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PRESENTACION

La Bienal Internacional de Danza de Cali viene reafir-
mando supermanente apoyo alainvestigacién endanza
en Colombia, através dela convocatoriaparalasbecasde
investigaciondel periodo 2022-2023,lanzaday otorgada
en el segundo semestre del afio 2022. Como resultado
de la misma fueron seleccionados los textos: Caminar
entre conceptos - entrenamiento desde y para la danza
folclorica escénica, delbailarin, coredgrafo einvestigador
bogotano Nicolas SilvaBermudez y Relatos no contados
- Historias de la danza en Medellin 1930-1990, de la
investigadora antioquefia Lina Maria Villegas Hincapié.

La Bienal ha procurado desde siempre aportar a la
memoria viva de la danza en Colombia desde el apoyo a
la creacion, a través de becas para companiias de larga,
medianay corta trayectoria, de las cuales han sido otor-
gadas mas de 16 a las mas importantes agrupaciones
colombianas de danza nacionales, asi como también
desde lainvestigacion en danza en el pais, pensando la



memoria como parte fundamental para construir el futuro
cultural de la nacion.

Es de vital importancia para la Bienal Internacional de
Danza de Cali, apoyar la produccion escrita de inves-
tigaciones que aporten a la consolidaciéon de conoci-
miento einformacion sobre los desarrollos deladanzaen
Colombia, y portalrazén estos estimulos representanun
aporte alahistoria de ladanzanacional que estafortale-
ciendo sunarrativa, desde los escritos deinvestigadores
interesados en el reconocimiento de las tradiciones y
desarrollos dancisticos del pais.

El presente libro expone un método de entrenamiento
particular para las danzas folcldéricas escénicas, enten-
diendo las transiciones entre tradicion y contempora-
neidad, y proponiendo un modelo de sistematizacion de
practicas y entrenamiento de gran valor, no solo para
la comunidad de danza en Bogota, sino también para la

comunidad de danza nacional, que sirva de base para
el estudio de las nuevas lecturas a la danza tradicional
desde las miradas de nuevas generaciones de cored-
grafos y maestros.

Desde el comité curatorial de la Bienal continuaremos
apoyando la labor de investigacion sobre danza en
Colombia, aportando de estamaneraalacreaciondeuna
bibliotecabasica que dé cuentadel pasadoy presente de
la danza nacional y sea referente para las generaciones
futuras.

Comité Curatorial
6°Bienal Internacional de Danza de Cali
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ABSTRACT

This research process seeks to reflect about the bodily
formation for performersinterestedinthe scenicfolklore,
taking as its starting point the experience of the inves-
tigator who makes his first approach to the dance from
the folklore, and then arrives to the line of interpretation
with emphasis on contemporary dance of the curriculum
project of Arte Danzario atthe Universidad Distrital Fran-
cisco José de Caldas. In this search, binding both under-
standings from concepts that the dancing discipline has
conceived during the study of the movement, is accom-
plished, something that has made possible to delve into
the needs andtechnical work thatrequires the interpreter
of folk dance in Colombia.

The construction of discourse onthese practicesbecomes
a bridge between communities and the academic field,
from an in-depth study that allows us to look at our
movement, our cultural relations and the wealth of the
body that remains latent in our dancing traditions, being
this self-recognition vital to continue enhancing dance
in Colombia.



Palabras clave

Entrenamiento, danza folclérica escénica,
danza contemporanea.

RESUMEN

Este proceso deinvestigacionbuscareflexionar alrededor
de la formacion corporal de intérpretes interesados en
el folclor escénico, teniendo como punto de partida la
experiencia del investigador que hace su primer acer-
camiento a la danza desde el folclor y luego ingresa a
la linea de interpretacion en danza contemporanea del
proyecto curricular Arte Danzario de la Universidad
Distrital Francisco José de Caldas. En esta busqueda se
logran enlazar ambos saberes desde conceptos que la
disciplina danzaria ha gestado en el estudio del movi-
miento, lo que ha permitido ahondar en las necesidades
y el trabajo técnico que requiere el intérprete de danza
folclérica colombiana.

La construccién de discurso sobre estas practicas se
convierte enun puente entre las comunidades y el ambito
académico, desde un estudio profundo que nos permite
fijarlamirada en nuestro movimiento, nuestrasrelaciones
culturalesylariquezacorporal que se mantiene latente en
las tradiciones danzarias, siendo vital este autorrecono-
cimiento para seguir potenciando la danza en Colombia.






EL CAMINO

Este proceso deinvestigacion surge desde las vivencias
y experiencias que construyo como bailarin de danza
folclérica, hasta el punto de reconocermetécnicay profe-
sionalmente como un artista contemporaneo que esta
interesado en entender el qué, el como, el porqué y el
para qué de las manifestaciones tradicionales puestas
enlaescena, “.lo que auno le gusta, aquello con lo que
uno puede identificarse’.

Elinterés porlo populary las manifestaciones del pueblo
nace en las fiestas familiares alrededor de la Navidad
u otros eventos en los que la danza se volvia la razén
de conectar catarticamente a los asistentes. Durante
esta experiencia he mantenido un profundo interés por
conocer acerca de la construccién de la cultura y como
se reproducen las danzas tradicionales en el momento
actual. Este deseo por conocer el campo de ladanzame
lleva a elegir esta profesion como proyecto de vida. Es
porestarazon queingreso aunambito académico ahacer
una carreraprofesional enDanza enlaFacultad de Artes
AsAB de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas,

1 Sternheim, 1997.
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donde se ofrece el proyecto curricular Arte Danzario.
Entender cual es el lugar de la academia para iniciar un
proceso que ayudaraaresponder preguntas sobre como
entrenarme, cdmo entrenar a otros y cOmo ensefar, y
las mismas acciones sujetas al qué, por qué y para qué,
recurrentemente era un asunto que me rondaba sin que
yo aun tuviera respuestas.

La danza como carrera profesional es relativamente
nueva; dentro de la AsAB no se encuentran muchos
trabajos de grado que aborden la danza folclérica-tradi-
cional, seguramente porque antes era una materia que
alimentaba el intérprete en danza contemporanea, mas
no abordaba su linea de pensamiento particular. Es muy
interesante revisar esto, porque la mayoria de personas
que ingresan a la academia obtienen su primer acer-
camiento a la danza desde lo folclorico y/o tradicional.
Entonces, si estas preguntas no se hacen en un espacio
de formacion profesional en danza, ¢en donde deben
hacerse?

¢Como potenciar el camino que han propuesto otros
maestros? Hacerme esta pregunta ha sido crucial para
comprender como ellugar que ocupolo da el peldafio que
otros han construido, y esas vivencias tallan mis nece-
sidades como sujeto que mira con respeto la tradicion y
los procesos de la gente que se ha propuesto contribuir
aladanzaen el pais.

La mezcla de experiencias se ha evidenciado desde
la Colonia y es asi como podemos encontrar la fuerte
influencia que la vision occidental tiene dentro de las

danzas folcldricas colombianas. Personajes como la
maestra Delia Zapata y el maestro Jacinto Jaramillo
marcan hito en la historia del pais gracias a su perseve-
rancia en los procesos dancisticos en busca de identidad
nacional, fortalecimiento de la cultura y crecimiento del
gremio para obtenerunreconocimiento social. Entre ellos
encuentro similitudes respecto a sus vivencias como
artistas creadores. Ambos inspiraron sus propuestas
escénicas en las manifestaciones tradicionales del
territorio nacional y obtuvieron informacion de la danza
moderna en otro pais: la maestra Delia, con Katherine
Dunham?,y elmaestro Jacinto, conlrmaDuncan, alumna
deIsadora Duncan.

La inquietud sobre la vida de estos maestros permite

observar como el trayecto que he construido se correla-
ciona consus visiones, es decir, algo del pensamiento de

estos maestros se hatransmitido de generaciénen gene-
racion; los conceptos y elinterés por las danzas tradicio-
nales es lo que hoy instala preguntas para esta investi-
gacion sobre cémo son los cuerpos de los ejecutantes

de danza tradicional, como se construye un movimiento

que nos identifica como colombianos, y por qué y para

qué perseguir esa construccion.

Escudrinando en estaherenciade movimiento, encuentro
que el maestro Juan David Barbosa Silva, maestro de mi
primer maestro, Ronald Stiv Valencia Fonseca, en algun
momento recibié algunas clases con el maestro Edgar
Sandino, alumno del maestro Jacinto. Por otro lado, la

2 Martinezy Jaime, 2005.



Nicolds Silva Bermudez 15

vision de la maestra Delia Zapata, directora del grupo
Danzas Tradicionales Colombianas, llega a estabusqueda
corporal desde la maestra Martha Ospina, quién es mi
maestra en espacios académicos técnicos y tedricos
dentro del proyecto curricular Arte Danzario. Este “arbol
genealdgico” de la danza expone la raiz de algunos de
mis conocimientos, mientras me cuestiona respecto a
qué puedo llegar hacer con esto.

Es probable que las propuestas escénicas del ballet
folclorico, del maestro Jacinto y lamaestra Delia, tengan
unasimilitud al ser atravesadas porinformacién corporal
que fue condensada en otras culturas, para luego explo-
rarlas con los grupos culturales que se encuentran en
Colombia. Estas propuestas, aunque diferentes en su
quehacer artistico, han generado visiones respecto
a los procesos culturales, y es por eso que, teniendo
estas experiencias como punto de partida, me pregunto
hasta qué punto lainformacién que viene del exterior es
analizada para aplicarla a las necesidades que viven los
cuerpos colombianos. ¢Sera esta otra forma de reflejar
ese colonialismo que auin vivimos, afiorando lo que viene
de afuera sinreconocer el valor interno que tenemos?

Sino estudiamos el oficio, dificilmente lo
hacemos crecer3

Ha pasado mucho tiempo desde el momento en que
empezo adarse lamezclade gruposy saberes culturales,
que actualmente no se detiene. Es el tiempo quien hace

3 Bello, 2014.

PERSONAIJES COMO LA
MAESTRA DELIA ZAPATA

Y EL MAESTRO JACINTO
JARAMILLO MARCAN

HITO EN LA HISTORIA

DEL PAIS GRACIAS A

SU PERSEVERANCIA

EN LOS PROCESOS
DANCISTICOS EN BUSCA
DE IDENTIDAD NACIONAL,
FORTALECIMIENTO DE LA
CULTURA Y CRECIMIENTO
DEL GREMIO PARA OBTENER
UN RECONOCIMIENTO
SOCIAL.
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ES IMPOSIBLE PENSAR
LA DANZA DESLIGADA DE
LO CULTURAL, LO SOCIAL
Y LO POLITICO, Y POR
ELLO ESTAS REFLEXIONES
TAMBIEN SUSCITAN
CUESTIONAMIENTOS EN
LA FORMACION QUE SE
HA DADO EN EL FOLCLOR
ESCENICO, AL VENDER
UNA FALSA IMAGEN

DE CIUDADANOS DE

UNA COMUNIDAD Y
OLVIDAR QUE EL VALOR
DEL SABER DEL PUEBLO
RADICA EN LA EXPRESION
LIBERADORA DE LA GENTE.

visible cdmo se siguen transformando los modos de

transmision y apropiacion de las informaciones, mas al

ser llevadas en el cuerpo. Es por ello que esta investi-
gacion no busca negar las informaciones foraneas nila

hibridacién cultural4, pues seriainnecesario pensar que

se pueden reiniciar; sin embargo, si hace un llamado al

estudio de la danza colombiana, dejando a un lado los

ideales que la danza mundial propone. La investigacion

persigue elanalisis de las necesidades que pueden tener
los cuerpos colombianos, no con laidea de unificar, sino

de encontrar esos rasgos culturales que se marcanenel

movimiento parareconocer las fortalezas y debilidades,
para potenciar asi los procesos de entrenamiento de

bailarines. Laformacion corporal —como paso dentro de

la formulacién de la propuesta escénica— responde al

desarrollo deladanzaen el pais como una profesion que

estudiaaprofundidad el cuerpo con conciencia propiaen

relacion con el otro, y ademas obedece alacomprension

de las experiencias trazadas en los cuerpos.

La danza contemporanea y el folclor escénico son
congregados por la formacion corporal, la puesta en
escena de bailarines y el estudio del movimiento. Es
esta la razon por la cual se propone este vinculo, que
demuestra lo comun en los dos saberes para mantener
abierta la conversacion sobre la danza en Colombia. EL
analisis del movimiento para estainvestigacion se hace
desde la mirada de un artista con formacion universi-
taria que ha vivido experiencias en ambos saberes de
la disciplina, y se ha propuesto la tarea de observar y

4 Garcia Canclini, 1990.
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cuestionar(se) sobre el hacer de la danza para propiciar
espacios de reflexion que nutran los procesos artisticos.

Esimposible pensarla danza desligada de lo cultural, lo
social y lo politico, y por ello estas reflexiones también
suscitan cuestionamientos en la formacion que se ha
dado enelfolclorescénico, al venderunafalsaimagende
ciudadanos de una comunidad y olvidar que el valor del
saber del pueblo radica en la expresion liberadorade la
gente, siendo esto lo que le permiteresistiry encontrarle
sentido a transitar por la vida.

Como gremio estamos muy confundidos con el uso de
los conceptos y nologramos referirnos con los términos
adecuados alas practicas; por ejemplo, decimos “danza
tradicional”, cuando en realidad se esta haciendo una
apropiacion del saber para ponerlo en la escena. Esto
sucede muchas veces de forma inconsciente bajo el
manto de los folclorismos, que defienden el “rescate de
latradicion” y alavezse conviertenenel“elmaximo nivel
de dominio”s, lo cual significa que eldominado defiende
el artefacto® sin hacer un seguimiento al concepto que
ha sido instaurado como “verdad de Dios". Estaidea se
transforma cuando se busca el origen y se encuentran
las circunstancias histéricas enunaideologia. El folclor es
Dios, poresotodo el que “atenta” contra el folclor atacalo
“sagrado”, lo “bonito”, lo “identitario”, y se olvidade quela
expresion artisticadelpueblo es diversa, rebelde, erdtica,

5 Ospina Espitia, 3 Encuentro tutorial, 2017.

6 Ospina Espitia, El bullerengue colombiano entre el peinao y el despe-
lugue: Subjetividad, intersensibilidad, 2019.

creativa, agresiva, entre otras cualidades que “para las
practicas hegemonicas sonincémodas; por eso, y como
ejemplo, desdela Coloniael cuerpo desnudo es vestido'”.

Como metaforahumana, el cuerpo narratodas las expe-
riencias, y por eso los conceptos que se estudian dentro
de esta investigacion tienen una parte y contraparte
paradar amplitud alas posibilidades creativas. Estudiar
conceptos como tiempo, espacio, peso, calidades de
movimiento, motores de movimientoy contacto propone
un acercamiento corporal y reflexivo sobre los meca-
nismos de proximidad que se pueden establecer con los
cuerpos culturales. ¢Qué pasa si se piensa el concepto
como punto de partida para generarlas pautas de explo-
racion en el movimiento inspirado por las danzas tradi-
cionales colombianas?

Lapropuestase ubicacomounaexploracién que se hace
del pasado desde el presente, para aportar al futuro de
la danza folcldérica escénica, al reconocer qué se esta
viviendo en el momento actual, el contemporaneo.
Este acercamiento es el resultado de varios afios de
preguntas que se ven reflejadas en el proceso de crea-
ciondel colectivo Sas BequiaDanza. Todo esto pretende
beneficiar al campo de la danza en general, con la idea
de desdibujar los limites existentes al dividir saberes,
en este caso, la “danza folclérica” y “danza contempo-
ranea”, que contieneninformaciones valiosas dentro de
la sintesis cultural que ha vivido y vive el pais. Hablando
de danza como el estudio del movimiento, estos dos

7 Ospina Espitia, 4 Encuentro tutorial, 2017.
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saberes tienenuna amplitud de informacién con mucho
camino por explorar.

Desde su diversidad, el saber que adquiere el investi-
gador sobreladanza contemporanea permite al campo
de la danza folclérica repensar y reconocer conceptos
delos que haceusoincluso sinsaberlo. De estamanera
sebuscahacerunacercamiento aunmétodo formativo
y de entrenamiento que transforme a los ejecutantes y
a las propuestas escénicas, demostrando asi que hay
muchos caminos para comprender el movimiento sin
perder el foco en la raiz. Aferrarse a un solo sendero
seria ver la vida con un solo ojo.

Mientras el pais siga fragmentado y los
creadores sigamos pensando que el pais esta
afuera y no adentro, no en el corazén ni en la
raiz, va a ser poco lo que podamos hacer para
ayudar a construir esaidentidads.

La danza folclérica como parte del proceso de configu-
racion delos modernos Estados nacionales, dando paso
aunatrasformacion enlaconcepcion cultural de lo que
hoy se conoce como Ameérica Latina, y que dan paso
a "los folclorismos” (Marti, 1999), practicas culturales
que se reflejan en las formas de hacer danza folclérica
en Colombia, evidenciando entre otras, una tendencia
a la homogenizacién de los cuerpos. Las formas que
encierran estos cuerpos resuenan con elementos
identitarios del Estado nacional y contrastan con la
pluralidad expresiva y vivencial de la danza "viva del

pueblo”®. Eso quiere decir que hasta elmomento actual
las danzas que se le llaman folcléricas han surgido como
un proceso colonizador del movimiento, diferente a
las danzas tradicionales, que generalmente nacen en
oposicion, liberacién, disfrute y encuentro comunitario.

Una disciplina tiende naturalmente a la auto-
nomia, por la delimitacién de sus fronteras, el
lenguaje que establece, las técnicas que se
ve en el caso de elaborar o utilizar y even-
tualmente por las teorias que le son propias®.

¢Como analizar la interseccion de estos dos saberes?
En la AsAB todo el componente practico fue potencia
en la formacién corporal; sin embargo, fue revelador
empezar a pensar y hablar sobre la danza, siendo el
componente tedrico el encargado de fortalecer las
herramientas para sustentar las vivencias. Todo este
pensamiento filosoéfico y conceptual se convirtié en el
camino para encontrar las poéticas que permitieran
expresar lo inexplicable y “magico” del movimiento.
Por esto, los seminarios de apreciacién, historiay teoria
de ladanza contemporanea, impartidos por la maestra
Margarita Roa, fueron cruciales durante el proceso,
pues ahiencontré larelacién directa que el movimiento
tiene como construccién de pensamientoy reflejo dela
subjetividad del ser. A partir de ahi observo que, mas
alld de una sintesis de movimientos, la danza tiene
unos conceptos que académicamente han sustentado
8 Ospina Espitia, 3 Encuentro tutorial, 2017.

9 Morin, 2001.
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la practica. Por ejemplo, mientras en los seminarios
se analizaba el uso del espacio de Simone Forti, en
la clase técnica también se hablaba de este concepto,
pero desde lavisién de otro maestro. Esta comparacion
sucedia de igual forma con conceptos como tiempo,
peso, contacto, entre otras nociones que han permitido
construir un lenguaje para el estudio del movimiento.
Este analisis conceptual instalo estas preguntas en la
practicafolclérica: ¢Como se entienden estos conceptos
en el folclor escénico?, ¢cémo se usan? y ¢ por qué antes
no los habia escuchado?

Abordar conceptos como tiempo, espacio, peso, calidad
de movimiento, motores de movimiento y contacto
para el andlisis de la danza folcldrica colombiana es
el inicio del camino para abordar esta pregunta, que
rondd el proceso universitario; se pretendenreemplazar
valores absolutos por verdades, a partir de lareflexién
del propio contexto.

éComo se dio el primer paso?

Para desarrollar esta exploracion se destinaron 3
encuentros de trabajo semanales con una intensidad
de 3 horas cada uno. En cada semana se profundizaba en
un “Concepto defoco”. Pensarlo de estamanerarecuerda
que los conceptos de estudio se viventodo el tiempo en
una clase; sin embargo, el objetivo era fijar lamirada en
los usos de cada uno de forma puntual, sin desvirtuar
que los otros estaban presentes y son acumulativos en
la ejecucion. Esta estrategia de decodificar para la codi-
ficacion se usa conlaidea de generar conciencia. Es asi
como los conceptos elegidos paraser estudiados fueron:

Figura A. Encuentro de saberes

19



20 Caminar entre conceptos. Entrenamiento desde y para la danza folclérica escénica.

Concepto de foco

Espacio

Subconceptos. Delimitan el concepto de foco.

Desplazamiento, movimiento de un lugar a otro - Trayectoria, disefio en el

desplazamiento — Acciones posibles en el desplazamiento: atravesar, quietud,

niveles, planos, ejes.

Tiempo

Calidad de movimiento

Ritmo musical (binario y ternario) — Silencio - Acentos - Canon - Tiempo del reloj

Textura - Dindmica - Tensién - Relajacién - Densidad - Contracciéon- Enlazar

movimientos - Cadena de movimientos — Respiracion

Peso

Verticalidad - Horizontalidad - Anclar - Balanceo - Suspension — Desequilibrio - Plié

- Caida y recuperacién — Oposicién - Consecuencia en el movimiento

Motor de movimiento

Punto de origen - Detalle - Impulsos - Control - Motivacién - El objeto, con la

capacidad de ser quien incita el movimiento - Espiral - Torsién - Segmento corporal-
Oposicion- Subdivision - Respiracion

Contacto

Relacion directa con el otro - Agarres — Apoyos - Apertura sensible - Puntos de

conexion- Correlacion de fuerzas/centrifugo - centripeto

Paraorientarlaexploraciénse planted una estructurade
clase que se desarrollo de la siguiente manera:

Enprimerlugar,lafase de entradaal concepto. Esta plan-
teada para que todos los asistentes entren en sintonia 'y
se focalice la mirada en la ejecucién desde del concepto
propuestoparaesasesion.Luegosehace unadescripcion
del concepto para demostrar su importancia y algunos

referentes de cdmo se ha explorado. A continuacion, a
modo de calentamiento con diversos estilos, géneros
y miradas sobre la danza, se inicia la decodificacion.
Esta metodologia permite descubrir el concepto en las
acciones de distintas personas para observar como se
usaelconcepto, cdmo se entiende, cdmo se analiza. Este
momento no esta preconcebido, sino que en vivo y en
directo se responden esas preguntas con el fin de tomar
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ese material de insumo para ubicar ala gente enlanece-
sidad de profundizar en el concepto.

En segundo lugar, uso y comprension del concepto.
Basado en la primera etapa del entrenamiento, se
verifica cémo el concepto y la fase inicial de la clase es
aplicable dentro del folclor. En ese momento funciono
como “traductor” y busco estrategias para acercar a los
intérpretes a esas experiencias, pensando en el uso del
concepto con posibles formas de aplicacién al estudio y
analisis del saber folclérico. Esto también paraver como
se pueden proponer soluciones en relacién individual o
con los otros, partiendo de pautas predisefadas por el
investigador.

Entercery dltimo lugar, la verificacion del concepto. Para

estaetapase plantean ejercicios coreograficos alrededor
del folclor, enlos cuales es posible evidenciar el uso del

concepto; estos podrianteneruna estructura coreografica

prestablecida o basarse en la improvisacion. Lo impor-
tante es comprobar el nivel de dominio, apropiacion y

aprehension. En estafase se vuelveinteresante laimpro-
visacioén, pues se busca encontrar una forma posible en

la que la coreografia convencional de la danza folclérica

deje de estar estructuralmente premeditada. Por eso

se propone alintérprete que sea capaz de improvisar, al

igual que en la tradicion viva, como raiz de comunidad y

encuentro.

Luego de toda la sesion, se revisan los videos y audios
que se hicieron en el laboratorio, con la idea de cons-
truirunos diarios de campo donde sea posible reforzary

aterrizar las reflexiones conceptuales, analizando si las
acciones son contradictorias, necesitan ser redireccio-
nadas o podrian generar nuevas pautas para el siguiente
encuentro.

Las huellas que sostienen

Esta investigacion, trazada por el acercamiento de
cuerpos urbanos a los diversos cuerpos culturales del
pais, desde la preparacion técnica que esto requiere
para el escenario, tiene como base el estudio de seis
conceptos (tiempo, espacio, peso, calidades de movi-
miento, motores de movimiento y contacto), que seran
analizados para comprender su uso y aplicacion dentro
deladanzafolclérica escénica colombiana. La definicion
de estos conceptos sera elaborada segun la correspon-
dencia que tienen con las manifestaciones culturales,
enlazados con la experiencia delinvestigador, las voces
de maestros y el espacio de laboratorio que se ha dise-
fnado para resolver la inquietud. Sin embargo, hay unas
nociones iniciales que seria prudente empezar a enun-
ciar como cimiento de la construccion investigativa. A
continuacion, se expone un pequefio acercamiento a la
definicién de conceptos como entrenamiento y danza
folclorica escénica.

Entrenamiento: El entrenamiento como punto de partida
enestainvestigacion persigue la construccion de cuerpos,
proceso que, ademas, funciona como potenciador de
habilidades que propone diversos retos en el movimiento
de los intérpretes, otorgando a los bailarines herra-
mientas para usar en su desarrollo técnico. "“El entre-
namiento se vincula en elimaginario colectivo de forma
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directa con la técnica. En sentido general se conecta por
medio de ejercicios que posibilitan efectuar o ejercer un
trabajo practico para adquirir, mantener, desarrollar una
facultad o cualidad corporal en cualquier disciplina a la
que sirva de apoyo, complemento o perfeccionamiento
de lateoria™®.

En esta investigacion el entrenamiento es entendido
como el eje fundamental, puesto que el cuerpo se
entrena bajo algtin discurso y eso de forma directa lo
prepara creativamente, lograun cuerpo amplio y versatil
capazde encontrar soluciones danzadas, reflejacémola
conciencia corporal se relaciona con el reconocimiento
del cuerpo propio, y asume las capacidades y herra-
mientas adquiridas en la experiencia.

Danza folclérica escénica: Basado en la etimologia de
la palabrafolclor, folk —que quiere decir pueblo—y lore
—saber—, el folclor esta sustentado como el saber del
pueblo, dela gente, y es asi como se dispone como disci-
plina de estudio de las manifestaciones tradicionales.
Latradicion puede ser el reflejo de una accion que se ha
repetido en varias ocasiones con una intencién similar,
y €s por eso que, en la danza, el estudio y la necesidad
de movimiento se han convertido en tradicion. No en
vano el movimiento tiene un valor agregado desde la
construccién de identidad y memoria, y se ha formado
enlaestructuracion del ambito cultural, siendo la cultura
la que define los parametros de comportamiento social.

10 Morales Rodriguez, 2018.

Por ese motivo en este proyecto se habla de danzafolclo-
rica escénica desde la apropiacion de cddigos que han
permanecido en la cultura colombiana con el fin de ser
expuestos, propuestos, adaptados, repensados, apro-
piados y estudiados, para luego ser llevados a los esce-
narios que han dado otro lugar a las “tradiciones vivas”
de la gente y se han convertido en otro mecanismo de
exaltacion delsaber.Es poreso que se habladelosresul-
tados eninvestigacion, creacion y formacion propuestos
desde la inspiracidon que surge de las manifestaciones
que se han dado en los diferentes grupos culturales que
conforman el pais, otorgando un valor a esas tradiciones
escénico-creativas que viven bailarines, coredgrafos,
directores, investigadores, entre otros hacedores de
danza.

Al fin y al cabo, somos lo que hacemos para
cambiar lo que somos. La identidad no es una
pieza de museo, quietecita en la vitrina, sino la
siempre asombrosa sintesis de las contradic-
ciones nuestras de cada dia™.

Entrenamiento

El entrenamiento es la practica en la que se construyen
las relaciones que son cimiento dentro de la produccion
de danza. Es este el lugar de comunion que se trans-
mite como legado para convertir en carne los deseos,
losimaginarios y los suefios, haciendo visible lo invisible.
También es el motivo para entrar enreto y confrontacién
sobre eldevenirindividual compartido con el colectivo, y

11 Galeano, 1989.
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Figura B. Entrenamiento en danza

25



24 Caminar entre conceptos. Entrenamiento desde y para la danza folclérica escénica.

EN SENTIDO GENERAL SE
CONECTA POR MEDIO

DE EJERCICIOS QUE
POSIBILITAN EFECTUAR

O EJERCER UN TRABAJO
PRACTICO PARA ADQUIRIR,
MANTENER, DESARROLLAR
UNA FACULTAD O
CUALIDAD CORPORAL EN
CUALQUIER DISCIPLINA

A LA QUE SIRVA DE
APOYO, COMPLEMENTO O
PERFECCIONAMIENTO DE
LA TEORIA

un refugio que impulsa a sobrepasar los limites propios

y darlugaralaexploracion delas posibilidades. Ademas,

esellaboratorio deinvestigacion que arroja conocimiento
y permite darle vida a la practica a través del esfuerzo
requerido en la preparacion de artistas danzarios.

El entrenamiento es una actividad que sirve
directamente a la busqueda de conocimiento,
habilidades, destrezas; con élpodemos abarcar
laaccion del aprendizaje de algo através de un
proceso interactivo paraperfeccionar, preparar
o adiestrar el cuerpo desde lo fisico, mental y
técnico">.

Elentrenamiento viene cargado de decisiones ampliasy
diversas, ytrataderesolver como lograralgunos objetivos
conelcuerpo. Esasicomo elgremio hagiradoentornoa
la misma pregunta, lo que ha arrojado respuestas parti-
culares que establecen un didlogo con el estilo de cada
artista o agrupacion sobre coémo se quiere y se busca
abordar el estudio de las corporalidades. Reflexionar
sobre el cuerpo ha llevado a organizar las estructuras
del entrenamiento como espacio de preparacién, lo cual
ha determinado algunos momentos que inciden en los
diferentes métodos.

Antes deiniciar su entrenamiento, cada artista o maestro
tiene un espacio de preparacion articular, muscular y
mental para disponer su cuerpo para el desarrollo de las
demas actividades. Luego, generalmente hay una fase
de calentamiento destinada a que los cuerpos entren en
un didlogo comun sobre el lenguaje que se aborda, lo
cual a la vez construye un estado de sinergia™ tanto en
estudiantes y maestros. Con posterioridad puede darse
unafase central que se encarga del estudio de los reper-

12 Morales Rodriguez, 2018.
13 Sinénimos, 2020.
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torios coreograficos y/o de la construccion de nuevas
creaciones, hasta llegar al ultimo momento de enfria-
miento, en el que el cuerpo regresa a su estado habitual.
Los momentos anteriormente descritos se establecen
segln relatos de agentes del sector, por lo que el orden
y los nombres pueden variar segun las particularidades
de cada nicho artistico.

Lapreparacion corporaltiene variantes determinadas por
distintos factores, entre ellos los estilos que se abordan,
las técnicas, las poblaciones, los rangos de edad de los
estudiantes e, incluso, el nivel de experiencia. Por eso los
bailarines mas avanzados, ademas de afrontar el entre-
namiento como un proceso formativo, lo asumen como
unmecanismo para mantenery fortalecer las habilidades
ya adquiridas. El mayor tiempo de un artista danzario
transcurre en el entrenamiento y se convierte en una
necesidad que el cuerpo solicita, razén por la que debe
promover habitos saludables para fortalecer y salva-
guardar el cuerpo como instrumento de trabajo.

Esta columna vertebral que es preparar el cuerpo gene-
ralmente esta endialogo conlapracticaartistica. Ambos
se nutren de forma reciproca. Asi, muchos bailarines
se preparan como guerreros, con la idea de tener las
suficientes herramientas que requiere estar en el esce-
nario y ver la practica con el respecto, la disciplina y el
profesionalismo™ indispensables dentro del quehacer.

autor, no solo les corresponde a los titulados con formacién académica/
universitaria, pues justamente el profesional es quien asume el oficio con
larigurosidady la atencién que la profesion solicita.

Estar en el escenario es una accién que se construye y
se aprende desde la accion misma. Este ciclo artistico
le permite al cuerpo apropiarse de la informaciéon que
viene estudiando.

e o2

Ciclo de tradicion

“Laidentidad, mas que ser una cualidad
inherente, es una construccion que puede
movilizarse, desarmarse y rearmarse’s.

Los saberesregionales que hantransitado como herencia
se materializan en los cuerpos que habitan las regiones.
Estos cuerpos culturales tienen unas caracteristicas
diversas que son el reflejo de una construccion poética,
estética y social, asi que preguntar quién les ensefia a
mover el cuerpo a estos bailadores en realidad es irre-
levante: suentrenamiento y preparacion estan situadas
en la vida misma, son la consecuencia de sus practicas
y de sus acciones cotidianas, son el manifiesto de “una
psicologia, un temperamento, un lenguaje, un folclor®.

Los bailadores, como portadores de conocimiento, son
formados por el empirismo y la experiencia de sus ante-
cesores. Cobijados por ese saber viven y retratan en
su cuerpo el legado vy la historia de su pueblo; ademas
de vivir sus tradiciones, se dan el lujo de navegar entre
ellas y se dan la oportunidad de improvisar desde el
lugar de su sentiry lo que les despiertan los escenarios,
15 Mejia Arias, 2011.

16 Zuleta, 2010.
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sentimientos cercanos alafestividady laritualidad, entre
otros que sonresultado de sus practicas.

Lariquezainterpretativaque se vive enlaregion evidencia
ellugar del bailador como improvisadory creador, desde
una intima relaciéon con las musicas que establecen
estados, atmdsferas y afectaciones en el individuo, que
se correlaciona con su comunidad, y responde a unaidio-
sincrasia y simbologia caracteristicas.

Todos estosrasgos consolidados ensaberesregionales se
han convertido enun conocimiento muy atrayente paralos
interesados en las manifestaciones y acciones que vive
la gente. Asi, de alguna manera este encuentro ha hecho
que el saber tenga transformaciones para ser llevado a
los escenarios, incluso por cuerpos que no pertenecenala
region cultural. Esto ha desencadenado unas necesidades
especificas para el bailarin citadino-urbano, que desea
hacer folclor en el escenario, retratando, apropiando y
resignificado el lugar de esos cuerpos culturales desde
el ambito artistico.

El interés que se teje sobre las danzas del territorio
nacional empieza a desencadenar una pregunta sobre la
transmisién y reproduccion de este saber extraido de su
lugar de origen, constituyendo elinicio de la consolidacion
de las escuelas de folclor. La escuela entendida como un
refugio esta cercada por una linea de investigacion del
cuerpo, atravesada por una construccién estéticadesdela
identidad eintereses de sus maestros', endialogo consus

17 Estos maestrosobtienen suformacionde maneraempirica, académica
o desde grupos de danza.

estudiantes. La construccién de escuela ala par empieza
a reflejar rutas particulares en las propuestas escénicas
y en quienes reciben el proceso de formacion.

Las escuelas como espacios de encuentro para la cons-
truccion de danza desarrollan de formaintuitiva diversas
didacticas que nutren los métodos pedagdgicos para
transmitir su conocimiento. Desde la decantacion de la
experiencia estos procesos son organizados y estructu-
rados, lo que permite acercarse alatecnificacion del saber
folclérico para ser puesto en el escenario.

..quienes han pensado en el formato de escuela
han creado desarrollos pedagdgicos parallevar
a sus estudiantes a unos objetivos y competen-
cias queles permitaacercarsealoquelaescuela
plantea. Eso plantea un orden. Por ejemplo, no
puede ensefiar el valseo sin entender el 34,

Enunciar esto es el primer paso para reconocer las
busquedas que se han tenido sobre la preparacion de
cuerpos en la danza folcldrica; sin embargo, es evidente
cémo los procesos de varias escuelas han quedado
inconclusos, pues la sistematizacion y escritura sobre
susinquietudes pedagdgicas alrededor de la preparacion
debailarines no seregistraron. Elenfoque escritural se ha
dado principalmente en las didacticas y la construccién
coreografica. Lasideas y reflexiones sobre el cuerpo han
viajado enlos cuerpos de los herederos, lo cual presenta
modificaciones atravesadas por los intereses y necesi-

18 Barbosa Silva, 2017.
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dades de quienrecibié lainformaciény no es posible tener
la voz del maestro que tuvo la pregunta inicial, bien sea
para continuar su legado, estudiar sus inquietudes para
reforzarlas o construir unaruta diferente. Muchos agentes
delsectoraseguran quelaausenciade sistematizacion es
una desventaja para el folclor escénico en comparacion
con otras técnicas.

En la regidn las vivencias del pueblo son transmitidas de
forma consanguinea. De esamaneraes posible ver como
cada grupo familiar construye unos rasgos que lo iden-
tifican dentro de la misma comunidad, como pequefias
subcomunidades dentro de la macroestructura, lo cual
reflejaalgunos dichos populares como: “Se mueveiguala
su mama” o “Hijo detigre sale pintado”, que hacen alusion
a las particularidades que se llevan en la piel como patri-
monio. Este suceso también es trasladado a las escuelas
folcldricas, que durante su desarrollo marcan la vision y
construccion del cuerpo de sus bailarines, logrando que
el mismo gremio reconozca cual es su devenir formativo.
Asi, seriapertinente preguntarse como laformaciénde un
individuo puede serraiz enla construccion de comunidad.

Estaideadefamiliaque establecenlas escuelas defolclor
ademas ha mantenido rencillas y/o desacuerdos que
tuvieron los diferentes maestros, incluso desconociendo
los hechos, alianzas o cercanias con otras agrupaciones
con las que se comparten ideas o de las que son descen-
dientes, o hijos prédigos que “traicionan” o se alejan, caso
muy comun. Unarazoén puede ser que el bailarin decidair
a otros espacios para convalidar su experiencia y conti-
nuar su proceso formativo rompiendo de alguna manera

ESTOS CUERPOS
CULTURALES TIENEN UNAS
CARACTERISTICAS DIVERSAS
QUE SON EL REFLEJO DE UNA
CONSTRUCCION POETICA,
ESTETICA Y SOCIAL, ASI

QUE PREGUNTAR QUIEN LES
ENSENA A MOVER EL CUERPO
A ESTOS BAILADORES EN
REALIDAD ES IRRELEVANTE:

SU ENTRENAMIENTO Y
PREPARACION ESTAN SITUADAS
EN LA VIDA MISMA, SON

LA CONSECUENCIA DE

SUS PRACTICAS Y DE SUS
ACCIONES COTIDIANAS.
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la “exclusividad”. Hay primos lejanos que se saben que
existen, pero que no se saludan, entre otros ejemplos que
hacen alusién alafamilia colombiana —llena de aciertosy
heridas que se cargan a cuestas, como parte de la historia
en la dificultad de agremiar a los hacedores—.

Sin lugar a dudas, los grupos de danza no constituyen el
folclor: son comunidades que generalmente se dedican
a la construccion y/o reproduccion de aproximaciones
escénicas inspiradas en los repertorios danzados que
se viven en las regiones. Segun la vision del maestro,
estas expresiones pueden tener una relacion distante
o cercana ala “realidad”. Para establecer un puente con
la “realidad”, los folcloristas™ del pais han organizado
la informacion principalmente en pasos basicos, plani-
metrias y estructuras coreograficas, bajo unas “reglas”
que determinan qué, cdmo y por qué se puede o0 no se
pueden ejecutar algunas acciones en las danzas folclo-
ricas, teniendo como base la informacion recopilada en
las diferentesregiones culturales. Elproblemaes que esa
sistematizacién no siempre corresponde alasrealidades
delos pueblos, puesto que enlaregionla experiencia es
vivencial y esta cargada de gestos genuinos y esponta-
neos. Lo innato que tienen los pueblos ha sido dificil de
transmitir y apropiar en cuerpos distantes ala manifesta-
cion original, como “el sabor”, “el tumbao”, “la cadencia”,
"“el feeling”, algo que va mucho mas alla de laforma. Es por
eso que el maestro Juan David Barbosa Silva, director de
laEscuelade Danzade Funza, del Centro Cultural Bacata
(ccB), manifiesta:

19 Marti, 1999.

Es imposible, asi sea el mejor bailarin, jamas
se llega a bailar como alguien de la regién. El
paso puede estar bien ejecutado, el vestuario,
la expresion, pero al ser puesto junto a otro
grupo delaregion conlamisma coreografia, no
hay nada que hacer... Para eso usted tuvo que
alimentarse como ellos, tenerunas condiciones
climaticas idénticas, un espacio parecido.

Esta afirmacion es muy interesante porque detonavarias
preguntas, entre las cuales se destacan: ¢Por qué ensefiar
o replicar danzas de una region distante a la propia? Si
el bailarin “jamas” bailara como alguien de la region,
¢cel maestro podra ensefiar como alguien de la region?
¢Comohacerunproceso formativo que acerque a cuerpos
urbanos alas corporalidades regionales?

El folklorismo implica la existencia de una
conciencia de tradicion, asicomo una seleccion
de diferentes elementos culturales que pasan
a ser su objeto, segun precisamente los crite-
rios de esta conciencia de tradicion. ELhecho de
que estos elementos culturales, como puede
ser una cancioén, una danza, cualquier muestra
de la cultura material, ...pase a ser objeto del
folklorismo implica ciertas transformaciones
formales y fuertes modificaciones semanticas
para posibilitar de esta manera su nuevo uso
social segun finalidades basicamente de tipo
estético,ideoldgico o sencillamente comercial=°.

20 Ibidem.
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Desde que las vivencias de los pueblos se volvieron
productos de exportacion, solo se muestra lo “bonito”
como icono de representacion. Quizas esa sea la razén
porlaque enalgunos casos se presta mas atencion alas
formas, antes de serhonestos conlasensacion. Estaidea
de lo “bello”, concebida como que todo tiempo pasado
fue mejor, busca suprimir lo que los expertos consideren
indecoroso, deshonroso, repulsivo, convirtiendo el folclor
en propuestas ligeras que deben responder alaidea de
identidad que se quiso establecer en la construccion de
nacion, como lo ha dicho la maestra Martha Ospina es su
tesis de doctorado: “..los folclorismos contribuyeron a
consolidar el espacioimaginado, clave de lamodernidad
politicay dela cultura, legitimador histérico del Estado en
clave de patrimonio y que define la nacion-patria tradu-
cida en frontera e identidad"".

El folclorismo colombiano, que generalmente es repre-
sentado porunafigura patriarco-masculina, se cobijabajo
los principios de “promulgar”, “salvaguardar”,” rescatar”,
“conservar” y “respetar” la tradicion y la identidad como
conceptos ambiguos, pues de entrada no es claro si se
refiere a latradicion eidentidad propia, la de sumaestro,
la de su comunidad o la de una comunidad distante. En
algunos casos incluso se olvidalarelacién subjetiva que
tienen estos conceptos, atravesados por otros factores
de orden social, politico, econdmico, tecnoldgico, que
provocan cambios en las relaciones que los sujetos
establecen con las manifestaciones, reflejadas en las
corporalidades y las formas de recibir la informacion.

21 Ospina Espitia, 2018.

DESDE QUE LAS VIVENCIAS
DE LOS PUEBLOS SE
VOLVIERON PRODUCTOS

DE EXPORTACION, SOLO

SE MUESTRA LO "BONITO"
COMO ICONO DE
REPRESENTACION. QUIZAS
ESA SEA LA RAZON POR LA
QUE EN ALGUNOS CASOS
SE PRESTA MAS ATENCION
A LAS FORMAS, ANTES DE
SER HONESTOS CON LA
SENSACION. ESTA IDEA DE
LO "BELLO" BUSCA SUPRIMIR
LO QUE LOS EXPERTOS
CONSIDEREN INDECOROSO,
DESHONROSO, REPULSIVO.
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Preguntarse cualidentidad y/o tradicion se esta “defen-

diendo” puede serunarutainteresante paraesclarecer el
devenir profesionaly liberar unatension que permanece
en el campo sobre quién tiene la “verdad” del saber del
pueblo, una idea toxica que estd vigente y suprime un
abanico de pluralidades que caracterizan la diversidad
de los hacedores.

Losbailadores enlaregiéon se destacany sonreconocidos
en su comunidad por el ingenio y la “gracia” con la que
se desempenfan en sus bailes, lo cualimplica tener una
sensibilidad particular con algunos gestos, simbolos
y acciones. “Las formas de la tradicién son claras, el
problema es el desconocimiento de lo que simboliza,
representaybuscacadacosa”’?. Paramuchos maestros
de folclor, esta falta de contextualizacion es otra de las
dificultades de la danza folcldérica en sus puestas en
escena, porque propicia la pérdida de “la esencia del
folclor”=s.

Si nos interesa conocerlo [el folclorismol, no
esempero solamente porelvalor quetiene en
si, sino también porque implica una base idea-
cional, unos procedimientos y unas finalidades
que, por una serie de concomitancias de obje-
tivos, pueden llegar a influir poderosamente
sobreladisciplinadelfolklore, otorgandole un
claro componente subjetivo peligrosamente

22 BarbosaSilva, 2017.

23 Concepto recurrente por los maestros de folclor, durante el “compo-
nente académico del VIl Festival Bogota Ciudad de Folclor 2019".

tergiversador de la realidad que pretende
analizar*.

El asunto de “la esencia del folclor” es un entramado
descrito de forma particular por cada agente del gremio
que se sustentaenlos signosy las actitudes que corres-
ponden al conducto socialde un grupo de personas, y el
desarrollo de esas caracteristicas particulares desenca-
denan las poéticas del movimiento. En la busqueda de
ser lo mas parecidos a la “realidad” y establecer unas
reglas, el folclor como acto escénico se ha desviado
y se ha encargado de transformar las realidades de
la gente, por ejemplo, el uso de la coreografia, para
sustentar el “rescate” delatradicion danzada. Ha funcio-
nado para reconocer algunas danzas de autor® muy
valiosas dentro de los repertorios que hacen parte de
la historia coreografica del pais; sin embargo, nos han
llevado a distanciarnos de la “verdadera esencia” que
suscitaen el cuerpoy enla poética de relacionamiento
conlaparejaylacomunidad, algo que es contradictorio
con el concepto dehomogenizacion de las experiencias
quereflejan bastantes propuestas folcléricas en el pais.

La relacién con las poéticas del movimiento describe
las vivencias del campo colombiano como territorio
vivo habitado por cuerpos sensibles que establecen
un dialogo con su entorno, sus musicas, sus paisajes,
sus labores, sus dichas y sus tristezas, estas ultimas
suprimidas cuando nos volvieronuno de los paises mas

24 Marti, 1999.
25 Parra Gaitan, 2014.
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felices del mundo, castrando la melancolia, las desgra-
ciasy el sufrimiento que la gente vive en un pais afligido
por la violencia. Bajo laidea de la representacion de la
danza folcldrica en el escenario, se ha ocultado esta
parte de laidentidad para vender una falsa fachada de
lo que somos.

Los folclorismos en la tradicion danzada del pais segu-
ramente surgieron bienintencionados; sinembargo, es

probable que en el transito hayan olvidado la motivacion

inicial o hayan detenido el proceso reflexivo sobre la

practica que necesita estar en didlogo con el contexto

actualde forma continua. Aun asi,no se niega sulabor en

la produccion de danza como estrategia para mantener
convidalos saberes populares que estan latentesenla

cultura colombiana.

La triada que se construye con términos como tradi-
cién, creacion y folclor ha propiciado distancias entre
las lineas de pensamiento que hay dentro del gremio,
pues son conceptos muy amplios y subjetivos que
varian segun el discurso particular de cada individuo;
sin embargo, en realidad lo que actualmente generala
mayor tension es asumir las verdades como absolutas
para justificar el quehacer, limitando las posibilidades
de dialogo.

A los artistas de la ciudad les llegan rezagos de cono-
cimiento que ha pasado por un colador histérico de lo
que se conoce delas danzas tradicionales. Estatradicion
pasada poraguahadejado asupaso el folclor escénico
como legado que ha perdurado en el tiempo. Proba-

blemente desde la vision cultural esta manifestacion

necesitarecuperar suvinculo con laraiz, por varias difi-
cultades yamencionadas, pero en términos artisticos y

en produccion de conocimiento danzario, este estudio

del cuerpo es habitado por gran parte de la poblacion

del pais y recoge un sinfin de experiencias que pueden

ser potenciadentro de laformacion profesional de baila-
rines colombianos. Ahorabien: esto tiene unadificultady

es que “cualquiera ensefafolclory ahifallala profesion,
porque no setieneidea de como estirar, como preparar,
cémo formar, y eso quita seriedad en el trabajo alre-
dedor del folclor escénico’2S.

Entonces, ¢qué se necesitaparapreparase como bailarin

de folclor escénico? Generalmente el primer punto que

sale arelucir es acerca de las relaciones que el bailarin

puede establecer conlamusica, es decir, comprendery

apropiar los ritmos que estainterpretando. Este vinculo

entre el sonido y el movimiento debe estar acompa-
fado delreconocimiento delas formas, posturas, pasos

basicos y figuras espaciales, que requieren estudios de

disociacién, coordinaciéon, memoria corporal, ubicacion

espacial y resistencia cardiovascular. Esta preparacion

del cuerpo “se enfocamucho en el trabajo muscular de

las piernas y la espalda?’. Ademas, es necesario reco-
nocer conceptos tedricos que le competenalapracticay
la correlacion artistica con las regiones folcléricas, enla-
zadas entre muchas cosas por el gusto y el deseo por
el movimiento que también se infunden y transmiten.

26 CutivaSouza, 2017.
27 Ibidem.
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éTécnica(s) de folclor??2
“Tradicién no quiere decir mera conservacion, sino
transmision. Pero la trasmision no implica dejar
lo antiguo intacto, limitandose a conservarlo, si
no aprender a concebirlo y decirlo de nuevo's.

Utilizar la palabra “técnica” enlos encuentros de folclore
esundetonante de unaampliadiscusion, que se mantiene
vigente y pareciera venir afadida a la tradiciéon danzaria.
Este concepto ha detonado varias confusiones en el
gremio respecto a su uso en las manifestaciones corpo-
rales del folclor que son puestas en los escenarios. Al
analizar el término “técnica” dentro de la danza, directa
o indirectamente se hace referencia a aprendizajes,
tematicas de ensefanza, estandares y desarrollos, en
funciéon de la preparacion de cuerpos sensibles y cons-
cientes sobre eluso delas herramientas adquiridas para
eldesarrollo de sus habilidades como artistas escénicos.
La técnica se ha usado como mecanismo de estudio
del movimiento, logrando que un grupo de personas
compartan la misma informacion y sean formadas bajo
una misma linea de pensamiento. También, hace refe-
renciaala“limpieza” y conciencia corporal para potenciar
el desarrollo de habilidades desde el cuidado del cuerpo,
evitando lesiones.

Preparar cuerpos parala danzatambién debe fortalecer
la sensibilidad que caracterizalaprofesiony la convierte

28 Estasreflexionesrespondenalatriangulacion que elautorhace sobre
suexperienciaenrelacién conlavoz de otros maestros, y algunos autores
académicos.

29 Barbay Savarese, 2007, p. 374.

enarte. Paraalgunos maestros latécnicahasidounmedio

para construir herramientas expresivas; en términos de

Barbay Savarese, “se puede modelar, medir, hacer esta-
llary controlarlas propias energias, dejarlasir ojugar con

ellas, como algo incandescente que, sin embargo, sabe

manejar con fria precisiéon’se.

Una de las principales tensiones se ha dado en la hibri-
dacion de otras técnicas con el fin de preparar cuerpos

para la danza folclérica. En este proceso de mezcla el

folclor se ha encontrado con técnicas como el ballet, el

jazz, el flamenco, la danza moderna y la danza contem-
poranea. Este fendmeno presenta visiones divididas.
Quienes estan en contra manifiestan que la sistemati-
zacion de esas técnicas responde a unas realidades que

son distantes de la del saber popular colombiano, lo que

suprime la vision sobre las corporalidades del territorio

y ho abarca las necesidades particulares que tiene cada

cuerpo cultural, ademas de que transforma el sentido

estético y poético de las manifestaciones. Por otro lado,
quienes estan a favor generalmente se respaldan en la

concepciondelapracticaartisticayreconocenellugarde

estas fusiones como aperturadentro de las posibilidades

de susintérpretes, para conocer otros lenguajesy formas

de movimiento. Algunos de ellos no encuentran sepa-
racién porque la pregunta se da sobre la formacion de

cuerpos para el escenario y esta estrategia les ha permi-
tido evidenciarun proceso en sus puestas en escenacon

movimientos precisos dentro de la danza folcldrica.

30 Ibidem.
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La preparacion de cuerpos con varios estilos evidencia
la idea de “bailarines integrales”, es decir, bailarines
de ciudad que se empapan de varios estilos y técnicas
para estructurar su identidad como artistas. Ademas,
el gremio los incita a tener proximidad a otros saberes
que alimentan la practica danzaria, como la ilumina-
cion, el sonido, la financiacién, la difusiéon y promocion
de sus productos artisticos, que habitualmente son de
caracter independiente. Paralelamente, ¢sera posible
hablar del “bailador integral”? El término se desconoce,
aunque, sinembargo, el bailador se caracterizalamayoria
de las veces por poseer habilidades que integran las
costumbres de su regidn, como son la danza, la musica,
la oralidad, la gastronomia y las actividades de laboreo,
entre otras que responden a laidentidad de su territorio.

La técnica entendida como lo otro, lo lejano, lo que no
corresponde, ha distanciado y confundido la pregunta
sobre la técnica del folclor. Por eso, algunos maestros
han optado por otras técnicas de preparacion corporal,
incluso sin conocerlas a profundidad, pues se asume que
esas técnicas ya han tenido un tiempo de depuracién y
desarrollo metodoldgico que puede sermas eficazenla
formaciéndeintérpretes. Sinembargo, ¢cOmo empezar a
hablar de nuestras técnicas paratransmitir los hallazgos
y continuar los procesos?

Tener cuerpos formados especificamente para el folclor
que esllevado ala escenase ha convertido en necesidad,
asi la pregunta sobre la técnica del folclor como meca-
nismo para habitar corporalidades, incluso ajenas a la
propia, es una pregunta que ha orbitado entre los hace-

LA TECNICA ENTENDIDA
COMO LO OTRO, LO LEJANO,
LO QUE NO CORRESPONDE,
HA DISTANCIADO Y
CONFUNDIDO LA PREGUNTA
SOBRE LA TECNICA

DEL FOLCLOR. POR ESO,
ALGUNOS MAESTROS

HAN OPTADO POR OTRAS
TECNICAS DE PREPARACION
CORPORAL, INCLUSO SIN
CONOCERLAS...

dores desde hace mucho tiempo, pero ha sido dificil atra-
parla por las caracteristicas que presentan los contextos.
Esta afirmacion da una primera pista sobre el lugar que
ocupa la técnica, que, vista de forma singular, puede ser
insuficiente para abrazar la diversidad, hecho quereclama
empezar aenunciar las técnicas (en plural) del folclor que
se hancreado conbase enlas pesquisas de las diferentes
escuelas, influenciadas por las experiencias regionales.

Seria prudente preguntar silos bailadores tienen técnica.
En definitiva, hay un desarrollo corporal transversal alas



36 Caminar entre conceptos. Entrenamiento desde y para la danza folclérica escénica.

actividades de estos sujetos, solo que por la naturaleza
de su movimiento espontaneo, internamente ellos no
han tenido que preguntarse por bailar, porque “bailar
se aprende bailando, sin tanta ciencia”. Quienes deci-
dieron acercarse a este estudio cultural presentaron
dificultades para comprender la naturaleza de estas
corporalidades, que por eso fueron puestas entérminos
comprensibles para el estudio de la danza académicay
de ciudad, en didlogo con otras experiencias como parte
de un conducto de metodologias ya estructuradas. Sin
lugar a dudas, esto produjo una transformaciéon que se
ha puesto en la escena como icono de representacion,
hasta el punto de reconocerlo como propio. También ha
trazado una brecha entre los “expertos del folclor” y los
sujetos regionales, quienes no se sienten identificados
con “lo que se ve arriba de tarima”.

Esta trasposicién de conocimiento dio lugar a algunas

ideas que aun sostenemos como dispositivos de ense-
fianza, entre los que estanlos pasos basicos apoyados en

unas formas especificas de comprenderlas musicasy las

figuras derelacién colectiva o de pareja; el paso basico se

convirtié en el puntoinicial enla construcciéon de acuerdos

colectivos dentrode los grupos de danza, que empezaron

a reconstruir los canales de comunicacion con la fuente

originaria, y para eso aparecio el experto regional como

"portador” de conocimiento con la facultad de corregir,
avalar o precisar alguna accion en particular.

Las estructuras que tienen estas danzas, bien sean pasos
basicos o figuras de relacion, tienen una caracteristicay
es que son nhombradas de diferentes maneras, aunque

la ejecucion sea la misma, debido que a los cddigos
son creados como respuesta particular al contexto y al
momento histérico que vive el maestro. El nombre del
codigo, habitualmente descrito en lenguaje popular, en
algun momento fue inventado como estrategia didac-
tica o metodoldgica para reproducir la informacion que
luego fue estructurada en las agrupaciones de danza
para transmitirlo a sus bailarines; ese es el principio de
tecnificacion que hantenido granparte de las escuelas de
danza folclérica del pais. Sin embargo, conocer algunas
figuras o pasos sobre un género en particular ha gene-
rado el pensamiento de que eso es suficiente para bailar
folclor, limitando los nucleos de desarrollo en los que
se ve envuelta la practica como campo de estudio de
investigaciéon-creacién.

Aceptar que el folclor es una accion inventada que se
ha mantenido tradicionalmente permite escudrifiar el
valor de la creatividad, presente en el movimiento, en
las danzas de autor, en las estrategias pedagdgicas y en
varias particularidades que se abanderan como parte
de la identidad colombiana; “por ello, convertir la prac-
tica danzaria popular en esencias que se estudian como
si fuesen objetos detenidos en el tiempo y con forma
concluida distrae de la posibilidad enriquecedora de su
estudio como producto dinamico que podemos, mas que
observar, vivenciar hoy paracomprender lariquezade su
creadora interaccion sensible’s".

31 Ospina Espitia. El bullerengue colombiano entre el peinao y el despe-
lugue: Subjetividad, intersensibilidad, 2019.
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Herencia de maestros

Los maestros Delia Zapata Olivella (1926-2001)32 y
Jacinto Jaramillo (1906-1997)33 son artistas que marcaron
sustancialmente la historia de la danza del pais. Ambos
son pioneros en la construccién de obras y recopilacién
de repertorios coreograficos del territorio nacional. En
sus busquedas consolidan de forma particular procesos
formativos en sus respectivas escuelas, de las que han
egresado grandes maestros que actualmente trabajan
desde y parala danza del pais.

A pesar de las distancias que vivieron estos maestros

en su época, distancias que aun se perciben entre sus

herederos, tuvieron mucho en comun; los dos estaban

interesados en la escenificacion de las manifestaciones

populares y salieron del pais a recibir formaciéon en prin-
cipios de técnicas de danza moderna norteamericana,
para luego configurarlas en funcion de las corporali-
dades que habitaban sus escuelas, mientras resistian en

un momento histdrico, politico y social a las dificultades,
que aun perduran en el pais, sobre el reconocimiento de

lo propio reflejado enla censuray la subestimacion, en el
caso de la maestra, por ser mujer y negra.

Paraestos artistas eraimportante construir metodologias
con el fin de preparar cuerpos que interpretaran danzas
folcldricas, lo cuallos llevo a construir desde sus experien-
cias principios de tecnificacion. En el caso delmaestro Jara-
millo, decidié abordar las caminatas que habia aprendido

32 Martinez, 2005.
33 Parra Gaitan, 2014.

delatécnicadelsadora Duncan como base paralaprepa-
racion corporal. Por otro lado, la maestra Delia, desde la
recopilacion de movimientos de las danzas (en especial
de procedencia afro), organizé su clase y empezé a deco-
dificarlos movimientos para ensefarlos, focalizandose en
lasegmentacion corporal paracomprender latotalidad del
cuerpo.Paraeste proceso de tecnificacién, estos pioneros
—cargados de todauna experiencia corporal— decidieron
acercarse a los territorios para nutrir sus experiencias
creativas y formativas bajo la mirada subjetiva y parti-
cular que cada uno de sus cuerpos pudo apropiar, lo cual
quiere decir que, aunque con muy buenas intenciones,
ambos tomaron decisiones conscientes o inconscientes
sobrelos contenidos para ensefiar y mostrar, siendo estos
cercanos o distantes a las realidades. Estos principios de
técnica de folclor (caminata y segmentacién corporal) se
mantienen vigentes en los estudiantes de los respectivos
maestros, algunos tratando de mantener la idea original
y otros transformandola o adecuandola segun las nece-
sidades especificas que susindagaciones les hantrazado.

Reconocer estos dos conceptos (caminata y segmen-
tacion corporal) como principios metodoldgicos dentro
de laformacién corporal para el folclor es, en sintesis, la
descripcion del pueblo colombiano, sometido al despla-
zamiento que esta marcado en sus pies por diferentes
paisajes que se impregnan en su cuerpo. Estudiar técni-
camente la caminata establece unintersticio de lo sencillo
y complejo que es caminar; enraizarse, para decodificar
las consecuencias fisicas y sensibles que se detonan en
los segmentos corporales, pararevisar los pasos que se
han dado como parte de la historia nacional.
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La practica viva de la danza tiene en su haber varios
conceptos que nutren la experiencia e inmortalizan los
desarrollos técnicos; conceptos como tiempo, espacio,
calidad de movimiento, peso, motores de movimiento
y contacto son ideas universales que la danza como
disciplina ha apropiado para su estudio. Los conceptos,
como son abstractos, tienen la cualidad de no estipular
formas especificas de movimiento, sino que son moldea-
bles desde las didacticas, contextos histoéricos y sintesis
corporales.

La danza folclérica ha transitado entre estos conceptos
aun sin mencionarlos o desconociéndolos. Respecto a
esto seria pertinente dar un ejemplo: un nifio de contexto
rural que nace con acceso al rio y esta decidido a nadar
puede aprender de dos maneras: una, de formaauténoma:
entraralaguay empezaramoverse segtinlo que havisto;
otra, pedirle ayuda a alguien que sabe, generalmente un
allegado; este nifio, con bastante practica, puede conver-
tirse en un excelente nadador. Paralelamente, hay otro
nifio en la ciudad que también esta decidido a aprender
a nadar, pero no tiene rio, sino piscina. Tiene las mismas
opciones de aprendizaje que el otro nifio, pero ademas
es probable que pueda encontrar un instructor que se
ha preparado en el estudio de la natacién y le puede
ensefar conceptos como flotacién, técnicas de respira-
cion eincluso estilos de natacion. El nifio del primer caso
puede comprender y lograr varias cosas al igual que el
segundo nifio con el instructor, con la diferencia de que
no es consciente de que lo sabe, solo lo hace. En este
ejemplo toma relevancia el papel del instructor, que se
interesd por saber qué hay mas alla de mantenerse aflote,

LA PRACTICA VIVA DE LA
DANZA TIENE EN SU HABER
VARIOS CONCEPTOS QUE
NUTREN LA EXPERIENCIA

E INMORTALIZAN LOS
DESARROLLOS TECNICOS;
CONCEPTOS COMO
TIEMPO, ESPACIO,
CALIDAD DE MOVIMIENTO,
PESO, MOTORES DE
MOVIMIENTO Y
CONTACTO SON

IDEAS UNIVERSALES

QUE LA DANZA COMO
DISCIPLINA HA
APROPIADO PARA SU
ESTUDIO.
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OBSERVANDO LA
NATURALEZA QUE

TIENEN LAS DANZAS

EN LOS TERRITORIOS Y

LA SENSIBILIDAD QUE
CARACTERIZA LA PRACTICA
ARTISTICA, LOS CONCEPTOS
MENCIONADOS COMO
INICIO DE INVESTIGACION
(TIEMPO, ESPACIO,

CALIDAD DE MOVIMIENTO,
PESO, MOTORES DE
MOVIMIENTO Y CONTACTO)
SE TRANSFORMAN

PARA ABRAZAR LA

MAYOR CANTIDAD

DE NECESIDADES QUE
REQUIERE UN INTERPRETE.

lo cuallo llevé aemprendertodo un estudio disciplinar que

planteatacticas paraeldesarrollo corporal y laresponsa-
bilidad de estudiar su campo para construir mecanismos

eficaces que le permitan al nifo de la piscina defenderse

en el caudaloso rio como lo podria hacer el nifio que se

formo en ese contexto. Como no es necesario poner en

competencia a los dos nifios y definir qué experiencia es

mas valiosa oimportante, se vuelve mediador establecer
que el foco esta sobre aprender a nadar.

Observando la naturaleza que tienen las danzas en los
territorios y la sensibilidad que caracteriza la practica
artistica, los conceptos mencionados comoinicio deinves-
tigacién (tiempo, espacio, calidad de movimiento, peso,
motores de movimiento y contacto) se transforman para
abrazar la mayor cantidad de necesidades que requiere
un intérprete, pues este no solo responde a estimulos
fisicos, musculares, 6seos o articulares, sino que también
a sentido cosmogonico vinculado a la simbologia, los
imaginarios, las poéticasy el estudio de las sensibilidades.
De esta manera, dentro del texto, el concepto “tiempo”
serd entendido como “construccion de colectividades”,
"espacio” como “memoria latente”, “peso” como “raiz del
pie”, “calidad de movimiento” como “habitar el cuerpo
ajeno”, “motor de movimiento” como “impulso y control”
y “contacto” como “dejar de ser uno para ser dos". Estos
conceptos seran vistos desde el estudio técnico de la
segmentacion de la caminata que viven cuerpos cultu-
rales en sus danzas folcldricas, partiendo del sujeto que
esta en dialogo permanente con su colectivo.
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FiguraF. Herencia de maestros
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Construccion de colectividad

Elindividuo, como principio de lacomunidad y base funda-
mental del colectivo, determina en sus acciones un sello

particular que definey establece unos modos de actuaren

respuestaaunas experiencias que se marcanenelcuerpo

como caracteristicas particulares que “lo identifican en

suidentidad individual como las propias caligrafias de su

firma's4.

Lacaminata como ejercicio primario de movimiento es uno

de los ejemplos donde es posible reconocer la construc-
cion de identidad que cada sujeto ha asumido para reco-
rrer la vida. La acciéon de caminar, tan particular en cada

ser humano, es vista desde muchos afos atras cuando

grandes grupos de nédmadas caminaban sin destino, reco-
rriendo diferentes climas, paisajes y contextos que poco

a poco los fueron asentando en lugares especificos, que

luego irian detonando otras caracteristicas a las corpora-
lidades, que con eltiempo se harian cada vez mas notorias

entre grupos humanos.

Caminar en la playa, entre rocas, subiendo montafia, en
llanura, entre otros contextos del territorio nacional, ha
determinado particularidades especificas en los cuerpos
culturales. Estas acciones son principios técnicos de las
danzas y movimientos tradicionales; asi pues, se podria
decir que la danza folclérica es un estudio de la caminata
regional puesta en ritmicas construidas colectivamente.
Para deducir esto seria necesario separar lamusica de la
danza, algo que pareceriairracional dentro de la tradicion;

34 Megias Cuenca, 2009.

sin embargo, en estudios académicos es posible ver que
al suprimir la musica y estudiar solo el movimiento se
puede reconocer la caminata como principio técnico que
tienen los pies, movimiento sobre la cual es posible diso-
ciar,asociary construir disefios con los demas segmentos
corporales. Aligual que en la accion cotidiana de caminar,
los pies tienen dos funciones: un pie agil que se movilizay
direcciona, y unpie de base que soportaelpeso del cuerpo
para mantener el equilibrio dentro de un ciclo constante.

Los pies, como primera parte del cuerpo que esta en

funcion de la caminata, necesitan de preguntas técnicas:

¢Cémo se apoyan?, ¢a donde van?, ;qué hacen durante el

desplazamiento? y scomo esto repercute en los demas

segmentos corporales? Saber qué hacer con los pies

otorga precision en el movimiento para fluir con tranqui-
lidad y seguridad, teniendo como base la pregunta cons-
tante: ;Sé a dénde me dirijo?

Los detalles que caracterizan las superficies donde se
ponen los pies en los territorios son muy diferentes, por
eso es primordial asemejar las sensaciones para que el
movimiento corresponda a la intuicion que necesita cada
suelo. Este es un ejercicio de conciencia que estimula
el instinto primario de confiar en los pies, perdido por la
premura que tiene la caminata automatica a la que habi-
tualmente se recurre.

Cada individuo tiene un ritmo propio delimitado por sus
creencias, necesidades, vivencias y deseos, sobre los que
se escribe una historia de vida. Esta idea de la identidad
quevamucho antes delos simbolos patrios hasido omitida
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por los folclorismos, que se han encargado de poner a

caminaraotros de formas estructuradas antes deinstaurar
la pregunta por la caminata propia y cémo ser consciente

de esta parte inicial de la individualidad “que impulsa al

sujeto a escoger sutono estético del texto, que es compa-
rable al tejido neuromuscular de su cuerpo cultural”ss.

¢Como ser consciente deltiempo propio? A usted, que esta
leyendo este texto, lo invito a que se tome un momento
parasentirellatido de su corazény respirar, primero para
no olvidar que estavivoy segundo porque ese latido es el
principio de su tiempo, asi que cada vez que pueda darse
este regalo no dude en hacerlo. El tiempo propio es su
intimidad.

La velocidad hace parte del estudio técnico del tiempo.
La velocidad aumenta, se detiene o disminuye, y en cual-
quiera de estos casos tiene repercusiones técnicas: por
ejemplo, transforma el ritmo cardiaco, que afecta directa-
mente la emocion. En otro caso, la velocidad reducida es
funcional paramostrarlugares (fisicos o corporales) por lo
cuales es necesario pasar el movimiento; sinembargo, es
importante ver como el intérprete resuelve esa informa-
cién auna velocidad aceleraday es consciente de habitar
los mismos recorridos en momentos algidos, ampliando
la capacidad de aprehension. Por tltimo, en términos de
disociacion y asociacion de segmentos corporales, es
posible ir al mismo tiempo o en tiempo diferente como
principios de coordinacion. Este estudio del ritmo indi-
vidual propone una sumatoria de acciones para que el

35 ibidem.

intérprete depure y comprenda algunas caracteristicas
de su particularidad.

El reconocimiento del tiempo individual facilita la cons-
truccién deltiempo colectivo, aunque no es unatareafacil.
Un claro ejemplo de ello es nuestra historia como pais.
Hacer esatransicion significa descolocar laindividualidad

paraentrar enlas necesidades colectivas; entrenarse para

esta conciliacién requiere de un estado perceptivo que

producelaescuchadelotro comoresultado dela confianza,
dentro de un ciclo interno de reflexion de ir y venir, para

comprender las razones de ser comunidad. Esta escucha

no solo le corresponde al oido, sino a todos los medios

de percepciénse.

El tiempo colectivo es una constelacion entrelazada por
historias de vida de planetas que orbitan entre acuerdos

para estar juntos. Caminar en tiempo colectivo significa

preguntarse cudl es el tiempo que el otro me propone,
porque eso determinauna correspondencia particular con

el movimiento y la comunidad. Esta estrecharelacion del

individuo con la comunidad tiene un alto grado de afec-
tacion que se evidencia enlos estados de emotividad que

puede ocasionar un grupo de personas.

Como invencién humana, el tiempo establece unos
caminos sobre los que una sociedad se puede regir; un
claro ejemplo de esto es el reloj, que tiene como finaden-
traraun grupo de personas en una forma de comprender
una medida temporal. En el caso de la danza el tiempo

36 Ibidem.
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ha sido medido de muchas formas, como el sonido del
ambiente, conteos, sinergia, respiracion, el reloj, las
onomatopeyas, entre otros mecanismos de organiza-
cion que han llevado al desarrollo disciplinar. En el caso
especifico de la danza folcldrica, la concepcion temporal,
ademas, haestado intimamenterelacionada con eltiempo
musical. “La percepcién del tiempo es completamente
abstracta y fuertemente sensitiva’s’.

La musica como sistema de medicion temporal funciona
también como estimulo y guia del movimiento, desde
conceptos como compas, acento, pausa, melodia, armonia,
silencio, tiempoy contratiempo, que se pueden evidenciar
enlas musicasregionales, que estandivididas entreritmos
ternarios y binarios, principalmente. El reconocimiento
de estos sistemas musicales es cimiento en el uso de la
técnica de folclor, pues la musica y la danza del folclor se
handado de formareciproca. En este estudio musical seria
oportuno precisar las formas de contar la musica, cdmo
entrary salir de ella, para que la caminata pueda alejarse
del sentido individual e ingrese en légicas que se basan
inicialmente en los pulsos musicales.

Dentro de las fases de la caminata en relacién con la
musica, el movimiento previo al pulso es fundamental
en la preparacion que el cuerpo tendra en la ejecucion,
ademas de como sera el ciclo de sonido del movimiento
del pie. Este "y"” que es usado para entrar a la musica en
algunos casos, dependiendo de su duracion, puede ser el
contratiempo. Esta variable ademas de ser preparacion

37 Congote Posada, Ramirez Figueroay Agudelo Suceva, 2011.

corporal, le permite alinterprete tener herramientas para
navegar en la musica.

Un factor que afecta considerablemente el desarrollo de

la caminata son los acentos. El acento puede impulsar
el cuerpo, permitir el nivel de avance y ademas frenar el

movimiento. Entender elacento también posibilita omitirlo

en un desplazamiento que se mantiene de forma cons-
tante. Eluso del acento se enmarca enla comprension de

la subdivisién musical, lo que le permite saber al intér-
prete si su caminata establece una relacién musical con

la cuenta1, 2, 3, 4, 0 en el contratiempo, en el caso de las

musicas binarias.

Analizar la caminata dentro de diferentes ritmos regio-
nalesteje alaparinquietudes sobre dénde estaelpesoen
elprimer conteo/movimiento, como lotraslado al segundo
y como llega al tercero para reiniciar el ciclo. Asies en el
asunto de las musicas ternarias. La caminata musicalizada
asume todas las variaciones que puede tener el apoyo
de los pies, en cualquiera de sus funciones (agil o base),
ademas de las sensaciones particulares que se deben
establecer con el suelo para acercarse al movimiento del
cuerpo cultural. Dentro de esto no es posible olvidar el
silencio, tanto musical como fisico, la quietud que deter-
mina un estado de espera que se entrena para enraizar
el pie conlatierra.

El cuerpo como instrumento constituye una relacion de
sonido y movimiento, enla que elbailarinhace partedela
composicion sonoradesde lamusicalidad propia, quetiene
sumovimiento en pequefos gestos correlacionados con
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alguninstrumento o grupo de instrumentos, por ejemplo,
un hombro “surrungueando” al sonido de la guacharaca.
Estas acciones son dificiles de atrapar, pero son las que
enriquecen el detalle del movimiento y transforman el
serinterpretativo.

La musica como medida para congregar comunidades
se hace cargo dentro del folclor escénico de dividir los
trayectos en el espacio, segun las figuras o recorridos
establecidos. El espacio es repartido entre una cantidad
especifica de cuentas musicales que el intérprete debe
administrar parahacer el dibujo espacial. Entonces, ¢como
llenar la musica sin apresurar el movimiento?

La variedad de musicas dentro de la caminata como
sistema de entrenamiento le posibilita al intérprete reco-
nocer la alteracion emocional que le produce cada ritmo,
incluso cuando su funcién es atmosférica. Las diversas
musicas con sus variantes de velocidad estimulan el desa-
rrollo técnico que se requiere en tareas especificas del
folclor escénico.

Dentro de las tradiciones vivas de la danza es comun ver
a los bailadores interpretar el mismo ritmo de diferentes
formas, tanto asi que, dentro de la catarsis vivencial, es
posible que resulten movimientos no convencionales que
podrian ser aceptados por la comunidad, adoptandolos
como propios y manteniéndolos en el tiempo. Esto quiere
decir que la apropiacion sobre el tiempo propio, el tiempo
colectivo y el tiempo musical permite evidenciar el nivel
y la experticia en la improvisacion como capacidad de
resonancia de un cuerpo.

EL CUERPO COMO
INSTRUMENTO CONSTITUYE
UNA RELACION DE SONIDO
Y MOVIMIENTO, EN LA QUE
EL BAILARIN HACE PARTE

DE LA COMPOSICION
SONORA DESDE LA
MUSICALIDAD PROPIA, QUE
TIENE SU MOVIMIENTO

EN PEQUENOS GESTOS
CORRELACIONADOS CON
ALGUN INSTRUMENTO O
GRUPO DE INSTRUMENTOS,
POR EJEMPLO, UN HOMBRO
"SURRUNGUEANDO"

AL SONIDO DE LA
GUACHARACA.
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Memoria latente

Dentro de este estudio técnico para la preparacion de
bailarines se busca analizar la funcién de cada concepto
dentro del entrenamiento; sinembargo, sereconoce que
los conceptos estan presentes durante todas las sesiones
y enlatotalidad delmovimiento. Aunque elencuentro de
algunos conceptos determina acciones precisas dentro
de la comunidad, en el caso del tiempo vy el espacio se
trata de negociaciones para coexistir,ambasinvenciones
humanas para organizar socialmente una poblacion.

En la construccion de comunidades, la memoria esta
marcada en los contextos como “un proceso psicolo-
gico que sirve para almacenar informacion, codificarlay
registrarla de alguna manera”38. En términos culturales
esto sereflejaendiferentes manifestaciones, incluyendo
las artisticas. Escudrifiar en la memoria para reconocer
lo aprendido determina el espacio como territorio vivo,
quetiene ensuhistorialun cimulo de sucesos que sonla
memoria emotiva de la gente y los pueblos que resisten
aferrados a estas experiencias, talladas en el ambiente
y sintetizadas en sus cuerpos. Por eso la preparacion
de intérpretes del folclor requiere un vinculo con esta
memoria que le cuestiona al bailarin qué le recuerda, en
qué lugar se ubica, adénde quiere ir, cémo puede llegar
Yy qué pasa con su territorio.

El cuerpo como territorio con el que cada ser humano
tiene suprimer acercamiento cargay se construye desde
los hallazgos y fracasos de sus antecesores, cruzado por

38 Megias Cuenca, 2009.

las inquietudes particulares que cada sujeto persigue
para moldear su refugio corporal rodeado por un capa-
razon esférico tridimensional, no visible, que abarca la
maxima extension del cuerpo, denominada por Rudolf
von Laban como kinesfera:

...elcuerpo delbailarin esunaforma claramente
delimitada, extendida como superficie, alejada
del suelo verticalmente y en la que se da una
claradivision entre centro del cuerpoy periferia...
Lakinesfera constituye un espacioy unaforma
de desarrollarlaexperiencia espacio-temporal
que sirve parala generacion del movimiento3o.

Edificar untemplo corporalno solo es unametafora sobre

la espiritualidad del cuerpo, también es el estudio de la

arquitectura corporal que abarcalos trayectos de los dife-
rentes segmentos, niveles, planos y ejes sobre los que

transita cualquier persona, pero que el bailarinfrecuenta

como especialista en el estudio de las corporalidades.

Porotrolado, en el estudio del espacio el territorio confor-
mado por una variedad de caracteristicas que influyen
dentro dela construccién de movimiento se focaliza prin-
cipalmente en el suelo, como primer lugar de contacto
que tiene el cuerpo desde los pies durante la caminata.
El tipo de suelo de cada territorio propicia una forma
particular de apoyar el pie y eso desencadena una acti-
vacion articular y muscular particular, de tal manera que
esta preparacion técnica podria estar acompafiada por

39 Lizarraga, 2020.
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preguntas como: ¢Quétipo de suelo se esta pisando?, con
el objetivo de estimularunosimaginarios en elintérprete
sobre la ubicacién espacial que empezara a habitar.

Todo el tiempo se ocupan lugares concretos, se dan
cambios de direccion, se dibuja en el espacio y no somos
conscientes de lahuella que va quedando; serreflexivos
sobre lamemoriapropiay colectiva adjudicaunarespon-
sabilidad histdérica sobre lo que se recibe y se entrega
desde el cuerpo,lapalabraylasacciones que multiplican
la informacidon para que las practicas se fortalezcan al
dejar de repetir y sean dinamizadoras de experiencias,
en este caso, para que elintérprete logre proponer solu-
ciones en acciones especificas que afronta en su papel
dentro del campo.

Coredgrafas como Mary Wigman (1886-1973)4° reco-
nocen el espacio como concepto en relacién con la inte-
rioridad del sujeto que se vincula con el mundo exterior.
El espacio es algo que se comparte y por eso esta en
relacién conalgo o alguien; es asi como frecuentemente
se sustituye el espacio como circuito de movimiento o
conjunto de engranajes que hacen parte de un ecosis-
tema social, de igual manera como los peces colectiva-
mente navegan juntos en el agua.

Estas ideas sobre el espacio han sido plasmadas en la
escenade ladanzafolclérica, ademas delimitadas por el
tiempo como ente de control de ladistribucién espacialy
la cercania entre bailarines. La fabricaciéon de coreogra-

40 Bruck de Moraes, 2019.

fias apoyadas en figuras espaciales de relacionamiento

le propone al intérprete ubicaciones y momentos espe-
cificos para el desplazamiento, una situacién similar a la

delgrupo musical, en el que cadaintérprete sabe en qué

momento especifico puede entrar suinstrumento, lo que

adapta al uso del espacio coreografico el concepto de

silencio o quietud, que direcciona la mirada del espec-
tadoraunasituacion especifica. Estasensaciénde espera

es una actitud que también se entrena en cuerpos de la

danza avidos de movimiento.

Parainiciar el estudio de la caminata en el espacio, desde
lasingularidad de cadaintérprete, se proponela“caminata
neutra”, que consiste en elapoyo detodalaplantadel pie
en contacto con el piso, rodillas ligeramente flexionadas,
torso conleveinclinacién hacia adelante,hombros sobre
caderas, torso y miembros superiores libres de tension
musculoarticular. Esto tiene como intencion permitirle
al intérprete continuar su estudio de la caminata como
identidad, paraluego empezar adecodificarlaenrelacion
con el territorio donde se sitiay el tipo de trayectos que
necesitara en cada cuerpo cultural en particular.

Prepararse desde la “neutralidad” otorga unos conte-
nidos técnicosiniciales, necesarios enlainvestigacién de
cada cuerpo cultural. Una analogia de esta propuesta es
aprender a hacer arroz: con el tiempo se experimentan
otras formas de hacer tipos de arroz, por ejemplo, con
pollo, con leche, con coco, entre otras preparaciones. En
todo caso hay unabase, que luego serepiensaparahacer
otras formas segunlas condiciones culturales, partiendo
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de que entodas hay un punto en comun. En esta pesquisa
la mirada esta en la accién de caminar.

Retornando alasideas de kinesferay tridimensionalidad

del cuerpo, lacaminata comprende unarelacion espacial

que abarca la horizontalidad y la verticalidad. En el caso

de la danza folcldrica es frecuente el uso del cuerpo de

modo vertical que se desplaza paraabarcarlahorizonta-
lidad. Esto, grosso modo, sereflejaenlacoreografiay en

los pasos basicos, aunque, a profundidad, esta relacion

entre horizontal y vertical produce enlos cuerpos sensa-
ciones comorebote, flotacion eintervalos de pendulacion

que llevan al ejecutante a recorrer pequeros niveles

entre alto y medio de forma constante durante un mismo

desplazamiento.

Sosteniendo la horizontalidad y la verticalidad del bailarin
esta el piso, que ademas de ofrecer sensaciones en la
pisada del pie, también puede ser una metodologia para
brindar herramientas a bailarines de danza folclérica
para fortalecer la cercania y conexién del cuerpo con
el centro de la tierra, para técnicamente entrar y salir
de ella. Descolocar al bailarin de danza folclérica de
las formas convencionales de movimiento vertical que
habitualmente usa le puede permitir comprender otras
formas de usar el piso para luego reflejarlas en la verti-
calidad y en el desplazamiento horizontal; esto no nece-
sariamente significa entrenar al interprete en técnicas
de danza contemporanea que comparten este principio,
sino establecer acciones particulares que contribuyan
a la construccion del cuerpo cultural que se esté abor-
dando, en relacién con los apoyos, la desarticulacion vy,

especialmente, conla cercania del centro del cuerpo con
la tierra. Asi nace el cuestionamiento de cémo generar
una relacion con el piso que asemeje la conexién que
puede tener un campesino con la tierra.

Todo tipo de danza estimula un entrenamiento de la
memoria coreografica y de acumulacion de recorridos,
pero la danza folclérica ha focalizado particularmente
sucreaciényreproduccion derepertorios desde disefios
planimétricos, como diagonales, circulos, lineas, cambios
defrente,ademas delasfiguras derelacionamiento como
cero, codos, espaldeado, L, cuadro, entre otras acciones
que surgendelacombinacion de varios de estos factores;
una similitud con esto seria pensar la figura como una
letra, que tiene la posibilidad de cambiar su sentido y
sonar diferente al unirla, y lanueva composicién como la
palabra. Es una unién que forma algo nuevo y no consti-
tuye solamente una sumatoria o acumulacién. El estilo
artistico del coredgrafo o del bailador dentro de la mani-
festacion define el uso de cada palabra o letra.

Doris Humphrey se concentré en los lugares y
puntos estratégicos del escenario (observado
como eltradicional teatro alaitaliana), lo que le
permitié generarlimites y focos, que ellallamd
‘fuertes’ y ‘débiles’.

Elentrenamiento enfolclor confines escénicos creativos
debe preparar a sus intérpretes para el reconocimiento
delterritorio donderealizaran su practica. Es vital conocer

41 Congote Posada, Ramirez Figueroay Agudelo Suceva, 2011.
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TODO TIPO DE
DANZA ESTIMULA UN
ENTRENAMIENTO DE LA
MEMORIA COREOGRAFICA

Y DE ACUMULACION

DE RECORRIDOS, PERO

LA DANZA FOLCLORICA

HA FOCALIZADO
PARTICULARMENTE SU
CREACION Y REPRODUCCION
DE REPERTORIOS DESDE
DISENOS PLANIMETRICOS,
COMO DIAGONALES,
CIRCULOS, LINEAS, CAMBIOS
DE FRENTE...

conceptos basicos como puntos en el espacio, division
delescenario y el concepto de plano cartesiano sobre el
que se plasman las estructuras coreograficas, divididas
en términos de tiempo. Por ejemplo, a mayor velocidad
musical es necesario reducir el recorrido espacial para
llenar los conteos, mientras que a menor velocidad es
posible ampliar el rango de desplazamiento.

Pensando en la labor primaria de encuentro que tiene
la danza, donde no se establecen coreografias, surge
el concepto de dictado espacial, como estrategia didac-
tica que estimula la improvisacion en la danza folclérica
escénica.Este dictado consiste en crear cédigos comunes
sobre la caminata y relaciones espaciales, para que los
intérpretes, de forma auténoma durante el entrena-
miento, se pongan de acuerdo sobre puntos de encuentro,
acciones para realizar e incluso formas de desplaza-
miento. Para esto se establece un lenguaje especifico
como mecanismo de comunicacion, para que desde la
palabra se dé laindicacion.

Esta exploraciéon permite visibilizar que, al ser compren-
dida de la misma forma, la construcciéon de cuerpo no
necesitaria ser coreografiada, si asi se quisiera, pues
desde el acuerdo que se generainternamente se podria
mantener el esquema dentro de la creacidninstantanea,
que fomentaelestadode alerta, laconexidonsinérgicay la
percepcion espacial desde la observacion de la situacion.
Todo estoimplicaampliar el abanico de posibilidades del
intérprete con este mecanismo deimprovisacion dirigida,
sumado a la improvisacion libre y la coreografia prees-
tablecida.
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Raiz del pie

La caminata como accion fisica esta regida por leyes
naturales que permiten su desarrollo, desde la conexion
terrenal que establecen los pies con una superficie que
le permite rechazar e impulsar, depositar y trasladar.
Este ciclo de movimiento, al que serecurre diariamente
de forma cotidiana, estaregido, entre otros factores, por
el estudio del peso en relacion con la gravedad:

La fuerza de gravedad sostiene, carga y es el
punto de referencia al que siempre se vuelve.
La posicidon del cuerpo es siempre enrelacién
con la tierra y la fuerza de gravedad deter-
mina el abajo a partir del cual se establece todo
arriba#.

Ese principio de gravedad sobre el que se rigen los
cuerpos, como atraccién hacia el centro de la tierra,
es crucial en el estudio de la danza que busca contra-
rrestar esa sensacion de peso a través de la levedad
que puede tener un cuerpo, para lo cual este requiere
de unos puntos de alineacién particular que le permita
entrar o salir del piso en cualquiera de sus dimensiones
o direcciones.

El estudio del peso en la danza permite encontrar la
continuidad desde el movimiento que le da sucesién al
otro. También, el modo en que se usa establece meca-
nismos para que el impulso del cuerpo favorezca la
administracion de la energia. Para el desarrollo cons-

42 Alarcén Davila, 2020.

ciente del peso como concepto técnico, es preciso
frecuentar un analisis de propiocepcion de las acciones
cotidianas, y revisar dénde y cémo esta la distribucion
del peso, como reaccionan sus otros segmentos a esta
posicién, qué tensiones presenta esta posicién, si son
necesarias estas tensiones, entre otras preguntas que
fortalezcan la capacidad de discernir sobre las cuali-
dades del cuerpo enrelacién con la tierra:

..regido por las leyes de gravedad, inercia y
roce que determinan todo movimiento de los
cuerpos en el espacio. Sinembargo, el bailarin
no es solo movido, a diferencia del movimiento
de una hoja mecida por el viento, sino que “se
deja” mover y se mueve a si mismo. Por eso
la danza es una forma de automovimiento.
El bailarin baila con estas fuerzas, ha apren-
dido a entablar un didlogo corporal con ellas
mediante latension, relajaciény posturade su
cuerpo.Ladoble constitucion del cuerpo como
material y vivencial confronta al bailarinno solo
con el mundo de la estética, expresion y crea-
cion subjetiva, sino también con la materialidad
definida de los cuerpos en movimiento43.

¢Cuanto me quiero vincular con el movimiento?, ¢qué
tanto riesgo quiero tomar? Desafiar la atraccion de la
tierra provoca en los bailarines un reto para superar
esta ley fisica con su cuerpo y luego transmitirsela al
espectador, como parte de lo onirico del movimiento.

43 Ibidem.
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Esta confrontacién del cuerpo humano loincitaasalirde
sus acciones naturales con el fortalecimiento del centro
corporal que lleve al limite sus capacidades de fuerzay
resistencia, en confrontacion con el desequilibrio; salir
del eje, entrar al vacio, flotar y dejarse caer, soltar para
liberar, versereflejado con miedo y confianza del cuerpo
que ha construido, recordando que no puede saltar sin
poner los pies en el piso.

Por otra parte, la gravedad del cuerpo, que
pesa en oposicién alanegacion (y por lo tanto
alaafirmacién) dela gravedad por mediode la
ascensiénenelaire, hasidouno de los mejores
descubrimientos de los que ha hecho uso la
danza [..]. El peso del cuerpo acompafia a la
gravedad, hacia abajo.Lapalabrapesadotiene
connotacionesincorrectas, yaque no estamos
hablando del peso de una bolsa de cemento
que cae (aunque todos hayamos presenciado
eso en alguna ocasion), sino del peso de un
cuerpo cayendo con el firme propdsito de
volverse a levantar4.

Segun Von Laban4s la velocidad y cantidad de peso que
necesita el movimiento determina qué tan pesado o
ligero puede ser el bailador. Dentro de las danzas folclo-
ricas colombianas hay otros factores que interfieren en
esa caracteristica del peso en el movimiento, referidos
a los fenotipos regionales y el caracter interpretativo

44 de Naverany Ecija, 2013.
45 Lizarraga Gomez, 2013.

LA CAMINATA COMO
ACCION FISICA ESTA
REGIDA POR LEYES
NATURALES QUE PERMITEN
SU DESARROLLO, DESDE

LA CONEXION TERRENAL
QUE ESTABLECEN LOS PIES
CON UNA SUPERFICIE QUE
LE PERMITE RECHAZAR E
IMPULSAR, DEPOSITAR Y
TRASLADAR. ESTE CICLO
DE MOVIMIENTO, AL QUE
SE RECURRE DIARIAMENTE
DE FORMA COTIDIANA,
ESTA REGIDO, ENTRE OTROS
FACTORES, POR EL ESTUDIO
DEL PESO EN RELACION
CON LA GRAVEDAD.
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que tienen las danzas, lo que se refleja en sus acciones
cotidianas desde el uso del peso y sus ritmos de vida.

Los principales apoyos corporales en las danzas folcl6-
ricas colombianas son los pies: los dedos, la planta, el
bordeinterno, el borde externo, el metatarso y el talén.
El pie, como parte final de los miembros inferiores,
“responde a las funciones de sustentacion del peso del
cuerpo, adaptadas ala dinamica"4¢ danzaria, que releva
estas extremidades al equilibrio y el desplazamiento
del cuerpo.

Enla practica es posible ver el uso de las piernas y pies
aumentando o disminuyendo su base de sustentacion4,
que puede empezar con ambas piernas como base y
paulatinamente se empiezan a alternar los papeles
de base a una sola pierna (apoyo monopodal), mien-
tras la otra pierna tiene una funciéon mas agil o libre,
balanceando o compartiendo el peso del cuerpo, para
mantener la estabilidad en la estructura corporal.

¢Qué parte del pie es la que toca el suelo? El apoyo del
pie esimportante porque como principio de la caminata
influye la variabilidad de la danza: transforma el cuerpo
en unos sentidos especificos dentro del desarrollo de
cada cuerpo cultural. Entonces, seria propicioimpulsaral
intérprete adescubrirlas posibilidades que puede tener
enlos apoyos del pie, sumado ala flexion derodilla, bien
sea con activacion 6seay/o muscular,indagando enlas
46 Loépez Galiot, 2013.

47 GarcialLdépez, 2013.

diferentes sensaciones que esto le produce, mientras
profundiza en la correlacién de su centro corporal con
la tierra.

Las formas y consecuencias de apoyar el pie van de la
mano con las musicas tradicionales, y esto repercute
en términos de velocidad, verticalidad, avance y hori-
zontalidad. Lo anterior, de forma simultanea, determina
en la caminata cdémo varios apoyos del pie dentro de la
subdivision musical puedenimpulsar, frenar o mantener
de forma constante el desplazamiento.

El apoyo del pie desata un acervo de sensaciones
propias de cada percepcion del peso como caracteris-
tica del territorio, que generalmente tiene la tendencia
de ir hacia abajo, como queriendo ir adentro y no solo
delsuelo, sinotambién de simismo, sumergiéndose en
el piso, alaparque serechaza; esaoposicion de fuerzas
provocaunaaccion derebote, que por ejemplo puede ser
traducido en términos populares como “surrunguear”,
unasensaciontaninvoluntaria entre los bailadores y tan
crucial en la construccién del detalle, que sistematica-
mente responde a la sonoridad particular de los instru-
mentos musicales.

Una accidon como “surrunguear”, que a la vez es una
sensacion, es muy dificil de encasillar dentro de los
niveles corporales, porque cuando es evidente esta
en la frontera entre el nivel medio y alto; sin embargo,
es un vaivén, en algunos casos tan imperceptible, que
estaria enunintersticio muy pequerio entre subiry bajar.
Este tipo de sensaciones tan internas se han llevado
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a la caricaturizacion, como mover los hombros arriba
y abajo o los codos como un aleteo, desconectado de
los estimulos que produce el florecimiento en algunos
segmentos corporales, desde la energia que el pie
absorbe de la tierra para nutrir el movimiento.

..las fuerzas externas (la gravedad, el impulso,
el roce, las fuerzas centrifugas y centripetas)
asi como las fuerzas internas (la respiracion,
los huesos, el estado muscular, el grado de
tensiones, los esquemas familiares), los para-
metros del entorno (el suelo, la temperatura,
las dimensiones del lugar, elmomento del dia,
la organizacién de las duraciones). Eljuego de
estas fuerzas entre si es lo que constituye la
partitura. Elreto consiste enponerapruebasu
variedad y sus limites48.

Pensando en que el apoyo del pie moviliza el resto del
cuerpo,impulsalaacciény afectalaresonancia de otros
segmentos corporales, seriaimportante profundizar en
el peso como detonante enlas cadenas de movimiento

queresultanalrevisarla caminata de formasegmentada.

Es imposible tener la sensacion de peso solo desde
la forma, porque justamente es una sensacién, no se
imita, se siente.

Conectarlaprecisiénde puntos de apoyo vy ladistribucion
delpeso corporal como acciénintuitiva del cuerpo puede

48 Paxton, Contact Quarterly, 1978-1979.

incentivar alinterprete a percibirlas consecuencias que

esto produce principalmente enla caderay eltorso; por
eso, cuando un estudiante en algun movimiento tiene

el torso muy erguido, produce la sensacion de que no

logra conectarse con el cuerpo que se le propone, de

manera que se podriainclinarmas o encorvar la espalda,
pero mientras no logre establecer eluso del peso de su

cuerpo, dificilmente sutorso podraresponderalanece-
sidad postural. Como no estamos hablando de un peso

muerto que simplemente se deposita, puesto que la

caminata propone unpeso movil, dentro de este estudio

técnico se busca reconocer algunas caracteristicas de

la caminata, su relaciéon con el peso, con base en las

danzas folcléricas y la deconstruccién de pasos basicos

y acciones regionales.

Iniciando por el pie como principio de analisis, se esti-
pula en su movimiento las siguientes acciones: frotar,
rechazar, apoyar, golpear, arrastrar, depositar, deslizar,
empujar y reemplazar. Estas acciones de forma sepa-
rada preparanlasensacion particular que puede tener el
pie enlos diferentes suelos o escenarios, y, al ser puesta
sobre un tiempo especifico, su combinacion traslada al
bailarin a un ritmo y regién particular. Eso quiere decir,
por ejemplo, que, simezclamos dos acciones de golpe
conunade arrastre, alternando los pies de formaciclica,
habriaunacercamiento alaregionllanera. Otro ejemplo:
siunpietienelasensacionde frotary el otro de arrastrar,
también de forma ciclica, se daria un acercamiento a
las formas del bullerengue. Ahora bien, este principio
técnico tiene variantes al hacer uso del pie en su tota-
lidad o de forma segmentada, logrando asi que seasolo
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elmetatarso el que se arrastre, laplantala que sedeslice
o el talén el que se apoye, entre otras variaciones, en
relacién con la subdivisién musical.

Continuando con la cadena de movimiento, cada accién
del pierepercutey puede sercombinada conlaflexionde
rodilla, y es esta flexion la que proporciona la conexion
del centro del cuerpo con el piso. Entonces, la flexion
derodillapuede seralternada, constante, elevaday con
rebote, direccionada enlaverticalidad —con acento hacia
abajo o hacia arriba—, afectando larelacién con el nivel
corporal. En el rebote, las piernas se pueden activar de
forma simultanea o intercalada.

Estos dos focos de movimiento (pies vy rodilla)
asumen otras variaciones, pues la cadera se puede
fijar adelante, adelante-derecha, adelante-izquierda,
derecha, izquierda, atras, atras-derecha y atras-iz-
quierda.También puede pendular entre varios de los
puntos mencionados anteriormente e incluso circular.
Las acciones de la cadera establecen su movimiento
en correlacién u oposicion a la distribucion del peso.
El uso del peso como transformador de la caminata,
ademas, estudia simultaneamente la comprension de
lo que se conoce como “cadencia”, esa particularidad
del movimiento que se focaliza principalmente en la
afectaciondelarodillacomorespuestaal apoyo del pie.
Estimularlosimaginarios sobre el territorio desde situa-
ciones cotidianas que tienen los intérpretes contribuye
al estudio de las sensaciones. Referentes tales como
brillar el piso, avanzar de piedra en piedra, sentir que el
piso esta muy caliente, son algunos casos que desde las

didacticas facilitan la comprensién técnica del entorno
que se estaindagando.

Después de leer esto, seria pertinente tomar otra pausa
para experimentar con el cuerpo; podria empezarse
probando las acciones delpie enelavance, y luego hacer
combinaciones entre ellas. También podria cambiar
las direcciones del desplazamiento y paulatinamente
empezar a estudiar las rodillas, las variantes de forma
disociada o asociada como consecuencia de lo que
sucede en el pie. Posteriormente, debe fijarse la mirada
en la cadera: ¢qué pasa si se mantiene fija adelante? o
¢como responde al movimiento si esta pendulando de
derecha a izquierda? Si esta de acuerdo, el intérprete
puede ahora empezar a mirar la totalidad del movi-
miento que ha construido: ¢como se relaciona el peso
delcuerpo? ¢Estaenoposicion o correlaciéon asu cadera?
¢Como es avanzar con este movimiento? Trate de sentir
lamayor cantidad de posibilidades, permitir descubrirse
enlas multiples formas de hacer. Estaes solounadelas
instrucciones paraguiar alintérprete ala deconstruccion
de la caminata, y podria tener variadas modificaciones
segun las decisiones del maestro, en cuanto a didac-
ticas que construyan una proximidad con el bailarin y
la busqueda particular del cuerpo cultural. “Todas las
formas caracteristicas de moverse de un cuerpo apelan
a valores estéticos y politicos. La intensidad de esas
resonancias es lo que permite la unién de distintos
géneros de cuerpos’s.

49 de Naverany Ecija, 2013.
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Habitar el cuerpo ajeno
“Danzar, entonces, no es mostrarle a la audiencia lo
que puedes hacer, sino dejarte afectar y afectarla por
tus sensaciones, abandonandote en el ritmo intensivo
de tu cuerpo. Y estaintensidad del movimiento
se dibuja en la geografia de lo incalculable, en
donde los cursos de los trayectos se rompen's°.

El flujo como personalidad del movimiento narra las
experiencias, inquietudes y busquedas que cada cuerpo
ha encaminado en la construccion de la identidad que
lleva en la piel, como la voz que define quién es y co6mo
se comporta. Esta caracteristica particular de cada sujeto
es moldeable desde sus vivencias; sinembargo, presenta
rasgos muy especificos desde su nacimiento, que lo
hacen singular.

La calidad de movimiento es tan intuitiva que refleja los
deseosinternos en el movimientoy enlasformas enque
se afronta algun ejercicio. Pensarlo como un lenguaje
permite reconocer que hay una amplia diversidad de
expresiones y que, segun las rutas y los impulsos, es
posible aprender otros lenguajes. La pregunta seria
cuantos lenguajes quiero aprender. Como una serpiente
que muda de piel ciclicamente, entrar en la piel de otro
es apreciar y deslumbrarse por otras formas de pensar,
sery sentir.

Para que un movimiento sea expresivo necesita
unadeterminada cargade energia que podraser

50 PérezMonjaraz, 2020.

determinada por los sentimientos, emociones,
estados de animo, etc. Paraimprimir esa inten-
sidad o energia al movimiento, el tono juegaun
papel fundamental, unido siempre al disefio
espacial y [a la] estructuracién temporal (dura-
cion, ritmo)s'.

¢Como pensarlacomunicacion desde elmovimiento? Las
texturas individuales del movimiento son delimitadas
porla construccién deltiempo propio, y aligualque enla
accion de hablar se estipula unritmo, tono y volumen de
VvOz que se usa generalmente para entablar un didlogo
con otro que también presenta estas caracteristicas, y
este ciclo construye una comunicacion, el movimiento
se transforma segun la calidad que se le impregne. Si
hablaramos de composicion escénica, estas calidades
sonlabase estructural de ladramaturgiadeladanzaque
comunica con el cuerpo, cargado de una suma de signi-
ficados que describen ala persona o grupo de personas
que los ejecuta.

Comprender otras formas de hacer diferentes ala propia
es entrar en una calidad de movimiento que no corres-
ponde alaidentidad del individuo, y eso puede estar en
oposiciéon del movimiento propuesto o la aceptacion de
“la sensacion de afeccidén que se advierte tras una expe-
riencia, en las manos, en los pies, en los brazos, en todo
el cuerpo. Todo el cuerpo involucrado en la escucha se
sumerge en la danza's.

51 Pérez Garcia, 2009.
52 Ibidem.
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La calidad y el contexto tienen una intima relacién con

las caracteristicas corporales de un grupo regional de

personas, como factores comunes de corte contextual

reflejado en el clima, el fenotipo corporal, los comporta-
mientos, las costumbres y el lenguaje. ¢ Cémo acercar a

un intérprete a esos gestos de cada region? En primera

instancia seria necesario reconocer como es el cuerpo

que se quiere estudiar, pero no solo desde el movimiento,
condensado en pasos basicos, sino en las acciones coti-
dianas. Paraeso esimportanterevisar cdmo se organiza

el territorio de interés, que colores lo rodean, cuales son

las texturas de sus paisajes y qué sensaciones produce

eso en diferentes partes del cuerpo para traducirlos en

simbolos de comunicacién.

Esta relacién del territorio con la persona que decide
acercarse a estudiarlo evidencia las complicaciones a
las que se ven sujetas las investigaciones en la danza
folclorica. Puesto que elinvestigador observay abstrae
lainformacion, hace supropuestay lapresenta segun sus
descubrimientos. Hasta ahi no hay mayor complicacién,
excepto cuando estainvestigaciéon se transfiere como la
verdad unica y absoluta de como se debe y cémo nece-
sitahacerse, y se olvida que esainformacién pasoé por el
cuerpoy latransformé desde su subjetividad.

Direccionar un intérprete a encarnar una corporalidad
distante asu construccion de sujetorequiere de estimulos
fisicos que contribuyan ala activacién de locomocién de
cadadanza,acompafiado simultaneamente dereferentes
en sensacion que acerquen al intérprete a la conexion
que serequiere, pues esa sensacion modificalaintencion,

la actitud, el temperamento vy el caracter. Ademas de
describir fisicamente y mostrar las posturas, hay otros
factores sobre el ambiente que el intérprete requiere
parareproducir en el cuerpo estos saberes regionales.

Los imaginarios, ademas de construir un puente fisico

con el movimiento, también proponen una ruta sobre la

emociony elestado enque el cuerpo puede asumirse en

una situacion. Asi, pues, es posible, por ejemplo, que un

movimiento con el imaginario sobre el agua establezca

unadensidad diferente aun movimiento pensado desde

el aire. Elasunto de la estimulacion de laimaginacion es

crucial en la formacion corporal; en muchos casos hay

cuerpos representando danzas caribefias sin que hayan

conocido el mar, y esto produce un vacio interpretativo

que es necesario completar dentro del ciclo de prepara-
cion paralaescena.Eso quellamamos “sabor” se puede

medir también en la calidad y en la intencién con la que

el movimiento es marcado por pequefias reacciones,
en muchos casos de forma involuntaria y evocadas por
diferentes factores, como, por ejemplo, la musica que

transforma y da rasgos al movimiento.

En la danza folcldrica, la estructura musical propone un
tipo de cuerpo especifico que viaja en pulsaciones "“cons-
tantes” como detonante de la calidad de los segmentos
corporales. Esto quiere decir que ladisociaciondentro de
ladanzafolcléricano consiste enmover varios segmentos
corporales deformafragmentada, sino,ademas, eneluso
de varias calidades de movimiento de forma simultanea.
Durante la caminata los pies establecen de forma recu-
rrente sumovimiento conlos pulsos musicales, mientras
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DURANTE LA CAMINATA
LOS PIES ESTABLECEN

DE FORMA RECURRENTE

SU MOVIMIENTO CON

LOS PULSOS MUSICALES,
MIENTRAS LOS DISENOS
CORPORALES DE LOS
OTROS SEGMENTOS VAN

A OTRA VELOCIDAD. ESTO,
SOPESADO CON EL ESTUDIO
DEL PESO, DETERMINA

UNA FORMA "EXCLUSIVA"

DE MOVIMIENTO

DE CADA REGION.

HABLAR DE IMAGEN

EN DANZA ES TAMBIEN
HABLAR DE POSTURAS Y
DISENO CORPORAL.

los disefios corporales de los otros segmentos van a
otra velocidad. Esto, sopesado con el estudio del peso,
determinaunaforma“exclusiva” de movimiento de cada
region. Hablar de imagen en danza es también hablar
de posturas y disefo corporal. El intérprete de danza
folclérica debe preparar su cuerpo con la capacidad de
ser moldeado para entrar a las diversas formas de los
cuerpos culturales.

Dentro de la caminata, elmusculo tiene la particularidad

de ajustar o desajustarse. Segun el nivel de afectacion,
esta capacidad de contraccion produce gestos percep-
tibles e imperceptibles visualmente que ofrecen un

abanico de posibilidades para variar el mismo disefio de

movimiento. La contraccion muscular “es una actividad

basica y permanente del musculo. Es el estado perma-
nente de ligera contraccion de los musculos estriados,
tanto en reposo como en movimientos3. Reconocer la

contraccion muscular como una sensaciéon que debe ser
entrenadamas alla delaformapararesponderaacciones

como empujar, arar, sembrar, recoger, lanzar, mover el

aire, sacudir la tierra, empujar la densidad e incluso atra-
vesar superficies, reafirma que estos movimientos son

resultado de unas practicas que preparan cuerpos parala

vida. “Todos estos ‘dinamorritmos’ estaninspirados enla

vida cotidiana, en elmundo materialy animall...]. Siempre

estan relacionados con la accion y su contenido's4.

53 Ibidem.
54 Lizarraga Gomez, 2013.
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Impulso y control

¢Quémotivaeldeseodelintérpretede moverse? Elmotor
que mecanicamente se encarga del funcionamiento de
una maquinaria transformando la energia que recibe
también se ve en el cuerpo humano. El impulso que
incita al bailarin tiene una concordancia simbdlica con
el motivo que desencadena dentro de su movimiento.

El deseo por moverse, semejante al de sentir hambre,
reconoce los estimulos que hay en el movimiento, bien
seade formainterna, con deseos, motivos eimaginarios,
o externa, provocados por otros factores o sujetos.

La motivacion [es] como el motor que lleva al
individuo al movimiento y la pasién como la
gasolina que alimenta el motor. Esta metafora
daaentenderquelamotivacidoneslarazéonque
impulsa al sujeto a realizar una determinada
actividad o tarea, y la pasiéon aquello que hace
que crezcay se mantenga esa motivacionss.

Esa motivacién propia, tan necesaria para mantener
la marcha, no solo en el entrenamiento sino existen-
cialmente, también responde a las afectaciones que
el sujeto recibe de los deseos del otro; estos deseos
compartidos son interesantes cuando se pregunta
sobre lamotivacion del movimiento, porque demuestra
que trasciende el espacio fisico y aborda una linea de
pensamiento mucho mas amplia en el estudio de la
sensibilidad.

55 Cobos, 2015.

Aunque el disefio de movimiento pueda ser parecido, es

el motor el que se encarga de aclarar el inicio del movi-
miento, el nivel de activacion musculary laintervencion

delos demas segmentos. Esto se vuelve interesante en

lasegmentacion corporal, ya que verifica los puntos de

partidadel movimiento al ser observados por separado

como ruta que facilita la comprension de la totalidad

delmovimiento, ademas de que, si es claro el motor, se

liberan tensiones y se sabe donde enfocar la energia.

El motor encamina el cuerpo por el impulso o control
premeditado de la accién, con variantes de velocidad,
traslado de peso, recorridos espaciales y afectaciéon
muscular, y ademas puede determinar una postura
constante; por ejemplo, en el caso de la caminata coti-
diana que desemboca de un pequefio desequilibrio, la
cabeza puede convertirse en un motor de movimiento
que mantiene la sensacion de avance de forma cons-
tante haciaunadireccién especifica. Enla caminata, esta
acciéon se hanaturalizado tanto, que es poco consciente.

La construccion histdrica de los cuerpos culturales que
habitan el pais en este momento responde principal-
mente a la relacion e influencia de tres troncos cultu-
raless®: africano, espafol e indigena. En la época de la
Colonia, con sus practicas de movimiento particular los
grupos culturales empezaronacruzarse entre si. Enesta
mezcla de cuerpos, losimpulsos vitales de cada cultura
empezaron a mutar, y alavez eso se empezo a reflejar
en el cuerpo como rasgo cultural. Por esto, quienes

56 ZapataOlivella, 1974.
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han estudiado bailes como la cumbia reconocen las
tres influencias dentro de esta manifestacion de forma
segmentada: los pies como ascendencia indigena, las
caderas como herencia africana y el torso como rasgo
espanol. En este ejemplo, los cuerpos culturales han
heredado esos motores de movimiento dentro de sus
corporalidades, como parte de la herencia histdrica. Sin
embargo, el uso especifico de los motores de movi-
miento no es algo exclusivo de unaregion cultural, sino
que esta delimitado por el origen de la manifestacion
danzada. Si mantenemos el ejemplo de la cumbia en
paralelo con el son de negro, ambos comparten una
region cultural, pero la afectacion deltronco africano es
predominante en el son de negro y eso establece unas
relaciones distantes conla cumbia, que se pueden cons-
tatar en los motores de movimiento que los bailadores
instalan en sus actividades danzadas, en “interaccion
constante entre nuestro presente, con sus metas, y el
pasado que también somos”>7.

Esinteresante pensarlos motores de movimiento en el
folclor como un conjunto de puntos que se mueven de
forma simultanea y se acumulan en un solo cuerpo al
ritmo de la caminata musicalizada. Esta idea de suma-
toria de motores en un solo cuerpo, como adaptacion
de laidea de acumulacién propuesta por la coreégrafa
TrishaBrowns32, amplia enlapreparacién del folclor escé-
nico el concepto de coordinaciéon desde la disociacion
y asociacion de movimiento para el disefio corporal;

57 Gadamer, 1977.
58 Orozco Lucena, 2016.

LA CONSTRUCCION
HISTORICA DE LOS
CUERPOS CULTURALES QUE
HABITAN EL PAIS EN ESTE
MOMENTO RESPONDE
PRINCIPALMENTE A LA
RELACION E INFLUENCIA
DE TRES TRONCOS
CULTURALES: AFRICANO,
ESPANOL E INDIGENA. EN
LA EPOCA DE LA COLONIA,
CON SUS PRACTICAS DE
MOVIMIENTO PARTICULAR
LOS GRUPOS CULTURALES
EMPEZARON A CRUZARSE
ENTRE SI.
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DENTRO DEL ESTUDIO
DEL OBJETO PARA

LA ESCENA, SU USO
DETERMINA UNA ACCION,
POSTURA E INTENCION
QUE MOTIVA OTRAS
FORMAS DE MOVERSE
Y SE CONVIERTE EN UN
MOTOR EXTERNO QUE
IMPULSA AL INTERPRETE
A SU DESARROLLO DE
MOVIMIENTO.

en este proceso, los motores de movimiento estan en
constante sustitucién entre ellos mismos y provocan
relevos que mantienen la “maquina” en movimiento
permanente. Ademas, el motor de movimiento en el
folclor tiende a ser ciclico; por ejemplo, en el caso de
la cadera, un movimiento puede ondular de derecha
a izquierda, y esa accién se logra mantener de forma
constante durante un largo periodo de tiempo.

Elmotorllevalasriendas del movimientoy estefoco es
fundamental para dar certeza al detalle que otorga un
caracter especial enlaestructura corporalenlos huesos,
las articulaciones y/o los musculos, que interfieren en
la textura del motor que puede tener una tendencia
racional o sensitiva, desde el impulso o la intuicion del
intérprete estimulado por el imaginario, que fortalece
un ciclo de motivacion del movimiento.

Otro delos factores externos que motiva el movimiento
es el objeto, que simboliza y hace parte del folclor en
la cotidianidad. Dentro del estudio del objeto para la
escena, suuso determinaunaaccion, posturaeintencion
que motiva otras formas de moverse y se convierte en
un motor externo que impulsa al intérprete a su desa-
rrollo de movimiento; “es como sitodo objeto contuviera
la partitura invisible de las expresiones, de los actos
de lanzar o sostener, de los cortes que le dieron su
existencias9, para construir un tejido con el bailarin que
aumenta en la medida que se conoce el objeto.

Las musicasy los objetos son factores que necesitan ser
analizados cuidadosamente en la formacién corporal
y la preparacion escénica, porque producen e inducen
estados alterados de conciencia que contribuyen a la
apropiacion del cuerpo cultural y modifican los rangos
y activaciones de movimiento en el proceso del bailarin.

y Milena Ramirez, 2019.
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Dejar de ser uno para ser dos

La segmentacion de la caminata como estudio técnico
bajo los conceptos de espacio, tiempo, peso, calidades de
movimiento y motores de movimiento se propone para
laformacion delindividuo enrelacién con el colectivo, y
dar lugar asi al sujeto como una parte del todo, aunque
en las danzas folcldricas hay relaciones directas con
otro sujeto, la pareja, que mantiene la conexion con la
comunidad, mientras se establece un didlogo mas intimo.
Llevaralintérprete al encuentro en parejalo desprende
del estudio interiorizado de si mismo y le permite “un
desplazamiento filoséfico que pone en cuestion la
soberania, [lal intencionalidad v [la] autosuficiencia del
sujeto®°, alponer el cuerpo endisposicién del otro, para
respirar juntos.

Los cinco conceptos de formacidn individual ahora fijan
su mirada en su uso directo con otra persona, estable-
ciendo un tiempo comun, distribuyendo el espacio para
permanecer, aportando el peso corporal necesario,
entablando un didlogo con la calidad de movimiento
e, incluso, compartiendo motores de movimiento. La
danza en pareja requiere de mucha seguridad en el
control propio para relacionarse con el otro y pregun-
tarse: ¢Como establezco una comunicacion?, ¢qué tipo
de contacto se requiere? y scomo se puede modificar
luego parallegar a otro contacto? El contacto se vuelve
muy intimo y enrealidad se requiere una confianza, que
se edifica en el hacer para propiciar la apertura sensible
entre los implicados.

60 Menacho,2008.

Es dificilandar por elmundo solo: estamos en buisqueda
del calor humano que acaricia, hace feliz, alegra el alma
y apoya el camino por mas duro que pueda ser. Esto no
solosedaenunplanoamorosoy sentimental,sinoenla
totalidad de las personas que transitan en la vida como
complemento. Estar en colectivo es una negociacion
permanente entre responder alos objetivos comunesy
las busquedas particulares; deigual forma con la pareja
es primordial salir del centro propio para construir un
centro comun, sin perder autonomia. Es importante no
olvidar que antes de dos se es uno.

Estarenpareja es establecer ejes compartidos, caminar
junto aalguieny confiar. También es dar estabilidad, tran-
quilidad y apoyo al otro para trabajar en equipo, proceso

en el que cada uno es un engranaje que proporciona

energiay daimpulso parapreguntarse cual es elcamino,
y no olvidar a donde ir mientras ambos van cambiando

cadadia; setransforman, se descubreny se desconocen,
se confrontan y se abrazan. Estar en pareja es decidir
tallar sumovimiento junto a otro.

..a través de este contacto, ..la informacion
acerca del movimiento del otro es transmitida
[..] Se tocan a si mismos, internamente, y la
concentracion se mantiene en torno a la tota-
lidad del cuerpo®'.

Estas pequefas comunidades dentro del colectivo esta-
blecen acuerdos sobre su lugar dentro del dueto, sin

61 Paxton,1975.
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sobreponerse al otro. Dentro de las formas de folclor
se ha inculcado que en la danza es el hombre quien
tomalas decisiones en elmovimiento y la mujer escucha,
un concepto que responde a la herencia patriarcal
que tenemos como cultura. Por ello seria importante
cuestionar quién “manda”, quién dirige. “Escuchar y
tocar significan esperar, seguir, ceder y atestiguar; la
propuesta resalta el compromiso activo de escuchar
a través del tacto, asi como su particular importancia
durante el proceso de liderazgo del movimiento'®=.

Dentro del folclor escénico es necesario revisar los
asuntos de género, porque parece que no respondieran
alos discursos contemporaneos alos que lasociedad se
esta habituando en este momento. En la danza folcl6-
rica de escenario, el concepto de hombre y mujer, y las
respectivas formas de ser, sentir y hacer, pareciera que
retrataran una comunidad inexistente, con cédigos que
no generan repercusion entre los mas jovenes.

Basado en eso, dentro del estudio de lasegmentacionde
lacaminata se opta porhablarde “roles”, para que todas
las personas sean técnicamente capaces de reconocer
las necesidades que tiene cada “rol” dentro de la pareja.
Saber quién entrega o quiénrecibe el movimiento, como
ser agilo base enalgun desplazamiento o como llevaro
ser llevado son algunas preguntas que obligan al intér-
prete a ponerse en el lugar del otro y conocer los dispo-
sitivos técnicos que aquel usa o necesita enla ejecucion.
Este ciclo de aprendizaje amplia la comprension de las

62 Brozas Polo, 2017.

DENTRO DE LAS
FORMAS DE FOLCLOR

SE HA INCULCADO

QUE EN LA DANZA ES

EL HOMBRE QUIEN
TOMA LAS DECISIONES
EN EL MOVIMIENTO Y
LA MUJER ESCUCHA,

UN CONCEPTO QUE
RESPONDE A LA
HERENCIA PATRIARCAL
QUE TENEMOS COMO
CULTURA. POR ELLO
SERIA IMPORTANTE
CUESTIONAR QUIEN
"MANDA", QUIEN DIRIGE.
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acciones atravesadas por un estudio técnico-poético,
que evoca al campo relacional.

La conexidén con el otro es algo fisico, emotivo e incluso
sensitivo desde de los 6érganos de los sentidos, como los
ojos, por ejemplo. El contacto sensorial que produce la
mirada se mantiene vigente en las danzas folcloricas y
esta cargada de un sinfin de sensaciones que dan lugar
a la intencién del movimiento. La mirada como otra de
las formas de tocar y estar con el otro es una de las
estrategias para leer a la pareja; por ejemplo, al fijar la
mirada en la cintura escapular hay unaindicacién sobre
cudl es el camino que se quiere tomar.

Estos detalles evidencian el lugar del contacto como
habilidad expresiva, tanto en la preparacién corporal
como en la escena, pues el contacto relata historias,
representa narrativas y describe situaciones; esto es
importante en la preparacién corporal, porque habla de
poéticas en el movimiento y retoma la honestidad de
las sensaciones para construir un sistema comunicativo.

Enlapreparacion corporal delfolclor es primordial foca-
lizar lamirada sobre las poéticas del movimiento, porque
son estas las que dan paso alatécnica. Asi, elintérprete
puede entender como llenar el espacio que el otro deja
y sustituirlo en eltrayecto, o también puede saber cémo
tocar al otro, generalmente con las manos o los objetos,
a la vez que esta en contacto con la superficie que lo
sostiene durante la caminata. Asimismo, es técnica saber
que se toca estando lejos; la distancia en los torsos nos

permite leer el palpitar del otro; el no contacto invita,
direcciona o incluso narra un abrazo eterno que no es
posible dar o recibir.

Estas técnicas se refieren al uso de un tacto
interno y profundo que viaja a través de la piel,
pero, ademas, a través de los musculos y de
los huesos, y que nos permite percibir todo
el cuerpo, pero ademas el otro cuerpo y sus
sutiles movimientos: por ejemplo, a través
del punto de contacto en ‘cabeza con cabeza
cada bailarin puede sentir la pequefia danza
de sucompafiero. Se trata de una observacion
y experimentacion de la mente-movimiento
del otro®3.

La danza en pareja es extremadamente exigente,
requiere unalto nivel de apropiaciéntécnicay al principio
puede ser confrontadora, pero es necesario persistir y
tratar de resolver para si mismo: ¢Cémo conectarme
con ese otro?, ¢como comprender su velocidad?, scomo
entrar a su espacio y permitirle entrar al mio?, ¢cémo
reconocer su cadencia?, ¢como dejar de hablar de
individuos para hablar de colectividades?

63 Paxton,1996.
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Los ultimos pasos

Entrenar es un acto creativo que se construye paso a
paso para llegar a un objetivo; en este caso esta enfo-
cado en laracionalizacion de los conceptos para impri-
mirlos en el cuerpo desde la observacion previa a la
ejecucion de movimiento enintérpretes que miran con
respeto su tradicion, para hacer un estudio corporal.

La improvisacion como estudio técnico y reflejo de la
autonomia conecta con la base del concepto de folclor:
elsaberdel pueblo, el saber colectivo, lo que resultade
unamanifestaciony cémo la apropia un grupo humano.
Enelhechovivo, laimprovisacion es latente y se ejecuta
desde la informacion aprendida vivencialmente. En
el hecho escénico, hay planeacién y direccion desde
pautas paraque se délaimprovisacion. Enambos casos
elintérprete hace uso de unbanco de herramientas para
usarlas enlacreacioninstantanea, que se convierte en
fortaleza creativa que parte de un estimulo percibido
por el ser danzante. En la improvisaciéon hay una cons-
truccion de identidad desde la diferencia y toma valor
el movimiento propio y genuino, en el que la técnicano
es una cuestion de azar, sino un asunto de conciencia
nutrida por los imaginarios que se simbolizan en el
cuerpo.

La representacion ha llevado a que la interpretacion
en la danza folcldrica tome distancia de las preguntas
individuales, induciendo alosintérpretes atratar de ser
quienes no son; durante el laboratorio de experimen-
tacion de esta investigacion fue necesario recordarles
envarias ocasiones alos asistentes que “son personas

jévenes entre los 20 y 30 afios, [a las] que les gusta
bailar con este tipo de musica: No pretendemos hacer
de ancianos, o parecernos a lo que nos ha dejado el
folclorismo, esimportante soltar esaideaparaempezar
a vivir unas situaciones especificas'%4.

La caminata como accion fisica es transversal a otros
conceptos, diferentes a los mencionados en este docu-
mento, que la estudian y que resuenan dentro de las
danzas folcldricas. Por ejemplo, hay correlacion de
fuerzas, de forma centrifuga y centripeta en el estudio
delvalseo como accidon de pareja. También se evidencia
la oposicion de segmentos, por ejemplo, en el currulao,
que disena espirales y torsiones en el cuerpo para
encontrarse con sus semejantes, entre otros casos que
precisan los detalles en la ejecucién de movimiento.

64 Silva, Nicolas, 2018. Diario de campo, concepto de tiempo.
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Figura M. Consideraciones finales
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DESPUES DE MUCHO CAMINAR

Pensar que la danza folclérica me ensefié a mover los
pies y la danza contemporanea me los puso en la tierra,
tiene mucho que ver con el pensamiento que he fundado
enestetiempo de estudio. Asi, ese saber contemporaneo
que adquiero en la academia lo utilizo como estrategia
paragenerar enlos intérpretes de folclore concienciaen
el analisis del movimiento, tanto en la forma como en la
sensacion. Durante este proceso de laboratorio empiezo
a notar que no estoy ensefiando “danza folclérica”, sino
que aporto unas herramientas técnicas que funcionan
dentro de la ejecucion del movimiento escénico enfo-
cado en el saber folclérico, para contribuir a la eficacia
de la creacién, porque se apoya en la formacion para la
creatividad en la danza, sin categorias.

Reflexionar sobre conceptos frios y académicos que
reconocen el cuerpo dentro de unas reacciones fisicas
empieza a inducir una ruta insuficiente para hablar de
la danza como hecho artistico, por la carencia sensible
que aquellos tienen para encarnar cuerpos culturales
que esculpen la subjetividad de los sujetos; no solo se
entrena el cuerpo, también el pensamiento y la sensibi-
lidad. Generar un documento reflexivo como pasoinicial

en la construccidon de un posible sistema de entrena-
miento de folclor colombiano incentiva el estudio de las

corporalidades de las danzas folcléricas que, en forma

conjunta con la academia, logren establecer un puente

parafortalecerlas practicas escénicasy les permitaalos

interesados en estamanifestacion escudrifiar sobre este

conocimiento en sus cuerposy construirinstrumentos de

estudio paralas particularidades regionales. Al culminar
este proceso, esinteresantereconocernuestras practicas

como fuentes de conocimiento que necesitan establecer
un dialogo entre el hacer, la creacion y la investigacion,
que no es algo alejado, distante y dificil de digerir, sino

que, por el contrario, flota alrededor de las preguntas

existenciales que se viven en cada paso como artista.

La danza folclérica escénica colombiana necesita reco-
nocer el lenguaje técnico que ha desarrollado en su prac-
tica, y apropiarse de él parahacer comentarios puntuales
alintérprete en formacion. Simultaneamente, es primor-
dial mantener la defensa de las practicas vy revisar las
historias que estamos cargando conuna miradareflexiva,
esclareciendo si en realidad los términos que se estan
usando paradefender el quehacer correspondenalo que
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se esta mostrando, y como esto genera un lugar parti-
cular que también puede serreconocido. Estahonestidad

sobre los términos que se usan contribuye a laidentidad

como artista y, ademas, esta declaracion puede liberar
tensiones que el campo necesita empezar a sanar.

Estetexto dereflexion sobre la caminata segmentadapor
conceptos de la danza constituye los principios metodo-
l6gicos que el lector puede explorar y usar dentro de sus
procesos artisticos, a partir de las busquedas e inquie-
tudes propuestas por el autor. En un futuro estas explo-
raciones seran el sustento de un sistema de formacion
corporal para el folclor escénico, en didlogo con los terri-
torios, que les permita alos artistas urbanos acercarse a
encarnar la pluralidad de las comunidades.

Conceptos heredados

Elentrenamiento corporaldesdey paraladanzafolclérica
escénica reune busquedas metodoldgicas y aproxima
al lector a la exploracion consciente de los conceptos
ya descritos de forma auténoma. Sin embargo, la prin-
cipalintencion de este documento es plantear preguntas
respecto al pensamiento que se construye alrededor
de la danza folclérica escénica en el pais, para que cada
sujeto logre encontrar un camino artistico y ademas se
cuestione qué comunidad queremos ser.

El"”manifiesto delno” propuesto porla coredgrafa Yvonne
Rainer es una interesante forma de pensar la ejecucion
del espectaculo dancistico. Amiparecer, es unainvitacion
a entender la danza de manera reflexiva y analitica en

el estudio del movimiento, y un giro controversial para
regresar alapregunta permanente sobre qué esladanza
y para qué danzar.

A partir de la propuesta de Rainer, se propone incor-
porar a esta investigacion el siguiente “manifiesto del
no”, desde la percepcion que tengo como autor sobre
el contexto que habito en el folclor escénico. Este mani-
fiesto lo escribo pensando mas alla de la negacion, pues
buscaserunarespuestapositiva al sector,ampliando las
posibilidades creativas y reflexivas de ladanzafolcldrica
colombiana, en didlogo conrealidades contemporaneas,
que promuevan una mirada restauradora, para seguir
impulsando desde el estudio interno el crecimiento de
la danza del pais.



Manifiesto del no¢3

Bailarina, actriz, coreégrafay
directora estadounidense, nacida
en San Francisco en 1934. Rainer
es una figuraemblematicaen el
mundo dancistico que cuestioné no
solo las reglas de la danza sino que
establecié una reflexion profunda
sobre el lenguaje del arte en general
y la estética. Junto a otros artistas,
en 1962 funda el colectivo Judson
Dance Theatre en Nueva York, que
impacto la historia de la danza
postmoderna

63 Ordufia, 2020; Artishock, 2020.
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