban alter-
nadamente en momentos de baile y juego,
pero sin llegar a ser ni claramente juego ni
solamente danza. Fue un hibrido interesan-
te que aun no lograba consolidarse, encon-
trandonos en una fase de riesgo, buscando
crear algo diferente para no quedarnos solo
en la reproduccién de bailes folcléricos. Fue
un ciclo emocionante de exploracion en el
que el temor a equivocarnos aparecia y des-
aparecia intermitentemente.

A lo largo de los afos, los objetos comen-
zaron a desempenfar un papel protagonista
en el escenario: pelotas, aros, lazos, mure-
cas, entre otros. Sin embargo, a menudo
se utilizaban Unicamente como elementos
decorativos y llamativos, despojados de to-
das sus posibilidades de expresién. La inte-
raccion entre el nifo y el objeto era escasa,
y en ocasiones, se convertia en un recurso
manipulado para que los niflos parecieran
estar bailando como nifios y asi poder par-
ticipar en el festival. No obstante, lograr
que un objeto o elemento sea un interlo-
cutor en la escena sigue siendo una tarea
pendiente en muchos géneros y estilos de
la danza, no solo en el baile con nifios.

A través de estas tres experiencias, Los
Nifios de Colombia Bailan en Pareja mas
gue un espacio escénico; es un portal que
transporta a los nifos a un mundo magico

donde la danza y la musica folclérica se re-
creay entrelaza, para presentar historias que
se narran a través del movimiento corporal,
utilizando gestos claros y expresiones exa-
geradas para comunicar emociones y na-
rrativas, orientandolos a explorar, conocer y
disfrutar de su propio movimiento, median-
te coreografias sencillas y ludicas, que inter-
pretan personajes magicos, animales fantas-
ticos y elementos de la naturaleza.

Las musicas se eligen entre melodias alegres
y envolventes que incluyen efectos sonoros
y ritmos faciles de seguir, lo que permite a
los niflos sentir la musica y conectarse con
la danza de una manera divertida y natural.

Los vestuarios estan disefados para que
los nifos se sientan parte del mundo de la
fantasia, utilizando telas suaves y ligeras,
los trajes evocan la esencia del personaje,
de colores vibrantes y los detalles hacen que
los bailarines se destaquen en el escenario,
mientras que accesorios sutiles como alas,
capas y demas agregan un toque de realis-
mo madgico a la experiencia. Todo esto se
incorpora con el Unico propdsito de esta-
blecer una poética dancistica que los identi-
figue como artistas, permitiendo al publico
apreciar el alma del niflo mientras baila.

Las obras creadas por Los Danzantes ICC
y las redes de delegados de los festivales
Los Nifios Bailan en Pareja, se convirtieron
en laboratorios continuos en la busqueda
del disfrute del juego danzado. En estos
espacios, los nifios y nifas encuentran su
propia identidad, trascendiendo la mera re-
peticion de los bailes adultos y nutriéndose
siempre de la fuente de la cultura tradicio-
nal. Estos laboratorios son espacios donde
se exploran nuevas formas de expresion y
se fomenta la creatividad, permitiendo que
se conecten con el placer de jugar a bailar
y descubran su propio potencial artistico,
en donde los nifios bailen como nifios y no
imitando a los adultos.




Técnica, pedagogia y
danza tradicional

Lic. GABRIELA RoMERO ANDRADE

“La inspiracién no es una musa que nazca de la ignorancia o repeticiones de lo ya
propuesto... la inspiracion, es la constante busqueda de conocimientos que alimenta el

alma, logrando congraciarse con todo aquello que parezca contradictorio a la I6gica

or muchos afnos, una clase de danza

tradicional se ha caracterizado en la
ensenanza por trabajar la repeticion de pa-
sos, secuencias o coreografias estipuladas
aprendidas de generacién en generacién
dentro de su lugar de origen, también se
han utilizado técnicas de entrenamiento
que se repiten hasta dominarlas o perfec-
cionarlas en un sentido virtuoso o espec-
tacular dentro de un salén de clase; este
tipo de propuestas pedagdgicas que se
desarrollaron con modelos estructurados
y tradicionalistas de ensefianza fueron en
su tiempo el abre boca para nuevos apor-
tes con respecto a estructuras, métodos,
técnicas y estrategias personales, segun la
experiencia y conocimiento de la materia
(danza) y el cuerpo (entrenamiento fisico)
del docente.

Orientar a los alumnos hacia experiencias
gratificantes y creativas en el terreno del
movimiento corporal suena atractivo....
¢Pero como llevarlo a cabo?

El enfoque se basa en la ensefianza de for-
mas establecidas y que han pasado a ser
apoyo en el entrenamiento de bailarines,
donde su formacién profesional requiere
anos de estudio y perfeccionamiento en
una practica constante; pero que no es po-
sible en la mayoria de los grupos de danzas

”

GABRIELA RomERO

folkléricas y populares por el tiempo desti-
nado en sus clases. Su aprendizaje requiere
primero de cubrir necesidades econémi-
cas, lugar, tiempo, espacio, tipo y nimero
de alumnos entre muchas otras. Pero en
todos estos casos, desde las danzas desti-
nadas a espectaculo hasta aquellas cuyo
fin es el logro de satisfacciones personales
o colectivas, desde las mas simples hasta
las mas complejas, en todas existe un mo-
delo al cual atenerse, estructuras definidas
de forma, estilo y lenguaje que son las que
se trasmiten en un proceso de aprendizaje.

Es preciso sefalar que el docente debe
contar con las herramientas adecuadas
para conducir un proceso consistente, de
lo contrario, el trabajo con el movimiento
puede transformarse para los bailarines en
una busqueda sin rumbo que lleve a los
mas rutinarios estereotipos como normal-
mente sucede y donde la mayoria de las
veces es causa de desercion en los grupos,
conduciéndolos a buscar en otro lugar una
nueva estimulacién dancistica.

Es importante entender que para que el
bailarin logre las condiciones ideales para
realizar aprendizajes multiples, el maestro
debe de dominar o por lo menos conocer,
entender y saber el lenguaje técnico, lo
que significa, para que sirve, no solamente
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la técnica si no cada uno de los ejercicios o
elementos en el cuerpo y la mente del bai-
larin, de esta manera las actividades siem-
pre seran claras y definidas para que el que
aprende sepa como obtener el aprendizaje,
como procesarlo y como serd evaluado de
forma cualitativa (al momento de ejecutar
el baile o la danza) o cuantitativa (si se tra-
tase de una escuela profesional). En la dis-
ciplina que nos compete que son las dreas
del movimiento: en la danza o la expresion
corporal, debe prescindir de un orden de
contenidos a ensenar en su imparticion y
de cualquier manera en que se los agru-
pe, tiene que tener una secuencia ldgica
y significativa, ademas de ser aquella en la
que se abordan los mismos temas desde el
calentamiento, aprendizaje y dominio del
cuerpo a la ejecucion del paso para con-
cluir en la danza.

Aparentemente, todo docente maneja esta
dindmica, pero en la realidad, la mayoria de
las veces la preparacién del cuerpo y el de-
sarrollo de la clase no tienen nada que ver
con la danza a trabajar en el dia.

A este tipo de estructura, de encadena-
miento de tareas se lo conoce como “se-
cuencias en espiral™

« “Secuencias que tienen relacién con la
apropiacion del cuerpo.

+ Secuencias que tienen que ver con las
relaciones entre los elementos y las
dependencias que existen entre ellos.

» Secuencias ligadas a procesos de inda-
gacion.

« Secuencias que encadenen diferentes
tipos de aprendizaje para alcanzar otros
mas complejos.

« Secuencias relacionadas con la utiliza-
cion del aprendizaje en contextos es-
pecificos”. Ferreyro Pérez nos muestra
como la forma pedagdgica de la tarea es
indisociable del contenido. Por tal razén,
debemos tener en cuenta que forma y
contenido son uno mismo. Las activida-
des deben tener relacién entre si para
no generar aprendizajes fragmentados y
con poca coherencia. Los elementos utili-
zados en la clase deben ser retomados en
varias instancias de las mismas, en dife-
rentes situaciones, con objetivos diferen-
tes, logrando el aprendizaje por caminos
alternativos. No importa cuantas técnicas
de entrenamiento manejemos; si no le
damos un lenguaje en comun al bailarin
sera simplemente eso, una acumulaciéon
de datos, secuencias o ejercicios que no
tienen nada que ver una con otra, por lo
tanto, no habra un resultado visible en el
bailarin (mente, cuerpo y danza).

“Los resultados, son la causa de la pericia
con que se utilice el conocimiento; las
partes por separado no logran la poten-
cialidad de la unidad, eso, es precisamente
lo que ha invadido a aquellas personas
dedicadas al arte y en nuestro presente, las
innovaciones se dardn en cuanto nos de-
mos cuenta de que hoy en dia todo artista
debe ser polifacético”

GABRIELA RomERO

' LA CLASE DE DANZA Relaciones existentes entre la formacion docente y la accion NANCY CARPINELLI - sin embargo, -siguiendo
a Gimeno Sacristan (1992)- Alejandra Ferreiro Pérez encuentra que en la ensefianza de la danza tradicional y popular existen al

menos cinco posibilidades para construirlas.




culturales del Carihe Colomhiano

n el 2003 el mundo conocié que en Co-

lombia y mas exactamente en Barran-
quilla se llevaba a cabo uno de los eventos
festivos mas trascendentales de la historia,
caracterizado por acoger un gran reperto-
rio de expresiones tradicionales de danza,
musica, comparsas y disfraces, se trata del
Carnaval de Barranquilla. Su declaratoria
como Obra Maestra del Patrimonio Oral e
Intangible de la humanidad por parte de la
Unesco volco la mirada de los ciudadanos
del comun, de extranjeros, investigadores
y de los mismos protagonistas de la fiesta,
en torno a la necesidad de preservar sus ex-
presiones. Por ello, se implementan estrate-
gias como el Plan Especial de Salvaguardia
convertido en el documento que demarcala
ruta a seguir para garantizar la preservacion
de sus manifestaciones, en especial la danza.

La presencia de las danzas en el Carnaval
se deriva de la influencia cultural y comer-
cial devenida de los territorios aledafios a
la ciudad de Barranquilla (Franco, 1997).
Es asi como de la Ciénaga Grande del de-
partamento del Magdalena llegan danzas
como el Paloteo, los Coyongos y el Caiman;
Del area de la Depre-
sion Momposina hacen
su arribo danzas como
las Farotas, los Diablos
y las Pilanderas; Del de-
partamento de Bolivar
llegan los bailes negros,
el Congo y el Mapalé y
finalmente del area rural
del departamento del

Monica Linpo DEe Las SaLas
DoceNTE UNIVERSIDAD DEL ATLANTICO

Atlantico se dan cita las danzas de caracter
agrario como los Pajaros, los Ovejos, entre
otros. Toda esta dinamica, permite hacer re-
ferencia al carnaval como algo que sucede
en Barranquilla producto de la influencia de
los sectores aledafios, y no por ser la cuna
en la que nacieron las danzas en si mismas.

El documento presentado a la Unesco para
aspirar a la declaratoria, resalta diez mani-
festaciones fundamentales en la consoli-
dacién de la identidad cultural no solo de
Barranquilla sino del Caribe. Laimportancia
de la declaratoria radica en el surgimiento
de estrategias que contribuyen a aminorar
la amenaza de desaparicidn de sus expresio-
nes tradicionales y se construyen politicas
publicas que apunten a su fortalecimiento y
su difusion en todos los dmbitos.

Las danzas, en el contexto del carnaval parti-
cipan y concursan considerando una clasifi-
cacion que las agrupa y le permite al jurado
calificador poder evaluarlas de acuerdo a
parametros de similitud en cuanto a algu-
na de sus caracteristicas. Dentro de ellas
tenemos las danzas de relacién, las danzas
especiales, las compar-
sas. De igual forma las
danzas  tradicionales
como las cumbias, los
Congos, los garabatos,
los grupos de mapalés,
de son de negro, y gru-
pos foraneos (Carnaval
de Barranquilla s.a.s,
2023).
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Las danzas de relacion, son aquellas que en
su ejecucion los danzantes recitan versos
alusivos a la danzay es asi como se da a co-
nocer el sentido mismo de la danza. Dentro
de ellas se encuentran La danza del Paloteo
la cual evoca la lucha entre las naciones.
Alli, sus intérpretes recitan versos alusivos a
la nacién o pais que representan. Ilgual ocu-
rre con danzas como los Pdjaros, los Gole-
ros y Coyongos.

Las danzas especiales, son aquellas que
participan en forma minoritaria en el car-
naval y tiene caracteristicas particulares
gue no les permite agruparse en ninguna
otra categoria por lo cual concursan entre
ellas, es el caso de la danza del Gusano, los
Diablos y las Farotas.

La categoria de comparsas, hace referencia
a ese colectivo de personas que se retinen
en torno a una tematica comun, con coreo-
grafias libres, vestuarios creados especial-
mente para la representacién. Es asi como
se clasifican en comparsas de tradicion y de
fantasia. Las comparsas de tradicion toman
un elemento de la tradicién y lo recrean con
pasos de bailes como ocurre con las Mari-
mondas, la negrita Puloy que fueron origi-
nalmente disfraces que al colectivizarse se
convirtieron en comparsas evocadoras de
la tradicion. También estan las comparsas
de fantasia, las cuales toman elementos
de la imaginacion, de la modernidad, de
las influencias foraneas y crean sus propios
movimientos, musicas y coreografias como
por ejemplo comparsa Dakana, Rumboén
Normalista, Ekobios, entre otras.

Bibliografia

Las cumbias, al ser una expresiéon que acoge
a gran cantidad de agrupaciones de cum-
bia o también llamadas cumbiambas, com-
piten entre ellas considerando un porcen-
taje de evaluacion realizado en su muestra
estacionaria donde se refleja la esencia del
baile en pareja y en trayectoria de rueda en
sentido contrario a las manecillas del reloj,
y otro puntaje se evalua durante el desfile
en la gran via 40.

Los mapalés son la herencia ancestral afro-
descendiente, y las agrupaciones que tie-
nen como tema esta expresion también
concursa entre ellas. Igual situacién ocurre
con las agrupaciones de Son de negro, las
danzas del garabato y los grupos foraneos.

Las danzas de Congo, se agrupan y también
realizan sus presentaciones como una mo-
dalidad independiente. Cabe anotar que
la danza de Congo se ha constituido en el
simbolo del carnaval por haberse conserva-
do de generacién en generacion (Lindo De
Las Salas, 2010). Por ello su vestimenta se ha
mantenido invariable en su patrén, aunque
las texturas de las telas y accesorios hayan
variado para imprimirle mas vistosidad.

De esta forma, es el carnaval el evento fes-
tivo que mayor numero de danzas congre-
ga siendo la prueba fehaciente de la gran
variedad de ritmos y expresiones que dan
cimiento a la identidad cultural de la regién
caribe y que se muestra al mundo en el
marco de su diversidad, de su valor ances-
tral y su contenido narrativo que da cuenta
de un momento histérico y de las costum-
bres de otros tiempos, lo cual reviste de
gran valor para las nuevas generaciones.

Carnaval de Barranquilla s.a.s. (2023). Carnaval de Barranquilla. Obtenido de https://
carnavaldebarranquilla.org/carnaval-de-barranquilla-origen/
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Una vision de la danza a
mis 85 anos

o fue nada facil para mi, sostener por

mas de 50 afios al Ballet Folklorico
Colombiano y mantenerlo vigente en el
ambito de la cultura nacional e internacio-
nal, pues a los 18 afios ya tenia mi hogar y
préxima tener mi primer hijo, gracias a Dios
di con un magnifico hombre, bailarin que
amaba lo que hacia, siempre me ayudo en
nuestra escuela de formacion, amaba el fol-
clor como yo, he ramos nacionalistas hasta
los tuétanos, nos formamos en la misma
escuela, con esa via libre, logrdbamos rom-
per algunas barreras y nos entregandonos
de lleno a esta hermosa actividad hasta co-
locar al Ballet como uno de los principales
grupos folcléricos del pais, por la calidad de
su trabajo coreografico y puesta en escena,
un trabajo en donde se conjuga la danza tra-
dicional con la danza universal, sin destruir

LiciA bE GRANADOS

sus raices que lo identifica, mantuvimos sus
tradiciones, mitos, leyendas y su musica, la
belleza de nuestra raza, la creatividad del
movimiento y el rico lenguaje que habla de
nosotros, de nuestra historia, de la rique-
za pluricultural y multiétnica de nuestros
pueblos y el ingrediente mas importante
los bailarines, excelente grupo de amigos,
colaboradores, todos con un mismo ideal
sacar adelante el espectdculo, también
tengo que resaltar el personal de aspiran-
tes que en ese momento se estaban pre-
parando para ingresar al cuerpo de baile,
gente joven admirable desde todo punto
de vista por su amor, su entrega y respeto
hacia lo que hacian, su carifio, afecto y res-
peto para sus directores fue la inspiracion
para nosotros los directores, fue el mejor
pago por nuestro aporte en su formacion.




Asi fue la época exitosa del Ballet Folklorico
Colombiano y el de muchos grupos exis-
tentes por la calidad de los bailarines. Debo
agregar a este comentario el apoyo, afecto
y respeto de las personas que manejaban la
Cultura en el momento.

Se llegaba mas facil al Director del teatro, al
de Cultura, al Presidente de la compafia o
al Gerente de la empresa privada, se sentia
el deseo de apoyar el trabajo y la difusion
del folclore nacional, los teatros nos lo ce-
dian sin ningun costo, el publico llegaba
a los escenarios, aplaudian y daban vivas
a Colombia, teniamos prensa, radio y tele-
visidn, estas manifestaciones de respaldo
fueron de gran ayuda para seguir adelante.

La unién de los directores y bailarines fue
decisiva para iniciar un movimiento de la
danza fuerte, fue asi como comenzamos a
conformar el primer sindicato de la danza,
quedando como presidenta De-
lia Zapata, Jaime Manzur, como
vicepresidente, Ligia de S
Granados como secretaria :
y relaciones publicas, no
recuerdo quien quedo de (B
Tesorero, de todas mane- AL
ras, era el inicio de un objeti- 5
vo tener representatividad ante
el Estado. Lamentablemente ese
entusiasmo6 se fue decayendo
por falta de compromiso y eje-
cucion de los directivos, nunca
tenian tiempo para reunirse y
hacer un programa de traba-
jo, se propuso por parte de
Oswaldo Granados y yo, pre-
sentar la Ley de la Danza,
una Ley que llego hasta la
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tercera vuelta, no siguié adelante por falta
de compromiso de los directivos por una
parte, por la otra el gobierno metié la mano
ofreciendo una serie de beneficios que
nunca se cumplieron y la Ley de la Danza
se quemo, el sindicato se acabd y los com-
paneros envidiosos hicieron su parte enve-
nenar a mucha gente del sector y nos que-
damos con la fama de ser bochincheros y
busca pleitos y nunca hicimos nada, de ahi
en adelante algunos se acomodaron bien y
los otros se conformaron con lo que tenian.

SE NECESITA UNION: Tarea nada facil, pero
no imposible, sin embargo no tenemos el
pollo? que inicie la tarea ante un sector
complicado, egoista e hipdcrita, de todas
maneras hay que comenzar a unir los di-
rectores de danza, los consejos distritales
y locales de danza para lograr otros bene-
ficios como: consecucion de cupos en los
teatros Julio Mario Santo domingo, Jorge
Eliercer Gaitan, Teatro Colon, Delia Zapata,
Alzate Avendano, teatros en la periferia de
la ciudad, excepcién de Impuestos de es-
pectaculos publicos, pedirle al Estado su
apoyo para negociar con los medios
de publicidad, radio, prensa y tele-
visién, buscar con la comisién de
Televisidon un espacio para pro-

Ry gramar 2 veces al mes un buen

espectaculo, negociar con las
aerolineas los viajes internacio-
nales. Revivir la Ley de la Dan-
za, Los Derechos de Autor etc.

Hay tantos retos que se pue-

den lograr, pero con la gente
unida, si el sector no se une,
dificil serd cualquier gestién y se
gana enemigos y represalias.




La seriedad e importancia de una carrera
como hailarin

ara el Ministerio de Educacion Nacional,

la mayoria de los padres de familia y la
sociedad en general, actualmente la ense-
fanza de la danza es poco relevante y quiza
por eso, no forma parte del curriculo aca-
démico en las diferentes etapas de escola-
ridad de las nifas y nifios; esto ocurre, por-
que aun no se le da la importancia al arte
en la formacién integral del ser humano.

IMPORTANCIA DE FORMAR DESDE
LAS ESCUELAS

Segun la maestra Ménica Lindo en su articu-
lo “Los procesos en formacion en danza” afir-
ma que “Formar en danza como componente
del desarrollo integral de los nifios y nifias en
las escuela y colegios, significa contribuir a la
educacion del movimiento, la educacién mu-
sical, la educacion ritmica y la educacién
estética, por tanto, amerita involucrarla

en los proyectos educativos institu-
cionales como una actividad rele-
vante”

Son pocas las institu-
ciones educativas en el
pais que tienen el arte
como parte de la for-
macion integral de sus
estudiantes y menos
de su proyecto edu-
cativo institucional;
en ocasiones con mo-
tivo de las diferentes
actividades  programadas
durante el ano académico,
se le encomienda a maestros

FERNANDO URBINA

de diferentes areas no afines, organizar la
actividad sin conocer absolutamente nada
artistico especialmente de danza, causan-
do en ocasiones en los estudiantes confu-
sion, desinformacion y conceptos erréneos
acerca de las expresiones artisticas y cul-
turales que aunque les llamen la atencion
terminan por aborrecer ya que se sienten
ridiculizados y con poco o ningun interés
por continuar experimentando y expresan-
dose a través del arte y la cultura ya que no
cuentan con profesionales en artes prepa-
rados y experimentados para brindarles
orientacién correcta y acorde con su eta-
pa de desarrollo y escolaridad, al respecto
la maestra Modnica Lindo resalta que “Se-
ria una actividad relevante que contribuya
desde temprana edad en el desarrollo de los
aspectos creativos, expresivos, y emo-
cionales que propendan por la
generacion de individuos
mentalmente sanos, con
una plena conciencia
de su cuerpo, de sus
posibilidades  co-
municativas, de su
relacién con el otro
y de su ubicacion
en un contexto cul-
tural que a la vez le
permita construir su
identidad”

Por esto es fundamental y
de suma importancia que
la formacion artistica sea

impartida por conocedores
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de la materia, porque de ahi depende que
asumamos y generemos sentido de perte-
nencia, identidad cultural y artistica desde
pequenos y que tengamos una verdadera
formacion en danza. No le podemos pe-
dir a los jévenes que le guste la musica y
la danza colombiana, si nunca han tenido
un acercamiento con ellas; si no los hemos
provocado y formado desde pequefos, es
decir, crear interés, pues los medios de co-
municacién y la cultural, seguramente los
van a llevar a ser consumidores de expre-
siones de moda que a la larga no perduran
y terminan acostumbriandose de lo que
oyen, ven y practican a diario en su medio
socio académico.

IMPORTANCIA DE LA FORMACION
DE UN BAILARIN PROFESIONAL

Asi como es importante la formacion
en los primeros afos, es fundamental en
un bailarin profesional, la disciplina, la
constancia y el estudio permanente de las
diferentes disciplinas de la danza porque

les proporciona la preparacién técnica y la
experiencia que requiere un profesional
del arte de la danza.

Actualmente en Colombia se ha vuelto
muy comun entre muchos de los bailarines
que se dicen profesionales la costumbre de
solo medio ensayar las coreografias porque
tienen contrato para un espectaculo, pero
no demuestran su profesionalismo en el
cumplimiento, la actitud y el compromiso
que se requieren desde los ensayos hasta
la culminacion exitosa del compromiso ad-
quirido.

En las diferentes compaiiias de BTC segui-
remos manteniendo nuestras variadas cla-
ses de formacién en diferentes géneros, los
diferentes espectéaculos, la disciplina y el
respeto de cada uno de los integrantes de
la familia BTC, seguros que de esta mane-
ra contribuimos a la formacién de grandes
bailarines, pero mas de grandes seres hu-
manos.




El aporte de la danza en la autoestima
el adulto mayor

a danza dentro de mi experiencia en el

trabajo con el adulto mayor que ha dedi-
cado gran parte de su vida a esta expresion
del arte. me lleva a considerar que el auto-
conocimiento, la madurez personal, las vi-
vencias Yy la experiencia que se va sumando
durante las diferentes etapas de la vida son
elementos imprescindibles y determinan-
tes para fortalecer la autoestima de este
grupo de personas mayores. Por esta razén
suele ser coincidente un aumento de la au-
toestima con el incremento de la edad, sin
embargo, esto no ocurre asi en todas las
personas y tampoco se mantiene estable
en todas las etapas de la vida.

Seguin Lorena Garcia en su publicacién del
dia 29 de diciembre de 2020 en el portal de
cuidum expresa: “son muchas las posibles
causas que pueden llevar al mayor a sentir-
se que ya no son tan Utiles o importantes
como lo eran antafo. Se pierden capacida-
des fisicas, energia, movilidad, que les impi-
den llevar un ritmo de vida al que estaban
acostumbrados anteriormente. La falta de
actividades de interés para ellos es como
un gran peso que les hace pensar que re-
sultan indtiles.

Sin embargo, algunos motivos suelen re-
petirse de forma constante y se presentan
como los principales factores de riesgo
para que las personas de edad avanzada
pierdan su confianza de forma gradual.

La soledad es uno de los mencionados mo-
tivos fundamentales. Cuando los ancianos
ven que sus amigos fallecen, sus familiares

Jost RamMON RobriGuEz Soto

ya no estan cerca y solo
quedan con ellos unos
descendientes que sue-
len estar demasiado
ocupados para prestar-
les atencién, comien-
zan a sentirse poco
valorados y ser una mo-
lestia que no aporta al
conjunto de la familia.

Es frecuente encontrar a personas activas y
seguras que decaen y se sienten inseguras
y poco valiosas para la sociedad después
de situaciones particulares que les impiden
llevar el ritmo de vida que tenian con ante-
rioridad. Un accidente o una enfermedad,
asi como la pérdida natural de capacidades
fisicas hacen que los ancianos no puedan
entretenerse con las actividades que ha-
cian antes. Si los mayores no encuentran
otras ocupaciones que les resulten atracti-
vas, quedan atrapadas en un ciclo de abu-
rrimiento y desanimo que puede ser alta-
mente perjudicial para su estado de salud
fisicoy mental”

Es muy frecuente que, al llegar a la tercera
edad, muchas personas encuentren varios
motivos para ver decaer su bienestar y au-
toestima, trayendo consigo otras conse-
cuencias que pueden afectar su estado de
salud. Es en este momento cuando es de
suma importancia brindar al adulto mayor
toda la informacion, orientacion y ayuda
para desarrollar nuevas actividades que
contribuyan a enaltecer su autoestima y
fortalecer su estado animico y fisico para lo
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cual la danza seria un
importante colabo-
rador para enaltecer
todas esas falencias
que pudieren en-
torpecer un buen
desarrollo de la vida
adulta.

La danza es un me-
dio que ciertamente
contribuye a enalte-
cer la autoestima del
adulto mayor pues
por medio de ella se
le puede hacer saber
gue es una persona
de enorme valia a
pesar de no tener las
mismas capacidades
de antes.

El docente por medio de la danza puede
Fomentar su autonomia en la medida de
lo posible pidiéndoles directamente que
realicen movimientos y exigencias fisicas
y mentales que se encuentren dentro de
sus posibilidades, de esta forma se sentiran
imprescindibles y valorados. Hacerles saber
gue son necesarios y que son capaces de
realizar dichas actividades, esto es muy im-
portante para que estas personas se sien-
tan cdmodas consigo mismas.

La danza hace su aporte en el adulto mayor
brindandole muchos beneficios tales como:

- Fortalece los musculos, sobre todo de
piernas, caderas y, dependiendo del bai-
le, de los brazos.

- Aumenta la flexibilidad y la resistencia.

- Mejora la coordinacion y el equilibrio,
por lo que ayuda a prevenir las caidas en
personas mayores.

Ballet Dorado

- Ayuda a mantener el peso, controlar
la presién sanguinea, paliar dolores
articulares y prevenir la osteoporosis.

- Mantiene nuestro cerebro mas irrigado,
lo que ayuda a prevenir el deterioro
cognitivo.

- Beneficia a nuestros sistemas cardiovas-
cular y respiratorio.

Se puede comprobar que las formas de po-
tenciar la autoestima en personas mayores
son realmente sencillas de aplicar y no se
presentan como un tratamiento que hay
que aplicar en un momento dado si nota-
mos que un padre o abuelo se encuentra
decaido.

Mas bien, se trata de una forma de vida ba-
sada en el respeto y el cuidado de nuestros
ancianos otorgandoles un sitio merecido
en la familia y la sociedad.




Una vida hailada

uchos me recuerdan de 5 o 4 afios, era

la de edad que tenia cuando por pri-
mera vez vi al primer elenco del BTC, para
entonces el ballet profesional. Recuerdo es-
tar parada en las gradas mas altas del teatro
al aire libre La Media Torta, plumas menea-
ban de un lado a otro, puestas en cuerpos
grandes y fuertes que voceaban unanimes
gritos representativos de la cultura mexica-
na, una experiencia que lleno totalmente
mi atencion.

En busca de un lugar donde pudiera elevar
mi talento, mi madre, quien veia en mi qui-
zas su suefo de ser artista, buscé para en-
tonces un lugar al cual llevarme. Le habian
hablado de la academia mas famosa de Bo-
gotd, no se habian equivocado. Luego de
verlos en escena mi interés se acrecentd,
de manera que al siguiente fin de semana
ya estaba inscrita en la academia de forma-
cion del Ballet Tierra Colombiana (BTC).

Fueron anos de mucho aprendizaje, tuve
clases de folclore y ballet con maestros
que hoy en dia valoro mucho, ademas muy
exigentes. Sin dudar, mi desarrollo estuvo
marcado por la danza, como dice Moreno
(2007) “entrar en contacto con el arte ayuda
a los nifios a desarrollar diversos tipos de in-
teligencias y habilidades cognoscitivas, co-
municativas, socioafectivas y psicomotrices”.
En mi nifiez y adolescencia, senti un com-
promiso grande por la danza, la cual vivi en
paralelo con mi educacion académica. Creci
consciente de la riqueza folcldrica y cultural
de mi pais, en palabras de Agnes de Mille, una
bailarina norteamericana, “la expresién mds
auténtica de un pueblo estd en sus danzas
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y su musica” Comprendiendo la sabiduria
e importancia de un sanjuanero, mapalé,
bambuco, cumbia y demds bailes y expre-
siones artisticas que representan la historia
y creencias de miles de lugares que hacen
de Colombia un pais interesante de explo-
rar, me fui convirtiendo en una embajadora
-me autodenomino- del sentir patridtico en
todas mis etapas de la vida.

Al pasar los afos, avance en los diferentes
grupos de formacién del BTC, recuerdo
haber integrado el primer grupo infantil.
También llegaron grandes oportunidades
para mi, tanto personales como laborales.
Bailar en diferentes escenarios nacionales e
internacionales, y al mismo tiempo mone-
tizar mi pasién. En mis recuerdos, guardo
la primera vez que viaje a otro pais, Peru;
pero sin duda viajar a Europa fue la cuspide
de tantos afnos de ensayo, senti nostalgia,
alegria, orgullo; cualquier artista sabe la
disciplina y constancia que requiere man-
tenerse en el medio y lograr lo que desde
pequena me parecia un suefo, fue resulta-
do de un esfuerzo propio y de mis padres,
gran regalo de Dios.

Crecer bailando la mayoria de mi vida, me
permitié entender que estuve inmersa en
una ciencia integral, que proporcionaba a
otras areas de mi vida recursos que me ha-
rian destacar, pues segun koncha Pinos “la
danza es una ciencia que nos permite pensar,
comunicar, sentir, crear, traducir a través de
nuestras células cerebrales a cualquier edad y
en cualquier momento. Y eso es una habilidad
cognitivay metacognitiva, emocional y fisicay
se puede traducir a todas las dreas de la vida’.

2 Eliana es Bailarina profesional formada en la familia Ballet Tierra Colombiana (BTC) desde los 4 anos, hizo parte de la academia
semillitas, pasando por los grupos de formacion y perteneciendo durante los tltimos anos al grupo profesional de la academia.
Una larga trayectoria conforma la experiencia de esta bailarina, en escenarios nacionales e internacionales. Demostrando con
amor y orgullo el folclor de Colombia y el mundo.




Como embajadora de mi cultura y de todas
las habilidades, sentires y experiencias que
se gestaron en un salén de ensayo, se me
es dificil no estremecerme al escuchar un
bambuco, un porro, una cumbia, un son y
miles de ritmos que sin duda se acompa-
fan de una buena danza, hoy en dia con un
significado mas profundo al recordar la me-
moria de mi madre en cada baile y en cada
nota musical.

Siempre serd un lujo evocar un sinfin de
recuerdos, desde alistar el vestuario, ma-
quillarme, peinarme -momento para agra-
decer a Victor Delgado por sus colas altas
en mi pelo rizado y a mi mama por alistar-
me durante muchos afnos-, por supuesto, el
afany los nervios que trae consigo una fun-
cion, los escenarios bailados, los aplausos
efusivos de personas maravilladas por la
sinergia que se creaba con los espectaculos
creados por mi maestro Fernando Urbina y
su equipo, y la satisfaccion de sembrar en
cada corazon expectante una semilla de
asombro, por nuestro folclore, nuestras tra-
diciones, unién y alegria.

Cabe resaltar que las experiencias culturales
que atesoro en mi corazén siempre seran
motivo para mirar el pasado y sonreir, haber
conocido muchos paises por sus danzas (in-
terpretarlas) me permitié respetar, conocer,
abrir toda perspectiva de vida y tener una
vision positiva de lo que se puede lograr
con el arte. Siendo testigo de lo que la dan-
za ha sido para muchas personas, aconsejo
aplicarla para que sea un medio en el cual
las personas puedan transmitir vivencias,
expresarlas y sentirlas pues bien decia Mar-
tha Graham “El baile es el lenguaje oculto del
alma’; siempre oportuno y necesario.

Todo lo dicho anteriormente no pudo ha-
berse logrado sin la participacion de perso-
nas que no podria dejar pasar sin agradecer
profundamente en el alma: a mis padres en
especial a mi madre Carmenza Diaz, por su
cuidado, tiempo y dedicacion, dejando en
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Madre e hija

mi después de su trascender, su amor infini-
to por el folclore, esperaré el momento en el
que pueda bailarle un Guaino peruano en el
cielo. Al maestro Fernando Urbina, por creer
en su talento y en su proyecto de vida, pues
me permitié vivir la danza, a Victor Delga-
do y Leonardo Ortiz por esculpir y ensenar
con tanto amor mi cuerpo y alma. A Maria
por sus cuidados maternales, a Luz Dary y
Yolanda por su profesionalismo y cercania.
Demasiadas personas que sirvieron de ins-
piracion y ademas hicieron de los ensayos y
funciones momentos Unicos e irrepetibles.
Finalmente, a todas las personas que vinie-
ron y se quedaron o se fueron, a los lugares
conocidos y a las emociones vividas, que
dieron paso a la construccion de mi ser.

Finalmente, hoy sedo mi camino artistico
para entregarle uno a mi hija, quien esta en
los grupos semillitas del BTC, espero que al
igual que yo se comprenda, se escuche y
asombre. Por ahora, aunque baile espora-
dicamente, al escuchar una cancién cierro
los 0jos y vuelvo a un escenario, a la mirada
de mi madre y los aplausos que por anos
me hicieron sentir orgullosa de mi folclore.
Recuerdos que son las vigas de mi corazén,
volver a ellos me hacen y haran feliz por
siempre. Bailen, pues «Un cuerpo débil debi-
lita al espiritu» (Jean-Jacques Rousseau).




Reivindicando la Champeta
en Golombia:
Un Viaje Gultural y Social

a musica y la danza, como manifesta-

eiones culturales, han desempefiado un
papel fundamental en la construccién de
la identidad de las sociedades a lo largo de
la historia. En el contexto colombiano, la
champeta ha emergido como una manifes-
tacién artistica que encarna la diversidad y
la historia cultural del pais. A pesar de sus
humildes raices, la champeta se ha conver-
tido en un simbolo poderoso de resistencia
cultural y social en Colombia. Este articulo
se adentrard en la rica historia de la cham-
peta, su evolucion a lo largo del tiempo y
su impacto tanto en la identidad cultural
como en la sociedad colombiana. Para apo-
yar este analisis, se recurrird a las contribu-
ciones de diversos autores en el campo de
la musicay la cultura.

Historia de la Champeta

La champeta, una forma musical y de dan-
za originaria de la region de la costa cari-
befia de Colombia, tiene sus raices en la
diaspora africana. Surgié en las comunida-
des afrocolombianas de la costa caribefia,
donde los esclavos africanos, tras su llega-
da a América, llevaron consigo sus ritmos,
danzas y tradiciones culturales. El término
“champeta” se deriva de la palabra usada
para describir un cuchillo o machete que
los esclavos africanos utilizaban en las mi-
nas de la regién. Este término se convirtié
en una metafora de su resistencia cultural
y de la lucha por la identidad, ya que estas
comunidades buscaban mantener vivas

ANDRES GuiLLERMO CHAVEZ BusTos

sus raices africanas en medio de un contex-
to de discriminacion y opresion.

A medida que el tiempo avanzaba, la cham-
peta continué evolucionando, fusionando
elementos africanos, indigenas y europeos,
en una amalgama Unica de ritmos y dan-
zas. Esta evolucion no solo fue un testimo-
nio de la diversidad cultural de Colombia,
sino también una afirmacion de la identi-
dad afrocolombiana en el pais, que histé-
ricamente ha enfrentado discriminacion y
marginalizacion. La historia de la champeta
es un testimonio de la capacidad de la cul-
tura para resistir y adaptarse, y de como la
musica y la danza pueden ser instrumentos
de empoderamiento y reivindicacién en la
lucha por la igualdad y el reconocimiento
cultural.

Evolucion de la Champeta

La champeta ha experimentado una nota-
ble evolucién a lo largo del tiempo. Inicial-
mente, estaba estrechamente vinculada a
las comunidades afrocolombianas y a las
poblaciones marginadas de la costa cari-
bena. Sin embargo, autores como Pérez
(2017) sefalan que la champeta ha experi-
mentado un proceso de apropiacion cultural
y adaptacion intercultural que la ha llevado
a ser apreciada por audiencias mds amplias
en todo el pais. Esta transformacién ha sido
impulsada en parte por la globalizaciény la
difusiéon de la musica a través de los medios
de comunicacion y la tecnologia.
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La vision negativa de lo
«Champetuo»

La champeta, a pesar de su profunda im-
portancia cultural y su evoluciéon, ha en-
frentado histéricamente una connotacién
negativa en algunos sectores de la socie-
dad colombiana. Esto se debe en gran par-
te a la discriminacion y el racismo que han
persistido en el pais a lo largo de la historia.
La champeta emergié originalmente en
comunidades afrocolombianas de la costa
caribefa, en este contexto, la champeta se
consideraba en ciertos circulos como una
manifestacion de la cultura “marginal” o
“inferior”. Esta percepcidn negativa ha limi-
tado su difusion en los medios de comuni-
cacion convencionales y su inclusion en la
educacion formal.

El estigma asociado a la champeta tam-
bién se ha relacionado con la idea de
que esta forma de expresion cultural
fomenta la violencia y la delincuencia.
Sin embargo, es importante destacar,
gue esta percepcién es una genera-
lizacién injusta y simplista, que no
refleja la riqueza y diversidad de
la champeta como género artisti-
co. De hecho, la champeta, en su
esencia, es una forma de expre-
sién cultural que celebra la diver-
sidad y la herencia afrocolom-
biana, y ha servido como una
herramienta de resistencia ~
contra la discriminacion y la
opresion.

La Champeta como
Resistencia Cultural.

Como se ha mencionado, la
champeta ha desempenado
un papel fundamental como
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una poderosa forma de resistencia cultu-
ral en Colombia. Autores como Martinez
(2018) resaltan cémo la champeta ha ayu-
dado a las comunidades afrocolombianas
a preservar y celebrar sus raices africanas
en un pais marcado por la discriminacion
racial y el racismo historico. La danza y la
musica de la champeta se convierten en
manifestaciones de identidad y un medio
para reclamar su lugar en la sociedad co-
lombiana.

A lo largo de la historia, la cultura afroco-
lombiana ha sido sistematicamente margi-
nada y subestimada, pero la champeta se
ha convertido en un vehiculo para desafiar
y transformar estas percepcio-
nes negativas. La resistencia
cultural de la champeta ra-
dica en su capacidad para
. empoderar a las comuni-
*  dades afrocolombianas,
permitiéndoles reafirmar
su identidad y su lugar en la
sociedad.

Impacto Social de la
Champeta

La influencia de la champe-
ta no se limita Unicamente al
ambito cultural, sino que
también se extiende a la
sociedad colombiana
en su conjunto. Auto-
 res como Rodriguez
' (2019) argumentan
7 que la champeta ha
contribuido a la cohe-
sién social en las comuni-
dades donde se practica, al
proporcionar a los jovenes
una alternativa cultural y




recreativa positiva. A través de la musica y la
danza, se fomenta un sentido de comunidad
y pertenencia, lo que a su vez contribuye a la
construccion de relaciones sélidas entre los
miembros de estas comunidades. Ademas,
la champeta ha desempefiado un papel
destacado en el turismo cultural de Colom-
bia. A medida que la musica y la danza de
la champeta se han vuelto mdas conocidas
en todo el mundo, han atraido a visitantes
de todas partes. El turismo cultural relacio-
nado con la champeta no solo ha brindado
una fuente de ingresos a las comunidades
locales, sino que también ha contribuido a
la promocion de la cultura y la historia afro-
colombiana en el ambito internacional.

Reivindicacion a Través de la
Educacion

Para avanzar en la reivindicacién de la
champeta en Colombia, varios autores han
subrayado la importancia de la educacion.
Ramirez (2021) argumenta que la inclusion
de la champeta en el curriculo escolar y la
creacion de programas de educacion cul-
tural, pueden desempenar un papel crucial
en su reconocimiento y valorizacién. La
educaciéon no solo contribuye a eliminar
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La reconciliacion artistica entre
conflicto armado colomhiano y la
memoria colectiva

a historia del movimiento y del compas

musical es un arte ancestral y ciclico
que nunca termina de transformarse. Su
variaciéon cultural y sensibilidad psiquica
trasciende hasta nuestros tiempos como
expresion del contexto histérico; es un len-
guaje no verbal que habla por si solo, tras-
mitiendo la armonizacién de su identidad
por cada rincon hasta estremecer toda par-
ticula del ser que lo presencia. En Colom-
bia, las representaciones artisticas, aunque
subestimadas en muchos casos, retienen
vivencias y emociones que son exteriori-
zadas en forma de resistencia hacia el con-
flicto armado que se ha visto presente en
los ultimos afos. Las percusiones, el ritmo,
la sinfonia de la musica son instrumentos,
que a su vez sirven para encender la chis-
pa de sublevacion corporal. Es asi como el
bullerengue, danza ritual de la fertilidad y
la sensualidad, nos comunica y nos acerca
con el entorno que nos rodea, pero no so-
mos capaces de visualizar minuciosamente.
Con sus pregones y tamboreos, este ritmo
musical ha sido un medio de locucion para
que los artistas expresen su inconformidad
y arraigo hacia su cultura regional.

Por medio de este entorno artistico y com-
pendio de memorias historicas sobre esta
expresion folclérica, realizaremos un pro-
fundo andlisis y examen de cada uno de
los aspectos involucrados en la creacion

MAGDA IsABELLA SUAREZ RoMERO
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de esta danza y sus ritmos musicales. A tra-
vés del origen y significado de tan sagrado
ritual, haremos destacar la simbolizacién
espiritual cada paso, cada sonido y cada
respiro que se hinca alli en esos espacios de
creacion. Consiguientemente, es de gran
importancia resaltar como las vivencias del
conflicto armado en Colombia han servido
como voz de insurreccién ante las condi-
ciones que han tenido que sobrellevar du-
rante las décadas de violencia. Igualmen-
te, la inclusién de versos de canciones de
bullerengue hara parte de esta ponencia
como raices que desprenderan los hechos
y traumas albergados en los recuerdos de
aquellas mujeres que han padecido en car-
ne propia la sangre derramada por sus fa-
miliares e hijos en medio del combate.

Todo esto sera tratado con la intencién de
crear un espacio y ambiente de conciencia
alegdrica de todos aquellos actos que, para
muchas mujeres y niflas han personifica-
do las figuras distorsionadas de la cruda
nifez y adolescencia que tuvieron que de-
safiar deliberadamente; pues los gritos de
ayuda al Estado fueron tan imperceptibles
ante los oidos de los politicos a cargo del
conflicto. Ademds, buscamos fomentar esa
capacidad de empatia que cada uno de los
oyentes posee, para poder retratar de ma-
nera eficaz todas las piezas musicales man-
chadas en sudor y temor de las victimas en




el conflicto armado. Asi, podremos con-
seguir una actitud de rebelién danzante
como medio de reparacién para los nifos,
nifas y adolescentes en Colombia.

La simplicidad del movimiento en
el bullerengue es inexistente, pues :
todas sus generaciones y recopila- 1
ciones de expresiones danzantes '
llegan hasta lo abstracto. El bu-
llererengue es una danza carac-
teristica de nuestro territorio
que, “fue heredado de
los ancestros negros
que se situaron por
décadas en la regién
Caribe de Colombia

y en el Darién de Pana-
ma” (Lambuley, 2020). Es
asi que dado el periodo de la
Colonizaciéon en América y la ma-

siva inmigracion forzada de los esclavos
afrodescendientes, estas personas pre-
sentan un hito de rebelién y negacién de
la misma muerte. Los colonos rechazaban
y burlaban los comportamientos de ellos
por la “bulla” que realizaban cuando se re-
unian tanto a festejar como a sufrir. En este
ritual del bullerengue, particularmente del
bullerengue sentao, la mujer enfrenta y re-
presenta la pubertad y la menstruacion de
la mujer. Ellas frotan sus pezones y pelvis
para rezar a la fertilidad a los dioses, y el
tambor es la voz que comunica estas plega-
rias con la divinidad. Honrando cada etapa
de crecimiento de la mujer, esta ceremonia
muestra el dolor, el sufrimiento y la trans-
formacion, los cuales son dramatizados de
una manera sensible y emotiva ante la per-
cusion de los instrumentos musicales y sus
multiples variaciones ritmicas.

En la tradicién de este ritmo musical, de
acuerdo con Manuel Garcia-Orozco la voz

es una respetada matriar-
ca gque conoce a cabalidad
los rezos, medicina herbal
tradicional, mitos y leyendas,

y es que precisamente este co-

nocimiento desencadena un camino para
su comunidad. Este destaca la ausencia
de sencillez musical, pues de acuerdo con
Peter Manuel existe una Estructura Celular
(1955) altamente influenciada por la tra-
dicién africana, en la cual, la mujer lleva
la batuta a la hora de generar el coro y el
pulso a través de la improvisacion, repeti-
cién y variacién. Los tambores artesanales,
generadores de movimientos ancestrales
y rituales son interpretados por hombres
cercanos al nucleo familiar de la cantadora.
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La riqueza de este baile se aguarda hasta
en sus medios, para construir un tambor
artesanal es necesario cortar la madera du-
rante el ciclo lunar de luna llena o cuarto
menguante.

Asi pues, el bullerengue con sus elementos
culturales intentan preservar la tradicion
pedagdgica de ensefar a toda su comu-
nidad el legado de apropiarse de sus sim-
bolos artisticos. A pesar de que muchas
personas en estas zonas son analfabetas,
dado el abandono sistematico del Estado
en presencia de la guerra, cada comunidad
ha sido capaz de formar un lenguaje cor-
poral Unico que es expresado a través del
dolor, de la angustia y preocupacion en sus
movimientos. Los gritos que acompanan la
danza hacen parte del rechazo al maltrato
colectivo sufrido por muchos afos. Esta
es su forma de liberarse de la opresion, de
abstenerse a caer en el bajo hueco de la tra-
gedia, de impulsar a la sociedad a motivar
la exteriorizacion de sus testimonios. Todo
movimiento es espontaneo y efimero, pues
cada accién nace del cuerpo como posee-
dor de la experiencia; la escenificacion e
interpretacion del contexto hacen parte de
la capacidad creativa de sanar sus heridas
para poder reproducir y representar sus
protestas.

Ademas, este ritual es medio de conme-
moracion de la muerte en si. La divinidad
con la que se conectan en este espacio es
simultaneo con la expresion del dolor y el
anhelo de que aquellos que ya terminaron
su trayectoria en este plano, puedan cami-
nar en paz en los corredores del mas alla. El
conflicto armado, que se ha llevado a nifos,
jovenes, adultos de todas las edades sin
prejuicio alguno, ha dafnado comunidades

con su volatil violencia. No obstante, la
terapia que este baile representa para li-
diar con aquellos acontecimientos de tan
abominable magnitud incentiva a la efec-
tiva reparacion espiritual de su propio ser.
El bailarin al ser musa y creador de poesia
danzante, trasforma la profanaciéon en sin-
fonias de esperanza que ayudan a construir
un ambiente cultural de amor y conciencia
colectiva de las memorias histdricas vividas
por ellos.

Dada la lucha constante de las mujeres en
zonas abandonas por el conflicto armado,
la musica ha sido fuente de revitalizacion
y resiliencia, donde las cantadoras han ju-
gado un papel importante. Es de gran sa-
tisfaccion compartir en esta ponencia la
amplia variedad de mujeres que se puede
encontrar en el panorama actual colombia-
no bullerenguense, sin embargo, abarcar
tal magnitud a profundidad resultaria com-
pendioso. Por lo tanto, nos centraremos en
Caferina Banquez y su recorrido musical,
mediante su cancién Sali de la montarnia.
Caferina es una figura femenina con linaje
artistico extenso, donde sus tias Maria de
los Reyes Teheran y Maria del Carmen Te-
herdn afianzaron sus habilidades del canto.
Viviendo en contexto de la violencia bipar-
tidistay en 2001 el desplazamiento forzado
junto a sus 6 hijos relata que cuando vol-
vio en 2007 al Magdalena, “recordaba y me
daba dolor todo lo que habia vivido y comen-
cé a escribir cémo me sentia por culpa de la
violencia. Cuando volvi a Guamanga me dio
muy duro ver cdmo habian matado a varios
de mis vecinos y sus familias” HERALDO. To-
mando en cuenta los acontecimientos que
presencio, la cancién Sali de la montafa ca-
racteriza un testimonio atroz que refleja el
cinismo del Estado.




Autenticidad genuina

Qué es la técnica’? ;Qué es la tradicion?

¢Tienen alguna relacidn? Estas y muchas
preguntas mas me hago al intentar relacio-
nar el folclor tradicional con la técnica del
ballet. Parecen ser dos polos opuestos en
la danza, pero he encontrado en ellas mu-
chas similitudes. Para este escrito quiero
poner a dialogar a dos investigadoras del
movimiento desde una perspectiva soma-
tica* para encontrar la relaciéon que tiene el
folclor con el ballet.

Los pueblos ancestrales de Colombia utiliza-
ban la danza como medio de comunicacion
y transmision. Por medio de la globalizacién,
fueron llegando al pais distintos estilos dan-
cisticos que se mezclaron con las tradiciones
propias. La mezcla no solo fue
en Colombia, en todo el mundo,
la danza estaba en constante
cambio. “Hay una incontrola-
ble necesidad de cambio de ve-
locidad, que se da en doble via:
los bailarines norteamericanos
salen a Europa y Asia, y los
bailarines europeos quie-
ren conquistar publico en la
“exdtica” y “lejana” América.”
(Acevedo, M). En el siglo XX
empezaron a surgir personas
deseosas ‘por transformar lo
que se “suponia” que era dan-
za. Este oficio se convirtié en un
medio altamente diversificado
y en constante evolucidon que

VALERIA CHILATRA HERRERA « PUESTA EN ESCENA
— VISION SoMATICA » SEPTIEMBRE 2023

reflejaba los cambios de sensibilidades cul-
turales, artisticas y personales de la época.
En la década de los afios 60, en Colombia
se fundé El Ballet Nacional de Colombia
que buscaba llevar, por medio de la fusion
del ballet con el folclor colombiano, es-
tas danzas tradicionales a otras partes del
mundo. Mientras tanto, en Estados Unidos,
surgieron dos investigadoras de danza que
permitieron la transformacion de la misma.
Trisha Brown y Simone Forti fueron de gran
influencia como coredgrafas y artistas de
la danza pues encontraron en el entendi-
miento y funcionamiento del cuerpo, una

forma de creacion genuina y orgdnica.

Forti y Brown se caracterizaron
por tener una busqueda constan-

te por los movimientos organicos

y cotidianos. Esto quiere decir que
buscaban una danza no desde la
técnica sino desde la atencién a las
sensacionesy experiencias corpo-
rales al realizar cualquier clase de
movimiento. Para mi, ese es el
verdadero sentido de la danza;

de nada sirve una danza llena

de virtuosismo en el movi-
miento si no esta cargada de
sensaciones, emociones y expe-
riencias del bailarin. Me parece va-
lioso ver una coreografia en donde
cada cuerpo tenga su singularidad
acompanada de otros cuerpos. Trisha
Brown trabajo precisamente en eso,

8 Como técnica se define la manera en que un conjunto de procedimientos, materiales o intelectuales, es aplicado en una tarea
especifica, con base en el conocimiento de una ciencia o arte, para obtener un resultado determinado.

4 Tomas Hanna redefine, en 1970, el término soma para referirse al “cuerpo percibido desde adentro. La conciencia somética,
entonces, se basa en el estudio del cuerpo sentido y vivenciado desde adentro en su relacion con el entorno.




en buscar la manera en la que cada baila-
rin de su compafia explorara en contrapo-
sicion de la organicidad cotidiana contra la
rigidez y lo preestablecido de técnicas de
danza. Llevaba los movimientos fluidos ins-
pirados en la cotidianidad del cuerpo hu-
mano a improvisaciones que terminaban
siendo coreografias concretas. Simone Forti
también trabajé con movimientos cotidia-
nos y organicos desde la interaccién entre
el cuerpo y el entorno. Buscaba aprender
desde la inteligencia corporal propia. Den-
tro de su investigacidn, acuné el término
de “Kinaesthetic awarness” que se refiere a
la percepcién y la comprensién que tiene
una persona de su propio cuerpo en movi-
miento, asi, como de las sensaciones fisicas
que experimenta mientras se mueve.

Lo que estas mujeres empezaron a inves-
tigar a mediados del siglo XX, los pueblos
ancestrales lo realizaban desde mucho
tiempo atrds. Sus danzas vienen de esa co-
nexion del cuerpo con el entorno, de las
sensaciones y experiencias que vivian para
transmitirlas por medio del movimiento.
Creo que es lo que busca la danza tradi-
cional; exponer las experiencias y las sen-
saciones de los pueblos ancestrales al resto
de la comunidad. Precisamente esa es mi
investigacion personal, quiero encontrar la
manera de poner mis experiencias, viven-
cias, sensaciones y emociones al servicio
de la creaciéon artistica. Quiero darle a la
comunidad una danza que va mucho mas
alla de una técnica formal, que sensibiliza al
espectador para crear una conexion.

Referencias

Claramente, la técnica no es algo que sobre
0 no se necesite al bailar; considero que el
talento no lo es todo, también se necesita
disciplina. Pero creo que una manera muy
consciente conmigo misma de entrar a la
técnica para fusionarla con la organicidad
de movimientos del folclor es como se
aproximan Brown y Forti a la danza. Utili-
zando los principios basicos del movimien-
to, como la tension, el equilibrio, la respira-
cién y otras sensaciones fisicas, buscaban
un mayor grado de conciencia para realizar
lo que sea. Me parece interesante empezar
a ver y pensar la danza desde estos prin-
cipios que muy facilmente se olvidan por
prestarle atencion a requerimientos poco
conscientes que le sobreexigen al cuerpo.
Ellas alentaban a los bailarines y artistas a
explorar todas las posibles formas y direc-
ciones de movimiento sin tener en cuenta
las restricciones o limitaciones preconcebi-
das.

Asi que, si considero que la estructura de
una técnica si se puede mezclar con la tra-
dicién de un pueblo; la globalizacién no
solo es en temas econémicos y politicos.
La cultura se fusiona entre si para abrir
un campo mas grande de investigacion.
¢{Como es bailar Ballet Folclérico? ;Se pue-
de bailar esa fusién? Yo bailo ballet folclo-
rico. Lo hago desde la exploracion de la
organicidad y la cotidianidad, desde una
conexion interior con el entorno, desde la
auto-observacién para entender cémo fun-
ciona mi cuerpo y utilizar esa inteligencia
corporal en la creacion.

Definicién somatica. Recuperado de Qué es la Técnica (Concepto y Definicién) - Significados.

Definicion Somatica. Recuperado de Educacion somdtica en el Centro de Prdcticas Corporales -

Universidad de las Artes (uartes.edu.ec)

Forti, S. (1974).Handobook In Motion. Contact Editions. Northampton, MA.

Eleey, P. (2014). If You Could’t See Me, The Drawings of Trisha Brown. Recuperado de If You
Couldn’t See Me — On Performativity — Walker Art Center.




Corporalidades negras:
el derecho de ser cuerpos negros Vivos,
humanizados Y territorializados

“Recuerda que sangramos,

por nuestra libertad

Ahora somos libres,

venimos a gozat...

Baila, baila, baila,baila, negro, baila.”
Cancidén “Baila Negro’, de la cantora de
Bundé, Inés Granja (2016).

| rededor de la historia, se han cons-

truido relatos de cuerpos que caminan
por el mundo. En ese ir y devenir de narra-
ciones, la danza es parte de los lenguajes
que muestran distintas representaciones
de los cuerpos, y entre ellos, de los cuerpos
negros: cuerpos mismos que han transita-
do por ejercicios de poder de otros cuerpos
que histéricamente los han pretendido co-
lonizar de diversas formas. Asi pues, esta no
es una exploracion de un cuerpo sin sujeto
(sin carne, piel y experiencias), sino la de
un cuerpo nhegro vivo, en movimiento, re-
significado, participe de un territorio (o de
varios), y no mercantilizado (;o tal vez si?).

Ahora bien, para abordar la conexién entre
cuerpo y territorio, aparece en primer lugar,
un pensar del territorio, como un sistema
con otros cuerpos dentro de si, un ciclo vital,
y una relacion con el espacio-tiempo. Hay
pues, un cuerpo y una carne mas de alla de
si mismos:“la carne es el elemento o matriz
dindmica de todo lo que existe y de todo
lo posible” (Polo, 2014: p. 120-121), o dicho
de otro modo, un cuerpo es un espacio

NicoLe XIMENA BELLO Rios

atravesado por potencias, pensamientos,
percepciones, vivencias, emociones, expe-
riencias, condiciones de vida (y también
en contra de ella). Es asi entonces como se
construye un lazo entre el mundo y el cuer-
po:“La conexion con el mundo se hace por-
que percibimos a través del cuerpo” (Polo,
2014; p. 120). Esto, sin embargo, no puede
dejar atras un lugar de enunciacién espe-
cifica (un lugar especifico para nombrarse
a si mismo), que incorpora la necesidad de
contextualizar a los cuerpos, y en particu-
lar al cuerpo negro, tal como lo hablaria la
poeta afro-basilera Lubi Prates (2020): “So-
MOS CUerpos, CUerpos que piensan, cuer-
pos que sienten, cuerpos que aman (...) es
necesario contextualizar el cuerpo” (Prates,
2020, p.15), lo cual se complementa con lo
que ella es, y busca significar “un cuerpo
negro, un cuerpo exiliado, un cuerpo de la
didspora, cuerpos que resisten a las dina-
micas de poder que estructuran nuestras
sociedades y que nos excluyen del derecho
de ser cuerpos plenos” (Prates, 2020, p.16)

Con respecto a aquella nociéon de excluir
el derecho de ser cuerpos plenos, Fanon
(1996) de algun modo, podria complemen-
tar a ello la sefalizacion que hace frente
al racismo, y a la opresion sistematizada al
pueblo negro, la cual implica una desvalo-
rizacion y un colonialismo que pasa por el
cuerpo, y que se expresa material y simboli-
camente: “Asistimos a la destruccion de los
valores culturales, de las modalidades de

/



existencia. La lengua, el vestido, las técni-
cas son desvalorizadas” (Fanon, 1996, p. 14).
Esto, en parte contempla una disputa entre
dos construcciones posibles sobre el cuer-
po, que en ciertos puntos se contradicen a si
mismas: la de una percepcién occidental del
cuerpo, como algo separado del territorio
y solo reproducible, que valoriza al cuerpo
en tanto propiedad (Escobar, 2019), y que
lo infravalora en tanto lugar de apropiacion
de la vida misma; y la de una percepcion de
un cuerpo que pasa por la diaspora africana,
y que con ella construye su propio didlogo
para con el mundo, en parte indicandose y
reivindicandose desde ese lugar.

Desde esa perspectiva, aparece entonces
el cuerpo como lenguaje, y la danza, como
lenguaje expresivo de ese mismo cuerpo,
de ese cuerpo negro. En ese sentido, se ha-
llan formas de pensamiento afrodiaspérico
como la danza afro-contemporanea (siste-
ma de pensamiento,
y no solo técnica),
a través de la cual
se experimentan ele-
mentos que pasan
por los territorios
y pueblos negros:
los rios, las coti-
dianidades, las
lavanderas, la

tradicién, los ritos
funebres, las construc-
ciones vida-muerte. En
Colombia, en particular,
se abren relatos como el
gue Hernandez (2019) re-
fiere a la obra “La Labran-
za de amaneceres de la

compafiia Wangar’, misma que ademas de
abordar las herencias ancestrales, introdu-
ce los procesos de desterritorializacion de
los cuerpos negros en un escenario especi-
fico, Medellin, y lo conecta con las heridas
coloniales, los procesos de migraciéon de
quienes conforman la obra, y el racismo
sistematico (Herndndez, 2019). Este traba-
jo a la vez se conecta con la reciente obra
presentada que une a tres territorios con
la didspora (Tumaco, San Juan de Uraba
y Medellin) “Salto al abismo. Circulaciones
afrodiaspéricas: didlogos danzados” Esto,
en tanto mantiene la carga del territorio
en el cuerpo mismo, los conflictos que es-
tos cuerpos atraviesan (frente a si mismo,
y frente a otros), el poder y resistencia de
la didspora africana. Asimismo, esta ultima
apuesta, contiene dentro de si, una pers-
pectiva de la danza que parte de la raiz,
para irse desenvolviendo, resignificadose, y
abriendose a una vista no mercantilizable
al rededor del cuerpo, en la que como men-
ciona Rafael Palacios, director de Sankofa
Danzafro (2023): “mds que para ser vistos,
bailamos para ser escuchados” Esto ulti-
mo, ademas permite plantear un cuestio-
namiento a una visiéon de la danza que en
ocasiones se reduce a ser solo bonita, y es-
tética, y que se olvida de contextualisarse.

Es posible entonces establecerlo como una
postura critica a una industria que incluso
desde la pedagogia de la danza, en ocasio-
nes ensefa a hacer valer los cuerpos por
estéticos, estructurados, y bien vistos, y que
se olvida de buscar en el cuerpo, el sentido
mismo del origen de un movimiento que
también es histérico y que vive en un terri-
torio con unas vivencias particulares que
permitieron, o le han permitido desarrolar-
se. Al mismo tiempo, su posiciéon de algun
modo cuestiona desde la posibilidad de ins-
taurarse a si mismo como un cuerpo negro,
que desde el lugar de la danza, también es
un cuerpo politico, dispuesto a buscar en




el movimiento, la critica ante la realidad
de un sistema que intenta sublevarlo, re-
clamando al tiempo el derecho de ser el
mismo, tal como lo diria el escritor afro-
colombiano Manuel Zapata Olivella, en su
obra Chambacu, Corral de negros: “Nuestra
cultura ancestral también esta ahogada. Se
expresan en férmulas magicas. Supersticio-
nes. Desde hace cuatrocientos afios se nos
ha prohibido decir“esto es mio”. (...) Cuando
me oyes hablar de revoluciéon me refiero a
algo mas que romper ataduras. Reclamo el
derecho simple de ser lo que somos”. (Za-
pata Olivella, 2020; p. 140)

En ese sentido, y comprendiendo aquel
recorrido, se instaura una relacién cuerpo
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negro- desterritorializacién - didspora africa-
na- decolonizacidn, a través del movimien-
to y el cuerpo mismo, que permite, no solo
cuestionar algunas estructuras vigentes de
como se relata la danza relativas a la mer-
cantilizacion de los cuerpos, sino también
entablecer la dimensién del cuerpo, como
un lugar que recorre desde las raices his-
téricas y ancestrales, hasta los dolores,
violencias y practicas cotidianas. Asi pues,
el movimiento se hace valer por si mismo,
en la medida en que reconocer la historia,
el territorio y el cuerpo negro, va mas alla
de una carga estética y de reproduccion
de pasos. Se apuesta asi, a una danza y un
cuerpo negro vivo, humanizado, territoria-
lizado, histérico y no mercantilizado.
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Fernando Urhina Chuguin

EL CABALLERO DE LA DANZA
Fundador, coreégrafo y director general

nicié estudios como bailarin en las dan-

zas del SENA en 1974, luego trabajé con
el Ballet Clasico de Colcultura, el Ballet de
Jaime Orozco, el Ballet de Pedro Alfonso, el
Ballet de Ligia de Granados y con el Ballet
de Colombia de Sonia Osorio, con el cual
realizb6 innumerables giras a nivel nacional
e internacional.

Adelanté estudios de Folclor nacional e in-
ternacional, Jazz, Flamenco, Tango, Tap y
Ballet Clasico.

Inicié como coredgrafo y director del Ballet
FolcléricoTierra Colombiana el 1 de agosto
de 1979, ha realizado 28 giras mundiales
recorriendo paises como Aruba, Bélgica,
Chile, Corea, Costa Rica, Ecuador, Espana,
Francia, Holanda, Italia, Luxemburgo, Mé-
xico, Panama, Paraguay, Peru y Venezuela.
Tiene en su repertorio mas de 150 coreo-
grafias de folclor colombiano y 40 de fol-
clor internacional.

Ha creado las obras “Quédate en Colom-
bia", “Joselito Carnaval’, “Colombia de Costa
a Costa’, “De Fiesta por Colombia”, “Antolo-
gia’, “Colombia Danza el Mundo’, “Paradise
Revoe”y “América, América, América’, ésta
ultima obtuvo el premio Distrital de Dan-
za entre mas de 450 propuestas en el afo
1997.

Ha obtenido reconocimientos como la con-
decoracion por la Gobernacidn de Boyaca

%

en la Alfombra Roja de las Artes Colombia-
nas en 2009 y 2013, condecorado por el
Congreso con la ORDEN SIMON BOLIVAR
EN EL GRADO DE CRUZ COMENDADOR en
2005, obtenido la medalla de oro al mérito
cultural por el Consejo de Bogota en 2010
y 2015, recientemente, en septiembre del
ano 2021 recibié reconocimiento a sus 42
ANOS DE DEDICACION Y TRABAJO AL SER-
VICIO DE LA DANZA, y fue ganador del PRE-
MIO A LATRAYECTORIA EN DANZA CIUDAD
DE BOGOTA otorgado por el IDARTES




Perfiles de Maestros invitados

1. Orlando Portilla:

Egresado como actor, can-
tante y bailarin del Instituto
de Bellas artes de Cucuta,
con especializacion como
docente en Artes Escénicas
de la Universidad Nacional,
Liderazgo comunitario de la
Universidad Javeriana, Diplo-
mado en folclor de la univer-
sidad del Atlantico, a pertenecido al ballet clasico
nacional, ballet Gran Colombiano, Ballet Jaime
Manzur, Fundaciéon Arte Lirico, director artistico
de Fundarte y Asociacion Plenitud, creador y
director de Danza Antologia Colombiana, y Tan-
go-Milonga y Canto , ha realizado talleres para
Colcultura, Instituto distrital de cultura, Idartes
y en diversas localidades de Bogota. Maestro Ar-
chivo Vivo 20/21, preside la mesa Distrital Folclo-
rica de Danza Mayor.

2. Cesar Monroy

Reconocido estudioso e in-
vestigador de la danza y la
ludica, coredgrafo, realizador
audiovisual, productor artis-
tico y gestor cultural. Fue el
primer Gerente del 4rea de
Danza del Instituto de Cul-
tura y Turismo de Bogota,
creando los mas importantes
eventos de danza de gran formato en la ciudad.
Es el Presidente Fundador de la Industria Creati-
va y Cultural Los Danzantes, entidad con la que
ha sido creador y organizador de més de dos
centenares de eventos artisticos y académicos
tanto en el pais como en el extranjero.

3. Gabriela Romero Andrade

Inicia estudios artisticos en
1992 en el Centro de Educa-
cion Artisticas (CEDART, Que-
rétaro), en 1995 ingreso a la
Compania Nacional de Danza
Folklérica de la Mtra. Nieves
Paniagua como bailarina, y
docente en técnica Graham;
estudié en “Colegio Nacio-
nal de Danza Contemporanea” especializado en
Técnica Graham e imparti6 clases de folklor y
contemporaneo graduandose de la carrera de

maestros en el 2004; fuera de esta institucion es
contactada para dar cursos a diferentes institu-
ciones y grupos tanto amateur como profesiona-
les, algunos de ellos: Escuela Superior Calmecac,
Escuela superior C acatl, Grupo Herencias y Tra-
diciones, Parque Nacional del Café, y FUNDANZA
entidad en la que a hasta la fecha a trabajado
para profesionalizar la danza en Armenia. En el
afno 2009 adquiere el titulo de Lic. En Docencia
del Arte Escénico y propone a “La técnica Gra-
ham Como Base de Entrenamiento para Bailari-
nes de Danza Folkldrica”

4. Ménica Patricia Lindo de las Salas

Licenciada en Educacién Fi-
sica, Recreacion y Deportes,
Magister en Administracion
Educativa de la Universidad
Externado de Colombia,
concluyé sus estudios de
Doctorado en Ciencias de la
Educacion en la Universidad
del Atlantico con una investi-
gacion sobre Cuerpo, Carnaval y Educacién. Fue
lider en la creacién del programa profesional en
Danza de la Universidad del Atlantico y es una
de las fundadoras de la Corporacién Cultural
Barranquilla y del Centro Artistico que lleva su
nombre. Es docente investigadora de la Univer-
sidad del Atlantico.

5. Ligia de Granados

Nacida en El Espinal, Tolima,
Ligia de Granados ingresa, en
1957 como alumna de los fol-
clorélogos Jacinto Jaramillo
y Guillermo Abadia Morales.
Posteriormente hace parte
del elenco del Ballet Cordillera
que dirigiera el mismo Jara-
millo y luego ingresa al Ballet
de Delia Zapata Olivilla. Con sus experiencias an-
teriores, funda en 1965 el BALLET FOLCLORICO
COLOMBIANO desempeiando una gran labor di-
fusora de las danzas regionales del pais en los mas
variados escenarios colombianos y teatros como
el Colon, Jorge Eliecer Gaitan y Colsubsidio entre
otros, teatros regionales, television y tablados
populares, ferias y fiestas regionales del pais y las
muestras mds importantes a nivel internacional.




Fundacion Cultural

Ballet Folclorico

TIERRA COLOMBIANA

Fundado el 1 de agosto de 1979, por
el Maestro Fernando Urbina Chuquin,
buscando dar a conocer al publico na-
cional e internacional un gran espectd-
culo con el folclor mds extenso y varia-
do del mundo.

El Ballet Tierra Colombiana tiene como
labor primordial investigar y difundir
el folclor colombiano, en su musica,
danzas, trajes tipicos y costumbres de
todas las regiones del pars.

BTC es todo un proyecto de vida en Co-
lombia, cuenta con la Academia Semilli-
tas en donde se forman bailarines desde
los 4 afios de edad en ballet, folclor y
teatro, adolescentes desde los 13 afos
de edad, jévenes, adultos y adultos ma-
yores en la Academia BTC, al formarse

en la Academia Semillitas o en la Aca-
demia BTC pasan al Ballet Infantil, lue-
go al Ballet Juvenil, al Segundo Elenco
y finalmente al Primer Elenco o Ballet
Profesional. Hace 13 arios se formé el
Ballet Dorado para recibir a los bailari-
nes profesionales mayores de 50 arios, y
en febrero de 2020 se cred el Ballet Plata
para los bailarines desde 35 anos.

Los bailarines de la Academia Semilli-
tas y de la Academia BTC anualmente
realizan una clausura presentando lo
aprendido a lo largo del aio; por otro
lado, los elencos BTC participan en los
espectdculos anuales que se realizan
en teatros como Teatro CAFAM, Teatro
Coldn, Teatro ECCI, Teatro Jorge Eliécer
Gaitdn y en giras nacionales e interna-
cionales.
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