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pRESENTACióN

La Bienal Internacional de Danza de Cali viene reafir-
mando su permanente apoyo a la investigación en danza 
en Colombia, a través de la convocatoria para las becas 
de investigación del período 2022–2023, lanzada y 
otorgada en el segundo semestre del año 2022. Como 
resultado de la misma fueron seleccionados los textos: 
Relatos no contados - Historias de la danza en Medellín 
1930–1990, de la investigadora antioqueña Lina María 
Villegas Hincapié, y Caminar entre conceptos - entre-
namiento desde y para la danza folclórica escénica, del 
bailarín, coreógrafo e investigador bogotano Nicolás Silva 
Bermúdez.

La Bienal ha procurado desde siempre aportar a la 
memoria viva de la danza en Colombia desde el apoyo 
a la creación, a través de becas para compañías de larga, 
mediana y corta trayectoria, de las cuales han sido otor-
gadas más de 16 a las más importantes agrupaciones 
colombianas de danza nacionales, así como también 



desde la investigación en danza en el país, pensando la 
memoria como parte fundamental para construir el futuro 
cultural de la nación.

Es de vital importancia para la Bienal Internacional de 
Danza de Cali, apoyar la producción escrita de investiga-
ciones que aporten a la consolidación de conocimiento 
e información sobre los desarrollos de la danza en 
Colombia, y por tal razón estos estímulos representan un 
aporte a la historia de la danza nacional que está fortale-
ciendo su narrativa, desde los escritos de investigadores 
interesados en el reconocimiento de las tradiciones y 
desarrollos dancísticos del país.

El presente libro, fruto del trabajo realizado por la investi-
gadora Lina Villegas, es un documento histórico, de gran 
valor no solo para la comunidad de danza en Medellín, 
sino también para la comunidad de danza nacional, al ser 
espacio de reconocimiento a las voces, los procesos y los 

personajes que han sido trascendentes para la danza en 
la capital antioqueña, y un referente en cuanto a las meto-
dologías y formas de construir relatos plurales sobre 
historias locales.

Desde el comité curatorial de la Bienal continuaremos 
apoyando la labor de investigación sobre danza en 
Colombia, aportando de esta manera a la creación de una 
biblioteca básica que dé cuenta del pasado y presente de 
la danza nacional y sea referente para las generaciones 
futuras.

Comité Curatorial  
6a Bienal Internacional de Danza de Cali





iNTRODuCCióN

La danza como fenómeno histórico-social se transforma 
y muta en la búsqueda de lenguajes acordes con las 
condiciones culturales, además de identificar y reunir a 
determinados sujetos o grupos bajo el mismo contexto. A 
pesar de tener un fondo común —como el de la celebra-
ción—, la danza se constituye también como presente de 
la ciudad, al hacer que convivan en ella todos los géneros 
que resultan de su propia hibridación.

Comprender el desarrollo de la danza, a través de la 
noción de cuerpo como registro y como memoria de 
lenguajes que hacen parte de la cultura particular que 
habita, nos lleva a un contexto mayor: el cuerpo como 
recreador del material corp(oral) de otros tiempos, tal 
vez del pasado, con el fin de generar un terreno fértil 
para preguntarnos por nuestras identidades en la danza. 
Es el cuerpo quien permite articular las ideas de práctica, 
memoria e identidades en torno a la noción de danza.

Existe en nuestro medio la necesidad de entender el 
pasado, lo cual implica poner en contexto la historia de la 
danza en Medellín en gran parte del siglo xx, para advertir 
el momento en el cual tomaron sus rumbos las prác-
ticas coreográficas, ya sea desde las influencias sociales, 

Ni sólida, ni líquida, ni gaseosa; el estado 
físico de la danza parece ser la fugacidad. 
Cuántas palabras han intentado alcanzar 
este acontecer que se evapora sin poder 

atraparlo en el vuelo. La danza apenas se 
configura en tiempo y espacio cuando ya 

es un hecho pasado. 

—   Hilda Islas
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culturales y económicas, o desde las influencias estéticas, 
que en un momento dado pudieron ejercer impacto en 
la formación y creación de los bailarines y las obras de 
danza de la ciudad.

De acuerdo con las coreógrafas Isabel de Naverán y 
Amparo Écija, escribir es también “coreografiar la historia”, 
pues en el acto de escribir se actualiza la historia que 
alguna vez hemos querido escuchar. Así, quienes escriben 
permiten recrear, relatar y hacer presente aquello que 
simbólicamente conformó un cuerpo de corp(oralidades) 
en un contexto específico.

Hacer presente este cuerpo es asumir la voz propia y 
aceptar al fin que la mente no es algo separado del cuerpo 
que viaja por su cuenta generando ideas abstractas. De 
la misma manera que la danza no puede ser leída desde 
el parámetro de la idea metafórica, tampoco el texto 
teórico es una voz en off neutra y sin identificar (2013:8).

Relatos no contados: Historias de la danza en Medellín 
1930-1990 expone nuestra historia sobre la danza en 
Medellín, su contexto y las formas en que esta historia 

construyó caminos en diversos ámbitos socioculturales, 
itinerarios que determinaron la coexistencia de los 
géneros, de las prácticas coreográficas, las relaciones 
entre los mecanismos de formación y creación, y las 
maneras como se configuraron las identidades.

Este libro se gestó inicialmente en la investigación 
Memoria documental de la danza en Medellín entre 1940 
y 1970, financiado por el CODI (Comité para el Desarrollo 
de la Investigación) de la Universidad de Antioquia, en 
la Convocatoria de Menor Cuantía del año 2009. Esta 
investigación fue respaldada e inscrita por el Grupo de 
Investigación Músicas Regionales (clasificado como A 
por MinCiencias) y por el grupo Laboratorio de Investi-
gación en Danza (reconocido por MinCiencias), ambos 
de la Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia. 
Este primer momento de la investigación transcurrió 
entre el 2010 y el 2012. Posteriormente, para el año 2013, 
obtuvimos recursos de la Convocatoria de Becas a la 
Investigación Artística y Cultural de la Alcaldía de Mede-
llín para el proyecto Historia de la danza en Medellín en 
los años setenta y ochenta, y su influencia en la produc-
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ción artística, constituyéndose en la segunda fase de la 
investigación.

La investigación ha seguido enriqueciéndose de manera 
permanente, puesto que la historia cada vez resulta más 
conocida y los eslabones que consideramos en algún 
momento perdidos han ido apareciendo, en ocasiones por 
pedazos. Así es como en el año 2021 el texto fue actuali-
zado y reestructurado, con el propósito de dar redondez 
a ideas y presupuestos que habían quedado abiertos 
sin conclusiones que generaran conocimientos con una 
mirada contextual y terminada. Podemos decir que esta 
investigación y el ejercicio de escritura han trasegado por 
varios momentos en los cuales se ha podido madurar 
y repensar una experiencia discursiva que nos lleva a 
contar las distintas historias que se han contado sobre 
la danza en Medellín.

Con base en lo anterior, este libro está distribuido en tres 
partes; la primera pone énfasis en el diseño metodoló-
gico con el que se llevó a cabo el proceso investigativo, 
la manera en que fue posible recolectar y sistematizar 
la información. La importancia de esta primera parte 

radica en el trayecto recorrido, en las estrategias que 
permitieron realizar un aporte al fortalecimiento de los 
procesos de investigación en artes y específicamente 
en la danza. Aquí se hace referencia al anexo que lleva 
por nombre Los protagonistas de la danza en Medellín 
hablan de su historia, en el cual se exponen aspectos que 
permitieron hacer las reflexiones acerca de los temas 
tratados en el resto del libro y las maneras como los 
diferentes protagonistas concibieron nuestra historia 
de la danza. Estas fueron fuentes primarias fundamen-
tales en el desarrollo de todo el texto. Igualmente, se 
incluye la elaboración conceptual sobre la manera de 
hacer historia de la danza a partir de la lectura del cuerpo 
en movimiento y la construcción de identidades. Aquí 
se presentan, entre otros, los capítulos Danza: Cons-
trucción de lenguaje propio del contexto e Historia de la 
danza, comprensión del cuerpo, en los que se expone el 
análisis sobre la historia de la danza y las construcciones 
de identidades generadas a su alrededor.

La segunda parte se compone de capítulos que ofrecen 
una lectura desde dos líneas: Una, se relaciona con el 
contexto de la ciudad y sus características, las cuales 
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rrollo en Bogotá, y por las incidencias que a nivel de la 
formación y de la escena permitieron las técnicas de 
danza que llegaron de Europa y Norteamérica. Están aquí 
los capítulos Medellín baila. Transición: confluencia de 
lenguajes 1970-1980 y Medellín: Emociones contenidas 
para ser bailadas.

El texto se constituye en un punto de partida para posibles 
investigaciones que permitan reconocer el universo de 
las prácticas coreográficas nuestras en el contexto de lo 
local y lo regional. Es, por ende, un ejercicio de análisis y 
escritura que no plantea una historia acabada y completa; 
por el contrario, descubrirán ustedes, lectores, asuntos 
no mencionados, personajes no nombrados, aconteci-
mientos no contados en estas páginas, lo cual sembrará 
el deseo de seguir escribiendo sobre la danza en Medellín.

Es importante aludir a la manera como los géneros de la 
danza han sido nombrados en este libro, correspondiendo 
a las palabras y términos usados por los entrevistados 
durante la primera fase en el año 2010 y la segunda fase 
en el 2013. Así, encontrarán expresiones como “danza 
clásica”, “danza moderna”, “danza contemporánea”, 

determinaron el desarrollo de las prácticas escénicas 
de la danza en los ámbitos artístico y cultural. Sobre este 
aspecto se exponen los capítulos llamados Contexto 
de Medellín de los años cuarenta a los años ochenta y 
La danza y sus prácticas en Medellín: Una referencia a 
lo culto y lo popular. En estos capítulos exponemos el 
desarrollo de la danza clásica, moderna y contemporánea, 
e indagamos sobre la danza folclórica en Medellín a partir 
de los años cincuenta.

La otra línea se refiere a la historia de la danza en Medellín 
en la cual se nombran sus protagonistas (las personas 
entrevistadas en las dos fases de la investigación) y los 
aspectos que permitieron construir sus itinerarios, avan-
zando hasta los años ochenta incluidos, con aconteci-
mientos que le dieron sentido a un tejido de relaciones 
entre las distintas manifestaciones de la Medellín de 
entonces y evidenciando la diferencia de clases sociales. 
Esto nos permitió construir las historias con desarrollos 
simultáneos.

La tercera parte posibilita entender una historia de la 
danza que se amplía a las influencias dadas por su desa-
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“danza folclórica” y “danza tradicional”. Esta diferencia-
ción no fue discutida como un aspecto preponderante 
en esta investigación, pues la atención estuvo puesta 
en comprender la historia y los contextos que alrededor 
de ella se construyeron por parte de los protagonistas 
de la danza en Medellín durante las décadas en cuestión.

Elaboramos un capítulo dedicado a la revisión docu-
mental de los textos, revistas, tesis e investigaciones 
que se han escrito sobre historia de la danza en Antio-
quia y Medellín, historia del folclor, representaciones 
de la danza en Medellín, entre otros temas, escrito por 
Jannet Fernanda Aguirre Sepúlveda y Norman Fernando 
Mejía Mira, el cual puede ser consultado en el Fondo de 
Investigación y Documentación de Músicas Regionales, 
Facultad de Artes, Universidad de Antioquia. En el mismo 
fondo se encuentra un archivo dedicado a la revisión de 
prensa, específicamente de El Colombiano entre 1940 y 
1969, que se refiere a la producción de danza en la ciudad 
de ese entonces.

Finalmente, agradecemos a todas las personas que 
hicieron posible llevar a cabo esta investigación de 

manera satisfactoria y generar la comunicación de sus 
resultados a través de esta publicación. Por ello es impor-
tante advertir sobre la inmensa gratitud a las personas 
entrevistadas en los dos momentos de la investigación: 
Leonel Cobaleda, Alberto Londoño (q. e. p. d.), Carlos 
Tapias, Elsa Müller, Leonor Baquero de Pikieris, Fernando 
Zapata (q. e. p. d.), Norah López, Gilberto Martínez, Darío 
Parra (q. e. p. d.), Lindaria Espinoza, Ludys Agudelo, Henry 
Lou Gómez, Ana Eva Hincapié, Claudia Marín, Carlos Arre-
dondo, Nancy Muñoz, Wilson Cano y Pilar Naranjo.

De igual manera reconocemos a las personas que con 
sus orientaciones, aportes e información le otorgaron 
un sentido académico a esta experiencia: María Eumelia 
Galeano, Juan Camilo Escobar y Ana Cecilia Restrepo. 
De modo especial una gratitud a Alejandro Tobón, María 
Eugenia Londoño y Gustavo López, del grupo de inves-
tigación Músicas Regionales, por creer en este proyecto, 
y a Aníbal Parra Díaz por su apoyo permanente e incon-
dicional en este trabajo.

Lina María Villegas Hincapié
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[Imagen 0]  Academia de Ballet de Lilly de Yankovich. Grupo de niñas integrantes de la Academia de Ballet de Lilly de Yankovich, 
ciudadana yugoslava que a finales de los años cuarenta estableció su academia en la ciudad de Medellín. 1956. Archivo fotográfico 
Biblioteca Pública Piloto (BPP). .



Esta investigación reclama la importancia de la danza 
como expresión fundante del ser humano, como mani-
festación de las culturas y, con ello, concibe la danza 
como expresividad que puede leerse e interpretarse en 
nuestro medio social y cultural. En este caso, abordamos 
la pregunta por la historia de la danza en Medellín con 
relación a la construcción de identidades y de memoria 
cultural, desde la investigación cualitativa, lo que permite 
estudiar dicha historia desde su realidad social. Dentro de 
la investigación cualitativa se considera la subjetividad 
como una forma de sensibilizar la investigación, al invo-
lucrar experiencias, vivencias y percepciones particulares 
que influyen en la interpretación y ofrecen elementos de 
análisis.

Investigar la historia de la danza bajo el paradigma de 
investigación cualitativa permite la construcción de un 
discurso generado por medio de la experiencia única, 
subjetiva y exclusiva de cada protagonista. El argumento 
del que se vale este estudio es la necesidad de comprender 
las dinámicas fluctuantes inmersas en la danza, no solo 
desde los aspectos formales y técnicos, sino a partir de 
las experiencias, las ideas y las relaciones establecidas 

LA CONSTRuCCióN DE 
mEmORiA CuLTuRAL EN DANzA

LINA MARÍA  
VILLEgAS HINcApIé
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dentro del acontecimiento creativo y de transmisión, así 
como de las situaciones sociales de importancia cultural 
y artística desde las perspectivas de los propios actores.

María Eumelia Galeano Marín (2004) presenta una 
conceptualización de la investigación social cualitativa, 
al señalar que apunta

[...] a la comprensión de la realidad como resul-
tado de un proceso histórico de construcción 
a partir de una lógica de los diversos actores 
sociales, con una mirada “desde adentro”, y 
rescatando la singularidad y las particulari-
dades propias de los procesos sociales  (Galeano, 
2004:20).

El proceso metodológico de esta investigación se planteó 
como mixto, pues se basa en las estrategias de investiga-
ción conocidas como la revisión documental y la historia 
oral. Con esta última se pretendió recoger el aporte subje-
tivo a la reflexión y comprensión de los temas, la visión y 
percepción particular, y la experiencia vivida por mujeres 
y hombres protagonistas de la historia de la danza en 
Medellín.

Esta investigación tuvo la intención de rastrear, a partir 
de la indagación reflexiva, en las fuentes orales, docu-
mentales y corporales fundamentales en el período de 
tiempo determinado, con el fin de construir una historia 
que todavía, en algunos detalles, no se conoce. De ahí 
que esta investigación surgió al hacernos la pregunta 
por la memoria documental de la danza en Medellín 

como una ruta para encontrar los relatos que solo unos 
pocos habían contado, escuchado y leído. Después de 
reconocer una buena parte del material documental que 
encontramos alrededor del tema, como textos, revistas, 
archivos personales, fotografías y entrevistas, apareció 
la inquietud que de forma natural arroja un intento de 
reconstrucción: la pregunta por la historia, la necesidad 
de reconstruir nuestra historia y de comprender las prác-
ticas de la danza de hoy, a partir de las maneras como 
ella misma pudo recorrer las décadas de Medellín y las 
variables que determinaron su hacer en el arte y la cultura.

Indagamos, como primera medida, los significados y la 
construcción de sentidos a partir del discurso de perso-
najes que formaron parte de los sucesos estudiados. La 
construcción de sentidos se logra al asumir el tema de 
estudio de manera interpretativa, y al establecer corre-
laciones que generen y faciliten la síntesis reconstructiva 
que, por ende, lleva a una elaboración teórica nuestra de 
mayor complejidad. En la investigación llamada Historia 
de la danza en Medellín en las décadas de los setenta y 
ochenta, y su influencia en la producción artística, la infor-
mación se discriminó por tres principales líneas de inves-
tigación que orientaron y brindaron los núcleos temáticos 
para elaborar una guía de entrevista por utilizar y para 
el análisis posterior, como son la memoria cultural, la 
producción escénica local y los procesos de transmisión 
en danza. Estos tres aspectos fueron utilizados con el fin 
de aportar a la reflexión sobre la construcción de identi-
dades en el ámbito de la danza en la ciudad de Medellín, 
en las décadas señaladas.
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ESTA iNvESTigACióN 
SuRgió AL HACERNOS 
LA pREguNTA pOR LA 
mEmORiA DOCumENTAL 
DE LA DANzA EN mEDELLíN 
COmO uNA RuTA pARA 
ENCONTRAR LOS RELATOS 
quE SOLO uNOS pOCOS 
HAbíAN CONTADO, 
ESCuCHADO y LEíDO.

Es importante indicar que dicha investigación estuvo 
orientada, en razón de su especificidad, a unos objetivos 
y metas propuestas que contribuyeron al desarrollo del 
proceso, con la intención de integrar los conceptos estu-
diados con el contexto general de la ciudad de Medellín, 
su historia, sus costumbres y su proceso de industrializa-
ción y constitución como una “metrópoli”; como lugar de 
confluencia de multiplicidad de intervenciones externas, 
de nuevos e innovadores desarrollos tecnológicos, de 
intercambio de saberes, y de considerar la manera en 
que todos estos aspectos han influenciado las diferentes 
manifestaciones artísticas, y en especial a la danza.

Para esta indagación, tuvimos en cuenta la investiga-
ción Memoria documental de la danza en Medellín en 
las décadas cuarenta a setenta, realizada entre el 2010 
y el 2012, en la que se fundaron los núcleos temáticos 
y el panorama de diversos elementos para la contex-
tualización y para el análisis de la historia de la danza. 
En esta primera investigación se realizó una revisión de 
archivos de prensa, revistas de la época, material foto-
gráfico y bibliográfico, y se entrevistaron las siguientes 
personas: Leonel Cobaleda, Alberto Londoño (q.e.p.d.), 
Carlos Tapias, Elsa Müller, Leonor Baquero de Pikieris, 
Fernando Zapata(q.e.p.d.), Norah López, y Gilberto 
Martínez (q.e.p.d.).

Durante el desarrollo del proceso investigativo se reali-
zaron entrevistas individuales a nueve pioneros y prota-
gonistas en diferentes ámbitos de la danza —tradicional, 
ballet, danza moderna y danza contemporánea— en los 
años setenta y ochenta. Las personas entrevistadas 



La construcción de memoria cultural en danza20                                                                                

fueron elegidas por su papel destacado en la danza en 
Medellín, tanto en la práctica como en la docencia, la 
creación y la producción escénica. Ellas son: Darío Parra 
(q.e.p.d.), Lindaria Espinoza, Fernando Zapata (q.e.p.d.), 
Ludys Agudelo, Henry Lou Gómez, Ana Eva Hincapié, 
Claudia Marín, Carlos Humberto Arredondo, Nancy 
Muñoz y Wilson Cano. También entrevistamos a Pilar 
Naranjo, referente y punto de partida para la elección 
de las demás personas por entrevistar, pues en su tesis 
de doctorado Emergence de la Danse Contemporaine à 
Medellin, Colombie ya había construido un panorama de 
la danza contemporánea en Medellín en los años ochenta.

Iniciamos cada entrevista con una contextualización de 
la investigación, sus objetivos, las líneas de enfoque y los 
antecedentes teóricos e históricos, teniendo en cuenta 
que, si bien en este caso nos circunscribíamos a los años 
setenta y ochenta, existía el precedente de la investi-
gación Memoria documental de la danza en Medellín 
en las décadas cuarenta a setenta, a partir de la cual se 
constató la necesidad de continuar con la investigación 
y la reflexión sobre la historia de la danza en Medellín. 
Para abordar el tema, cada persona iniciaba con un relato 
de su experiencia personal, recordando básicamente 
nombres de maestros, escuelas y nichos de formación. 
Posteriormente, dirigíamos las preguntas hacia nues-
tros temas de interés principal, esto es, los procesos de 
transmisión, la producción escénica y su influencia en la 
construcción de memoria cultural en la ciudad, aspectos 
donde surgían percepciones y versiones comunes, pero 
arraigadas inevitablemente en la experiencia personal.

LAS pERSONAS 
ENTREviSTADAS fuERON 
ELEgiDAS pOR Su pApEL 

DESTACADO EN LA 
DANzA EN mEDELLíN, 

TANTO EN LA pRáCTiCA 
COmO EN LA DOCENCiA, 

LA CREACióN y LA 
pRODuCCióN ESCéNiCA 
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Con base en estos elementos, buscamos aspectos desta-
cados, repetitivos y también diferentes en los discursos; 
de igual manera establecimos relaciones que delinearon 
las categorías o unidades de análisis y que facilitaron la 
reflexión conceptual. La generación de las unidades de 
análisis fue, por tanto, un punto de partida para la interpre-
tación de la información. Para elaborar una categorización, 
se retomaron los temas abordados dentro de cada núcleo 
temático mediante las preguntas y, a su vez, se conside-
raron algunos elementos comunes encontrados en el 
discurso de las personas entrevistadas, y que guardaban 
relación con los temas de nuestra investigación.

Para sistematizar la información recogida en las entre-
vistas, se elaboró un cuadro general, estructurado de 
acuerdo con las unidades de análisis establecidas. Cabe 
mencionar que para la definición de estas categorías y 
para el cuadro solo se tuvieron en cuenta las diez entre-
vistas realizadas en la segunda investigación, aunque 
todo el material recogido y las entrevistas realizadas en 
la investigación anterior sirvieran como sustrato para la 
reflexión y el análisis posterior.

Con esta sistematización estudiamos los núcleos temá-
ticos desde varias perspectivas, puntos de vista o enfo-
ques, y establecimos relaciones, acuerdos y discrepan-
cias que nos permitieron integrar, en un todo coherente 
y lógico, los aportes de diferentes personas. Estas son 
las categorías o unidades de análisis y a lo que hacen 
referencia:

En el anexo encontraremos la elaboración que los entre-
vistados realizaban de cada una de estas categorías de 
análisis, siendo evidente el lugar desde el que cuentan 
su historia, la formación que les precede y el desarrollo 
de la danza en sus distintas manifestaciones que se dio 
en Medellín.



La construcción de memoria cultural en danza22                                                                                

1. Maestros y panorama 
general de la danza 

en los años setenta y 
ochenta

Identificación de aquellas personas e instituciones que estaban relacionadas de alguna manera con la 
danza, ya sea desde la formación corporal, la práctica como intérpretes, la creación o la docencia y que, 
desde dichos campos, contribuyeron a la construcción de un panorama dancístico en la ciudad.

En esta categoría se incluye la narración de cómo estos protagonistas llegaron al mundo de la danza. 
Además, en términos generales, se esboza un panorama general de la danza en Medellín al rastrear a 
los maestros, escuelas y nichos de formación, además de considerar las diferentes modalidades y téc-
nicas, como el ballet, la danza clásica, moderna y contemporánea, o el folclor.

El panorama de la danza en Medellín entre 1970 y 1980 está compuesto por dos vertientes principales: 
la danza clásica y la danza tradicional.

2. Proceso de formación, 
técnicas y escuelas

En esta categoría se tuvieron en cuenta aspectos referidos a las técnicas y metodologías usadas por 
los maestros y escuelas para la enseñanza de la danza en Medellín: descripciones del desarrollo de las 
clases, los contenidos y la manera en que estos se abordaban; narraciones que muestran la diferencia-
ción o relación de técnicas entre una academia y otra, incluso sobre cuáles fueron las posibilidades y 
alternativas de aprendizaje a las que pudieron acceder.

Otro aspecto para analizar en esta categoría es el papel que desempeñan los procesos de formación 
corporal y de transmisión de la danza en la construcción de identidad y de memoria cultural.

Por último, un factor que ha sido estratégico en la danza, en especial en lo que se refiere a la enseñanza 
y aprendizaje de la técnica, y se describe como una metodología conductista, que limitaba la creación y 
no posibilitaba la investigación ni la exploración.

3. Procesos creativos En esta categoría de análisis se ubican las descripciones hechas por las personas entrevistadas sobre 
los procesos de creación de las obras o montajes de danza, al considerar de sus narraciones los modos 
en que concebían la idea, cuáles temas de interés había o cuáles eran los objetivos formales de los mon-
tajes, en caso de que no hubiese un tema específico para poner en escena.

De igual forma incluimos los métodos utilizados para la creación, las formas de trabajo de los grupos, las 
búsquedas formales y conceptuales de directores y de grupos, así como, en algunos casos, formas de 
entrenamiento que favorecían la acción creativa por seguir.

Definición de las unidades de análisis
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4. Producción escénica local, 
escenarios de proyección 

y públicos

En esta categoría se encuentran las narraciones que apuntan a los montajes, muestras, eventos y obras 
de cualquier formato que se produjeron y se presentaron en Medellín con bailarines locales.

Hacer referencia a la producción escénica incluye descripciones de las obras que se mencionan, la téc-
nica o el lenguaje coreográfico, la temática, las personas que participaron —bailarines, directores—, y los 
comentarios particulares, ya sea como intérprete o como espectador.

Asimismo, esta categoría contiene los lugares donde se presentaban las obras y el público que asistía 
a las funciones, lo cual permite aclarar qué tipo de relación se establecía entre los espectadores y la 
danza, la relación entre un tipo de espectadores y un estilo específico de danza, y cómo estas relaciones 
influyeron en los procesos identitarios en la sociedad medellinense.

La producción escénica local de la danza en los años setenta puede resumirse en tres corrientes simul-
táneas, pero no paralelas: la producción dada en las academias, la proyección escénica de los grupos de 
folclor y los resultados de la compenetración entre danza y teatro.

5. Influencias nacionales 
e internacionales, 

circulación de formación 
y producción escénica

en esta categoría de análisis incluimos las obras que por alguna razón son recordadas o mencionadas 
por los entrevistados, maestros de danza o protagonistas que insertaron y compartieron ciertos saberes.

Se encontraron dos principales líneas de influencias que recibió la ciudad: 1) la circulación internacio-
nal con las compañías extranjeras de danza y los viajes al exterior de algunos bailarines, así como las 
técnicas de los maestros extranjeros, y 2) la circulación nacional por parte de los grupos tradicionales o 
folclóricos, con los cuales se hacía intercambio; igualmente, la influencia de pioneros del teatro colom-
biano, como Enrique Buenaventura y los folcloristas, y la consolidación conceptual del sector folclor en 
Medellín.

De las influencias externas, aprendidas por los bailarines locales, cabe resaltar la inquietud por lo tradi-
cional y las raíces étnicas.

6. Danza, memoria cultural 
y configuración de 

identidades

Al ser el cuerpo el principal lugar de encuentro del ser con el mundo que lo rodea, la danza no podría 
suceder fuera de las condiciones que su contexto le impone; por ello, aquí nos ocupamos de recoger 
las frases o fragmentos que nos hablan de un contexto, no solo histórico y espacial, sino social, político, 
económico y cultural.

Esta categoría, por tanto, incluye todo lo que estaba rodeando a las personas que hacían danza en los 
años setenta y ochenta.

El segundo aspecto está relacionado con los imaginarios culturales y patriarcales sobre la identidad se-
xual de quienes bailaban y sobre el oficio de bailarín como tal; el arraigado pensamiento machista de las 
familias paisas, ligado al cerramiento cultural ante las expresiones artísticas corporales, cuestionaba la 
identidad sexual de los bailarines, actores y artistas plásticos.
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7. Reflexiones personales y 
experiencias de vida

En el transcurso de todas las entrevistas aparecieron reflexiones, opiniones y narraciones de experien-
cias que no estaban referidas específicamente a ninguna de las categorías, o que no pertenecen a la 
época estudiada, pero arrojan elementos de análisis y discusión que, de alguna manera, amplían nuestro 
panorama de investigación.

Estas reflexiones tienen poco en común, puesto que son comentarios que pertenecen a distintos mo-
mentos de la entrevista y distintos temas de conversación, pero puede percibirse un descontento com-
partido respecto al lugar que ocupa la danza en la sociedad, un lugar que no se ha liberado del imaginario 
que subvalora toda actividad corporal.

En este sentido, se señala en las narraciones que nuestro medio social tiene una cierta resistencia a la 
danza como opción profesional, lo que deriva en la ausencia de políticas culturales que realmente po-
tencien el valor de la danza en la vida de los sujetos y en el desarrollo de las sociedades.

Todo este análisis de las categorías propuestas por la investigación o por el flujo del discurso de los 
entrevistados nos propone, no solo la construcción de un tejido de sucesos y actores que construyeron 
lo que hoy podemos llamar historia, sino un tejido de ideas fundamentales para la comprensión de la 
danza, de una danza en determinado tiempo y lugar.

El ejercicio de memoria oral implica volver a pasar por la conciencia lo que el cuerpo ya sabía y, tal vez, 
volver a poner en el cuerpo lo que la conciencia consideraba como aprendizaje.

Los hechos historiográficos nos dan el sustento, pero son ante todo las narraciones vividas y los cuer-
pos danzados los que ayudan a construir el cuerpo de identidades locales, culturales, políticas, sexuales, 
incluso estéticas y artísticas que encontramos.

De esta manera, puede vislumbrarse que más que buscar en la historia el papel desempeñado por la 
danza en la construcción de una identidad, son múltiples las maneras en que los cuerpos, desde sus 
prácticas, ejercen en sí mismos el papel de identificación y de archivos vivos.



DANzA:  
CONSTRuCCióN DE LENguAjE 

pROpiO DEL CONTExTO

LINA MARÍA  
VILLEgAS HINcApIé

Los grupos sociales necesitan estar siempre en contacto 
con sus manifestaciones culturales y lo que estas repre-
sentan. Esto se logra, de cierta manera, a través de sus 
danzas, conformadas como un lenguaje del cuerpo que, 
a su vez, se constituye en una forma de integración del 
grupo.

La cultura se constituye como una unidad integradora del 
grupo social, y su interpretación descubre y reafirma los 
elementos que le dan sentido de identidad al grupo, toda 
vez que los integrantes se reconocen en lo que hacen 
y piensan, en sus comportamientos y en sus concep-
ciones. Entender, desde esta mirada, a la cultura permite 
reflexionar, en un contexto social específico, en el ser 
humano como artífice en la construcción de una historia 
cotidiana y en su búsqueda por consolidar procesos iden-
titarios del universo simbólico.

Danza, expresión humana
Reconocerse e identificarse como grupo en los eventos 
cotidianos y extracotidianos1 a partir de la puesta en 

1 Los eventos extracotidianos, como su nombre lo indica, se refieren a 
eventos opuestos a la cotidianidad como fiestas, rituales, ceremoniales, 
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escena de la danza es uno de los procesos de referencia 
más significativos para situarse en el mundo; es permitir 
la lectura de significantes en los gestos corporales, lo 
que imprime sentido al evento que acontece. El sustrato 
tradicional, presente en los espacios de representación 
de las danzas populares, permite reflexionar también 
sobre la noción de cuerpo que poseen los diferentes 
grupos humanos, las comunidades y las culturas. En los 
contextos de celebración, la dramatización de la danza 
o de la música es ejecutada en grupo, resultado de un 
aprendizaje sustentado en la tradición oral y la imitación.

En este proceso se hace fundamental realizar un registro 
sensorial y gestual de cada una de las acciones corpo-
rales de quienes participan activamente en la celebración, 
pues cada vez que este evento especial ocurre, se va 
reelaborando un acervo de la gestualidad con base en la 
repetición, la imitación y la narrativa, que apunta a lo que 
se dice de aquella danza con respecto a su significación. El 
proceso de representación de las danzas comienza con la 
coreografía, que pasa de padre a hijo, de tío a sobrino, de 
abuelo a nieto, o simplemente de una generación a otra, lo 
que posibilita que niños y adolescentes observen danzar 
a los más adultos o ancianos para elaborar su propio 
registro sensorial de los desplazamientos, movimientos, 
ritmos musicales y expresiones gestuales.

Este registro sensorial y gestual en eventos extraco-
tidianos, y su tránsito por el circuito de representación 

carnavales. Como elemento de análisis, se extiende esta denominación 
a las puestas en escena y, en general, a los momentos de representación 
de la danza.

que estamos presentando se construyen, en términos 
generales, al recorrer cinco pasos básicos:

• La observación de la danza en los eventos sociales.

• La constante repetición de los gestos y los movi-
mientos al compás de la música.

• La repetición de la celebración en un tiempo cronoló-
gico (en el caso del carnaval y las fiestas patronales, 
por ejemplo, es anualmente).

• La aventura a la imitación por parte de aquellos obser-
vadores.

• La creación de nuevos movimientos que se encadenan 
a los ya conocidos para convertirse en secuencias 
propias.

La creatividad comienza a gestarse desde temprana edad, 
a partir del momento en el que se hace presencia en los 
ritos, lo que permite el contacto con las danzas y su signi-
ficación en el marco de la religión. Para que una danza, 
acompañada de la música y la indumentaria, se convierta 
en un elemento que genera la construcción de identidad, 
debe vivirse un proceso en cuatro niveles encadenados, 
unos a otros en forma cíclica, puesto que es un proceso 
que comienza de nuevo, en la medida en que se repite la 
fiesta anualmente o se representa la danza.

La propuesta de este estudio identifica cuatro niveles para 
investigar la danza en un contexto específico, y entendida 
como fundadora de procesos identitarios locales:
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1. El primer nivel es el de la representación o la puesta 
en escena de la danza, pero hay que tener en cuenta 
que para llegar a esta representación se debió pasar 
por los cinco pasos anteriormente nombrados. 
Cuando el bailarín sale a las calles para realizar y 
mostrar su danza a los que observan, se habla ya de 
un acervo cultural contenido en ese cuerpo, en esos 
movimientos y en esa representación.

2. El segundo nivel se estructura cuando estos movi-
mientos representados a la luz de los espectadores 
transmiten elementos de la memoria cultural; es decir, 
esta danza representada revive y recrea aconteci-
mientos o hechos que ocurrieron y hacen parte del 
imaginario colectivo. En este sentido, el movimiento 
y la gestualidad se convierten en significantes de un 
hecho, acción o acontecimiento.

3. El tercer nivel se constituye cuando los movimientos 
pueden fungir como significantes, tanto en bailarines 
como en espectadores, en la medida en que estos 
movimientos comunican y dicen algo que hace parte 
del imaginario cultural; se genera en quienes perciben 
el significado de la representación un sentido de 
pertenencia con el grupo, con el acontecimiento 
pasado y con la vivencia que permite este proceso.

4. El cuarto nivel se consolida como la constante cons-
trucción de identidad local; es el último nivel de la 
cadena y solo existe si los tres anteriores niveles 
se han dado. Se habla de identidad local porque las 
danzas, gestos y movimientos son significantes única-

EL SuSTRATO TRADiCiONAL, 
pRESENTE EN LOS ESpACiOS 
DE REpRESENTACióN DE 
LAS DANzAS pOpuLARES, 
pERmiTE REfLExiONAR 
TAmbiéN SObRE LA 
NOCióN DE CuERpO quE 
pOSEEN LOS DifERENTES 
gRupOS HumANOS, LAS 
COmuNiDADES y LAS 
CuLTuRAS.
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emoción personal a la acción de un cuerpo–personaje 
imaginario, pero conservando los dos segmentos de sí 
mismo (Ibid., 226). Partimos de la idea de que las percep-
ciones sensoriales y la expresión de las emociones son 
relaciones que suceden en el momento en el que el sujeto 
se enfrenta a un acontecimiento, y que hacen parte de su 
intimidad, y que, además, están social y culturalmente 
modeladas.

Las percepciones y las emociones, por tanto, están 
instauradas en un gran panorama de construcción de 
lenguaje en el que interviene el sujeto, su cuerpo y su 
capacidad expresiva, aún en una situación ficcional. El 
cuerpo del bailarín es el lugar en el que las emociones 
habitan, el lugar en el que se elabora la significación, y 
es a través de él y sus signos que se establece ese inter-
cambio con el espectador. Mientras Le Breton plantea que 
la dimensión simbólica es la capacidad propia del hombre 
de crear sentido y valor, “la paradoja del actor” es la para-
doja de la simbólica corporal: la elaboración permanente 
de signos que aluden al estado de su cuerpo–personaje: 

“[…] el cuerpo se hace relato, carga con el sentido de la 
interpretación en igualdad con la palabra” (Ibid., 221). El 
escenario2 se constituye en un espacio cultural en el que 
las pasiones develan su contingencia social, y en el que 
se dejan ver como partitura de signos corporales y, a su 
vez, en las que el público da un sentido. Esto se debe a 
que las pasiones son una construcción social y cultural 
que se pueden expresar en un juego de signos, donde 

2 Los principios planteados por Le Breton pueden articularse a cualquier 
tipo de danza cuyo escenario puede ser la fiesta, el carnaval, la calle, el rito 
religioso, el teatro, entre otros.

mente para quienes llevan en su memoria colectiva la 
historia de su cultura. El carnaval, el teatro, las cele-
braciones y festividades han sido un espacio posibili-
tador de este proceso, y tienen como eje fundamental 
el cuerpo con sus capacidades de danzar y gestualizar, 
reafirmando una vez más para las comunidades la 
importancia de este instrumento en la comunicación 
con la tradición simbólica y cultural.

Los movimientos conforman una matriz de formas coreo-
gráficas que enriquecen lo considerado por el grupo como 
estéticamente bello en sus prácticas extracotidianas y, por 
extensión, en su danza. Es la danza el objeto de estudio 
central alrededor del cual se construyen presupuestos 
teóricos para estudiar la corporalidad y la identidad, y a 
la vez una metodología que se ajusta a los alcances de 
la investigación.

De acuerdo con David Le Breton, “el rostro y el cuerpo 
son el escenario donde se leen los signos que expresan 
la emoción, la parte ocupada de la interacción” (Le Breton, 
1999:219). Todo hombre tiene la posibilidad de valerse de 
los signos que comunican una significación y, además, es 
el creador de las significaciones a través de las cuales 
vive y que pretende mostrar a los otros.

En la danza, siguiendo a Le Breton, todo el cuerpo del 
bailarín se expone al público; el bailarín construye su 
corporalidad y su lenguaje al enriquecerse del reper-
torio social y cultural particular y, en efecto, expresa a 
los espectadores los signos sociales de la emoción de 
su cuerpo–personaje al constatar la incorporación de la 
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el hombre tiene la posibilidad de desarrollar y presentar, 
aunque no las sienta.

Sobre la memoria de las prácticas corp(orales)
Schneider afirma en sus planteamientos que las artes 
escénicas existen en un perpetuo punto de fuga, son 
acontecimientos estéticos o poéticos que desaparecen en 
el acto mismo de su materialización; y a la vez son hechos 
vivos que se manifiestan y caracterizan por su naturaleza 
efímera, inmediata y evanescente (Schneider, 2001:176). 
La danza, en la medida en que no es documento de sí 
mismo y, por definición, es aquello que no permanece, 
nos lleva a la concepción de que su puesta en escena 

“no puede residir en sus restos materiales y, por consi-
guiente, desaparece” (Ibid., 178). Estas afirmaciones nos 
derivan a la pregunta por el lugar de la memoria y por el 
lugar del archivo.

En la cultura occidental el archivo es reconocido en dife-
rentes ámbitos del conocimiento. Hacemos historia y 
memoria con relación a las huellas, improntas y restos 
que acumulamos como indicios de desaparición; 
asimismo, para disipar el control sobre la angustia que 
provoca la certeza de la extinción, aparece la posibilidad 
de almacenar, marcar y citar, por lo cual estas huellas se 
tornan en materiales que reconocemos como perma-
nentes. El archivo, entonces, pretende hacer un registro 
permanente, tangible, de todo aquello que nos otorga 
segmentos de la historia, incluso de aquello que solo 
está en la inmediatez y desaparece. Este archivo se funda 
sobre la concordancia entre permanencia y documenta-
bilidad, que es aquello que busca la tradicional idea de 

archivo al lado del saber histórico como ha sido concebido 
en Occidente.

Schneider comenta que es Derrida quien nos recuerda 
que la palabra “archivo” procede del griego, y está rela-
cionada en su origen con las prerrogativas del arconte, el 
jefe de Estado. Y al complementar esta mirada, menciona 
la manera como Michel Foucault, a finales de los años 
sesenta, en su texto La arqueología del saber, expandió la 
noción de “archivo” más allá del almacenamiento mate-
rial, arquitectónico, de documento y objetos, puesto que 
planteó que el archivo podía referirse ampliamente a 
cualquier estructura de enunciabilidad. Foucault pensó 
el archivo como algo esencialmente discursivo, carac-
terizado por el compromiso con la conservación, que 
determinaba no solo el sistema de enunciabilidad (lo que 
se puede decir), sino también la duración o conservación 
de cualquier enunciado, lo que se hace perdurar (que lo 
convierte en lo que puede haberse dicho) (Ibid., 177).

Por tanto, si tomamos el documento como herramienta 
primordial, puede, en algunos casos, detener el curso 
natural de los saberes locales (como las prácticas 
asociadas a la tradición oral y corporal), al presuponer 
que la memoria no puede hacerse con un cuerpo ni asirse 
en él, y que la memoria de aquello que desaparece no 
puede estar determinada solo por el documento. Preci-
samos, entonces, de alternativas que permitan construir 
una historia viva, una memoria corporal que subsista y, 
dado el caso, que subsista en los cuerpos de los bailarines, 
coreógrafos y espectadores, desde la impronta de una 
experiencia estética y hermenéutica; de esta manera, se 
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pueden concebir las transmisiones cuerpo a cuerpo como 
una posibilidad de fabricar memoria, es decir memoria 
corp(oral), y empezar a relatar nuestra historia desde 
otra lectura y otra escritura.

En esta misma línea, de Naverán y Écija (2013) plan-
tean que existe la intuición de que la “memoria corporal 
podría ser el motor para una historiografía distinta”, en 
la que podríamos suponer “la historia como coreografía 
y el cuerpo como archivo” (de Naverán y Écija, 2013:6). 
Por tanto, en este trabajo, que pretende construir los 
discursos corp(orales), es importante resituar el lugar de 
cualquier conocimiento de la historia, en la que cumple un 
lugar protagónico la experiencia corporal de los sujetos 
que se ven inmersos en los diversos vínculos que se 
establecen en las prácticas de la danza.

A partir de lo anterior se fundamentan las funciones del 
legado histórico de la danza, la función de la danza en sus 
procesos de creación en la actualidad, y el cuerpo de la 
danza como un puente y un conglomerado archivístico 
para recomponer y reinventar los lenguajes que narran 
la actualidad sin despojarse de su historia.

Remitiéndonos a Victoria Pérez (2010), las prácticas escé-
nicas, y en general cualquier tipo de expresión artística 
involucradas con el uso de materiales del pasado, se 
perciben no como

“una forma nueva de decir”, sino más bien como 
un producto heredado, no individualizado ni 
idealizado en términos relativos a la “fide-
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lidad”, no como un producto final decantado 
de una ardua actividad creativa de un individuo 
o un grupo particular, sino como un proceso 
ininterrumpido e inacabado de construcción, 
destrucción en la memoria y reconstrucción 
en un cuerpo vivo de dicho proceso y la revi-
vificación en un cuerpo (otro) de los materiales 
en cuestión. Estos materiales “no han acabado 
de hablar” y se ponen al servicio de una nueva 
práctica artística que continúa trabajando con 
ellos y reelaborándolos. (Pérez, 2010:56)

Por tanto, planteamos que el artista usa su propio cuerpo 
y vivencia para reconstruir el movimiento y transmitirlo a 
otro que puede ser el bailarín o el espectador; vuelve al 
pasado a través de esa repetición kinésica que, a su vez, 
es recreación e invención, y de esta manera cuestiona las 
políticas dominantes de investigación histórica. El arte 
de reelaborar presenta una forma de leer el pasado para 
proponer nuevas alternativas metodológicas y acadé-
micas de análisis y de contextualización de resultados 
susceptibles de la innovación, basándose en una radica-
lidad subjetiva del propio cuerpo, y en la reinvención de 
los archivos codificados que, al acumularse, plasman la 
historicidad del sujeto.

Esta es otra forma de construir identidad en la danza, 
pues se crea coreografía en la actualidad a partir de infor-
mación cultural y artística del pasado. En esta acción, 
basada en la afirmación individual creativa, se dialoga 
abiertamente con la historia y se reordenan los datos 

como una experiencia de conocimiento y reflexión que 
enfrenta los cánones acostumbrados en el análisis histo-
riográfico tradicional. Por tanto, se sitúa la función del 
almacén/archivo en el cuerpo mismo del bailarín, por 
medio de la memoria corp(oral) y la integración de una 
postura crítica y reflexiva destinada a generar efectos en 
el espectador. De esta forma, se presentan dos lenguajes 
kinésicos simultáneamente en un mismo cuerpo y en una 
misma coreografía, que investiga problemas inherentes 
a la creación de danza: el de antes y el actual, entre los 
cuales prima el actual porque está atravesado por la 
historicidad del sujeto.





La inquietud por la memoria cultural y la construcción 
de identidad está enfocada en la influencia recíproca, 
tanto de la danza sobre las representaciones sociales 
que se construyen alrededor del cuerpo, como de los 
procesos sociales en la producción y creación en danza. 
Lo que aquí se comenta son los principales imaginarios 
acerca del papel que la danza desempeñó y desem-
peña en la construcción de la memoria cultural de la 
ciudad.

Si entendemos la identidad como aquello que se cons-
truye subjetiva e intersubjetivamente, la influencia 
de la danza en la construcción identitaria de quienes 
practican, producen o enseñan la danza es innegable. 
La experiencia vivida con el movimiento es uno de 
los pilares de su construcción como sujetos. Ana Eva 
Hincapié, por ejemplo, habla de “un toque”, como de 
una marcación que se queda en el ser y que lo acom-
paña siempre.

Henry Lou vincula la configuración de identidad con el 
espacio y el contexto social dentro del cual nos desen-
volvemos, cuando se refiere al imaginario que los baila-
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rines tienen de sí mismos. Opina que en Colombia no hay 
una “identidad de movimiento propio”, porque

se enseña un ballet clásico y un contemporáneo 
que no es nuestro, que lo podemos hacer, claro 
que sí […] es que la gente colombiana no tiene 
identidad propia de su espacio, ni de país, ni de 
personajes, ni de ser un colombiano, entonces 
al no tener identidad propia de tu espacio, tu 
movimiento psicosocial, cultural desaparece, 
entonces ¿qué haces? Copias lo que ves de 
afuera.

Es decir que, para él, el bailarín debe construir una iden-
tidad del movimiento propio y de su expresión motriz 
que sea coherente con su cuerpo y su contexto histó-
rico, geográfico, cultural, etc. Lou menciona el folclor 
de Colombia como una de las mayores herramientas 
de identidad constituidas, pero afirma que su difusión y 
circulación fueron marginadas, porque “era para un cierto 
grupo, ciertos barrios, los pueblos, porque la gente no se 
identificaba mucho con el folclor, no veía el folclor como 
algo esencial dentro de la carrera de danza”. En este 
sentido, las personas que querían hacer danza de manera 
profesional menospreciaban el folclor y se sentían más 
identificados con los lenguajes foráneos, característica 
que aún se conserva por la tendencia eurocentrista del 
ideal de formación dancística.

En este aspecto coincide Lindaria Espinoza: “La carrera 
de danza debe presentar principios universales. Y por 
eso ha estado estancado el folclor y la reflexión sobre 

la identidad, porque pelean con el ballet y con la danza 
contemporánea, y con el jazz, el hiphop […]”. Han prevale-
cido, entonces, las discrepancias entre unas corrientes de 
la danza y otras, en lugar de generar espacios comunes 
y puntos de encuentro, lo que parece un enfrentamiento 
con lo diferente, un encerrarse y casarse con una deter-
minada técnica o determinado profesor, y un desarraigo y 
un desconocimiento por lo propio, una búsqueda de otras 
identidades, de lo extranjero, lo de afuera.

Por otra parte, cuando se pregunta por el papel desem-
peñado por la danza en los procesos de construcción de 
memoria cultural e identidad, algunas personas rela-
cionan estos conceptos con identidad cultural o regional 
e, inmediatamente, hacen referencia al folclor como 
aspecto unificador de identidad nacional. Carlos Arre-
dondo menciona que “en los años ochenta había una 
campaña por la identidad nacional, un discurso político 
para defender nuestros valores culturales ante la pene-
tración imperialista, un punto de vista no solo cultural 
sino social y político”. En la misma línea, Fernando Zapata 
opina:

No se puede olvidar que desde los setenta 
había una pregunta política sobre la cultura; 
creo que es trascendental porque en teatro y, 
aún en la escuela, preguntar sobre la identidad 
en ese momento era una pregunta política. En 
la danza experimental, la pregunta estética 
sobre la identidad era volver contemporáneo 
lo folclórico.
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Para Zapata, el solo hecho de ser artistas ya implicaba una 
decisión política ante los patrones culturales y sociales 
del momento.

Es decir, hay un grupo de personas que considera que el 
estudio y producción de la danza y la música tradicional 
aportaba a la memoria y a la identidad, porque defendía 
los valores culturales regionales y nacionales. Según esto, 
podría pensarse que la danza folclórica, por su capacidad 
de convocatoria y de llegar a diversos públicos, lograba 
algún arraigo idiosincrático en el público. Sin embargo, 
vemos que tampoco logra ser parte de una identidad 
colectiva o de ciudad. Por otra parte, hubo un movimiento 
artístico que tomó fuerza como expresión política, y que 
estaba arraigado en el teatro crítico de los setenta y de la 
danza folclórica, justamente por su condición de subal-
terno, en la que la han mantenido los sectores de poder. 
Entre estas corrientes era común la pregunta por la iden-
tidad y, por tanto, una conexión real con las circunstancias 
culturales y sociales que las rodeaba, lo cual se eviden-
ciaba en sus puestas en escena.

Un elemento importante de reflexión en el estudio de 
la construcción de identidad y memoria cultural es la 
ausencia de políticas culturales que favorecieran el desa-
rrollo de los procesos que, por lo demás, se realizaban 
gracias a esfuerzos particulares o de minorías en la danza. 
Esto da cuenta de un descuido gubernamental, como lo 
dice Darío Parra:

En este país nunca se han preocupado por hacer 
eso popular, como lo ha logrado Cuba. Eso es 
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cuestión de política cultural, y nuestra política 
cultural se limita al fútbol, que es violento, que 
genera violencia […] la danza no logró tener un 
impacto fuerte en una población grande que 
luchara y que la hiciera necesaria, como sí son 
necesarios el fútbol, los parques recreativos, etc.

Los entrevistados coinciden al señalar que en los años 
setenta y parte de los ochenta la danza no tuvo un gran 
impacto a nivel social. Muchos indican que la danza no 
logró ser colectiva, no logró que la gente se identificara 
con ella, y más bien fue un asunto que tocó a pocos de 
una manera real, profunda. Para esto, hay varias explica-
ciones: el acceso a la formación en danza era algo costoso, 
y solo era posible para ciertos grupos sociales; la danza 
no hablaba de lo significativo para las personas en ese 
entonces, solo mostraba la forma; la danza académica 
no devolvía la mirada hacia su contexto para hablar de 
él, sino que se quedaba en el metarrelato coreográfico, 
y la educación en danza era un entrenamiento corporal 
desde técnicas foráneas sin búsquedas de un lenguaje 
propio. Con el folclor no es muy diferente, porque su tema 
de interés era el folclor mismo, así que la danza hablaba 
de sí misma y se mostraba como espectáculo, lo que no 
propiciaba la reflexión por la identidad. Como dice Ana 
Eva Hincapié, “a la gente le quedaba la forma”.

Sin embargo, esto comienza a cambiar hacia finales de los 
ochenta, cuando las producciones de la Escuela Popular 
de Arte (EPA) y otros grupos independientes se vuelcan a 
su contexto para hablar, desde sí mismos, de sus proble-
máticas. Sin embargo, esta danza contestataria, como la 

llaman algunos, no alcanzó a hacer parte de una memoria 
colectiva, de ciudad, lo que impidió que la danza fuera 
democratizada, debido a las circunstancias políticas y 
administrativas ya mencionadas. Por la manera como 
narran los entrevistados su experiencia con la danza, es 
claro que, a nivel individual, la vivencia corporal sí tuvo un 
impacto en su construcción como sujetos. La vivencia de 
la danza les dio una identidad cultural, sobre todo cuando 
participaban en procesos de creación relacionados con 
temas sociales, de denuncia política o de carácter histó-
rico y crítico.



A partir de la inquietud por la historia de la danza, surge 
una concepción de la disciplina en su sentido histórico, 
como objeto de investigación e incluso como transmi-
sión de un saber, lo que implica referirnos a la relación 
de los procesos históricos con su desarrollo y a una 
técnica corporal. Sin embargo, es en la interpretación de 
un concepto de danza que encontramos la generación 
de hechos que permiten desentrañar su significado, 
desde sí misma, y también a través de los sujetos que 
la han practicado en un momento y lugar determinado. 
Así, pretendemos dilucidar patrones y características de 
nuestra ciudad en un período determinado de tiempo, 
en el contexto particular de la danza y el cuerpo.

De acuerdo con el libro de Hilda Islas De la historia 
al cuerpo y del cuerpo a la danza (2001), nos propo-
nemos ofrecer un enfoque dual propio de la investiga-
ción histórica: contexto del documento y de las danzas, 
y la dimensión kinésica de la danza. Esta se refiere a la 
recreación corporal de la danza, con el fin de recuperar 
la naturaleza técnica del movimiento y las posibilidades 
de analizarlo y desestructurarlo para su comprensión. 
Estos dos aspectos son analizados a través de los 
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“hechos de movimiento”, pues en ellos el movimiento 
es algo más que un hecho observable, que incluye la 
experiencia subjetiva que se produce en el interior del 
cuerpo en movimiento, en cuanto puede concebirse 
como totalidad y conectado con un hecho sociocultural 
mayor.

June Layson, citado por Islas, propone ubicar la danza 
en tres dimensiones: la temporal, la dancística propia-
mente dicha y la contextual. Estas ubicaciones ayudan 
a encontrar la confluencia de las tres coordenadas en 
todos los tiempos y espacios históricos, al otorgar a la 
danza un amplio campo de estudio. Siguiendo con Islas,

un concepto central de la investigación histó-
rica de la danza es, pues, el de reconstrucción. 
La investigación debe emprender la tarea de 
refinar sus métodos interpretativos a fin de 
interrogar la documentación disponible, de 
manera tal que pueda rescatarse todo lo que 
sirva para “reconstruir” el documento. (Islas, 
2001:10).

La propuesta de esta investigadora mexicana supone 
que la investigación histórica de la danza plantea un 
juego entre las posibilidades de imitación, de acuerdo 
con el material encontrado, y las necesidades de inven-
ción, según la información disponible, con el objetivo 
de realizar una recreación kinésica de la danza. Esta 
recreación kinésica, como segundo nivel, comple-
taría el enfoque dual de esta investigación, donde el 
contexto del documento encontrado y el contexto de la 

danza (contexto como momento histórico, sociocultural, 
geográfico) ocuparían un primer nivel.

De acuerdo con lo anterior y conociendo que el propó-
sito de esta investigación no se centra en la descripción 
de la danza y las coreografías halladas en el momento 
estudiado, ni en la recreación kinésica de las mismas, 
sino en el estudio de la memoria documental de la danza 
en un determinado momento y en el contexto local que 
habitamos, creemos importante, sin embargo, realizar 
algunas consideraciones. Dicho estudio de memoria 
documental de la danza nos lleva directamente a una 
historia de la danza en la ciudad de Medellín, en una 
época determinada, pero otorgándole mayor impor-
tancia a la identificación de los procesos históricos y 
culturales particulares que permitieron la existencia y 
desarrollo de la danza en ese momento y lugar. Para 
esto, las fotografías también brindan información 
valiosa del contexto en cuestión. Las consideraciones 
son las siguientes:

• La danza no debe estudiarse de forma independiente 
de la unidad de la cual hace parte, puesto que ella solo 
aparece en ese contexto determinado y con reque-
rimientos específicos, en los ámbitos sociocultural, 
artístico, histórico y geográfico, entre otros.

• La descripción de una danza es una traducción parcial 
e imperfecta de las imágenes que se alcanzan a 
percibir de los movimientos y gestos representados. 
Es por esto que, cuando se realiza la descripción de 
una danza, se hace indispensable apoyarse en el 
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material audiovisual en el cual pueden estar conte-
nidas imágenes de importante significación. Aun así, 
esto no garantiza que se logre una perfecta descrip-
ción, puesto que se trata de explicar con el lenguaje 
de las palabras el lenguaje del gesto corporal.

• Aquellas imágenes significativas deben verse, reen-
contrarse y presentarse con fuerza y vitalidad, de 
tal forma que se perciba la construcción de sentido 
y la significación que subyace a esos movimientos y 
gestos, y que, a su vez, no sea una tarea difícil para 
el lector la conexión de unas imágenes con otras, y 
todas ellas a la cultura y al momento histórico que 
representa.

Significa, entonces, que el concepto de danza que en 
este estudio queremos construir va de la mano con el 
resultado de indagar el contexto histórico del objeto 
de estudio y las unidades fundamentales: la danza y 
el cuerpo.

Reflexión sobre la historia de la danza

“El cuerpo es un estar en el mundo
que involucra al individuo en su totalidad”.

—Hilda Islas

La antropología histórica puede ser una de las disci-
plinas que ofrece las herramientas para una determi-
nada concepción de la danza, a partir de la tradición que 
se inaugura con autores como Marcel Mauss y André 
Burgière, y Jean Bourdieu en la actualidad. Asimismo, 
lo que vamos a conocer como “cultura del cuerpo” se 

entiende según Alberto Dallal (2000) como los modos 
de moverse, de utilizar el cuerpo, el tiempo y el espacio, 
todos determinados por el momento histórico.

La corporeidad socializada posee en sí misma los prin-
cipios culturales que operan en la adquisición mimé-
tico-práctica de las prácticas corporales, en la cual se 
imitan las acciones de los otros desde la motricidad sin 
hacer ejercicio de la razón. La socialización, de acuerdo 
con Bourdieu (citado por Islas, 2001), se construye en el 
control de las acciones realizadas, las cuales a su vez 
están reguladas por el momento, el ritmo y las prácticas 
que se instauran en el cuerpo.

Bourdieu propone que esta transmisión silen-
ciosa de valores se da por una vía prediscursiva, 
pero no por ello irracional o arbitraria. Esta idea 
implica deshacerse de la concepción dualista 
del cuerpo-instrumento (que obedece) y la 
mente rectora (que conduce), pues en realidad 
las acciones del cuerpo están inmersas en un 

“sentido del juego” que, si bien no tiene relación 
con una toma de conciencia racional de lo que 
se hace, sí contiene una finalidad implícita. Es 
decir, los cuerpos que aprenden y reproducen 
ciertas técnicas no actúan de manera ciega, 
sino que implícitamente ofrecen una orien-
tación, una dirección, una significación y una 
razón de ser de sus actos. (Islas, 2001:18)

La transmisión en la danza se establece como un juego 
en el que las reglas no se cuestionan; simplemente 
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se aprenden las técnicas corporales y se construye el 
mundo a partir de allí. En este sentido, en dicha trans-
misión se están generando valores y controles que 
podríamos relacionar con el juego social de poderes, 
al tener implicaciones políticas en el interior de la cultura. 
En las danzas rituales, por ejemplo, esta producción de 
valores y controles es muy evidente, mientras que en 
la danza tradicional es casi su objetivo. Pero incluso 
podríamos plantear la idea de que la danza académica 
y la danza urbana comparten esta cualidad.

El concepto de técnicas extracotidianas será esencial 
para determinar, por ejemplo, qué puede considerarse 
dancístico o no dentro la cultura, fundamentándose en 
este concepto (de las técnicas extracotidianas) y en el de 
prediscursividad. Es una idea que en un principio permite 
hablar de “danza” sin distinción entre los géneros, y 
referirse a una construcción corporal de la cultura 
que posibilita hablar de danza académica, tradicional, 
popular, folclórica y urbana. Ya en terrenos estéticos 
y/o de los objetivos sociales de cada uno de los géneros, 
quizá tendremos que considerar estas diferencias. Para 
esta interpretación, entonces, continuamos con algunas 
de las líneas propuestas por la profesora Hilda Islas, 
pues consideramos que es una de las pocas teóricas 
latinoamericanas que aborda de manera exhaustiva 
el problema de la investigación histórica de la danza. 
Según esto, tendríamos unas guías, así:

• Ubicar el cuerpo en el tejido histórico social y a la 
danza dentro de este hacer corporal.

• Hacer consciente la idea de la relación existente entre 
los saberes, las prácticas corporales y la finalidad 
social de estos, así como el momento histórico.

• Valorar la importancia del concepto de movimiento 
como resultado observable objetivamente, y su capa-
cidad para ser el que definitivamente, según ciertas 
categorías de análisis (estructuración y descomposi-
ción del movimiento como hecho físico), nos permitirá 
hacer una interpretación de esos hechos o valores, 
que se transmiten a través de la danza.

De acuerdo con lo anterior, consideramos la danza 
como un hecho aprehensible, no solo kinestésicamente 
sino también teóricamente. El movimiento, como un 
hecho aprehensible, cognoscible e investigable, y que 
por tanto aporta al conocimiento y a la construcción de 
una cultura, es una producción social, pero también un 
fenómeno individual e interior. En este sentido, es inte-
resante analizar las estructuras de poder o los hechos 
sociales que subyacen en los diferentes momentos 
que analizamos en esta investigación, como, al mismo 
tiempo, el vínculo entre gestualidad y técnicas corpo-
rales como producción individual, en el campo de lo 
psicológico. En este punto es fundamental el estudio 
de autores como Rudolf Laban y el concepto de los 
motores internos que hacen factibles el movimiento, lo 
que luego puede asimilarse con el conocido concepto de 

“prexpresividad”, que se refiere a la posibilidad implícita 
de acceder a la subjetividad mediante la observación y 
desestructuración del movimiento.
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Es importante enfatizar que, si bien en un principio 
no hay una diferencia entre géneros de la danza, se 
genera la reflexión en la medida que estos géneros dan 
cuenta de diferentes realidades sociales y estéticas que 
conviven en un mismo momento histórico. Entonces, 
la pregunta que nos planteamos como base de esta 
investigación es: ¿Cuál es la relación de un determi-
nado momento histórico en la ciudad de Medellín con 
su desarrollo en danza?

La danza como hecho aprehensible y transmisible
La prediscursividad se instaura como un elemento 
fundamental que permite acercarse a cualquier género 
de la danza, incluso con variantes en el proceso de 
representación. Asimismo, la prediscursividad trans-
mite a través de los diferentes saberes corporales las 
distintas concepciones del cuerpo.

En este punto, el concepto de mímesis es fundamental 
para el aprendizaje de las técnicas del cuerpo de la 
danza, y a su vez, en su relación con el sentido del juego 
la planteamos como un regulador de conductas que 
permiten ciertos objetivos. Todo juego tiene reglas y 
quien participa en él implícitamente las acepta. Aquí 
se establece un tiempo y un espacio diferente fuera 
del cotidiano, que en el caso de la danza sería el de la 
participación en ella, sea desde la interpretación o desde 
la mirada del espectador. Definitivamente danzar no es 
caminar, por más que haya motores de movimiento en 
común; el ritmo, el espacio y el tiempo que se dan en 
ella la convierten en una práctica extracotidiana.

EL mOvimiENTO, COmO 
uN HECHO ApREHENSibLE, 
COgNOSCibLE E 
iNvESTigAbLE, y quE 
pOR TANTO ApORTA AL 
CONOCimiENTO y A 
LA CONSTRuCCióN DE 
uNA CuLTuRA, ES uNA 
pRODuCCióN SOCiAL, 
pERO TAmbiéN uN 
fENómENO iNDiviDuAL E 
iNTERiOR.
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Como nos dice Foucault, citado por Islas (2001), “el poder 
se ha introducido en el cuerpo, se encuentra expuesto 
en el cuerpo mismo”. El control omnipresente que se da 
a través del cuerpo en todos los sentidos: salud, belleza, 
fortaleza y sus consecuentes promesas de felicidad, es 
el que instaura la relación poder-cuerpo. “Pese a todo 
ese negro panorama de control omnipresente, Foucault 
e Imbert concluyen con una luz al final del túnel: al poder 
se puede resistir y, así como este funciona desde las 
minucias de lo cotidiano, desde lo cotidiano debe partir 
la resistencia” (Ibid., 20).

Tenemos que separar claramente aquí la ambigua posi-
ción de la danza y su relación con lo que Foucault llama 
cuerpo social, es decir, el cuerpo como el centro de lucha 
entre lo que ha representado la normatividad aceptada 
y la liberación de la sexualidad, del concepto de belleza, 
salud y educación en ese cuerpo, entre otros. En este 
sentido extracotidiano del movimiento, entendemos la 
danza como la poesía del movimiento.

Sin embargo, la danza lleva intrínseca su capacidad de 
resistir al poder o, quizás, este mismo hecho la introduce 
en sus juegos, para mantenerse como una posibilidad 
viva del cuerpo en un marco general del control. Islas, al 
señalar que “lo que se aprende por el cuerpo no es algo 
que se posee, como un saber que uno puede mantener 
delante de sí, sino algo que se es” (Ibid., 115), hace refe-
rencia a la transmisión de saberes en las sociedades 
sin escritura, pero se puede extrapolar y llevarlo más 
allá, en el terreno de la danza, al hacer referencia a las 
preguntas mismas por el ser: ¿Hay una identidad entre 
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danza y ser danzante? ¿Por qué se danza? ¿Para qué 
se danza?

Es fundamental conectar el desarrollo de la transmisión 
de su saber (enseñanza) con el desarrollo histórico, para 
hacer diferenciaciones según las maneras propias de 
cada género al afrontar la transmisión. Quizá, debido a 
un factor económico, este desarrollo de la danza acadé-
mica (escénica, para este caso danza clásica —ballet—) 
ha sido el mayor detonante en Medellín3. En la danza 
popular y folclórica, lo que en principio se transmitía 
tenía un carácter social de convivencia en el tiempo de 
la fiesta o, más aún, tenía la capacidad de ser parte viva 
de lo que conocemos como cultura del cuerpo, con su 
responsabilidad en la construcción de prácticas simbó-
licas y por tanto constitutivas de la cultura.

Continuando con la idea de la transmisión, es impor-
tante aclarar los conceptos de “técnicas cotidianas y 
extracotidianas”, y “cultura del cuerpo”, en los cuales 
las primeras buscan la economía del menor esfuerzo 
y la máxima eficacia, y las segundas precisan de un 
aprendizaje formal que permitan construir usos no coti-
dianos del cuerpo y que generalmente tienen relación 
con funciones sociales (Ibid., 17). En este sentido nos 
remitimos a los planteamientos de Ugo Volli citado en 

3 Debido a la manera en la que se ha implementado la enseñanza de la 
danza académica en la ciudad desde los años cuarenta hasta la actualidad, 
hay una transmisión cerrada, para pequeños grupos, que ha llegado en 
los últimos tiempos a imponerse en la figura que hoy conocemos como 
academias de ballet o de danza; modelo que incluso se está dando en la 
danza popular y folclórica. Ampliaciones de esta idea se verán más adelante 
en el capítulo sobre el contexto.

Islas, con el fin de entender dicha transmisión en el 
marco más amplio de la cultura:

Extracotidianas son un conjunto de técnicas 
muy distintas entre sí, que están relacionadas 
con determinadas funciones generalmente 
públicas, en el campo de la religión, de la magia 
y de los “poderes”, o funcionales como las 
del brujo, sacerdote, chamán, pero también 
orador, jefe o danzante. Para estas técnicas se 
requiere un aprendizaje más o menos formal, a 
menudo prolongado o realizado por un período 
determinado; influyen en el estatus de quien 
la practica, generalmente proporcionándole 
un poder social, que puede ser imaginario o 
real. Generalmente se produce con ellas una 
desviación considerable del uso “normal” del 
cuerpo, una alteración de los ritmos, de las 
posiciones, de la utilización de la energía, del 
dolor y de la fatiga, que puede extenderse o 
no a toda la actividad de un grupo o de una 
persona. (Ibid., 84)

Estas técnicas extracotidianas tienen una relación 
íntima con la cultura del cuerpo que las expresa. Y en 
el caso de la danza, es a través de su transmisión y 
de los procesos ideológicos, metodológicos, etc. que 
le competen que nos puede guiar en el momento de 
construir su significado en el cuerpo y en los períodos 
históricos que estamos tratando. Se constituye una 
búsqueda de transformación que responde a ciertos 
paradigmas tanto de belleza como de salud, y que inclu-
sive en Medellín están ligados a las diferencias entre las 
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clases sociales. “El folklor era para otra clase social”, 
decía Elsa Müller4, mientras que el ballet hacía parte de 
todo un dispositivo social de “cultura del cuerpo”, propio 
del momento. Sería importante, “[…] como en las inves-
tigaciones de Foucault, tratar de determinar cómo los 
cuerpos son transformados en su misma materialidad 
física por los dispositivos históricos que los producen y 
los atraviesan” (Szurmuk y Mckee, 2009).

Este punto es, quizás, el más complejo a nuestro modo 
de ver, debido a que intentamos, desde una lectura 
hermenéutica de los hechos, rastrear ciertos elementos 
que nos permitan interpretar el papel simbólico del 
cuerpo con relación a una técnica tan estricta con su 
propio instrumento, como lo es la danza. Esto nos lleva a 
entender la relación de los usos que se hacen del cuerpo 
en la producción de elaboraciones simbólicas, las obras 
de arte, los juegos, los mitos, etc. En palabras de Hugo 
Volli, citado por Islas, “la mayoría de las palabras que 
designan posturas corporales evocan virtudes y estados 
anímicos; esas dos relaciones con el cuerpo están en la 
base de dos relaciones con los otros, con el tiempo y con 
el mundo y, por ello, de dos sistemas de valores” (Islas, 
2001:110). De la misma manera plantea que “[…] pudor, 
discreción, reserva, orienta todo el cuerpo femenino 
hacia abajo, hacia la tierra, hacia el interior, hacia la casa, 
mientras que la excelencia masculina, el nif, se afirma 
en el movimiento hacia fuera, hacia los otros hombres” 
(Ibid., 111). Y, finalmente, “el cuerpo no puede dejar de 

4 Bailarina de la ciudad de Medellín, quien tuvo un gran desempeño en 
los años cincuenta.

comunicar en todo momento, o incluso que el cuerpo 
comunica sin poder mentir” (Ibid., 80).

Toda esta información expuesta nos da la idea de que 
tanto las motivaciones para la práctica, como la rela-
ción social que se instaura entre el que transmite y el 
que recibe dicho aprendizaje sobre una forma de movi-
miento, al igual que la relación que se establece entre el 
que interpreta y representa, como el que observa y que, 
a la vez, interpreta, así como los métodos y maneras 
que se consideran adecuados para transmitir un código 
dancístico, están condicionados por el contexto de 
donde surge, por el tiempo en el cual dicho evento 
aconteció y, finalmente, por la lectura y traducibilidad 
posterior de ese evento pasado.

Concebimos el cuerpo del bailarín como un “almacén 
de informaciones” que, pese a su intento de reconstruc-
ción, constituye el método de cuestionamiento sobre la 

“reconstrucción” misma, puesto que en el ejercicio de 
recomponer piezas y materiales de relevancia histórica 
autónomas, el cuerpo del bailarín desarrolla estrategias 
de investigación, de reflexión, de creación, de reela-
boración y de cuestionamiento en la recuperación del 
material, al priorizar, ya no la primera obra misma sino 
que, desmitificando el pasado y la codificación excesiva 
de los materiales adoptados, devela el abismo insal-
vable entre dos paradigmas de la danza, el desajuste 
entre dos estéticas que denuncian y generan dos planos 
temporales distintos, y se entiende así una serie de 
problemas de la danza en la actualidad.
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Con estas afirmaciones se asume que la memoria no 
puede alojarse en un cuerpo y perdurar, de modo que 
las “transmisiones cuerpo a cuerpo” (narración oral, la 
recitación en directo, la repetición de gestos, las esce-
nificaciones rituales) no son prácticas que permitan 
escribir o explicar la historia; al producirse siempre en 
directo desaparecen, se pierden y se constituyen, por 
tanto, en una pregunta importante sobre las maneras 
de leer la historia en la danza, la transmisión de dicha 
historia y, luego, la construcción de un discurso asido 
en un cuerpo, en el cuerpo cultural.









En las primeras décadas del siglo xx surgió, ligada al 
advenimiento de la modernidad, la pregunta por la iden-
tidad en Latinoamérica. En 1934 Luis López de Mesa 
reflexionó sobre la manera como se formó la nación 
colombiana y pareciera ser una pregunta tan actual 
como compleja de responder, pues entre las contra-
posiciones de una búsqueda por lo nuestro, el país se 
abría y desembocaba hacia una producción industrial 
que marcó todos los campos de la sociedad.

Bajo nuestra premisa en esta investigación, que establece 
una ruta que traza el camino de la danza en Medellín 
desde los años cuarenta hasta la década de los ochenta, 
y al indagar las maneras de transmisión de esta y la 
instauración de la identidad cultural, encontramos perti-
nente destacar algunos momentos históricos del país y 
de Medellín que fueron detonantes para la valoración y 
concepción de diferentes géneros en la danza, y particu-
larmente en Medellín, donde la producción industrial y la 
acumulación de riqueza ha sido su mayor preocupación, 
dejando a un lado otras prácticas cotidianas como las artes. 
Solo lo que llega del exterior tiene, en un primer momento, 
apreciación e importancia, no tanto como una valoración 
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estética hacia las producciones artísticas exteriores, sino 
como una marca que pretende demostrar un comporta-
miento social elitista.

Por ejemplo, la educación estuvo marcada por los cambios 
industriales que desde el lineamiento de gobiernos esta-
blecían las políticas educativas. Cuando el desarrollo 
industrial tomó fuerza, especialmente en Antioquia, la 
clase empresarial y burguesa, que comenzaba a participar 
en la política, continuó presionando para una reestructura-
ción de la educación hacia una orientación más adecuada 
a los nuevos proyectos económicos (la Ley Orgánica de 
Educación 39 de 1903, bajo la administración de Marro-
quín, respondía a esta exigencia, como lo establecen sus 
primeros artículos: La instrucción pública será organizada 
y dirigida en concordancia con la religión católica y se divi-
dirá en primaria, secundaria, industrial y profesional). Con 
el Gobierno de Pedro Nel Ospina (1922–1926), las políticas 
industriales se fortalecieron y el impacto social se hizo 
evidente con las migraciones masivas de campesinos 
hacia las ciudades. Llegaba, entonces, la mano obrera 
para las industrias, pero era necesaria una educación 
mínima que permitiera el acceso de los trabajadores a 
la lectura de instrucciones y a los cálculos básicos. La 
llegada del capitalismo moderno a Colombia implicaba 
naturalmente la llegada del proletariado, el cual hacia 
1930 se había configurado en sindicatos de plantaciones, 
navieras, petroleras, puertos y campesinos agricultores.

Los años cuarenta y cincuenta en Colombia fueron muy 
particulares en lo político, pues estuvieron marcados 
por el asesinato del líder político Jorge Eliécer Gaitán, el 

9 de abril de 1948. Fue una transición de lo que se ha 
llamado la República Liberal (1930–1946), a un Gobierno 
conservador de la dictadura del general Rojas Pinilla. La 
República Liberal estuvo constituida por una sucesión de 
gobiernos liberales que habían hecho reestructuraciones 
importantes a la formación universitaria, básicamente 
en la Universidad Nacional de Bogotá. Con la reforma de 
1935, bajo el Gobierno liberal de Alfonso López Puma-
rejo, se implantó la enseñanza de las ciencias sociales 
como la Sociología y la Antropología, disciplinas antes 
desconocidas en el país; llegaron profesores extranjeros 
exiliados de Europa, quienes fomentaron la ciencia y la 
investigación e introdujeron pensamientos filosóficos 
antes negados por la Iglesia como los de Kierkegaard y 
Nietzsche. Sin embargo, a partir de 1944, con las crisis 
políticas y sociales, la universidad decayó y fue de nuevo 
intervenida por el Gobierno.

En esta disputa también se configuró el desarrollo del 
arte. Se enfrentaron clásicos con modernos, liberales con 
conservadores, y surgió la discusión de si el arte debía 
representar la realidad social o si era un hecho meramente 
estético que no necesitaba establecer relación con lo polí-
tico. Esta doble vía convierte el principio de siglo en una 
época de preguntas esenciales, como lo menciona Luis 
Antonio Restrepo, pues

se buscaba la América profunda, la América 
esencial, y se trataba de rehacerla de nuevo, a 
través de la educación y la cultura, la autenticidad 
y el deporte, los clásicos griegos o las lenguas 
indígenas, superando tanto el nepotismo dicta-
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Gaitán había inaugurado, en el Teatro Municipal de Bogotá, 
los viernes culturales, en los cuales participaba Luis 
Enrique Osorio, quien hacía montajes para amenizarlos, 
pero que estaban destinados a difundir sus ideas políticas.

[…] La Compañía Bogotana de Comedias, de Luis 
Enrique Osorio, llenó por varios años el Teatro 
Municipal, con sus comedias de sátira política 
o social. Es que, en estos dos casos […], habían 
logrado un público homogéneo que se sentía 
interpretado por las obras que se representaban. 
Me atrevo a pensar que en esta circunstancia 
podemos encontrar el primer antecedente de 
actividad teatral contemporánea. (Valencia, 
1978:275)

Es, entonces, el comienzo de un teatro político que fue 
muy importante en los años sesenta. Sin embargo, con 
la llegada de los gobiernos conservadores, la eliminación 
de estos viernes fue uno de los primeros pasos que se 
dieron para desestructurar la influencia de los liberales 
después del 9 de abril.

Esta fue una época de formación de intelectuales y artistas, 
marcada desde sus comienzos por el desarrollo de las 
artes en Europa y por la consecuente pregunta: ¿Qué es 
ser latinoamericanos? Sin embargo, esta efervescencia y 
deseo de consolidar una tradición culta desde el arte y el 
pensamiento se vio truncada por hechos políticos como la 
subida al poder de los conservadores, quienes volvieron 
a instituir como orden ideológico el catolicismo.

torial como las desigualdades sociales (Cobo 
Borda, 1989:37)

Los primeros en buscar una identidad fueron los 
nombrados “bachués”, término acuñado por la escul-
tura de la diosa Bachué (1929), elaborada por Rómulo 
Rozo, que fue llevada a la exposición Iberoamericana de 
Sevilla (1929).

Tres años antes, este escultor y el pintor Luis 
Alberto Acuña habían recibido una lección con 
Picasso. El artista español les dijo a los colom-
bianos que no entendía por qué sus obras no 
acusaban ninguna influencia de las culturas 
indígenas y, por el contrario, se aproximaban 
demasiado al arte europeo. (Rubiano, 1984:418)

En 1940 es de vital importancia la inauguración del Primer 
Salón Anual de Artistas Colombianos, en cabeza del presi-
dente Eduardo Santos y su ministro de Educación Jorge 
Eliécer Gaitán. Ese mismo día se declaró oficialmente 
la Fiesta de la Juventud Colombiana. En palabras de la 
artista Beatriz González, “el salón nacional de artistas 
colombianos ha sido el espacio adecuado en la lucha para 
la comprensión del arte moderno en el país” (González, 
2004:172).

Gaitán consideraba fundamental crear una nueva situación 
cultural en la que los artistas tuviesen confianza en el estí-
mulo del gobierno, creando el Salón de Artistas Colom-
bianos, hecho que se vio amenazado y casi destruido por 
los siguientes gobiernos en los años cincuenta. También 
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Medellín, ciudad de contrastes
Medellín, una ciudad que creció al son de las minas, el 
café y el deseo efervescente por el oro, bajo el mando de 
capataces y terratenientes de espíritu conservador, con 
cierta sangre semita, y que poco se mezclaron con los 
indígenas de la región y los negros que llegaron, fue la 

“villa” indicada para el despliegue industrial que comenzó 
a bullir en el país durante los años treinta. La idiosincrasia 
antioqueña se ha reconocido por su capacidad trabajadora 
y diligente, su valoración del tiempo, el afán de lucro, la 
búsqueda individual del éxito, pero nunca ha habido en 
ella una favorabilidad hacia las actividades relacionadas 
con el arte. Es más, estas se han considerado una pérdida 
de tiempo, si pensamos en términos de productividad. Un 
asunto neurálgico de la condición del ser antioqueño, y que 
impactará la historia y el devenir de las artes en la ciudad, 
es la supravaloración del trabajo como algo productivo en 
un sentido monetario, y el consecuente desprecio por las 
actividades creativas en general.

La violencia en el campo y la oportunidad de un mejor 
estar generó migraciones masivas hacia la ciudad, y así 
esa pequeña aldea que en ese entonces era Medellín 
creció vertiginosamente a partir de los años treinta y las 
décadas siguientes, al punto de casi doblar su población 
en solo diez años. Los recién llegados se vieron forzados a 
invadir los terrenos “por fuera de Medellín”, en la periferia, 
marginados socialmente, aunque vinculados económica-
mente como mano de obra. Las diferencias se acrecen-
taron y las brechas sociales generaron vocablos como 

“pobres y ricos”. Esta diferencia radical marcó lo que deno-
minamos “lo culto y lo popular” —de lo cual hablaremos 
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en el siguiente capítulo—, lo mañé, como lo acuñó Tomás 
Carrasquilla, lo que fue determinante en la aparición y 
difusión de las expresiones artísticas, especialmente el 
teatro y la danza.

Este crecimiento ha sido, sobre todo en este siglo, 
el resultado de una rápida migración. Por ello, en 
cualquier momento, buena parte de los habi-
tantes de la ciudad habían pasado sus años de 
infancia, y a veces la temprana vida adulta, no en 
Medellín, sino en un remoto pueblo antioqueño, 
en el cual se habían constituido sus valores y 
formado sus costumbres. (Melo, 1993)

Sin embargo, los vientos de prosperidad soplaban, las 
clases altas edificaban sus fortines e imitaban costumbres 
europeas, las clases medias ganaban cierta solvencia e 
imitaban a las clases altas, y “los pobres”, aglutinados 
en las laderas, anhelaban conseguir una vivienda digna. 
Era, entonces, una época para celebrar: bailes de salón y 
fiestas callejeras, y la vida en el barrio Guayaquil animaba 
los espíritus antioqueños para liberarse un poco del manto 
cristiano.

[…] considerad que vosotros no dejáis de dar 
uno que otro paseo, de echar una partidita de 
paro pinta, de ajustaros tal cual lampazo; pero 
vuestras esposas y vuestras hijas que habitan 
ese Medellín en donde un baile es ya un acon-
tecimiento que hace época en la historia de una 
mujer, en donde no hay para ellas paseos, toros, 
tertulia, nada, nada que se parezca a pasatiempo, 

a diversión […] Seguramente que algún taimado 
usurero que quiere más a su plata que a su mujer, 
que a sus hijos, que a sí mismo, dirá: no vamos 
al teatro, porque esto es pecaminoso; allí está el 
diablo tentando las almas y esta diversión solo 
es propia de gente corrompida y disoluta; ¡qué tal 
será ella cuando los herejotes amigos del país las 
recomiendan! Otros dirán que el padre fulano les 
dijo que no fueran: que el teatro era prohibido por 
la Iglesia, y quien sabe que más dirán; nosotros 
les contestamos: vosotros no vais al teatro, no 
porque lo juzguéis malo, sino porque sí tenéis por 
malo y malísimo desprenderos de una peseta5.

Esta cita, de la publicación del periódico El amigo del país 
en 1846, da cuenta de la existencia de una sociedad que se 
deleitaba en torno al teatro, más como edificación arqui-
tectónica y como evento social, que como acontecimiento 
cultural. A pesar de ser una ciudad obligada en las giras 
internacionales de las compañías de ópera españolas e 
italianas, se hacía evidente la idiosincrasia de sus habi-
tantes y el trasfondo eclesiástico que fue tan importante 
en la construcción de un movimiento cultural. Sin embargo, 
se podría ver como un síntoma alentador la cantidad de 
teatros construidos para esa época en la ciudad, con un 
aforo de más de 10.000 sillas entre todos ellos.

• En 1836 se funda el primer teatro de la ciudad, Teatro 
Principal o Coliseo.

5 Sacado de “Teatro”, artículo publicado en el periódico El amigo del país. 
1.° de noviembre de 1846;22:4. Citado en Obregón Lamus, Marina (2004).
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• En 1909 se construye el Circo Teatro España (para 
6000 espectadores), destinado a exhibiciones fílmicas, 
corridas de toros y representaciones dramático-mu-
sicales.

• 1913, Bosque de la Independencia, Jardín Botánico

• 1919, el Teatro Bolívar

• 1924, el Teatro Junín

• 1945, el Teatro Lido

Numerosos registros de eventos reseñados en la revista 
Letras y Encajes6 dan cuenta de los intereses culturales 
del momento. En la Medellín de 1930 a 1950, la presencia 
del teatro con carácter artístico estuvo a cargo del teatro 
costumbrista, pero de manera más visible en la acepción 
de espectáculo, el teatro habitó espacios secundarios 
entre conciertos, recitales de música y baile español. Aún 
no se preguntaban en Medellín por el teatro colombiano 
o el independiente, el cual ya se había iniciado en Bogotá 
con los artistas de la llamada Generación de la Violencia. 
Escritores como Cepeda Samudio y hombres de teatro 
como Enrique Buenaventura y Santiago García estaban 
revitalizando en ese momento los lenguajes estéticos.

6 “Revista femenina al servicio de la cultura” era su lema. Se publicó en 
Medellín entre 1926 y 1959. Sus fundadoras fueron Alicia Merizalde de 
Echavarría, Sofía Ospina de Navarro, Ángela Villa de Toro y Teresa Santa-
maría de González. Se fundó para recaudar fondos para obras sociales y, 
con una periodicidad mensual, contenía artículos en su mayoría escritos 
por mujeres, con un enfoque moderno, en pro de una mejor condición 
social y política de la mujer.

En la fotografía se puede observar el detalle del Circo 
Teatro España, que en la época alojó grupos y compa-
ñías de danza que visitaban la ciudad. Ninguno de estos 
teatros queda en pie, excepto el Lido. Los actuales teatros, 
como el Metropolitano, el Pablo Tobón Uribe y el de la 
Universidad de Medellín, apenas alcanzan el aforo del 
entonces Teatro Junín, lo cual es un hecho que anuncia la 
ambiciosa pretensión de constructores y administradores 
que se ha visto reflejada en una menguada tradición en las 
artes escénicas y la danza en particular. Así lo referencia 
Miguel Calle Escobar en su texto Ciro Mendía y el teatro 
en Antioquia:

Los escenarios de la época (Teatro Municipal, 
Circo España) se dedicaban a presentar compa-
ñías extranjeras de zarzuela y opereta, algunas 
de ellas de pésima calidad. En otras ocasiones 
se utilizaban para funciones de circo, cine mudo 
y agrupaciones de maromeros. En este último 
género es famosa la serie de actuaciones de 
un acróbata que se hacía llamar El Gran Pájaro, 
quién realizó, entre otras cosas, varios “vuelos 
de ángel” desde la torre de la iglesia principal 
hasta la fuente que había en el centro de la plaza. 
(Calle, 1975:75)

En las siguientes imágenes se pueden observar las 
fachadas de dos teatros que fueron íconos para las artes 
escénicas y musicales en la ciudad. Su capacidad para 
cientos de espectadores da cuenta de las prácticas cultu-
rales de la Medellín de entonces.

[Imagen 1] Circo España. Gonzalo Escobar, fotógrafo. Circo Teatro España, situado en la parte baja del barrio Boston de la ciudad de 
Medellín (Colombia), abre sus puertas al público en 1909. Era el lugar apropiado para la recreación y el esparcimiento de la época; 
además de las presentaciones del circo, contaba con un coliseo taurino, cinema y sala de conciertos, donde se presentaron artistas 
de talla nacional e internacional. Se observa la fachada del circo y algunos avisos publicitarios. Archivo Fotográfico BPP.



[Imagen 2] Teatro Bolívar. Horacio Rodríguez, fotógrafo. Fachada del Teatro Bolívar, 
construido sobre la antigua estructura del Teatro Coliseo Principal o Teatro Medellín, como 
se le conocía en 1916. En 1917 una compañía anónima compró el viejo Teatro de Medellín 
a sus propietarios, para realizar las remodelaciones correspondientes, que estuvieron a 
cargo del arquitecto Horacio Marino Rodríguez. Fue inaugurado en 1919, con capacidad 
para 1278 personas. Fue demolido en el año 1954. Año 1922. Archivo Fotográfico BPP.



[Imagen 3] Teatro Lido. Gabriel Carvajal Pérez, fotógrafo. Teatro Lido, 
localizado al costado oriental del Parque de Bolívar, de la ciudad de Medellín. 

Obra de los arquitectos Federico Vásquez y Alberto Dotheé; la decoración 
estuvo a cargo del escultor Marín Vieco. La construcción fue realizada entre 

los años 1945 y 1947. Restaurado en el año 2007. Archivo Fotográfico BPP.
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[Imagen 4] Teatro Junín. Año 1976. Edificio Gonzalo Mejía ubicado entre las calles de La Playa y Junín en el centro de la ciudad de Medellín 
(Colombia). La edificación, donde funcionó el Teatro Junín y el Hotel Europa, estuvo a cargo del arquitecto modernista belga Agustín Goovaertz a 

partir de 1921, e inaugurada en 1924. Fue demolida en 1969 para construir el edificio Coltejer. Gabriel Carvajal Pérez, Archivo Fotográfico BPP.

Sin embargo, el fuerte desarrollo industrial que surge 
a comienzos del siglo apoyó al mundo del arte, espe-
cialmente la música, la literatura y la plástica. Un arma 
de doble filo, puesto que se da en la forma de un pater-
nalismo dependiente que no logró trascender más allá 
de la visión de un arte de aficionados, y este sustento 
se convirtió en lo que el antropólogo argentino Néstor 
García Canclini denomina la institucionalización del favor.

El favor es tan antimoderno como la esclavitud, 
pero “más simpático” y susceptible de unirse 
al liberalismo por su ingrediente de árbitro, 
por el juego fluido de estima y autoestima al 
que somete el interés material. Es verdad que, 
mientras la modernización europea se basa en 
la autonomía de la persona, la universalidad de 
la ley, la cultura desinteresada, la remuneración 
objetiva y su ética del trabajo, el favor practica 
la dependencia de la persona, la excepción a 
la regla, la cultura interesada y la remunera-
ción a servicios personales. (García Canclini, 
2008:88)

Evidencia de este desarrollo industrial fue el Teatro Junín, 
que servía de casa para recibir grandes espectáculos 
propios de una ciudad en progreso, de una ciudad que 
proponía de manera permanente la visita de grupos y 
compañías internacionales, para la recreación, el diver-
timento y para enriquecer la alta costura.

En las siguientes líneas vemos hechos y personajes 
importantes en la ciudad:

La modernización de la ciudad y su desarrollo económico

• 1900—1920 Consolidación de la exportación del café

• 1903 Se funda la empresa Fabricato

• 1907 Se funda la empresa Coltejer

• 1911 Se inaugura Bellas Artes

• 1919—1921 Se construye el tranvía

• 1921 Se construye el acueducto

• 1934 Se funda la empresa Fatesa

Personalidades de importancia política y social

• 1822—1904 Manuel Uribe Ángel

• 1858—1940 Tomás Carrasquilla

• 1867—1937 Efe Gómez

• 1883—1942 Porfirio Barba Jacob

• 1899—1984 Pedro Nel Gómez

• 1897—1967 Eladio Vélez

En 1911 inició labores el Instituto de Bellas Artes de Mede-
llín, fundado por la Sociedad de Mejoras Públicas y al cual 
se integraron la Escuela de Música Santa Cecilia y el Taller 
de Pintura y Escultura. En 1930 llegó la radiodifusión a la 
ciudad, entre 1926 y 1928 se construyó el Palacio de Bellas 
Artes y en 1935 se terminó el teatro de esta institución. En 
1940 se consolidó la industria discográfica y se hicieron las 
primeras grabaciones musicales, hecho que fue decisivo 
en la promoción de la música, pues desde esa época hasta 
hoy la retreta es una tradición musical, junto a oberturas y 
piezas sinfónicas clásicas, bambucos y fantasías en estilos 
nacionalistas.
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En el ámbito musical parece que hay más entusiasmo. 
El doctor e historiador Luis Carlos Rodríguez Álvarez, 
en Músicas para una ciudad, narra con entusiasmo que 

“las mejores oportunidades de la naciente industria 
antioqueña y sus recursos económicos se pusieron 
a órdenes de la música en la ciudad” (Rodríguez, 
1996:661) y menciona que en dicha época se fundó la 
Compañía Antioqueña de Ópera con la animación de 
Mascheroni (1943), la Orquesta Sinfónica de Antioquia 
(1945) y la Coral Tomás Luis de Victoria (1951). “[…] En 
1959 […] el Conservatorio de Música de la Universidad 
de Antioquia, […] la coral Bravo Márquez [y el] grupo 
de cámara del Orfeón Antioqueño. Todas afirman la 
tendencia a profesionalizar a los mejores intérpretes, 
docentes y animadores musicales de Medellín” (Ibid.).

Hay que destacar el apoyo a la formación y difusión 
de la música en la ciudad por parte de las empresas 
textileras. “Primero Indulana–Rosellón, a principios de 
la década del cuarenta, y luego Fabricato, entre 1948 
y 1951, patrocinaron los famosos Concursos de Música 
Nacional, que lograron reunir un repertorio colombia-
nista de innegable valor y que aún no se conoce por 
completo” (Ibid., 662), apoyo que fue decisivo también 
para la visibilidad de la danza folclórica en Antioquia y 
su propagación como actividad artística. Dichas prác-
ticas de las empresas con sus empleados las podemos 
observar en la fotografía que presentamos en las 
páginas 32 y 33.

No se puede olvidar la importancia que ha tenido la 
cultura del porro y del tango en la ciudad, la cual ha sido 

rica en contenidos y realizaciones de lo popular. Del 
tango y su relación con Medellín se dijo que es

Una canción eminentemente social, que cuenta 
historias cercanas al drama humano, al desa-
rraigo, [y] llegó fácilmente al pueblo de Mede-
llín […] Se pueden hallar paralelos sociológicos 
entre los habitantes de Medellín y los de Buenos 
Aires de principios de siglo: las problemá-
ticas que plantea el tango son inherentes a la 
condición de [los] medellinenses —migración 
campesina, depresión económica, cinturones 
de miseria, barrios de tolerancia y prostitución, 
entre otras—. (Ibid., 664)

Esta historia musical ha estado marcada por una 
confluencia entre lo popular y lo clásico, que no generó 
una polémica con trasfondo político, como sí sucedió en la 
plástica, que será importante en el momento de analizar 
el desarrollo de la danza en la ciudad, pues existe una 
brecha inexpugnable entre lo popular y lo culto en su 
historia. Medellín tiene una historia riquísima en bailes 
populares que se podría asimilar a la cantidad de ritmos 
musicales existentes, es decir, casi como si a cada ritmo le 
correspondiera una danza. Pero es evidente la diferencia 
entre lo propio y lo externo, lo culto y lo popular, según 
los grupos sociales que ejecutaron las danzas.

Por las Vejeces de Eladio Gónima sabemos que 
los artesanos, en el barrio Guanteros, escu-
chaban y bailaban danzas de vara en tierra, 
garrote o palo parao, con tiples y guache, jóvenes 
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aires mestizos de estirpe vernácula —bambucos, 
pasillos, monos y bundes—; además, una forma 
de velorio con guabina y vueltas, cuando moría 
un niño; y en los salones aristocráticos, los aires 
de origen europeo —valses, contradanzas, 
polkas, pisas y fandanguillos—, aparte de las 
inevitables y no siempre gratas intervenciones 
pianísticas o guitarrísticas de la niña de la casa. 
Los artesanos “no admitían a su sociedad a los 
jóvenes de alta clase porque decían […] que, si 
ellos no eran admitidos en sus salones, tampoco 
los cachacos tenían derecho a estar en los suyos”. 
Sin embargo, el abismo entre las clases sociales 
no se daba en el gusto por la música: la guabina 
y las vueltas eran apetecidas por igual en los 
bailes linajudos y en los humildes. (Ibid., 652)

Adicional a lo anterior, surge la pregunta por la manera 
de asumir estos procesos sociales e históricos desde 
nuestro contexto tan particular, y cómo ellos se ven 
reflejados en la construcción de identidades y de una 
tradición artística. Fue desde la literatura como Antioquia 
dio cuenta de su idiosincrasia y panorama cultural. La 
abundancia de escritores y la multiplicidad de géneros 
literarios como la poesía, el cuento, los relatos, la novela 
y hasta el teatro, desde finales del siglo xix hasta nues-
tros días, da cuenta de un imperante sentido y deseo por 
resaltar nuestros valores y sentires como antioqueños.

Para 1951, más de la mitad de la población de 
Medellín debía ser de migrantes, la mayoría de 
ellos con una cultura campesina y sin mucha 

experiencia en el manejo de las formas de exis-
tencia urbanas. Sin embargo, no parece que el 
choque entre recién llegados y el medio que 
los recibía haya sido especialmente brusco: la 
literatura apenas da un testimonio diluido de las 
tristezas y nostalgias de la bohemia de Guaya-
quil, y de las formas tempranas de marginalidad 
y desorden social asociados con los más pobres 
de los montañeros. (Melo, 1993)

Con los cambios propuestos en planeación, la ciudad 
comienza otras dinámicas a partir de los años sesenta. 
Los barrios de invasión, siempre vistos como lugares 
periféricos y crisoles de inseguridad, comienzan a conec-
tarse con otras zonas. El centro queda a la espera de una 
transformación por la construcción del centro adminis-
trativo La Alpujarra, pero mientras esto sucede, se va 
deteriorando lentamente y a su paso se van derrum-
bando patrimonios arquitectónicos. En contraste, el arte 
en Colombia fue cobrando fuerza con características 
propias y auténticas, como lo señaló Marta Traba. De una 
mirada figurativa o abstracta, el arte no objetual, concep-
tual, los happenings, las performances, el cinetismo, el 
videoarte, el neogeometrismo, entre otros, confluyeron 
en una catarsis de lenguajes y formatos donde lo que los 
unía era una ruptura por todo lo convencional. Medellín 
no estuvo por fuera de este estallido. Como sede de las 
Bienales de Arte realizadas en 1968, 1970, 1972 y 1981, el 
desarrollo del arte en la ciudad tuvo su máximo esplendor.

La idea de un gran evento artístico, primero 
de dimensiones iberoamericanas y luego 



[Imagen 5] Aguinaldos en la fábrica de Sedeco-Coltejer. Digar, 
fotógrafo. Grupo musical ameniza la celebración navideña 
de los trabajadores de la empresa textil Sedeco en el año 
1956. 16 de diciembre de 1956. Archivo Fotográfico BPP.
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mundiales, surgió en el contexto de los años 
sesenta del siglo xx, un período marcado por 
una de las más profundas agitaciones artísticas 
y estéticas de toda la historia del arte; quizá 
nunca se habían producido tantos cambios y 
movimientos radicales en un período tan corto. 
Y aunque en ese momento la apertura hacia 
la modernidad en el arte colombiano ya era 
evidente, sobre todo en un grupo de artistas 
reconocidos e impulsados por la labor crítica y 
pedagógica de Marta Traba, las bienales van a 
significar una apertura al mundo y un proceso de 
globalización que no tenía antecedentes reales 
en Colombia. (Fernández, 2011)

Pero con la crisis económica que se agudiza en los años 
ochenta, el desempleo aumenta y la desigualdad crece 
a niveles infrahumanos. La violencia, la inseguridad, el 
miedo, la desconfianza, la desesperanza y el resenti-
miento afloraron en la ciudad; entonces, la segregación 
se hizo más marcada, y los habitantes dejaron de salir de 
sus barrios y las bandas criminales tomaron posesión de 
los territorios.

Y otra vez asistimos a la crítica recurrente de Medellín 
como una ciudad difícil para el desarrollo del arte. Quizá 
podríamos llegar a la conclusión de esta época con un 
movimiento como el Nadaísmo, ya que este movimiento 
se caracterizó por ser contestatario y nihilista en su 
desprecio y rechazo a la moral burguesa.

El llamado no atendido… modernidad-modernismo
El contexto que corresponde históricamente a esta 
investigación está marcado por lo que se conoce como 
el nacimiento de la modernidad en Medellín. Sin embargo, 
en este punto creemos importante poner énfasis en la 
dificultad de definir “lo moderno”. Como lo dice Marshall 
Berman al hablar sobre Baudelaire en su libro Todo 
lo sólido se desvanece en el aire, el significado de lo 
moderno es sorprendentemente escurridizo y difícil de 
fijar.

Debemos partir de la distinción, hecha por autores como 
Jürgen Habermas y Marshall Berman, entre la moder-
nidad como etapa histórica, la modernización como 
proceso socioeconómico que trata de ir construyendo 
la modernidad y los modernismos o proyectos culturales 
que renuevan las prácticas simbólicas con un sentido 
experimental o crítico. (García Canclini, 2008:40

Así pues, conscientes de esta dificultad, sabemos que hay 
una múltiple significación. Al hablar de literatura, enten-
demos el concepto de modernismo en Latinoamérica 
como un movimiento que se da a fines del siglo xix, a 
partir del poeta Rubén Darío, y que, impulsado por un 
purismo lírico, es expresado a través de lo original e insó-
lito con cierto grado de melancolía hacia el pasado y como 
una ventana de escape de la realidad. De la modernidad, 
como el legado renacentista de la confianza absoluta 
en la razón y el progreso, todavía hacemos parte como 
hombres contemporáneos, pero ¿qué podemos decir de 
pasado mañana? Por último, está la modernización que 
va ligada al desarrollo del confort y el progreso mate-
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rial y económico, unida en general a los procesos de la 
industrialización. Estos tres significados nos dejan en el 
terreno de lo que queremos entender como proceso de 
modernización en la ciudad y de cómo influyeron en el 
nacimiento de una incipiente danza escénica, por la época 
de los años cincuenta. Retomando a García Canclini,

Pareciera entonces que, a diferencia de las 
lecturas empecinadas en tomar partido por la 
cultura tradicional o las vanguardias, habría 
que entender la sinuosa modernidad latinoa-
mericana repensando los modernismos como 
intentos de intervenir en el cruce de un orden 
dominante semioligárquico, una economía 
capitalista semindustrializada y movimientos 
sociales semitransformadores. El problema no 
reside en que nuestros países hayan cumplido 
mal y tarde un modelo de modernización que 
en Europa se habría realizado impecable, ni 
consiste tampoco en buscar reactivamente 
cómo inventar algún paradigma alternativo e 
independiente, con tradiciones que hayan sido 
transformadas por la expansión mundial del 
capitalismo […]Optar en forma excluyente entre 
dependencia o nacionalismo, entre moderniza-
ción o tradicionalidad local, es una simplificación 
insostenible. (Ibid., 94)

Esta tendencia de la modernidad aclara conceptualmente 
una búsqueda en el arte: lo nuevo, lo último y su conse-
cutiva paradoja, lo nuevo, hoy será viejo mañana. Pero lo 
que queremos resaltar aquí es la diferencia con la manera 

en que Latinoamérica vive la modernidad, pues aquí está 
necesariamente ligada a procesos de búsqueda de iden-
tidad, entendida como nacionalismo. Así lo plantean las 
artistas plásticas Sofía Arango y Alba Cecilia Gutiérrez 
en su texto Estética de la modernidad y artes plásticas 
en Antioquia:

La iniciación del arte moderno en Colombia —
tarea que asumió la llamada “generación de los 
treinta” y en la cual Pedro Nel Gómez tuvo un 
papel protagónico— no consistió, por tanto, en 
una segunda versión del futurismo, el cubismo 
o el expresionismo. La urgente búsqueda de 
una identidad americana y nacional —que fue 
objetivo primordial de este grupo de artistas— 
imprimió a sus obras un matiz particular, que 
las diferencia claramente de las vanguardias 
europeas. (Arango y Gutiérrez, 2002:110)

La literatura en Medellín fue la primera expresión que 
se preguntó por una identidad. Si pensamos en Tomás 
Carrasquilla, nos percatamos de que la literatura tuvo 
en Antioquia un trasegar muy diferente al de la música, 
la plástica y las artes escénicas; y, a pesar de no poder 
confundir los conceptos de modernismo con los de 
modernidad en la literatura, sí hay ciertas características 
que se identifican desde principios del siglo XX y que nos 
muestran el camino recorrido en la literatura en contraste 
con las otras artes.

En cuanto a las producciones de Farina, estas 
conformaron desde el comienzo una de las 
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poéticas más personales, más singulares, y 
más decididamente modernas por el espíritu 
pesimista y desencantado que la inspira, y por 
la clase de belleza a la que aspira, al final de 
una senda vital locamente auténtica. (Naranjo, 
1996:463)

Escritores tan críticos como Efe Gómez, Antonio José 
Montoya y Tomás Carrasquilla dieron cuenta de una 
visión contrapuesta a lo que la sociedad trataba de 
imponer. Esto, quizá, solo para hacer ver que a principios 
de siglo y con una tradición basada en numerables tertu-
lias literarias, la literatura siempre ha llevado la delantera 
en Medellín.

Los recuentos anteriores tal vez muestran 
algo más: la narrativa urbana de Medellín fue 
ya un cuerpo literario muy denso desde hace 
cien años; Medellín [fue] una de las primeras 
ciudades literarias construidas en Hispa-
noamérica, y Antioquia la Grande […] la primera 
provincia o región colombiana en adquirir iden-
tidad literaria. (Ibid., 462)

Y por esas contradicciones de la historia y, quizá por las 
diferencias en los materiales y las técnicas entre las artes, 
asistimos a una característica tan común de Latinoamé-
rica: la convivencia de diferentes tiempos y de la idiosin-
crasia del campo junto al frenesí urbano de la modernidad. 
Este concepto de la identidad es un rasgo fundacional de 
la modernidad en Latinoamérica, sin llegar a ser defini-
torio el momento histórico, o por lo menos no comparado 

con la modernidad europea. La modernidad nos llega 
después, y, sobre todo, en el campo de las artes escénicas, 
pues en la literatura, tanto la identidad como la búsqueda 
de colores y temas propios ya han tenido un lugar.

En contra del costumbrismo se empieza a dar una lite-
ratura urbana en la obra de Alfonso Castro, Carrasquilla 
y Rendón, Efe Gómez, Carlos E. Restrepo, Saturnino 
Restrepo y Abel Farina, por mencionar unos pocos. Estos 
escritores se preguntaron por aquello que pueda ser un 
tema antioqueño, tarea que había sido encomendada 
a Tomás Carrasquilla y Carlos E. Restrepo a finales del 
siglo xix;

[…] y lo más importante: fue en una reunión “casi-
nista” donde se planteó el problema de si entre 
nosotros había o no material novelable, y en la 
que Carrasquilla recibió el encargo de probar 
que sí lo había. Me parece que esa “discusión 
sobre nuestra materia novelable” marca un hito 
en la historia de nuestra literatura. (Ibid., 459)

La modernidad en el arte plástico surge en Antioquia 
gracias a “las polémicas entre ‘eladistas y pedronelistas’, 
nombre acuñado por los cronistas de prensa, que domi-
narán por completo el ambiente de las artes plásticas en 
Antioquia” (Arango y Gutiérrez, 2002:92); dicha polémica 
llegó a afectar el ambiente personal de los contrincantes 
y fueron memorables las agresiones verbales. Lo más 
importante, si lo miramos retrospectivamente, es que 
esta querella generó una reflexión sobre cuestiones de 
tipo estético por primera vez.
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Fue a través de estas luchas verbales, en las 
que se involucraron la pasión política, el fana-
tismo religioso y los odios personales, como 
se logró iniciar la construcción de un pensa-
miento estético moderno, en ámbito regional y 
nacional. En medio de los titulares sensaciona-
listas de los periódicos, las declaraciones ofen-
sivas, las reacciones airadas de los agraviados 
y las convocatorias insistentes de la prensa a 
la opinión pública, se derribó lentamente la 
barrera de la indiferencia que los antioqueños 
oponían a todo lo que se relacionara con el arte 
plástico. (Ibid.)

La danza y su historia (Medellín)
La danza es un arte transitorio, toda vez que se da en un 
tiempo presente y en un lugar determinado. Este carácter 
de temporalidad hace parte de su esencia, es el carácter 
que lo hace ser efímero, y desde esta condición son 
muchísimas las prácticas danzarias que han hecho vibrar 
los cuerpos en la ciudad, desde los rituales indígenas 
hasta los géneros urbanos. Medellín es una ciudad que ha 
danzado siempre, y en ese transcurrir han quedado trazos 
imborrables que cursaron caminos independientes y que, 
poco a poco, han ido encontrando y creando una danza 
con identidad propia, o constituida a partir de procesos 
de apropiación, como puede apreciarse a partir de los 
años noventa. De esta manera, hablar de la historia de la 
danza en Medellín implica mirar las influencias externas 
que hacen parte de ella.

mEDELLíN ES uNA CiuDAD 
quE HA DANzADO SiEmpRE, 
y EN ESE TRANSCuRRiR 
HAN quEDADO TRAzOS 
imbORRAbLES quE 
CuRSARON CAmiNOS 
iNDEpENDiENTES y quE, 
pOCO A pOCO, HAN 
iDO ENCONTRANDO y 
CREANDO uNA DANzA 
CON iDENTiDAD pROpiA, 
O CONSTiTuiDA A 
pARTiR DE pROCESOS DE 
ApROpiACióN, COmO 
puEDE ApRECiARSE A pARTiR 
DE LOS AñOS NOvENTA.
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Nuestra investigación abarca hasta la década de los 
ochenta, momento en el que emergió la danza moderna 
y luego la danza contemporánea en la ciudad, a partir 
de un proceso que se estableció en una lenta transición. 
Para comprender la manera como se ha establecido la 
danza en Medellín, proponemos hacer un recorrido histó-
rico, de manera general, por las danzas tradicionales y 
clásicas, por cuanto nuestro interés es encontrar modelos 
de enseñanza y transmisión que hicieron posible conocer 
otras expresividades en la danza, tal vez más propias, 
derivadas de la hibridación de culturas y de los procesos 
de adaptación que vivieron ciertas prácticas culturales 
en nuestro contexto.

Debemos destacar un hecho que será fundamental en lo 
concerniente a la danza. A mediados de los años cuarenta 
y a raíz de las dos guerras mundiales llega una oleada de 
inmigrantes a la ciudad: alemanes, rusos, yugoeslavos, 
son conocidos como los ingenieros y arquitectos de las 
obras que transformaron la ciudad, y con ellos llegaron 
sus familias, esposas e hijas, con preferencias culturales 
que fueron detonantes para la danza clásica en la ciudad.

Para llegar a Colombia, la danza clásica y moderna 
hizo un recorrido muy particular, pues salió de Israel, 
pasó por Alemania y finalmente llegó a Bogotá. Luego, 
algunos bailarines nacionales se fueron hacia Norte-
américa, concretamente a Nueva York, para estudiar 
danza moderna y, al regresar, esta segunda generación 
influenció a la tercera generación de bailarines y maes-
tros, quienes son los representantes de la danza del 
momento actual.

La constitución del movimiento de ballet en América 
se debe a esa cantidad de bailarines que fueron esca-
pando de los conflictos bélicos de Europa y que se fueron 
afincando en distintas partes de América Latina como 
Colombia, Venezuela, México, Chile y Argentina; además, 
impulsaron el movimiento de ballet que existe hoy. Todos 
estos sucesos sociales e históricos son los que han permi-
tido el desarrollo de la danza clásica y contemporánea en 
nuestro país. Recordando lo mencionado en anteriores 
capítulos, a partir de esta migración comenzó en Medellín 
la enseñanza formal de la danza clásica: en 1943, con 
Adolfo Müller; de 1947 a 1956, con la Academia de Ballet 
de Medellín, de Danny y Lilly de Yankovich, yugoeslavos; 
en 1966, con Kiril Pikieris, de origen letón, y en 1954, con 
Silvia Rolz, de la entonces denominada Checoslovaquia.

Adicionalmente, entre los años cincuenta y sesenta, 
Medellín fue visitada por diferentes grupos de danza 
que inspiraron la creación de grupos y academias, entre 
los cuales se encontraron: en 1940, Sai Shoki (danzas 
coreanas) y la bailarina exótica Kyra, con su danza de 
abanicos y la danza del globo; la bailarina vienesa Ari–Ana, 
de pies de seda, y el Ballet Americano, en 1941; el original 
Ballet Ruso del Coronel de Basil en 1945; el Ballet de Alicia 
Alonso, en 1949; el Ballet Marqués de Cuevas, en 1950; 
el Ballet Theatre de Nueva York, en 1955; los bailarines 
rusos Tamara Toumanova y Wladimir Oukstombsky, en 
1956, así como el Ballet de San Francisco, en 1958, que 
causó gran impacto, porque a partir de allí muchos se 
interesaron en la danza. La bailarina Kira visitó nuestro 
país en varias ocasiones y fue reconocida por su belleza 
y versatilidad en la expresión de la danza que presentaba.
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[Imagen 6] La famosa bailarina “Kira”. 1940. 
Francisco Mejía, fotógrafo. Imagen publicada 
en Biblioteca Pública Piloto de Medellín para 
América Latina. 150 años de fotografía. Medellín: 
Archivo fotográfico de la BPP, 2000, p. 9.
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Mención especial merece la visita de Tamara Toumanova, 
prodigiosa bailarina clásica que cautivó al público “por 
su exquisita personalidad, por su don divino de la gracia” 
(López y Ospina, 1953:29). Toumanova mostró la exqui-
sitez de su movimiento, logrado por la dedicación y el 
profesionalismo que requiere el ballet.

La presencia de tan prestigiosas figuras de la 
danza será el ejemplo vivo que la categoría 
de estas estrellas significa, harán de nuestros 
bailarines y bailarinas entusiastas compe-
tidores en una justa de giros, de saltos y de 
líneas; lucha de músculos puestos al servicio 
de la belleza, torneo del cuerpo animado ya 
de inmutables esencias espirituales. (Ibid., 28)

A nivel general, haciendo referencia a la información 
recolectada en las entrevistas, destacan la circulación 
de algunas compañías internacionales de ballet, de las 
cuales Darío Parra menciona numerosas temporadas:

[…] Ballet de Washington, Ballet de Flandes, 
Dominique Baguet, Ballet de San Francisco, 
Ballet de Caracas, Compañía de Sandra Rodrí-
guez, [Compañía] de Vicente Nebrada (Nebreda), 
el Ballet Nacional de Cuba. Muchas compañías 
del mundo estuvieron aquí, americanas, euro-
peas”.

Sin embargo, Parra considera que realmente no eran 
de gran influencia porque a nuestros países realmente 
no venían los más destacados ni virtuosos bailarines, 

[Imagen 7] Tamara Toumanova. publicada en Programa de 
mano. Sociedad Musical Daniel y conciertos Iriberri presentan a 
Tamara Toumanova con su partenaire, Wladimir Oukstomsky, 
pianista Andre Brun, director de orquesta Juan Mettucci. Teatro 
Junín, lunes 3 de septiembre de 1956. (Archivo personal)
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sino los aprendices o los que no lograban estar en 
el elenco principal. Al respecto, Henry Lou también 
comenta: “[…]venían muchas obras clásicas a Medellín, 
con temas y guiones europeos, la copia de las obras 
clásicas francesas, italianas, con dos o tres bailarines 
excelentes y los otros del cuerpo de baile”.

Si a la llegada de estos personajes le sumamos que la 
ciudad fue visitada por compañías muy importantes, 
podríamos deducir que existieron elementos y procesos 
que pudieron iniciar una tradición de danza clásica en la 
ciudad; sin embargo, la danza se mantuvo en el ámbito 
de lo aficionado y, además, no logró trascender la élite 
en la que nació y para la que tenía sentido como diver-

[Imagen 8] Alumnas de la Academia de Ballet de Medellín. Publicada en la revista Semana.  
5 noviembre de 1956;XXI:520:44. Entrevista a Lilly de Yankovich. (Archivo personal)
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timento femenino. En los inicios del ballet en la ciudad 
la práctica de la danza se dirigía particularmente a las 
señoritas como parte de una educación integral.

Varios entrevistados coinciden en que Medellín era una 
ciudad con una mirada aún provinciana, cerrada y, por 
tanto, las influencias más importantes y conexiones 
con la actualidad de la danza se daban por intereses 
particulares de las personas que viajaban fuera del país 
y regresaban con conocimientos actualizados. Ludys 
Agudelo señala que, “la verdad, los espectáculos eran 
muy pocos y venían muy esporádicamente. Realmente 
pienso que lo que más impactó no es tanto lo que haya 
venido, sino que de aquí también salimos, la gente salía 
mucho”. Igualmente, la relación entre la capital del país 
y Medellín se daba gracias a la inquietud de algunas 
personas que buscaban otras experiencias y apren-
dizajes, tanto en el desarrollo de la danza clásica, la 
corriente contemporánea y experimental, que se empe-
zaba a gestar en Bogotá, como en el movimiento del 
folclor nacional.

Sara Villa, en su búsqueda como bailarina, contactó y 
trajo a la ciudad a algunos coreógrafos europeos que 
dictaron talleres sobre técnicas modernas y contempo-
ráneas; el mismo Henry Lou, pero también maestros de 
técnicas de danza popular. Como dice Fernando Zapata, 

“nuestra formación era con los talleristas que uno no 
sabía de donde aparecían, pero venían”.

Debido, quizás, a la misma concepción de la danza clásica 
como un arte exógeno y que se ha visto marcado siempre 

LAS ENTiDADES ESTATALES 
COLCuLTuRA y EL 

miNiSTERiO DE CuLTuRA 
CREARON mASivOS 

y pubLiCiTADOS 
EvENTOS NACiONALES 
pARA DAR A CONOCER 

y DifuNDiR LAS 
ExpRESiONES pOpuLARES 

COLOmbiANAS y, EN 
ESpECiAL, LA DANzA 

fOLCLóRiCA. 



 Ana Elisa Echeverry Jaramillo & Carolina Posada Restrepo 73

por un elitismo que lo ha alejado de nuestra realidad, es 
que se ve tan fragmentado su desarrollo y arraigo en 
esta ciudad; y a su vez, esto es precisamente lo que ha 
determinado el desarrollo de la danza clásica en una 
ciudad con una rica tradición dancística que convoca, 
de igual manera, influencias, como ya se ha nombrado.

Durante los años cuarenta es muy poco lo que encon-
tramos sobre el ballet en Medellín; sin embargo, podemos 
resaltar una constante en el desarrollo de este arte, que 
aún se sigue dando actualmente. Podríamos, incluso, 
aventurarnos a establecer un patrón con respecto a su 
práctica: el ballet es una afición femenina en la clase alta 
que no desea dedicarse profesionalmente a la danza, 
pues normalmente tiene alguna profesión de la que vive 
o una familia que la solventa; sin embargo, esta forma-
ción para señoritas queda enmarcada en una educación 
para la sociedad de élite. Es, quizá, por haber sido una 
práctica elitista y exógena para formar cuerpos deli-
cados sin ninguna pretensión estética, que sus protago-
nistas, maestros y alumnas, a pesar de interesarse por 
las danzas tradicionales, no desarrollaron una búsqueda, 
por medio del ballet, que contribuyera a la construcción 
de identidad cultural.

Lo exógeno, en este caso el ballet, tuvo la admiración 
de una sociedad elitista por ser traído de Europa, ingre-
diente indispensable para hacer a un lado las tradiciones 
campesinas que llegaban a la ciudad por esa misma 
época. Sin embargo, tampoco fue fácil la condición 
moralista de la Iglesia, puesto que censuró, en repe-
tidas ocasiones, las presentaciones de danza clásica por 

considerarlas inmorales. La bailarina clásica Elsa Müller, 
en entrevista realizada en el 2010, recuerda:

Claro que sí, a la gente le parecía muy bonito. 
Había mucho público, nos presentamos también 
en el Museo Nacional de Bogotá, y se llenaba. 
Después de Jaime (Manzur), hacíamos más 
presentaciones, pero había mucha gente que 
no le gustaba por la parte religiosa y política, 
porque era la época del comunismo. Yo asistía 
a un cine club y a veces cuando salíamos de ver 
una película de la Unión Soviética nos estaban 
esperando afuera y qué problema pues.

Si además se le suma que desde entonces el Estado no 
ha apoyado decidida y constantemente la formación en 
danzas tradicionales, es apenas entendible que la danza 
clásica haya tenido un desarrollo alterno a la danza tradi-
cional. Retomamos una entrevista con el bailarín Álvaro 
Restrepo, realizada por la profesora Ana Elisa Echeverry 
para su tesis doctoral:

La danza es la realidad también, o sea, la danza 
es la vida misma. Pienso que es una forma 
abstracta y concreta a la vez porque nada más 
concreto que el cuerpo para hablar de la vida. 
La danza es un lenguaje que permite hablar de 
la vida y de la realidad con otros códigos, otros 
lenguajes, otros canales, entonces yo pienso 
que la danza es además un canal. En mi trabajo 
siempre he estado hablando de la realidad, de 
una relación muy concreta con la vida y con 
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mi historia personal. No me interesa un tipo 
de danza completamente abstracta o desli-
gada de la vida […] El problema fundamental 
de la falta de identidad de la danza tradicional 
en Colombia es la falta de apoyo por parte del 
Estado para la creación y la investigación de la 
tradición. Latinoamérica siempre ha tenido el 
problema de creer más en lo extranjero y en su 
falta de confianza en lo propio se impulsa más 
la creación de centros y ballets de proyección 
que en escuelas de verdad que quieran estudiar 
el folclor7.

En la década de los sesenta vinieron las compañías de 
José Limón y The American Ballet Theater, como también 
las compañías de danza contemporánea de Alicia Alonso 
y Camagüey, el London Contemporary Dance Theatre y 
el Ballet de Lyon, el espectáculo de Mauricio Kagel y un 
anticipo de Pina Bausch, que dejaron huella y marcaron 
un giro en la danza.

Pioneros en danza clásica
Hablar de la historia de la danza en Colombia, particular-
mente del ballet clásico, implica hablar de Beatriz Kopp. 
Ella viajó desde muy joven a los Estados Unidos y allí 
estudió en la American School of Ballet. En París estudió 
bajo la dirección de Volinine y luego siguió las nuevas 
modalidades de los ballets neoclásicos, que, sin abandonar 
la línea clásica, la modifican a veces de manera afortunada.

7 Documento personal de la investigadora, cedido para la presente in-
vestigación.

Cuando regresa a Colombia funda, junto al bailarín 
lituano Kiril Pikieris (quien luego será muy importante 
en la historia de Medellín) y Alicia Cárdenas, la Academia 
Nacional de Ballet, la cual funcionó desde 1948 hasta 
1958, año en el que tuvo que cerrar debido a la falta de 
apoyo del Estado. Sin embargo, esos 10 años de trabajo 
dejaron una huella indeleble en sus alumnos: algunos de 
ellos tuvieron la iniciativa de formar academias privadas, 
que mantuvieron viva la semilla del ballet en Bogotá. Y, 
es hasta 1980 que no se vuelve a proponer una iniciativa 
para tener una escuela de ballet a nivel profesional, como 
la creada Compañía Colombiana de Ballet, de Colcultura.

Elsa Müller
Si bien no fundó una academia, su padre Adolfo Müller, 
alemán exiliado de la Primera Guerra Mundial, fue uno 
de los pioneros en la enseñanza del ballet, cuyas clases 
dictaba en la sala de su casa y en el sótano de Bellas Artes, 
en 1943. Elsa Müller se hizo famosa por una danza del 
ballet de Enrique VIII.

Y entonces yo lo que aprendí, lo aprendí más que 
todo con él, veíamos muchas películas […] más o 
menos del 54 ó 53 hasta fines de la década del 
sesenta. Yo había conocido la academia de Lilly 
de Yankovich. […] estudié en ella, pero con Lilly 
me tocaron muy poquitas clases. Y resulta que a 
mí se me quedaron las zapatillas y le dije a Jaime 
Manzur que me [las] prestara […], pero […] se me 
[salían], entonces lo seguí bailando descalza 
y eso se hizo famoso […] El pianista que nos 
acompañaba era Harold Martina, entonces Jaime 

[Imágenes 9 a, b, c] Elsa Müller. Fotografía de la práctica de la danza en la sala de la casa usada como estudio, evidencia de la 
enseñanza de ballet en Medellín, pero solo dirigido a grupos pequeños de niñas y adolescentes. Años cuarenta. (Archivo personal)
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montó las Sílfides, con lo que tenía la secuencia 
de danza tal como es, y lo fue a presentar en el 
Club de los Profesionales. (Entrevista con Elsa 
Müller en 2010)

Elsa Müller se dio a conocer siendo la primera bailarina de 
Müller Akademy of Ballet, un estudio que su padre instaló 
iniciando la década de los cuarenta, y en el cual formó a 
niñas y adolescentes durante varios años consecutivos. 
Posteriormente, algunas de estas alumnas de Adolfo 
Müller serían alumnas de Lily de Yankovich.

En cuanto al método de enseñanza, de acuerdo con lo 
rastreado, comenzaban primero en la barra con unas 
secuencias simples, luego repitiendo en el centro del 
salón los que se hacía en la barra con algunas diferen-
cias, y por último ensayaban el montaje de una obra. Lo 
que se conocía aquí era la escuela rusa, porque los que 
venían aquí eran rusos, venían unas bellezas de películas. 
Aquí vinieron todas las películas rusas como Las bodas de 
Aurora y La bella durmiente. Todas eran películas rusas 
de la época del comunismo. Se presentaban en el Cid, en 
el María Victoria, en el Metro Avenida y de las últimas que 
vi en un teatro que quedaba en Perú con Bolivia”. (Ibid.)

Podríamos afirmar, de acuerdo al rastreo realizado, que 
Elsa Müller fue la primera bailarina de ballet reconocida 
en Medellín, con experiencias en la Academia fundada por 
su padre, pero consolidándose en el proceso de formación 
con Lily de Yankovich ya en los cincuenta.
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[Imagen 10] Calendario de Ballet 1945, 
Muller´s Akademy of Ballet, Medellín, 
Colombia. Elsa Müller. (Archivo personal)

[Imagen 11] Elsa Müller, Rafael Vásquez y Edmundo 
Medina Barrera. Publicada en la portada de la 
revista Ballet y Artes, 1956;59. (Archivo personal)
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Lilly de Yankovich
Lilly de Yankovich llegó desde Yugoslavia a Medellín y 
se dedicó a dar clases de gimnasia sueca y gimnástica. 
En su país estudió ballet ruso y danzas folclóricas suecas 
en la escuela de Ana Paliakova. Actuó a los 19 años como 
solista en Coppélia, El lago de los cisnes, El cisne negro y 
La muerte del cisne. Comenzaba una carrera ascendente, 
pero, por la guerra, ella y su familia tuvieron que huir 
de Europa. En 1946 abrió una academia llamada Ense-
ñanza Femenina de Artes Plásticas y la Primera Academia 
Nacional de Ballet Clásico en Antioquia; fue ella quien 
formó a la gran impulsora y bailarina María Elena Vélez y 
a la maestra María Elena Uribe, quien también fundó una 
academia que hoy todavía continúa labores de formación 
y de la cual surgieron algunos de los principales bailarines 
de la ciudad. De Yankovich también formó a Nhora López y 
Ángela Mesa, quien llegó a ser bailarina en The American 
Ballet Theater, de New York.

Ella hablaba del ballet como una danza divina, siempre 
suave, etérea, llena de sentimiento, y resaltaba que, desde 
su origen, la danza ha sido una manifestación del arte 
apoyada por las coronas europeas para favorecer el desa-
rrollo cultural de sus pueblos. Cuando se refería a sus 
alumnas, Lilly expresaba que eran seleccionadas de lo 
mejor de la sociedad de Medellín, puesto que su objetivo 
fue formar un grupo clásico de señoritas distinguidas. 
Al año de inicio de su academia hizo su primera y casi 
única presentación en la ciudad, pues la criticaron y luego 
le prohibieron salir en público con esos trajes ridículos. 
Incluso, la historia de su alumna Ligia Trujillo, una niña de 
13 años que voceaba los periódicos y veía a través de la 
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[Imagen 12] Lilly de Yankovich, 
entrevista.  Imagen publicada en 
la revista Semana, 5 noviembre de 
1956;xxi;520:42. (Archivo personal)

[Imagen 13] Lilly de Yankovich, 
La danza inconclusa. Portada 
de la revista Semana. 5 de 
noviembre de 1956;xxi:520.
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[Imagen 14] Lilly y Dany Yankovich en entrevista a Lilly de Yankovich. Imagen publicada en la 
revista Semana. 5 de noviembre de 1956;xxi:520:43. (Archivo personal)
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ventana a las alumnas bailar, y que un día se aventuró a 
entrar en puntas a la academia, gesto que Lilly recibió con 
tal agrado que la becó en su academia, razón por la cual 
fue considerada inmoral, y 15 de sus alumnas cancelaron 
sus clases en la academia como “protesta por recibir hara-
pientas” (Semana, noviembre de 1956:42).

Lilly se interesó por la danza folklórica8 colombiana y viajó 
al campo y a pueblos típicos, donde asistió a las fiestas del 
café y del maíz. “Las encontró pintorescas y sugestivas, 
susceptibles de recibir un trato estilizado y coreográ-
fico. Pudo llevar a escena creaciones como El convite, Mi 
carriel, El coqueteo, Los romanceros, Bajando la montaña 
y Serenatas” (Ibid., 43). Lilly de Yankovich dejó Medellín, 
huyendo de una cruzada contra el paganismo que surgió 
en aquella época, en la cual las bailarinas con sus trajes 
cortos y una enseñanza mixta fueron blanco perfecto para 
que obispos y curas desprestigiaran esta práctica. 

Además, fundó su revista Ballet y Artes, en la que defendía 
sus principios y atacaba a la oposición, y con la cual difundió 
artículos, crónicas y espectáculos de ballet que ocurrían 
en Medellín y otras ciudades. Esta revista publicó varios 
números entre 1952 (registro encontrado de la revista 
Nº9) y 1958 (registro encontrado de la revista Nº83). Su 
gran anhelo fue crear una asociación de academias colom-
bianas de ballet que fueran capaces de plasmar un ballet 
nacional. En la actualidad no se dedica a la enseñanza 
del ballet.

8 Término utilizado por el periodista en la entrevista a Lilly de Yankovich, 
publicada por la revista Semana el 5 de noviembre de 1956, p. 43. [Imagen 15] Revista Ballet y Artes. 1952, Vol. 2 N.º9.

Presentamos las carátulas de las Revistas Artes y Ballet, 
encontradas en la Biblioteca Central de la Universidad de 
Antioquia, que dan cuenta de un interés firme de parte de 
Lily Yankovich por fortalecer la formación en ballet en la 

ciudad.





[Imagen 16] Revista Ballet y Artes. 1953, Vol. 3 N.º 13.

[Imagen 17] Revista Ballet y Artes. 1953, Vol. 3 N.º 14. 

[Imagen 18] Revista Ballet y Artes. 1953, Vol. 3 N.º 22.

[Imagen 19] Revista Ballet y Artes. 1954, Vol. 4 N.º 27. 

[Imagen 20] Revista Ballet y Artes. 1954, Vol. 4 N.º 28.

[Imagen 22] Revista Ballet y Artes. 1955 , N.º 44.

[Imagen 23] Revista Ballet y Artes. 1955, Nº 53.

[Imagen 24] Revista Ballet y Artes. 1956 , N.º 58.

[Imagen 25] Revista Ballet y Artes. 1958, Vol. 9, N.º 82.

[Imagen 26] Revista Ballet y Artes. 1958, Vol. 9, N.º 83.
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Kiril Pikieris
El bailarín de Letonia Kiril Pikieris dejó su compañía en una 
gira para quedarse en Argentina como primer bailarín del 
Ballet de Buenos Aires y, finalmente, venir a vivir a Mede-
llín a finales de los años sesenta, invitado por la bailarina 
María Elena Vélez, quien había tomado clases con Lilly de 
Yankovich y los había conocido a él y a su esposa, Leonor 

Baquero de Pikieris, en Bogotá.

Por su parte Leonor Baquero de Pikieris estudió en el 
Conservatorio de Música de la Universidad Nacional de 
Bogotá, como ella misma lo confirma en la entrevista reali-
zada en el año 2010: “Estudié 8 años de piano, Historia del 
Arte, Historia de la Música, pertenecía al coro, bueno, todo 
lo que se hace en un Conservatorio con seriedad, armonía, 
contrapunto”. Cuando iniciaron las clases de ballet en 
el Conservatorio, conoció a Kiril y después de muchas 
vueltas llegaron a Medellín, donde comenzaron en Bellas 
Artes en un salón pequeño. En 1966 crearon su escuela 
Ballet de Medellín, que se caracterizó por la formación en 
la técnica estricta de la danza clásica y donde surgieron 
importantes figuras para la danza a nivel nacional e inter-
nacional, como Yanis Pikieris, hijo suyo y medalla de oro en 
Moscú en el año 1989, quien actualmente vive en Estados 
Unidos, donde tiene su propia escuela y compañía. Pero 
también pasaron por esta escuela Óscar Vahos, Leonel 
Cobaleda y Nora González, la primera bailarina colom-
biana en la época del Ballet de Colcultura, como también 
Ricardo Bustamante, bailarín del American Ballet, quien 
a causa de una lesión de rodilla se ha dedicado más a la 
coreografía y la enseñanza en esta compañía. Actual-
mente es codirector artístico del San Francisco Ballet.

[Imagen 27] Kiril Pikieris, con su esposa Leonor Baquero. 
Clase de ballet en la Academia Ballet de Medellín. 
Finales de los años sesenta. (Archivo personal)
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Pikieris, a pesar de ser un bailarín de ballet clásico, se 
interesa por la danza tradicional, y en la escuela que 
abre se estudia no solo ballet clásico ruso, con la técnica 
de Vagánova, sino también danzas tradicionales. Leonor 
Baquero de Pikieris recuerda:

Nosotros fuimos a España con el folclor de aquí 
[…] [Kiril] hacía cosas de carácter, como danzas, 
como Zorba el griego. [A] él siempre le gustaba 
tener sus cosas como más de carácter. A él le 
encantaba, lo manejaba y le fascinaba; lo estilizó 
en una forma que no era poniéndole puntas, ni 
haciendo fouettes, ni piruetas, ni grand jette, 
era bonito, dentro del folclor. Kiril no era muy 
partidario de hacer cosas de repertorio, porque 
la gente no estaba capacitada para hacer cosas 
de repertorio y entonces sale lo que sea, cogen 
un casete y lo vuelven nada, porque no pueden 
hacer los fouettes, porque no pueden estirar las 
piernas, entonces él era tremendo coreógrafo, y 
todas las cosas él las hacía para su grupo.

María Elena Vélez y Ángela Mesa presentaron varios 
espectáculos de ballet haciendo de sus presentaciones 
muestras para empresarios, políticos, personajes de la 
industria y, por supuesto, familiares.

María Elena Vélez y Ángela Mesa de Echavarría gozaban 
del apoyo de personas influyentes de la sociedad y por 
ello lograron establecer en el Instituto de Bellas Artes 
una academia de ballet, que posteriormente dará origen 
al hoy llamado Ballet Metropolitano de Medellín.

[Imagen 28] Pas de Quatre. Imagen de Silvia Rolz, Marielena 
Vélez, Leonor Pikieris y Ángela Mesa, publicada en el programa 
de mano de la presentación de la Academia de Ballet de 
Medellín el 18 de noviembre de 1971. (Archivo personal)
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[Imagen 29] Imagen de Marielena Vélez y Ángela Mesa publicada en el programa de mano 
de la presentación de la Academia de Ballet de Medellín en 1971, p. 3. (Archivo personal)
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[Imagen 30] Apertura de la Academia 
de Ballet en el Instituto de Bellas Artes. 
Imagen publicada en revista Progreso.
órgano oficial de la Sociedad de Mejoras 
Públicas de Medellín-Colombia, anuncio 
de la apertura de la Academia de Ballet 
en el Instituto de Bellas Artes. Rector del 
Instituto de Bellas Artes, señoras Ángela 
Mesa y María Elena Vélez de Echavarría, 
patrocinadoras del ballet y el profesor 
ruso Kiril Pikieris. Junio de 1966;47:44.
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Por invitación de María Elena Vélez, Leonel Coba-
leda llegó a la escuela de Kiril Pikieris con su grupo 
de danza, pues necesitaban parejos para las danzas 
tradicionales. Él mismo lo relata en entrevista reali-
zada en el 2010, así:

Entonces ahí hicimos guabina, joropo, pasillo, 
bambuco […] tirado a lo clásico; se estilizaron 
y se hicieron cosas muy bonitas, tanto que 
estuvimos un mes en España con ellos […] nos 
decían: la danza colombiana la tienen muy 
evolucionada ustedes […] es que la técnica 
clásica no riñe con el folclor, cuando uno lo 
ve en ese sentido. Porque se pueden las dos 
cosas, haga folclor puro, vaya a las regiones 
y no se salga de ahí, de su contexto, pero si 
la va a modificar, sálgase un poco y explique 
eso. ¿Qué es lo que está haciendo? ¿Y para 
qué? ¿Y con qué objetivo? ¿Qué es ballet?, 
explique, porque de pronto hay grupos que 
le revuelven de todo, le meten de todo y no 
explican por qué.

En 1970, en el Teatro Pablo Tobón Uribe, y con el apoyo 
de Alberto Upegui Acevedo, se montaron óperas con 
los mejores cantantes de los coros de las universi-
dades de Antioquia y Medellín, la Capilla Polifónica 
de Coltejer, la Coral Tomás Luis de Victoria, el coro 
de Empresas Públicas y el Ballet de Medellín de Kiril 
Pikieris y Leonor Baquero. En total presentaron 16 
óperas en solo dos años.

Silvia Rolz
Silvia Rolz es otra de las maestras europeas que llegó a 
Medellín en 1954. Nació en Checoslovaquia, pero muy 
joven se fue a vivir a Suecia, donde aprendió la técnica 
clásica y la danza moderna. Estudió en Dinamarca con 
Paulin Koner y con diferentes maestros rusos estudió 
ballet. Se inició en el Royal Denia Ballet, pero bailó en el 
Ballet de Bonn, en Alemania, y en una compañía auspi-
ciada por Margoth Fonteyn, el Ballet de Panamá. Mario 
Yepes menciona:

[…] de Silvia Rolz se recuerdan sus coreografías 
sobre La noche transfigurada, de Arnold Schen-
berg, y el Concierto en do menor para oboe y 
cuerdas de Alessandro Marcello (1978), amén 
de las que realizó para Un baile de máscaras 
(1980), de Verdi, con Daniel Lipton y la Sinfónica 
de Colombia, y para el […] Trionfi de Orff”. (Yepes, 
1996:546)

Rolz fundó en Medellín su estudio Zapatillas Rojas, en 
1969. Allí comenzó a dar clases de la técnica Graham, y dio 
a conocer la danza moderna americana en la ciudad. La 
enseñanza a sus alumnos de Graham y del ballet clásico 
fue lo que identificó la línea de su formación en las décadas 
iniciales y en las posteriores. Estuvo viajando constan-
temente a otros países para aprender nuevas técnicas 
y enseñarlas a sus alumnos. Por su academia pasaron 
personas que posteriormente serían muy importantes 
para el desarrollo de la danza: Verónica Toro, Luz Mercedes 
Hinestroza, Ana Beatriz Gutiérrez, Darío Parra, John Jairo 
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Echevarría, Claudia Cadena, Adriana Ferrer y Sara Villa. 
Algunos comentarios sobre Rolz ofrecen una imagen de 
su labor: "[…] como metodóloga, la más, ella viajaba mucho 
a Estados Unidos y Europa, [y] tomaba clases de metodo-
logía”, nos dice Darío Parra (en entrevista del 2013). “[…] 
cada año iba a la escuela de Martha Graham a capacitarse 
como maestra, toda su pedagogía era excelente”, dice 
Fernando Zapata (en entrevista del 2013). Lindaria Espi-
noza confirma que “la técnica del Royal de Silvia era muy 
cuidadosa: no es tan antigua, tan mecánica, sino que ya 
viene de la reflexión de la fisioterapia, sus bailarinas no 
saltaban mucho, hacían muy bien lo básico, ellas nunca 
se dañaban el cuerpo” (en entrevista del 2013). “Silvia, 
como mujer colombo-alemana, era muy estricta en sus 
clases de ballet clásico, pero era una técnica con un poco 
más de apertura […] Pero en Medellín, Silvia Rolz fue 
[quien] empezó con la apertura de otras técnicas dentro 
del estudio del ballet”, como lo afirma Henry Lou Gómez 
(en entrevista del 2013).

Estos comentarios dan cuenta del papel significativo 
que desempeñó Silvia en los procesos de formación de 
estas y muchas otras personas de diferentes tradiciones 
dancísticas y con diferentes búsquedas de lenguaje expre-
sivo. Silvia Rolz se formaba no solo como bailarina, sino 
que cualificaba su quehacer de transmisión a través de 
diferentes campos de estudio del cuerpo; por esta razón, 
fue y es un referente común de lo que se puede llamar 
metodología para la danza. A su alrededor estuvieron 
actores, bailarines clásicos, folclóricos, etc. Si bien Silvia 
Rolz enseñaba ballet, amplió su panorama de trabajo hacia 
otras técnicas como la danza moderna. Desde su escuela 

se creó un movimiento en los años ochenta liderado por 
Sara Villa, Mónica Farbiaz y Dora Arias, muy importante 
en su momento, porque se preocupó por actualizar la 
formación en danza al promover la visita de maestros 
invitados. Actualmente ninguna de ellas vive en el país, 
pero sí marcaron con algunas de sus obras y con las clases 
que dieron por toda la ciudad una nueva manera de ver la 
danza. Un ejemplo de ello fue Elegía para los hombres que 
aún viven, de 1990, pues fue una obra sobre el secuestro 
y la desaparición del padre de Sara Villa, gran impulsor 
de la cultura en esta ciudad, que impactó la estética de la 
producción en la danza en Medellín, así como la concepción 
sobre la relación de la danza con su contexto y realidad.

Para Silvia Rolz, quien representa el encuentro entre la 
danza clásica y moderna, el ballet es figurativo, pues la 
técnica es exterior, mientras que en la danza moderna 
la técnica es el interior, el paisaje del ser humano. Su 
relación entre danza y realidad se establece a través del 
movimiento, porque es sincero y viene desde el interior: 
con el movimiento no se miente, con la palabra sí. Nunca 
creó obras propias, pero su búsqueda ha sido más bien 
un camino íntimo que solo ella conoce. Después de los 
revolucionados años sesenta, considera que la cultura en 
la ciudad se vino a pique, pues la violencia, el narcotráfico y 
la falta de voluntad política hicieron inaccesibles la creación 
y difusión de obras en la ciudad.

A continuación, unas imágenes de registro de prensa y 
periódicos de los años cincuenta y sesenta, que dan cuenta 
de los inicios del ballet en Medellín y luego la práctica de 
realizar montajes en los grandes teatros. 
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[Imágenes 31 y 32] Fotografías de prensa, 1957. 
Elsa Müller. El primer reportaje fue publicado en un 
periódico de Barranquilla en 1957 y el segundo en 
la revista Estampa de 1956. (Archivo personal)

Elsa Müller, una de las pocas bailarinas de ballet en Medellín en 
los años cincuenta.
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La Academia de Ballet Zapatillas Rojas, fundada por Silvia 
Rolz, hizo su presentación en teatros iniciando la década 
de los sesenta.

En la primera noticia podemos evidenciar la ejecución de 
movimientos que correspondían a la técnica Graham de 
danza moderna, por la cual tuvo un lugar fundamental en 
el desarrollo de la danza en Medellín.

En los años sesenta, el Ballet de Medellín, con Kiril Pikieris 
en la dirección, tuvo la fortuna de presentar varios espec-
táculos en distintos teatros de la ciudad. [Imágenes 33 y 34] Fotografías de prensa, 1954. Silvia Rolz, Zapatillas 

Rojas. Periódico El Colombiano, 9 de julio de 1954. Archivo personal.
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[Imágenes 35 y 36] Ballet de Medellín. Pàs de 
trois, Pàs de quatre. Fotografías de El Espectador, 
29 de octubre de 1967. (Archivo personal)

De manera reiterada aparecen en las presenta-
ciones bailarinas que a su vez se desempeña-
ban como profesoras de la academia.

A la izquierda se encuentra Silvia Rolz, arriba 
María Elena Vélez, en el centro Ángela Mesa y a 
la derecha Leonor Baquero de Pikieris. 
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[Imágenes 37 y 38] Ballet de Medellín. Pàs de trois. Escuela de niñas. 
Fotografías de El Colombiano, 2 de diciembre de 1968. (Archivo personal)

En esta fotografía se observa de nuevo al Ballet de Mede-
llín anunciando su presentación en el Teatro Pablo Tobón 
Uribe.

En este último registro de 1968, ya evidenciamos que 
la Academia Ballet de Medellín contaba con procesos 
formativos de gran influencia en la población infantil y 
juvenil, generando un buen impacto en la ciudad.





Retomando el tema de los contrastes en la historia de 
Medellín y las condiciones sociales y culturales que 
permitieron identificar el desarrollo de la danza en la 
ciudad, realizamos la reconstrucción de ese contexto de 
ciudad, enmarcado en las nociones de lo culto y lo popular, 
lo que permitirá ubicar el lugar de la danza como acti-
vidad cultural y como expresión artística, y comprender 
qué características tuvo la danza en los años setenta y 
ochenta, así como la manera en que su práctica, creación 
y circulación influyeron en los procesos identitarios y de 
construcción de memoria cultural en Medellín.

Pretendemos comprender la manera como se han cons-
truido las representaciones sociales del arte y la cultura 
en Medellín, de 1930 a 1950, y su influencia en el desa-
rrollo de la producción escénica de la danza en los años 
setenta y ochenta. Como introducción, en la primera parte 
haremos un rápido recuento del contexto sociocultural 
de la ciudad de Medellín en los años treinta a cincuenta, 
época en la cual puede hablarse de un incipiente desa-
rrollo de las expresiones artísticas en la ciudad, a la par 
con la transición a su industrialización y modernización. 
En la segunda parte, expondremos cómo las escisiones 
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de la estructura socioeconómica de la ciudad generan 
nociones de cultura que, a su vez, trazan un camino 
diferenciado para las expresiones artísticas y las acti-
vidades culturales, que dependen de las representa-
ciones sociales de las mismas. Y, finalmente, en la tercera 
parte haremos una conexión entre las representaciones 
sociales de la cultura y los sucesos dados en el campo de 
la danza, los cuales quedan circunscritos a procesos de 
distintas condiciones, según su acercamiento a la “alta 
cultura” o a la “cultura popular”.

Medellín de 1930 a 1950
Acercarnos a los conceptos de lo culto y lo popular en la 
época y el contexto que nos ocupa implica definir nuestro 
concepto de cultura, y así compararlo con las diversas 
nociones del término en las décadas que pretendemos 
estudiar.

La cultura, desde una concepción antropológica, se 
entiende como la capacidad de realización en un contexto 
determinado. Acogemos esta definición porque resulta 
abarcadora, en tanto que la realización de un grupo social 
cualquiera que sea es la satisfacción de sus necesidades. 
Todos los grupos sociales satisfacen las mismas necesi-
dades básicas de supervivencia y de desarrollo humano; 
lo que hace la diferencia es la manera de resolverlas. Y 
estas diferencias, en contextos determinados, consti-
tuyen la cultura. Así, la cultura designa el conjunto total de 
las prácticas humanas. Existe también un tipo de concep-
tualización que se refiere a la cultura como una dimensión 
del significado que abarca todo aquello que el ser humano 
llena de sentido, es decir, todo hecho, relación o acción 
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sobre la cual el ser humano construye una representa-
ción. En este sentido, podemos entender la cultura como 
una red de significados que permite a un grupo humano 
comprender y experimentar el mundo.

Nuestro ejercicio de deducción está basado, en su mayor 
parte, en el análisis de la información proporcionada por 
los archivos de prensa del periódico El Colombiano, en las 
décadas delimitadas, y este análisis apunta a que durante 
mucho tiempo circuló la noción de cultura desde la visión 
humanista no antropológica. Desde esta perspectiva, la 
cultura es todo lo creado y lo aprendido por el ser humano, 
de ahí que la cultura fuese concebida como sinónimo de 

“civilización” y definida en términos de erudición, que 
apunta a un tipo específico de información y de saber que 
las personas tienen.

Para contextualizar esta reflexión, recordemos que 
durante las primeras décadas del siglo xx se inicia el 
proceso de modernización de Medellín, resultado del 
crecimiento económico e industrial. La historiadora 
Bibiana Rendón (2010), en su monografía de grado Esce-
narios y actividades culturales en los inicios de la masi-
ficación de Medellín, 1951-1964, describe un contexto 
histórico donde las ciudades latinoamericanas experi-
mentaron un proceso de transformación social y política, 
constituyéndose en ciudades burguesas o en metró-
polis masificadas. Asimismo, Medellín deja de ser una 
humilde aldea cafetera para convertirse en un emporio 
manufacturero de importancia económica imprede-
cible para el país, tal como lo relata Hernán Restrepo 
en el capítulo "Música popular", compilado en el texto 

de Jorge Orlando Melo Historia de Antioquia (1988), y 
lo complementa Alberto Mayor Mora en Ética, Trabajo 
y Productividad en Antioquia (1994). En 1930 se pueden 
ver cambios, producto de los procesos de industrializa-
ción, tanto en la estructura física de la ciudad como en 
su estructura social, que permiten el nacimiento de la 
incipiente burguesía industrial y la conformación de una 
clase obrera, mayoritaria por cierto. Por otro lado, desde 
los años treinta, también se dieron transformaciones 
sociales relacionadas con la masiva migración del campo 
a la ciudad, fenómeno que se intensifica alrededor de 
1950 por el recrudecimiento de la violencia política.

Si retomamos la monografía de Rendón, el ritmo de vida 
urbana de Medellín, que comienza a erigirse como centro 
cultural y económico del país, concentraba en la población 
cada vez más expectativas de ascenso social a partir del 
progreso material, además de un interés por otras acti-
vidades e ideas sobre el estilo de vida citadino moderno, 
de carácter burgués, y muy alejadas del tradicional estilo 
provinciano. Cabe resaltar que muchas de las prácticas 
sociales adoptadas por las nacientes clases sociales de 
Medellín fueron conocidas primero por las personas de 
clase económica pudiente que tenían posibilidades de 
viajar a Europa, clase social que creyó conveniente que 
los procesos de modernización9 estuvieran asociados al 
desarrollo del confort (Rendón, 2010:19). Sin embargo, 
en Medellín se identifica una modernización desigual, 

9 Modernización entendida como el incremento de actividades económicas 
capitalistas, así como de obras de servicios públicos que dotaran a las ciu-
dades de mejores condiciones de vida para llevar adelante sus funciones 
de centros políticos, mercantiles y financieros.
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en tanto es limitada para los sectores deprimidos social 
y económicamente, que no tenían acceso al activo auge 
comercial, a la prestación de los servicios públicos ni al 
usufructo de la inversión progresista en el aumento de 
infraestructura, y mucho menos a la actividad cultural de 
la ciudad, que se configuraba como dimensión que acer-
caría a los habitantes de Medellín al ideal de la condición 
de modernidad.

Estas diferencias sociales se veían acentuadas, además, 
por un fenómeno cultural reconocible en la mayor parte 
de la sociedad medellinense: el eurocentrismo, enten-
dido como la racionalidad específica de la dominación 
colonial. Es importante aclarar que el eurocentrismo no 
es solamente la episteme10 de la cultura europea de los 
países geográficamente ubicados en Europa, ni de los 
dominantes del capitalismo mundial, sino que es, de 
hecho, la perspectiva cognitiva heredada por el conjunto 
de los países educados bajo su hegemonía, es decir, de 
todas aquellas culturas occidentalizadas (Hurtado, 2013).

Los archivos de prensa del periódico El Colombiano 
correspondientes a los años cuarenta y cincuenta, las 
columnas de comentarios editoriales, secciones de 
moda y hogar, anuncios publicitarios y sección de vida 
social develan una fuerte tendencia a estimar lo foráneo 

10 En Propuesta metodológica de formación enfocada a la CEA en Medellín 
(2013), explico la connotación posmoderna de este término como un siste-
ma de interpretación que da lugar a las diversas formas del conocimiento 
y que condiciona los modos de entender el mundo y aprehenderlo en una 
época dada. En ese sentido, la episteme será el “lugar” cognitivo desde el 
cual el ser humano conoce y actúa de acuerdo con las reglas estructurales 
de relaciones de su época.

como modelo, no solo en el ámbito artístico y cultural, 
sino en todas las dimensiones de la vida cotidiana, desde 
lo que puede resultar tan simple como el hecho de seguir 
al pie de la letra las tendencias de la moda parisina o 
londinense, aun cuando las condiciones de clima y de 
luz sean totalmente diferentes a las de nuestro contexto 
tropical, pasando por las normas de etiqueta y protocolo, 
la concepción de urbanidad, la manera de entender el 
cuerpo y su cuidado, las formas “adecuadas de ense-
ñanza”, las corrientes de pensamiento académico e 
incluso la noción de economía y calidad de vida. Todo 
ello demuestra la mencionada tendencia eurocentrista 
que sobrevalora los patrones culturales occidentales y 
los pondera como paradigma cultural. En la vida artística 
de la ciudad, por ejemplo, se hacía en los periódicos gran 
alarde de los recitales y conciertos de músicos europeos, 
y se presentaban con gran suntuosidad las compañías 
de danza extranjeras que visitaban la ciudad, tanto en 
la promoción del espectáculo como en los comentarios 
posteriores. Cabe resaltar que no se daba de la misma 
manera con las expresiones musicales y dancísticas 
locales o regionales, toda vez que no se encontraron 
anuncios ni comentarios.

Al respecto, Jorge Orlando Melo, citado en Rendón 
(2010:21), afirma que la instauración de un orden capi-
talista en Colombia estuvo acompañada de un autorita-
rismo social y cultural, situación histórica que coexistió 
con el avance de aspectos e instituciones moderniza-
dores.



[Imagen 39] Baile típico de Fredonia. 
Gabriel Carvajal Pérez, fotógrafo. Año 
1948, Archivo Fotográfico BPP.
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[Imagen 40] Matrimonio gitano en Itagüí. Población de gitanos, situada en el municipio de Itagüí, 
Antioquia. Se establecieron en predios despoblados de la localidad a mediados de los años cuarenta 

y allí armaron sus carpas. Posteriormente por el crecimiento industrial y la modernidad, se sitúan 
en lugares cercanos y viven en casas. Baile de celebración de un matrimonio gitano. 
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Lo culto y lo popular
Es claro, entonces, que la tendencia eurocéntrica de la 
sociedad de élite y la adopción de la noción de moder-
nidad basada en la modernización han tenido efectos 
adversos en la división cultural de la población de Mede-
llín en clases, pero nos interesa la consecuente subva-
loración de las expresiones tradicionales y populares 
de la cultura antioqueña, que en algún momento fue 
campesina y provincial, y la generación de una idea de 
alta cultura ilustrada y académica. Con esto, la práctica 
y el cultivo de las expresiones y saberes tradicionales 
se relegaron a las clases “bajas” de la sociedad, confi-
riéndoles la acepción de populares11, referenciadas por 
los gustos y actividades propias de las personas de los 
sectores socioeconómicos menos favorecidos, mayo-
ritariamente la clase obrera de Medellín. Estas prác-
ticas las pudimos observar en municipios fuera del área 
metropolitana y de Antioquia.

A lo anterior se le suma la llegada de población migrante 
que inserta en la sociedad unas prácticas ajenas, enmar-
cadas en sectores menos favorecidos económicamente 
e igualmente ubicados en las afueras del área metropo-
litana. Estos bailes, ejecutados en las fiestas familiares 

11 Se puede entender, según el Diccionario de la Real Academia Española, 
que una cosa o persona es popular cuando tiene gran aceptación y re-
conocimiento por una cantidad considerable de personas, definición en 
la cual no existe distinción de clase social o económica dentro de dicha 
cantidad. Sin embargo, en la Medellín de las décadas en estudio, lo popular 
se entendía como “lo que es del gusto del pueblo”. En varios artículos de El 
Colombiano se escribe sobre asuntos de cultura popular, música popular, 
educación popular, refiriéndose a este adjetivo como lo perteneciente a 
las “masas” o “el populacho”.

y sociales, logran identificarse como manifestaciones 
populares en el espectro de las prácticas culturales de 
la Medellín de los años cuarenta.

En el contexto en que nos ubicamos, lo culto y lo popular 
aún no llegan a ser conceptos académicos apropiados por 
las ciencias sociales, sino nociones construidas por las 
prácticas cotidianas y las diferencias socioeconómicas, 
bastante marcadas. Como ejemplo tomamos la descrip-
ción que hace Luis Fernando González Escobar, inves-
tigador principal del archivo histórico del Teatro Pablo 
Tobón Uribe, cuando habla de las prácticas recreativas de 
la población medellinense: las actividades para el empleo 
del tiempo libre de las clases de élite en la primera mitad 
del siglo xx iban desde la hípica y otros deportes como 
el tenis, el patinaje, la gimnasia, el baloncesto, el fútbol y 
el golf, hasta actividades de divertimento e intercambio 
social como la asistencia a las salas de cine, los cafés, 
los clubes y los baños públicos (González, 2004)12. Sola-
mente el fútbol logró popularizarse rápidamente y cons-
tituirse en actividad recreativa de otros sectores sociales.

Otra práctica común para finalizar los períodos laborales, 
lo constituyeron los bailes del último día del año, gene-
ralmente en un gran salón social, y así estrechar los lazos 
de la alta sociedad. Era el momento para encontrar pareja, 
darse a conocer y hacer parte de una Medellín de élite 
muy selecta.

12 Teatro Pablo Tobón Uribe. Una propuesta cultural vivida y sentida por 
la ciudad: 1952-2002. Documento escrito en el año 2004, sin publicar, que 
se puede consultar en el Teatro Pablo Tobón Uribe.
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Las fiestas en los clubes sociales también se constitu-
yeron en una pasarela para exhibir los diseños de la época 
que estaban influenciados por las tendencias de la moda 
europea, traída por los mismos miembros de la clase alta 
que viajaban a dicho continente.

Para ejemplificar las diferencias sociales entre las activi-
dades culturales y el acceso al arte en la ciudad, citamos 
de nuevo a González (Ibid., 25), quien relata que, durante 
la segunda mitad del siglo xix, el teatro en Medellín se 
constituyó en una de las prácticas sociales más impor-
tantes entre los miembros de la élite de la ciudad, hecho 
favorecido por la construcción de varios escenarios y 
teatros destinados a la presentación de espectáculos 
en vivo. Sin embargo, la aparición del cine en Mede-
llín y Latinoamérica se instaló como un nuevo espacio 
de recreación, al inicio asequible solo para las familias 
pudientes, pero que en pocos años llegó a convertirse en 
el espectáculo predilecto de las masas (Ibid., 33).

Al mismo tiempo, las empresas organizaban espectá-
culos para ofrecer a sus empleados selectos una noche 
de danza, y así celebrar la buena acción de la empresa y 
sus trabajadores. En el contexto de estas presentaciones 
se fueron consolidando grupos de danza folclórica que 
practicaban los repertorios conocidos en los barrios de 
la ciudad.

Sobre las actividades de los sectores populares de la 
población, lo único que se registra en los documentos 
historiográficos es que el Bosque de la Independencia, 
actualmente Jardín Botánico de Medellín, abría sus 

puertas a las gentes de élite en las horas de la mañana y 
a la población de bajos recursos en las horas de la tarde. 
Así como las prácticas y espacios públicos estaban dife-
renciados socialmente, los discursos hegemónicos de 
las clases pudientes también influyeron o determinaron 
el concepto de lo culto y lo popular en las expresiones 
artísticas, y definieron la relación que se establecía entre 
ellos. Ahora bien, nos centraremos en las dimensiones 
socioeconómicas de la danza en Medellín para generar 
algún tipo de conclusión sobre cómo esos discursos de 
la época determinaron los imaginarios y las prácticas 
artísticas posteriores.

[Imagen 41] Baile de Año Nuevo. Horacio Gil Ochoa, fotógrafo. Es una celebración tradicional en las regiones 
antioqueñas donde se finaliza y se recibe el Año Nuevo con bailes de música tropical, como el que se observa 

en uno de los salones sociales del Hotel Nutibara de la ciudad de Medellín, 1980. Archivo Fotográfico BPP.
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[Imagen 42] Baile Club Campestre. Gabriel Carvajal Pérez, fotógrafo. En los salones del Club Campestre 
de Medellín, la clase pudiente (alta) de la ciudad realizaba con frecuencia bailes y presentaciones artísticas, 
a la que asistían los socios y amigos luciendo sus mejores modas, año 1956. Archivo Fotográfico BPP.



[Imagen 43] Grupo de bailarines. Imagen publicada en la revista 
Progreso, órgano oficial de la Sociedad de Mejoras Públicas de 
Medellín-Colombia. Otorgamiento de medallas de civismo por 

parte de la Sociedad de Mejoras Públicas de Medellín (evento que 
coincide con la fecha del Día de la Madre). Junio de 1941;24:761.





[Imagen 44] Grupo de músicos y danzas 
folclóricas. Digar, fotógrafo. Coltejer 
patrocina una presentación cultural en las 
instalaciones del Jardín Botánico de Medellín, 
año 1972. Archivo Fotográfico BPP.
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El Bosque de la Independencia como escenario de 
presentación de espectáculos toma fuerza a partir de 
los años treinta. En los años anteriores se usaba como 
lugar de esparcimiento para las familias de la ciudad y 
para disfrutar de la naturaleza.

Para hablar de la danza en la ciudad es necesario indagar 
paralelamente por la música, puesto que son expre-
siones artísticas que han tenido históricamente una 
relación cercana, a diferencia de otras. Sin embargo, no 

estamos diciendo que su desarrollo se haya dado parale-
lamente, pero sí es innegable el papel indispensable que 
desempeña la música para algunas expresiones dancís-
ticas13, y en el contexto histórico que nos ocupa, la música 
y la danza son manifestaciones que fueron motivo de 
diferenciación social, en contraste con la literatura y la 

13 La música deja de ser indispensable solamente con la aparición de la 
danza posmoderna y la autonomía de los lenguajes que plantean Merce 
Cunningham y John Cage. Pero este es otro tema de estudio en el cual no 
nos corresponde profundizar.

[Imagen 45] Bosque de la Independencia. Francisco Mejía, fotógrafo. Ubicado al nororiente de la ciudad de Medellín, 
surgió como iniciativa de la Junta Organizadora de la Celebración del Centenario, la Sociedad de Mejoras Públicas 
de Medellín y el apoyo del Gobierno Nacional de Colombia, para conmemorar los cien años de la Independencia de 
Antioquia. Para ello se compraron los terrenos de la finca El Edén, por su extensión y por sus abundantes aguas. 
Fue inaugurado el 11 de agosto de 1913 y se convirtió en un lugar recreativo para los habitantes de la ciudad. Dentro 
de sus instalaciones se contabana un bar-restaurante y una pista de baile. Año 1935. Archivo Fotográfico BPP.
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pintura, que aun siendo consideradas bellas artes —y por 
lo demás abanderadas de una élite económica, cultural y 
social—, logran incluir en su estilo y discurso a las clases 
populares, lo que permitió un giro en el pensamiento de 
los artistas de la época.

Desde la primera mitad del siglo XIX hasta 1930 se 
conserva la herencia de la música y los bailes populares 
que se generó desde 1860 con la llegada de la música 
de cuerda, tiple y bandola, extendida por todo Antio-
quia. Tanto el bambuco como el pasillo son parte de las 

“rumbas” de Navidad de algunos pueblos y veredas; el 
mapalé y el currulao en las zonas de influencia negra; el 
bunde en Santa Fe; la guabina y las vueltas y la múltiple 
variedad de tonadas que son apenas variaciones de 
estas —el bizarro, el gallinazo y el torito— hacen parte 
de las expresiones musicales y dancísticas populares, 
pero se concentraron en las regiones rurales, con escasa 
resonancia en la ciudad. Durante esta época y hasta 
1950, de acuerdo con lo rastreado y en gran parte con 
relación a lo encontrado en las manifestaciones del 
sainete, la “gente decente” bailaba solamente bailes 
de marcada herencia española, como la redova polaca, 
el siotís escocés y el pasillo.

Respecto a la música, en el texto ya citado, Medellín 
ciudad tricentenaria, pasado, presente y futuro, 1675-
1975, Puerta y Herrera (1975) mencionan que, desde la 
fundación del Instituto de Bellas Artes en 1911, la alta 
sociedad diferenciaba la música que se enseñaba en la 
academia de la que no tenía otro método de aprendizaje 
que la transmisión tradicional, clasificándolas como culta 

y popular, respectivamente. Y es aquí donde se puede 
comprender el autoritarismo social y cultural que se 
dio a la par de la adopción del modelo capitalista en 
Medellín y Colombia, pues si bien la música popular, por 
tradición, podría ser una autoridad cultural legítima, es la 
élite de la ciudad la que comienza a dividir las prácticas 
artísticas y las manifestaciones musicales al crear una 
denominación por adjetivos y fortalecer un imaginario 
de superioridad de la música “culta”, que se estudia 
en recintos académicos14: música litúrgica, música de 
cámara y orquestal.

En cuanto a los bailes, hacían parte del tiempo de recrea-
ción para unos, y un compromiso social para otros; desde 
los años veinte se realizaban en las residencias de las 
familias de clase alta y se conserva la misma división 
espacial que para otras actividades recreativas de la 
ciudad. Ya en los años cuarenta se contaba con salones 
de té, como el Salón Noel, clubes, como el Unión y 
el Campestre, y hoteles, como el Nutibara, donde se 
realizaban bailes amenizados por orquestas como la 
de Lucho Bermúdez. Los dos grandes bailes de gala en 
Medellín se realizaban la segunda semana de Pascua 
y el Año Nuevo. Un fragmento que ilustra las prácticas 
sociales en este tipo de bailes narra que “a la […] entrada 
recibían de manos de algunos anfitriones el pequeño 

14 En el período comprendido entre 1940 y 1960, se fundaron importantes 
instituciones musicales en Medellín: en 1943, la Compañía Antioqueña 
de Ópera, con la animación de Pietro Mascheroni; en 1945, la Orquesta 
Sinfónica de Antioquia; en 1951, la Coral Tomás Luis de Victoria de canto 
polifónico; en 1959, el Conservatorio de Música de la Universidad de An-
tioquia y el grupo de cámara Coral Bravo Márquez.
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carnet con su lápiz pendiente de un cordoncillo de seda, 
donde estaban anotadas, en su orden, las piezas del 
programa; el vals, la mazurca, el chotis, el pasillo, la 
polca” (Acosta, 2005).

Estas separaciones entre lo que escuchaban y bailaban 
las personas de distintos sectores sociales se ahondan 
aún más con los cambios ocurridos en el mundo en los 
años treinta: los avances tecnológicos como la radio y 
la substitución de las orquestas que acompañaban las 
funciones de cine; justamente cuando el cine adquiere 
voz, comienzan a cambiar el gusto del pueblo. En la 
época de la radio, la televisión, etc., la música folclórica 
parece desaparecer o comercializarse, pues en las hela-
derías o cafés con los gramófonos o las rocolas, detrás 
de cada pasillo, cada bambuco o cada danza de autor 
antioqueño, venía casi con seguridad un tango o pieza 
de “carrilera” que comienza a forjarse como parte de 
la música medellinense. Y con toda razón, puesto que 
la instrucción en los sectores populares era muy baja 
y, por tanto, la radio comercial, que se ha caracterizado 
como un medio popular por la fácil comprensión de su 
programación era apta para la población no alfabetizada 
y fundamental para la comprensión del proceso gene-
rador de una cultura de masas.

Hernán Restrepo escribe sobre un tipo de música que 
se empieza a escuchar en Medellín en los años cuarenta 
a raíz de las comunicaciones ferroviarias. Según él, la 
música que llamamos de carrilera comienza a aplicarse 
desde mediados de los años cuarenta en el habla comer-
cial y típica del barrio de Guayaquil:

EN LA épOCA DE LA RADiO, 
LA TELEviSióN, ETC., LA 
múSiCA fOLCLóRiCA 
pARECE DESApARECER O 
COmERCiALizARSE, puES EN 
LAS HELADERíAS O CAféS 
CON LOS gRAmófONOS 
O LAS ROCOLAS, DETRáS 
DE CADA pASiLLO, CADA 
bAmbuCO O CADA DANzA 
DE AuTOR ANTiOquEñO, 
vENíA CASi CON 
SEguRiDAD uN TANgO O 
piEzA DE "CARRiLERA" quE 
COmiENzA A fORjARSE 
COmO pARTE DE LA múSiCA 
mEDELLiNENSE.



La danza y sus prácticas en Medellín: Una referencia a lo culto y lo popular110                                                                                

Aunque no deja de ser curioso que tome ese 
apelativo por el medio de transporte que la 
distribuye en vez de referirse a su lugar de 
consumo, las fondas arrabaleras, veredales o 
los cafetines del marco de las plazas pueble-
rinas, hay que tener en cuenta que las primeras 
fondas que recogen su mensaje y amplían sus 
sonidos son las que inevitablemente ofrecen 
abrigo y diversión en las antiguas estaciones 
ferroviarias (1998, 527).

Ya hemos expuesto en este texto que la clase dominante 
es claramente eurocentrista y que clasifica lo popular 
como aquello que está por fuera de “su buen gusto”. Para 
sustentarlo, citamos aquí al columnista de El Colombiano 
que firma como RA VEL, en el artículo “La música en la 
radio”:

[…] la Radiodifusión, la cual ha demostrado 
poseer […] un poder atractivo de gran dominio 
sobre todas las clases sociales, constituye 
un gran elemento para difundir la cultura en 
varias de sus manifestaciones, especialmente 
la cultura musical y la cultura literaria; la fuerza 
para llegar y penetrar a todos los públicos, 
influyendo profundamente en su cultura o su 
incultura, radica en la fácil comodidad con la 
que se puede escuchar un programa de radio, 
[…] y depurando sus gustos. Pero desgracia-
damente entre nosotros se pierde ese poder 
[…] y se propaga la incultura […] a los oídos 
del pueblo llega una algarabía tremenda […] 

Y a todo se acostumbran los radioyentes que 
llegan a convivir con esa liviandad exuberante 
que los halaga y divierte sin ningún esfuerzo 
mental a costa de la verdadera cultura (RA VEL. 
El Colombiano, 14 de septiembre de 1947, p. 5).

En el fragmento anterior, el autor del artículo escribe 
sobre cultura como un acervo de determinados saberes 
y prácticas, a lo cual contrapone lo que despectiva-
mente llama incultura, refiriéndose a la ausencia de un 
tipo particular de conocimientos y costumbres. Estos 
conceptos, según lo observado en los textos de la época, 
son de gran importancia para ampliar la contextualiza-
ción acerca de lo que se entendía por “culto” o “popular”. 
Se puede notar en el artículo citado que, en Medellín, 
como en casi todas las ciudades del país, y como nos dice 
Gloria Triana en uno de los artículos de la enciclopedia 
Nueva Historia de Colombia (1989) y Jesús Mejía en su 
libro Albricias (1994), existe la cultura de clases: una 
cultura de la élite que es sin duda la cultura dominante, 
y una cultura popular, hecha por la gente que no tiene 
poder en sus actividades diarias. Además, el artículo de 
RA VEL ejemplifica de manera literal cómo la cultura de 
élite niega y menosprecia la cultura popular, como en 
el fragmento que dice: “Ya sabemos qué musiquillas 
imperan en los parlantes de los receptores en Medellín: 
15 horas diarias de boleros, porros y otras músicas de la 
misma calaña. Pero la peor plaga es el bolero […] un todo 
desprovisto de belleza y de arte, y cuya única posibilidad 
es el baile”.
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[Imagen 46] Fonda Antioqueña. Gabriel Carvajal Pérez, fotógrafo. Fonda, lugar tradicional de algunas regiones de Antioquia, donde 
los arrieros hacían estaciones de sus largos viajes con las muladas o simplemente cuando se viajaba. Estos lugares servían de posada 
y como expendio de licor (aguardiente) a los viajeros y transeúntes; en ellos se escuchaba la música popular, conocida como guasca 
o carrilera. En la actualidad se conserva la tradición, pero con muchos cambios de la época. Año 1947. Archivo Fotográfico BPP.
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Acerca de la música que escuchaba la clase trabajadora 
de Medellín, otro autor de la alta sociedad escribe: “Se 
abre paso la música africana, la música plebeya, la salvaje, 
la bárbara, la que no educa ni estimula el sentimiento, la 
que no acaricia ni subyuga” (Ricardo Olano, director de 
la revista Progreso, órgano de la Sociedad de Mejoras 
Públicas de Medellín, 1942).

[Imagen 47] Compañía Santa Cruz. Melitón Rodríguez,  
fotógrafo. 1927, Medellín, imagen publicada en Melitón Rodríguez 
Fotografías. Bogotá: El Áncora Editores. 1985, pág.175.
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Estos fragmentos nos permiten deducir, por una parte, 
que la oposición a la música popular no era un asunto sote-
rrado entre los círculos elitistas, sino que era un enfren-
tamiento público y hostil que posiblemente ocasionaba 
tensiones en la época entre los exponentes de un tipo de 
música u otro. La crítica del segundo autor, atravesada por 
el racismo más que por el clasismo, también denigra de 
las que llama “modernas piezas cantables y bailables”. 
Por otra parte, al mencionar el baile en dichos artículos 
de periódico se devela mayor oposición a la música que 
propiciaba o promovía expresiones corporales, dado el 
moralismo católico que consideraba el baile como acti-
vidad a veces innoble y repugnante. Es de anotar que, en 
ciertos momentos de la historia de la danza en Medellín, 
ni siquiera el ballet logró escapar a este moralismo en 
contra de toda expresión artística del cuerpo.

Acerca de esa transformación en los gustos musicales de 
Medellín, vale la pena citar a Luis Antonio Arango, gran 
intelectual de la ciudad, con respecto a la pregunta que 
se formula por la relación que hay en la construcción de 
la noción de ciudad referenciando aspectos de lo popular 
y la cultura de élite:

[…] algo terriblemente importante, la aparición 
después de la Primera Guerra Mundial, y aquí 
no fue tan lenta, en una década empezó a darse 
el fenómeno de nada menos que la radiodifu-
sión. Cuando las transmisiones no se hacen a 
través de viajeros o de buhoneros, sino de un 
medio a distancia, ¿cómo puede ser posible 
que las formas tradicionales musicales perma-

nezcan intactas? Puede que una sociedad 
tradicional mantenga una forma de música y 
de danza durante centenares de años, pero si 
se empieza a circular la gente a toda velocidad 
con el ferrocarril y se empiezan a escuchar por 
radio otras formas de expresión, todo se modi-
fica […] Las formas tradicionales también fueron 
arrasadas por la urbanización, por la movilidad 
poblacional; los románticos lo sabían y por eso 
se afanaron a recoger lo que podían, porque 
sabían que los ferrocarriles, la proletarización, 
la dinámica de la población iba a acabar con todo 
eso que pertenecía a otro mundo. (2007:136).

Por su parte, la vida musical académica de Medellín y su 
exuberancia se debían, en gran parte, a la labor educativa 
de la Sociedad de Amigos del Arte15, creada en 1937, como 
indica el historiador Fabio Botero Gómez en Cien años 
de la vida de Medellín (1994) y como verificamos en los 
cuantiosos artículos y anuncios de recitales y conciertos 
de música académica, que pertenecen a los archivos de 
prensa de El Colombiano, donde se cita a la Sociedad de 
Amigos del Arte como patrocinadora y organizadora de 
múltiples eventos cuya gestión hizo posible la presencia 
en la ciudad de pianistas, violinistas, orquestas, ensam-
bles musicales y cantantes de ópera mundialmente reco-
nocidos.

15 Un grupo de empresarios de la ciudad que se dedicó a inyectar recursos 
a la promoción y divulgación de la cultura de élite. Entre 1940 y 1960 pro-
movieron la presentación de numerosos espectáculos de música, teatro, 
ópera y danza. Entre los integrantes de esta sociedad está Rafael Vega 
Bustamante, empresario cultural.
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En el mismo período, este grupo de empresarios y otros 
interesados en las bellas artes lograron promover espec-
táculos de buenas compañías de teatro que visitaron con 
frecuencia la ciudad: el Ballet Ruso y el Ballet Americano 
(cuya modernidad desconcertó un poco, pero fue rápida-
mente asimilada).

Estas gestiones corresponden a una preocupación por 
homogeneizar los gustos musicales en la población. Es 
así como encontramos que se publicaba diariamente en 
el periódico la programación radial de la Radiodifusora 
Nacional con programas de varias horas dedicados a 
transmitir obras de compositores como Bach, Brahms, 
Beethoven o Schubert. Al respecto, en el artículo ya 
citado de la revista Progreso este párrafo es ilustrativo:

Contra todo esto que relaja y desacredita 
nuestra cultura [músicas y bailes populares]; 
contra todo esto que pervierte el gusto, aniquila 
y mata el sentimiento, es preciso reaccionar. 
Contra lo que está borrando la espiritualidad, 
debe emprenderse una seria, vigorosa y tenaz 
campaña, sin tregua y sin descanso. (1942)

Sin embargo, en los años cuarenta la programación de la 
radio comercial no coincidió con los deseos de quienes 
vieron en este medio una posibilidad de divulgar la noción 
estatal de cultura y educación, toda vez que el analfabe-
tismo era considerable y la ciudad comenzaba a poblarse 
de campesinos convertidos en trabajadores urbanos, 
mientras los campos vivían el horror de la violencia 
partidista.

ESTE fENómENO DE 
ApROpiACióN DE 

ALguNAS ExpRESiONES 
muSiCALES y 
DANCíSTiCAS 

TRADiCiONALES DEL 
fOLCLOR COLOmbiANO 
pOR pARTE DE LA CLASE 
ALTA pARA iNCLuiRLAS 

EN SuS bAiLES SOCiALES 
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Pronto esta preocupación superflua no fue tanto por 
llevar a las grandes masas trabajadoras el gusto por la 

“alta cultura”, sino por contrarrestar el impacto que tenían 
las expresiones populares en toda la ciudad, sin buscar la 
posibilidad de democratizar realmente el acceso al arte, 
pues la formación en bellas artes seguía siendo un privi-
legio de ciertas familias, con muy contadas excepciones 
de becas dadas a niños de sectores populares, cuando 
veían un talento sobresaliente.

Dentro de este panorama, también comienza a generarse 
en algunas personas y entidades un interés por el estudio 
y circulación del folclor colombiano, oleada que corres-
ponde al interés gubernamental por crear una imagen de 
identidad “colombiana”. A partir de la llegada del Partido 
Liberal a la presidencia, a comienzos del siglo xx, se movi-
lizaron muchas ideas en torno a lo folclórico como insumo 
de una identidad cultural. Pero dicha búsqueda nunca 
estuvo encaminada a una verdadera vindicación de las 
expresiones musicales, dancísticas y orales tradicionales 
de las regiones, sino que se volcó hacia una apropiación 
de una expresión campesina y tradicional por parte de las 
élites académicas del país, transformándola y adaptán-
dola a cánones más “digeribles”. Como escribe Manuel 
Bernardo Rojas (1996:739), Pedro Morales Pino (Carta-
gena, 1863–Bogotá, 1926) creó una forma de escritura 
del bambuco sobre el pentagrama, lo cual no indica una 
continuación de las tradiciones campesinas —que se 
caracterizan por su permanente improvisación— sino la 
creación de un producto nuevo y moderno. Se comenzó a 
divulgar como música nacional un bambuco con caracte-
rísticas “mestizas”, bajo un discurso que aludía a la mezcla 

triétnica de su configuración, pero suavizando musical-
mente el marcado aporte africano de su percusión y de 
su danza original, y produciendo una musicalidad más 
criolla, con instrumentación de cuerda y marcación a tres 
cuartos heredada de los colonizadores.

Este fenómeno de apropiación de algunas expresiones 
musicales y dancísticas tradicionales del folclor colom-
biano por parte de la clase alta para incluirlas en sus bailes 
sociales tenía una marcada tendencia hacia pocas danzas, 
evidentemente aquellas que conservaban más rasgos 
españoles de los bailes de corte; por tanto, muchas de 
ellas son ampliamente reconocidas a nivel nacional como 
propias, mientras que las de origen indígena o marcada 
raíz afrocolombiana son mantenidas en la subalternidad.

Sin embargo, también había en Medellín personas y enti-
dades interesadas en el estudio o la circulación de la 
música colombiana y que no se interesaban solamente 
en los modelos europeizantes de cultura. Por ejemplo, 
encontramos un artículo publicado en 1947 en El Colom-
biano, que hace referencia al Concurso de Música Colom-
biana que realizaba Fabricato y, específicamente, a lo que 
acontecía con las obras ganadoras.

Tratándose del concurso de música colom-
biana que comentamos, el campo es bien fértil 
y atractivo para las realizaciones artísticas que 
enriquecerán nuestra cultura […] Pero desgra-
ciadamente la música de nuestros composi-
tores nunca se oye con frecuencia en nuestros 
conciertos y creemos que son muy pocas las 
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partituras que se conocen en el exterior; por 
esto los patrocinadores de concursos comple-
tarían su gran labor publicando las obras ganan-
ciosas para que tengan la suficiente divulgación 
en Colombia y en el exterior.

El autor menciona que existen innumerables arreglos 
para orquesta de hermosos pasillos y bambucos que 
yacen en el olvido, mientras que las Orquestas Sinfónicas 
Nacional y de Antioquia ni siquiera se acuerdan de que 
existe música nacional. Su discurso es más un reclamo 
con un toque patriótico y nacionalista que una defensa 
por la cultura tradicional, pero constituye una crítica a la 
cultura de élite. Artículos como este encontramos muy 
pocos, pues el interés por lo tradicional no generó en los 
medios impresos tanta resonancia como las bellas artes, 
aunque se reconoce a través de otros registros históricos 
que el folclor antioqueño estaba vigente en municipios y 
veredas, y que en la ciudad expresiones como el sainete 
o el teatro campesino, que también integra danza tradi-
cional en sus romerías, hacían parte de algunos sectores 
con mezcla de población de características rurales.

Por otra parte, la nota del periódico sobre el Concurso 
de Música Colombiana de Fabricato deja entrever que 
en las esferas académicas del arte había una diferen-
ciación entre las nociones de lo popular y lo tradicional 
o folclórico. Comienza a entenderse lo popular como las 
actividades o preferencias de las grandes masas traba-
jadoras generadas por el incipiente desarrollo industrial 
en la ciudad: obreros y empleados. Lo folclórico, por su 
parte, se asume como lo perteneciente a los contextos 

rurales o las costumbres y actividades campesinas, las 
cuales llegaron a la ciudad con la constante migración de 
otros lugares de Antioquia hacia Medellín, como centro de 
desarrollo y trabajo. Haciendo esta comparación, tanto lo 
popular como lo folclórico han pertenecido a las clases 
sociales que no tienen el poder en su cotidianidad y se 
contraponen a la cultura de élite, o a las llamadas bellas 
artes. De manera que resulta acertado citar a Gloria Triana 
cuando afirma que “la cultura popular es subalterna 
porque ha estado siempre dominada y absorbida por 
una cultura hegemónica, elitista, desarraigada y extran-
jerizada” (1989:305).

Uno de los aspectos que puede evidenciar mejor esta 
brecha es el acceso al teatro como institución, o como 
lugar donde sucede el arte y donde se asiste a ver arte. 
En efecto, durante la segunda mitad del siglo xix el teatro 
en Medellín se constituyó en una de las prácticas sociales 
más importantes entre los miembros de la élite de la 
ciudad, hecho favorecido por la construcción de varios 
escenarios y teatros destinados a la presentación de 
espectáculos en vivo. En la revista Letras y Encajes 
existen numerosos registros de eventos que nos sirven 
para crear una imagen global del gusto del momento, y 
lo primero que llama la atención es la gran presencia 
del teatro en su acepción artística y, por extensión, en la 
del espectáculo para conciertos y recitales. Según Fabio 
Botero Gómez (1996) en su texto Cien años de la vida de 
Medellín 1890-1990, el panorama artístico del período 
comprendido entre 1935 y 1950 presentó, entre muchos 
conciertos y óperas, obras de ballet de Jacinto Jaramillo 
en 1944, Madeleine Ozeray y el Ballet Ruso en 1945, y la 
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Compañía de Zarzuelas de Herog Arce Palacios en 1946, 
por mencionar solo algunas de las que se presentaban 
en los Teatros Bolívar y Junín.

El Circo Teatro España fue vital en la divulgación cultural 
a toda la ciudad y en la consolidación de actividades artís-
ticas como el teatro entre sectores de bajos recursos que 
no podían acceder al Junín o al Bolívar. Claramente, las 
expresiones artísticas tradicionales como la danza folcló-
rica, la música popular o el teatro campesino no tenían 
cabida en ningún teatro, pues sus escenarios pertenecían 
a la cotidianidad, las calles y las plazas.

La estratificación de la actividad escénica de la ciudad se 
daba en dos vías, tanto en la diferenciación de quienes 
podían acceder al teatro por su capacidad económica, 
como en la exclusión del tipo de expresión artística que 
podía presentarse en el teatro. Incluso, se generó separa-
ción entre unos teatros para la clase social de élite y otros 
para los demás, tal como se muestra en la imagen 26.

Medellín de 1950 a 1965
Para introducir este período de la historia de Medellín, 
nos remitimos a la contextualización que hace Bibiana 
Rendón cuando dice que entre 1950 y 1964 comienzan a 
formarse en Medellín los perfiles de muchos problemas 
sociales actuales, sobre la base de un excesivo creci-
miento demográfico y una urbanización acelerada. 
Ambos procesos, asociados al crecimiento económico 
derivado del desarrollo industrial, principalmente el textil 
(Rendón, 2012:). La población aumentó casi al doble, pero 
la ciudad no pudo responder a su nueva condición, lo que 

[Imagen 48] Circo Tangarife Hermanos Bross. Horacio Gil Ochoa, 
fotógrafo. Tangarife Hermanos Bross, del Club Campestre de 
Medellín, fue fundado en 1958 por el gerente Marcos Peláez y 
Maritza Uribe, y estaba integrado por socios del club, quienes 
preparaban espectáculos con números originales, buscando siempre 
divertirse y divertir a sus amigos. 1965. Archivo Fotográfico BPP.

generó precariedades en la vida urbana. Sin embargo, el 
ritmo de la vida urbana seguía generando expectativas 
de ascenso social y definiendo el carácter urbano de los 
pobladores citadinos, a la par que, desde el ámbito institu-
cional, se acogían las actividades culturales como acciones 
promovidas por entidades y empresas públicas o privadas 
que tienen como objetivo la recreación y socialización de 
ciertos códigos y valores asociados a un ideal ético cons-
truido desde el poder (Ibid., 23).



La danza y sus prácticas en Medellín: Una referencia a lo culto y lo popular118                                                                                

Comenzaron, entonces, a instalarse y difundirse en Mede-
llín prácticas muy a tono con la modernización de la vida 
urbana, como señalamos al principio, al tomar la cultura 
occidental como paradigma; uno de los aspectos que las 
familias adineradas retomaron de la vida europea fue el 
método de educación para formar personas cultas, en el 
sentido de eruditas, y dentro de ella, el disciplinamiento 
del cuerpo como símbolo de control sobre los actos de 
la volición.

Entrada la mitad del siglo xx, la única educación corporal 
que recibían las mujeres eran actividades corporales que 
tenían como finalidad la apariencia: vestirse, maquillarse, 
hacer gimnasia. Retomando a la historiadora y bailarina 
Juliana Acosta, “eran actividades que equivalían a tomar el 
propio cuerpo como medio y como finalidad para agradar 
a los hombres, y también para sentirse bien en su propia 
piel” (2005).

Dentro de esta educación física para mujeres, el baile reco-
mendado por los higienistas y por los manuales de urba-
nidad era el que conservaba el origen cortesano, estructu-
rado por formaciones simétricas coreografiadas durante la 
Colonia y la República; allí primaba la disciplina, la mesura, 
la discreción, las coreografías grupales y geométricas de 
la contradanza, el bambuco, la cuadrilla, la jota o el chotis.

Mientras tanto, la llegada a la ciudad de exiliados de la 
Segunda Guerra Mundial en los años cuarenta y poste-
riores trajo dos personajes que comenzaron a abrir un 
inesperado camino al ballet en la ciudad: Adolfo Müller 
y Lilly de Yankovich. A partir de la notable educación 
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para señoritas que algunos colegios implementaron con 
profesores de gimnasia, varias familias se vieron inte-
resadas en el ballet como técnica de entrenamiento que 
hacía de sus hijas mujeres más delicadas y de cuerpos 
sutiles. Inicialmente, el ballet tuvo contradictores por 
parte de la Iglesia y moralistas recelosos de los trajes 
que usaban las mujeres en las presentaciones, además 
de hallar una filiación política del ballet con el comunismo, 
por tratarse de la escuela rusa. A pesar de las dificultades 
que esto ocasionaba al ballet, este era bien aceptado 
entre las personas de la élite social y entre la comunidad 
de artistas de las bellas artes, por lo cual llegó a impactar 
a un círculo de personas reducido, pero importante para 
favorecer el desarrollo de la danza clásica en la ciudad.

Un aspecto para resaltar respecto al elitismo predo-
minante en el imaginario de la danza académica es el 
conjunto de comentarios de la revista Ballet y Artes, 
donde se propone el ballet como una exclusividad a la 
que no todos pueden acceder. Lilly Yankovich, en el artí-
culo “La consagración en la danza”, lo define como un 
arte restringido a las personas cultas y elegantes, un 
arte divino y noble para personas inteligentes (Yankovich, 
1953:13).

En este mismo período de la década del cincuenta, la 
danza folclórica, que siempre había permanecido en 
corregimientos y veredas de otros municipios, se inserta 
en el contexto urbano y nace como danza de proyec-
ción escénica por iniciativa de la Casa de la Cultura. A 
partir de este momento, industrias textileras y empresas 
conforman grupos de danza como un espacio para la 

[Imagen 49] Amparo Isaza y Fabio Ramírez se preparan 
a iniciar la danza, al levantarse el telón. Entrevista a Lilly 
de Yankovich. Imagen publicada en la revista Semana, 
5 noviembre de 1956;xxi:520:45 (Archivo personal).
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lidades de elegir actividades culturales o de esparci-
miento se amplían; es decir, a principios del siglo xx las 
actividades de esparcimiento eran asistir a obras de 
teatro y participar de celebraciones colectivas cívicas o 
religiosas, mientras que a partir de los años cincuenta 
había nuevas formas de utilizar el tiempo libre y nuevos 
escenarios urbanos para ello (Rendón, 2010). Además, se 
puede decir que el público también se diversificó, pues se 
debe tener en cuenta que la dinámica económica generó 
mayor diversificación de la estructura social, al sumar a 
las clases de élite y a las masas trabajadoras una clase 
media, que sustentaban la actividad cultural de la ciudad.

Esta doble vía en las tendencias de la danza en Mede-
llín es corroborada por las narraciones de las personas 
entrevistadas, quienes señalan dos aspectos clave 
que definieron el difícil desarrollo de la danza en ese 
momento. Primero, la marcada diferencia entre sectores 
socioeconómicos de la población, lo cual no solo hizo 
de la danza un privilegio, sino que creó la brecha entre 
los dos tipos de danza que existían en la ciudad. Los 
entrevistados coinciden en afirmar que quienes tomaban 
clase de danza clásica o moderna pertenecían a la élite 
económica, la élite social o la élite académica de la ciudad. 
En consecuencia, la danza tradicional, que siempre ha 
estado en los sectores populares de la población, se 
vuelve aún más subalterna.

Además, esos dos aspectos se ven atravesados por el 
imaginario de la danza como una actividad meramente 
recreativa, porque no se concebía la danza como una posibi-
lidad profesional. Aunque las personas “cultas” avalaban el 

recreación y utilización del tiempo libre de sus empleados. 
Poco a poco se conformaron numerosos grupos de insti-
tuciones educativas técnicas y universitarias, así como 
grupos independientes, todos los cuales generaron una 
gran actividad de la danza folclórica16, impactando a 
diversos públicos y configurándose como la imagen de 
la institucionalidad en la ciudad.

Como vemos, el folclor fue desarrollado por las masas 
trabajadoras, como lo asegura someramente Lilly de 
Yankovich en un artículo de su revista, donde hace refe-
rencia a Antioquia como “una tierra donde el trabajador 
baila como derecho a unas pocas horas de diversión 
después de la jornada de trabajo, y donde el talento 
para la danza es especial”. Debe notarse que, aunque 
fue apoyado por la empresa privada, quienes bailaban 
eran los trabajadores, de manera que el folclor sigue 
quedando estratificado y su práctica reservada a los 
sectores sociales populares.

A partir de este momento, la danza folclórica coexiste 
en Medellín con la danza clásica, que aún permanece 
restringida a las personas que tenían la posibilidad 
económica de asistir a las academias existentes. Y de la 
misma forma que en la primera mitad de siglo, el acceso 
al teatro era evidentemente diferenciado, tanto en la 
elección de lo que se presentaba como en la capacidad 
económica del espectador. Sin embargo, las posibi-

16 Estos grupos fueron los primeros lugares de aprendizaje de los maestros 
de danza folclórica, que posteriormente generaron la necesidad de pensar 
en la formación en danza y promovieron una de los logros más importantes 
de la danza en Medellín: la Escuela Popular de Arte.
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ballet como parte de las bellas artes, este era solo parte de 
la educación de señoritas. En ese sentido, ni para los de élite 
ni para los de clase popular fue fácil desarrollar una carrera 
dancística, y solo algunos lo lograron saliendo del país.

Es así como la vida cultural colectiva y las prácticas 
masivas de socialización, sobre todo en la clase media 
y trabajadora, inclinaron más el consumo de ciertos 
programas de entretenimiento: radiodifusión, cine, 
deportes, baile, y se mantuvieron de acuerdo con su 
capacidad económica. Mientras tanto, los teatros Junín, 
Bolívar y el recién construido Lido comenzaron a traer 
numerosas compañías reconocidas de danza, teatro y 
géneros de espectáculo musical, como ópera y zarzuela, 
que usualmente se apoyaban en la danza o la incluían en 
sus puestas en escena —géneros con una tradición de 
existencia de principios del siglo XX—. “Ambos utilizaban 
danza, pero la danza no era el fuerte”; “Desde la década 
del cincuenta en el género del teatro musical necesaria-
mente se mencionan, aparte de innumerables pequeños 
elencos en gira y de los consabidos ballets folclóricos, de 
ultramar, dos compañías de ballet clásico y contempo-
ráneo que vinieron al Junín en la década del sesenta y que 
dejaron memoria” (Yepes, 1996:642). Hay que mencionar, 
dentro de estos dos grandes proyectos, Los triunfos, de 
Carl Orff, cuya coreografía fue encargada a Silvia Rolz, y la 
temporada de ópera de 1970, cuyas coreografías estaban 
a cargo del Ballet de Medellín.

Para finalizar, podemos concluir que la vida cultural de 
Medellín en el siglo xx desarrolló una marcada sepa-
ración entre las actividades, gustos y expresiones de 
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los sectores populares de la población y la sociedad 
de élite. Esta separación estaba dada no solo por los 
escenarios de la ciudad donde se desarrollaba la vida 
cultural, sino también por las características formales 
o estilísticas de las expresiones artísticas que cada 
sector social generaba. Es importante comprender que 
esta característica del desarrollo cultural de la ciudad 
tiene un sustento profundo en el contexto histórico en 
las primeras décadas del siglo, momento en el que se 
presenta la ciudad en pleno proceso de modernización, 
pero que, como explica Rendón (2010:32), “no se puede 
desconocer que la modernización no siempre implica 
modernidad”. En Medellín, a pesar de la circulación y 
expansión del desarrollo industrial, coexistió ese mundo 
modernizante con el tradicional, ambos representados en 
las estructuras sociales propias de la sociedad burguesa. 
Por tal razón, esta escisión entre lo popular y lo “culto” 
fue establecida por la generación de una clase social 
trabajadora atraída por todo aquello que le hiciera sentir 
una pertenencia de masas, y una clase social burguesa 
atraída por los cánones eurocéntricos de modernización.

Con lo anterior, los dos tipos de danza existentes en la 
ciudad, entre 1930 y 1960, se anidaron cada uno en un 
sector socioeconómico y allí permanecieron, ofreciendo 
a la siguiente etapa de la danza dos cauces por los cuales 
podían desplegarse, dos caminos que recorren paralela-
mente personas distintas y tipos de expresiones corpo-
rales distintas en un mismo contexto local.

Este es uno de los aspectos destacados en el análisis de 
las entrevistas realizadas. Se vislumbra una marcada 

brecha entre las personas que practicaban los distintos 
tipos de danza, casi como dos mundos que se desarro-
llaron paralelamente; solo algunos incursionaron en los 
dos terrenos, tanto a nivel de práctica y estudio, como de 
proyección; encontramos personas que, habiendo estu-
diado danza tradicional, se encontraron en su búsqueda 
con la danza experimental, la danza-teatro, y que explo-
raron formas y técnicas diferentes; otras que buscaron 
el ballet y la danza moderna como técnica de entrena-
miento con la intención de enriquecer, pulir y ampliar su 
panorama.

Silvia Rolz, por ejemplo, al estar periódicamente actuali-
zándose con viajes al exterior, comienza a incluir la danza 
moderna y, específicamente, la técnica Graham. Podría 
decirse que la danza moderna fue una práctica común en 
distintos ámbitos, y fue la academia de Silvia Rolz un lugar 
que permitió la confluencia de bailarines de Medellín 
desde diferentes búsquedas estilísticas y perspectivas 
del movimiento. Así lo afirma Pilar Naranjo: “Sobre Silvia 
menciono la importancia de lo que significó ella como eje 
de cohesión, como punto donde se reunían varios de los 
que luego continuaron el camino de la danza”.

Y finalmente, aquella idea ya mencionada de grandes 
celebraciones de la élite en los salones y clubes continuó 
durante varias décadas, consolidando una diferencia de 
clases y, por ende, una diferencia en los estilos de danza 
que se practicaban: por un lado, los desarrollos del ballet 
y, por el otro, la danza tradicional y popular.



[Imagen 50] “Pausa en el baile”. Horacio Gil Ochoa, fotógrafo. Club Campestre (Medellín, Antioquia). Despojadas de sus 
tacones, las elegantes damas se toman un descanso del baile realizado en el Club Campestre de Medellín, lugar donde 
se celebran diferentes acontecimientos de la alta sociedad de la ciudad. Año 1980. Archivo Fotográfico BPP.





En este apartado indagamos sobre la danza folclórica 
en la ciudad de Medellín; sin embargo, no tomamos la 
danza folclórica como una simple etiqueta que caracte-
riza un estilo, sino como parte de la memoria histórica de 
la danza escénica en la ciudad, aspecto que la relaciona 
directamente con el contexto histórico, un período de 
tiempo determinado, y como un elemento que ayuda 
a la comprensión de la memoria cultural. Sin pretender 
reconstruir detalladamente la historia del folclor, aquí 
preguntamos por las circunstancias y características de 
su proyección escénica, por los personajes y protago-
nistas de su desarrollo, los grupos, las diversas acciones 
y escenarios, y cuáles fueron los posibles efectos e 
impactos de este tipo de danza en la ciudad.

Como ya hemos indicado en esta investigación, partimos 
de los años cincuenta porque antes de este tiempo la 
danza folclórica se realizaba de manera tradicional o 
recreativa, pero no escénica; es en la segunda mitad del 
siglo xx que el movimiento de danza folclórica logra visi-
bilizarse como actividad artística cultural importante de 
la ciudad. Hay que mencionar lo que constituía el paisaje 
general de la danza en las primeras décadas del siglo xx. 
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Según Jesús Mejía, casi toda la danza tradicional estaba 
ubicada en los contextos más rurales de los municipios 
de Antioquia, y en las veredas o corregimientos que 
rodeaban el casco urbano de Medellín. Es el caso de 
la guabina, las vueltas y el bambuco, que hacían parte 
de las “rumbas” de Navidad de algunos pueblos. En 
Guatapé se conservan los “toritos”, y las vueltas todavía 
se bailan en las veredas de Pantanillo, Manga Arriba y 
San Andrés (Girardota), y en Popalito (Barbosa).

Jesús Mejía Ossa hace mención especial del sainete, 
que es la mascarada que combina música, danza, 
pantomima y diálogo entre actores, cuya temática 
casi siempre hace alusión a las relaciones de pareja 
de distintas clases sociales y a la crítica social. Cristina 
Toro (1992) explica, detalladamente, que los temas 
tratados y la concepción inicial de la representación 
son típicamente españoles, pero la forma de abor-
darlos constituye una elaboración criolla de carácter 
festivo, que aparecía especialmente durante el mes 
de diciembre, y era común ver aún en los años treinta 
del siglo xx.

Sin embargo, el sainete también tuvo su proceso de 
transformación durante varias décadas. Y a su vez, los 
bailes seguían atravesando las maneras de celebrar 
de las distintas comunidades de la Medellín de antaño.

Leonel Cobaleda recuerda que, de niño, en el año 1944, 
presenció sainetes tradicionales que se presentaban 
en diciembre, en San Javier La Loma, en cualquier patio 
grande en casas de Robledo.

[Imagen 51] Grupo de bailes típicos del municipio de Bello, 
Antioquia. Digar, Carlos Franco, fotógrafo. Se observa 
a dos de los integrantes ejecutando un baile popular. 15 
de diciembre de 1956. Archivo Fotográfico BPP.



Luisa Fernanda Hurtado Escobar & Norman Fernando Mejía Mira 127

llín. Fueron años donde surgieron los primeros grupos de 
danza folclórica, y cuyos directores fueron los respon-
sables de hacer un tipo de danza que conocían solo a 
través de escasos referentes, por lo cual se hablaba de 
un folclor que se aprendía viendo y haciendo, y se prepa-
raba para un público inventando y adaptando algunos 
pasos al ritmo musical, en este caso la música popular 
del momento. El primer registro de danza en esta década, 
según Leonel Cobaleda, fue la actividad y labor de Alberto 
Restrepo, “uno de los impulsores de la danza en ese 
tiempo, más concretamente del año 50 en adelante, o 
tal vez un poco antes” (entrevista en el 2010). Restrepo 
dirigía un pequeño grupo independiente conformado 
por personas de su propio barrio, La Pola. Esta incipiente 
agrupación debía conseguir diferentes espacios para 
ensayar: una fábrica vieja de Buenos Aires o el colegio 
Tomás Villarraga en Manrique, pero más adelante se 
bautizó como Acuarelas Colombianas y fue uno de los 
representantes de la danza en la ciudad. Es claro que la 
formación de Alberto se debe a los referentes familiares: 
sus padres o abuelos le enseñaron formas tradicionales 
de danzas, como los gallinazos y las vueltas antioqueñas.

Según Alberto Londoño, en El cuento de la danza (2011), 
es en 1953 cuando aparece la danza folclórica hecha 
y pensada para presentar al público, por iniciativa del 
poeta Jorge Robledo Ortiz, quien se desempeñaba como 
director de la Casa de la Cultura (CDC). Es curioso que la 
historia del auge del folclor en la ciudad haya comen-
zado con la labor de una bailarina de danza clásica de 
la escuela de Pikieris, a quien el poeta encomendó la 
conformación y dirección de un grupo para crear algunas 

[…] llega el abanderado pidiendo la entrada, 
entonces pide permiso para que entre la 
compañía y arranca ya con su masa de entrada 
y después la trenzada de las cintas y todas 
esas vainas, y ahí viene toda la historia con los 
personajes de siempre, donde está el policía, 
donde está el “sopero”, en algunos hay “sopero” 
(entrometido), la novia, en uno hay hasta dos 
novias, de acuerdo con la temática (entrevista 
en el 2010).

Lo cierto es que estos grupos de hombres y mujeres de 
la montaña aparecían por las fincas de los ricos cantando, 
bailando y diciendo el parlamento de sainetes que se 
fueron transmitiendo por tradición oral, y que ahora prác-
ticamente han desaparecido. Finalizada la presentación, 
hacían una colecta de dinero, daban las gracias y conti-
nuaban su gira por los campos.

Sin embargo, ninguna de esas expresiones llegó a practi-
carse en la ciudad en su forma tradicional. Varios autores17 
coinciden en que, escasamente, las danzas de predomi-
nante herencia española, como danzones, valses, pasillos 
y chotis, se practicaban como actividad de Educación 
Física en los colegios femeninos o en los bailes de alta 
sociedad.

De la tradición a la escena
Los años cincuenta pueden nombrarse o describirse 
como la década en que se “inventó” el folclor en Mede-

17 Acosta, Juliana (2005), Ocampo, Javier (2006), Mejía, Jesús (1992).
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danzas de repertorio antioqueño, asesorada por Alberto 
Restrepo y Bertha Piedrahita (bailarina de tango). Así, y 
con la dirección de Luz Echeverri, las danzas tradicionales, 
de las cuales tenían algún conocimiento básico, entraron 
en una forma de presentación con una elaboración coreo-
gráfica pensada para el escenario, con un vestuario y un 
programa determinado. Podemos decir que este grupo 
de la Casa de la Cultura fue el primero en presentarse 
exitosamente en algunos eventos de la ciudad. En este 
grupo, Luz Echeverri, como primera coreógrafa de folclor, 
supo aprovechar su formación técnica en ballet con el 
saber tradicional de Restrepo y Piedrahita, que no tenían 
más formación que la transmitida por la cultura tradi-
cional.

Leonel Cobaleda y Alberto Londoño (2011), principales 
directores que aportaron información sobre esta década, 
coinciden en que la danza era inventada. Cada uno 
proponía los pasos de la danza según como escuchara 
la música que se iba a bailar, y se unificaba luego en la 
coreografía.

[…] de lo que se trataba era [de] que nosotros 
mismos inventáramos las cosas, montábamos 
el paso del galerón, el paso del joropo, de pasillo; 
es decir, nosotros inventábamos ahí las vainas, 
no teníamos ningún tipo de respaldo de alguna 
parte, de que nos enseñaron o lo vimos” (entre-
vista en el 2010).

Alberto Londoño también expresa que la metodología 
se basaba en observar y repetir, y las pocas pautas que 



Luisa Fernanda Hurtado Escobar & Norman Fernando Mejía Mira 129

podían tener los directores de los grupos eran los pasillos 
y bambucos que alguna vez vieron bailar a una compañía 
de comedias y revistas bogotana que se presentó en 
Medellín. Por tanto, podemos decir que el método de 
la danza folclórica, en realidad, dependía del director; 
de hecho, la danza se fue elaborando y codificando a 
medida que fueron transcurriendo el tiempo y el proceso 
de cada grupo.

De la visibilidad que dio el grupo de la CDC nació el interés 
de la empresa textilera Tejicóndor por formar un grupo 
de danza folclórica con la dirección, nuevamente, de Luz 
Echeverri, pero esta vez se diferenciaba del proyecto 
anterior por el apoyo institucional que una empresa de 
esta índole podía ofrecer. “Ese grupo tenía estudiantina, 
tenía coro, tenía trio, tenía dueto, tenía solista, tenía una 
orquesta. Eso eran como cincuenta personas”, cuenta 
Alberto Londoño (entrevista en el 2010). El director 
musical de la agrupación era Carlos Vieco Ortiz y el 
director artístico Agustín Jaramillo Londoño.

Tejicóndor, como primera agrupación institucional de 
Medellín, fue reconocida incluso en eventos de otras 
ciudades del país, por lo cual, en 1955, las directivas deci-
dieron traer al maestro Jacinto Jaramillo18 para crear un 
nuevo repertorio: “Él tenía una formación académica 
y técnica, él daba una técnica del cómo y luego hacía 
una demostración”. Con Jaramillo fue la primera vez 
que se tuvo una idea de la técnica de cada danza, y se 

18 Sonsoneño que estudió danza moderna en la escuela de Isadora Duncan 
en Nueva York y en Los Ángeles.

nombraron los pasos que tradicionalmente configuraban 
un ritmo. Los nuevos repertorios que dejó Jacinto Jara-
millo causaron gran curiosidad y novedad en el público: 
bambuco, pasillo, una danza boyacense, un sanjuanero, 
y un cuadro boyacense que se llamaba La promesa a la 
Virgen; un montaje muy novedoso, con pautas escénicas 
que incluían algunos textos y se ligaban a través de un 
hilo narrativo.

Por la historia del Conjunto Típico de Tejicóndor pasaron 
varios directores, repertorios y técnicas, pero es de 
resaltar a Pedro Betancur, quien, con el propósito de 
renovar el repertorio en 1957, viajó a Mompox a investigar 
danzas de carnaval junto al poeta y director artístico del 
grupo, Agustín Jaramillo. Este es un hecho importante 
para la agrupación, por ser la primera en presentar una 
versión propia de una danza costera de carnaval, y sobre 
todo, importante para la danza folclórica en Medellín, 
porque los viajes a otras regiones del departamento, y 
del país, se convirtieron en una práctica común en los 
grupos de danza, aunque esto fuera motivado porque el 
grupo sobresalía respecto a otros grupos, y por el interés 
de llevar lo novedoso a la ciudad. Se trató del inicio de 
una metodología posterior de investigación de la danza 
tradicional.

Un testimonio que da cuenta del repentino interés 
por conformar grupos de danza es el relato de Leonel 
Cobaleda, quien se separó del grupo Acuarelas en 1957 
y conformó una agrupación llamada Aires coloniales; 
además, comenzó una carrera como profesor de danza 
folclórica en colegios, escuelas, barrios y juntas de acción 
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comunal, llegando a tener hasta 14 grupos en toda la 
ciudad. A final de la década, Cobaleda decidió aprender 
otras técnicas y comenzó a tomar clases con los Pikieris, 
en el Ballet de Medellín, hecho que también se convirtió 
en un acontecimiento importante para la historia de la 
danza, toda vez que logró hacer varias propuestas de 
danza folclórica (guabina, joropo, pasillo, bambuco), esti-
lizada con la técnica del ballet. Al respecto, Cobaleda 
hace una reflexión importante acerca de las fusiones: “La 
técnica clásica no riñe con el folclor, porque se pueden las 
dos cosas”, siempre que se tenga claridad sobre cuál es 
el objetivo de esa mezcla de técnicas, y con la condición 
de que se explique al público qué se está presentando. 
En este sentido, hay aquí una muestra de la mentalidad 
abierta a la formación integral de un bailarín: “Si va a 
hacer folclor puro, vaya a las regiones y no se salga de 
ahí, de su contexto […], pero con el ballet ya quedé más 
amplio; que si uno quería mostrar algo tenía que salir de 
su cascarón” (entrevista en el 2010).

Dentro del contexto local, los grupos conformados en 
los años cincuenta19, dirigidos por exintegrantes de la 
CDC, tuvieron mucha actividad, pues se presentaban en 
casi todo tipo de eventos, en cualquier lugar y con poca 
o nula remuneración. De forma crítica, Londoño escribe 
que estos grupos no buscaban condiciones favorables 
para su quehacer, en el afán o el disfrute de visibilizar 
sus propuestas ante muchas personas y recibir gratifi-
cantes aplausos (Londoño, 2011). A diferencia de estos, 
el Conjunto Tejicóndor fue el único que logró presen-

19 Reseñados por Alberto Londoño (2011:18).

tarse en teatros como el Junín de Medellín, el Colón 
de Bogotá, los teatros municipales de Armenia y Cali, 
cobrando en la taquilla y asegurando para sus integrantes 
las condiciones dignas de un artista. Obviamente, esas 
diferencias se debían al apoyo institucional con el que 
los grupos independientes no contaban, mientras que el 
Conjunto contaba con todos los recursos que la industria 
de textiles quisiera poner a su favor, porque con ese 
apoyo la empresa fortalecía su imagen al hacerse reco-
nocer por su calidad.

Esto genera una contradicción, puesto que histórica-
mente el folclor ha pertenecido a los espacios públicos, 
a lo colectivo, a los eventos masivos, pero el Conjunto 
Tejicóndor fue la excepción porque produjo una danza 
para el espectáculo, que fue pensada por los administra-
tivos para el divertimento. Sin embargo, esto implicaba 
ser portadores no solo de la imagen sino de la filosofía y 
los objetivos de la empresa y que, en los años sesenta, les 
costaría la pérdida de sus garantías por haberse presen-
tado en un evento del sindicato de la fábrica.

Este grupo, para muchos de los trabajadores de la 
empresa, fue efectivamente un espacio para recrearse 
en otros ámbitos humanos, distintos del laboral, pero para 
otros fue el punto de partida y donde recibieron bases 
de formación para una carrera en el oficio de la danza. 
Entre ellos está Alberto Londoño, quien entró al grupo de 
Tejicóndor por ser empleado y terminó siendo uno de los 
personajes más influyentes en el desarrollo de la danza 
folclórica de la ciudad, así como uno de los profesores 
más recordados por las generaciones siguientes.
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Años sesenta: La inercia del primer impulso
En los inicios de los años sesenta continúa la dinámica 
de grupos de danza de conformación rápida, espontánea, 
pero de duración incierta. De los grupos mencionados 
por los entrevistados Alberto Londoño, Carlos Tapias 
y Leonel Cobaleda, y reseñados por Londoño (2011), se 
destacan: Así es Colombia, cuyo director, Julio Rentería, 
era exbailarín del grupo de Delia Zapata, además de que 
todos sus integrantes eran personas del Chocó residentes 
en Medellín; Pregones de Cartagena, cuya directora e 
integrantes eran oriundos de la costa atlántica y contaban 
con agrupación musical propia; Fuego tropicano, confor-
mado por directores reconocidos de otros grupos (Alberto 
Londoño, Alberto Restrepo, Martha Herrón, Marta Mazo) 
y que incursionaron con puestas en escena que combi-
naban la danza folclórica con bailes populares internacio-
nales como samba, mambo, rock’n roll, tuvo un inespe-
rado y fugaz éxito en Medellín y en otras ciudades y, según 
Londoño, fue ampliamente publicitado en los medios 
(2011:20), y Danzas latinas, dirigido por Pedro Betancur 
y que merece ser nombrado como uno de los grupos 
que logró continuidad y mayor permanencia en el medio.

Pero no todo estaba a cargo de grupos independientes, 
pues si en la década anterior la cuota empresarial la 
puso Tejicóndor, en esta década otras empresas crean 
grupos para el aprovechamiento del tiempo libre de sus 
empleados; “en ese tiempo funcionaban Fabricato, Teji-
cóndor, Coltejer, los Seguros Sociales [y] hasta Leonisa 

[…]Todas las fábricas funcionaban […] y […] se peleaban 
por tener su representación, bien fuera de danza o bien 
fuera de música” (Cobaleda, 2010).

Por otra parte, en 1961, estudiantes del Instituto de 
Cultura Popular (ICP)20 se reunieron para preparar una 
presentación de danzas colombianas como muestra de 
clausura, sin pensar que su idea sería apoyada por la 
institución, que en 1962 conformó el grupo de danza 
del ICP, con Martha Herrón como directora. Y en 1965 se 
creó un segundo grupo del ICP, un semillero dirigido por 
Alberto Londoño. Este grupo sobresale en la historia de 
la danza ya que, según Londoño, después del grupo de 
Fabricato fue el más reconocido a nivel local y nacional. 
Como anécdota, Londoño cuenta que, usualmente, los 
festivales nacionales se disputaban entre estas dos 
agrupaciones. Estos grupos también fueron el pretexto 
para iniciar la carrera en danza, como lo hicieron Carlos 
y Antonio Tapias.

Durante los años sesenta, la característica del medio 
dancístico era la conformación de grupos que activaban 
la vida cultural de la ciudad y el país, participando en 
múltiples eventos, desde el desfile de silleteros hasta la 
feria de Manizales, lo cual implicó un eslabón más para el 
desarrollo de la danza folclórica. Inicialmente, el proceso 
de montaje de los repertorios folclóricos no tenía ninguna 
preparación técnica. Cobaleda cuenta que

…cogía figura por figura y las trabajaba primero; 
¿cómo se enlazaba una figura con la otra? De 

20 Entidad educativa del municipio conocida como la “universidad popu-
lar”, donde las personas de bajos recursos, que no podían acceder a una 
formación profesional, recibían formación en algún arte u oficio como 
ebanistería, taquigrafía, mecanografía, modistería, etc. (Entrevista con 
Carlos Tapias en el 2010)



[Imagen 52] Fiesta de las flores. Gabriel Carvajal Pérez, fotógrafo. 
El Desfile de Silleteros, considerado el evento central de la Feria de 
las Flores de Medellín, es acompañado de diferentes grupos de baile 
y música que realizan el recorrido dando muestras de los diferentes 
ritmos regionales y nacionales. Grupo de danzas con su traje tradicional 
a las afueras de la Catedral Metropolitana. Archivo Fotográfico BPP.
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acuerdo con el ritmo, el compás, la frase, […] la 
expresión; cómo va a mover su cuerpo, cómo 
va ser su cara, cómo va a ser su gesto, cómo va 
a ser esto, cómo va a ser lo otro […] entonces 
iba enlazando pedacitos y partecitas hasta que 
ya se llegaba al todo; y cuando ya se fusionaba, 
entonces va a ver qué está fallando (entrevista 
con Leonel Cobaleda en el 2010).

Pero a medida que los encuentros nacionales iban ofre-
ciendo mayor exigencia y calidad artística, los grupos 
locales iban alcanzando enriquecimiento de repertorios 
y, por tanto, mayor conocimiento de las danzas tradi-
cionales, aun sin pensar en la técnica como tal ni en la 
metodología del folclor, pero sí respetando sus carac-
terísticas de ejecución. Así, el evento que tuvo mayor 
influencia en los bailarines y directores de Medellín 
fue el Festival Folclórico de Ibagué, gran escenario de 
los años sesenta para todos los grupos folclóricos del 
país. Considerado la universidad de las expresiones 
tradicionales, porque cada grupo que participaba era el 
mejor de su departamento, bailarines, músicos y direc-
tores compartían espacios de intercambio de saberes, 
de conocimientos culturales de todas las regiones y de 
diferentes propuestas artísticas.

Todo este auge del festival fue la materia prima para 
que la década de los setenta sea nombrada por muchos 
como “El Dorado” de la danza folclórica; además, el 
reconocimiento de la calidad del grupo del IPC y de 
Fabricato generó el nacimiento de grupos de danza en 
instituciones universitarias como las Universidades de 

Antioquia, Pontificia Bolivariana y Autónoma, y el Poli-
técnico Jaime Isaza Cadavid.

Pero a finales de esa década se produjo un rompi-
miento en esta dinámica de conformación de grupos 
que cambió el desarrollo de la danza folclórica: la apari-
ción del interés por los procesos de formación dentro 
de la misma práctica. En 1966 se crearon los cursos 
especiales de teatro y danza como una especializa-
ción más del Instituto Popular de Cultura. Las materias 
iniciales eran Folclor e Historia de la danza, Gimnasia 
rítmica, Solfeo y Teatro, las cuales siguieron fortale-
ciendo la inquietud por la teoría cultural y el folclor. En 
1968 se realizó un ajuste al programa que oficializó la 
Escuela Popular de Arte como sección del IPC, y en 1970 
se independizó del instituto para pasar a ser Escuela del 
Departamento Administrativo de Cultura y Recreación 
Municipal.

La academia, un nuevo escenario para la formación
A partir del nacimiento de la Escuela Popular de Arte 
(EPA), ni los grupos, ni los repertorios ni los imagina-
rios del folclor fueron los mismos. Esta entidad logró 
movilizar la transformación de la danza folclórica, no 
solo a sus estudiantes y profesores, sino también a 
grupos independientes que, aun sin entrar a la academia, 
comenzaron a entender que para hacer danza folcló-
rica se necesitaba un proceso formativo, ya sea para 
llegar a la creación de repertorio o para la investiga-
ción de la tradición. En consecuencia, los años setenta 
fueron testigos de la profesionalización del quehacer 
del bailarín y del director.
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Sumado a la formación, la actividad proyectiva aumentó 
con el número de festivales, encuentros, muestras, 
espectáculos artísticos y fiestas que se realizaban con 
la participación de numerosos grupos patrocinados 
por bancos, fábricas, instituciones de educación supe-
rior y entidades gubernamentales. Al mismo tiempo 
se promovió la investigación, al ampliar el repertorio 
y la mirada, y elevar el nivel artístico y académico con 
la realización de foros, conferencias, conversatorios y 
encuentros académicos.

Obviamente, este amplio espectro de la cultura popular y 
tradicional de las regiones del país se abrió ante los ojos 
de docentes y estudiantes, y produjo nuevas inquietudes 
sobre su quehacer. El panorama de la danza folclórica 
era tan grande, rico y versátil, que dio la posibilidad de 
explorar otras formas de entender, apreciar, hacer y poner 
en escena el folclor. Es por eso por lo que consideramos 
esta como la época dorada del folclor en la ciudad, una 
década que habita en la memoria de los entrevistados, 
en la cual el movimiento de la danza folclórica comenzó 
a tener una filosofía propia y logró identificar cuál era su 
lugar dentro de la vida de la ciudad.

La Escuela Popular de Artes fue fundada por los maes-
tros Alberto Londoño, Óscar Vahos, Antonio Tapias, 
Carlos Tapias, Leonel Cobaleda y Jesús Chucho Mejía. 
Estas personas conformaron la primera generación del 
folclor de la EPA y, junto con los grupos independientes, 
la corriente de danza folclórica de los años setenta en 
Medellín. Posteriormente, Ludys Agudelo, Carlos Arre-
dondo, Ana Eva Hincapié, Claudia Marín y Nancy Muñoz, 

entre otros, formaron parte de la segunda generación, 
con una corriente de pensamiento y creación algo dife-
rente.

Es importante mencionar que por la EPA pasaron no 
solo las personas que tenían que ver con el folclor, sino 
también estudiantes de teatro y de música, quienes, en 
ese lugar de confluencia de las artes populares, se inte-
resaron por aquellas artes que pretendían explorar otras 
formas y técnicas de movimiento, como la danza-teatro 
y la danza experimental. En la EPA nacieron Guayaquil 
Danza, la Corporación Cultural Hojarasca y Canchimalos.

La EPA se inició como un proyecto de orientación peda-
gógica encaminado a la formación, con la estructura y 
el diseño curricular establecido, precisamente, como 
Escuela Popular de Arte (enfocada al folclor, a lo tradi-
cional y lo popular), y pretendía la formación de técnicos 
en danza, música y teatro. Específicamente el programa 
de danza incluía música tradicional cátedras de Folclor y 
Cultura popular, Rítmica y Percusión, Pedagogía, Didác-
tica e Historia del Arte. Y poco tiempo después, se agre-
garon al currículo las técnicas modernas de danza, que 
en realidad llamaban “gimnasia”.

Sin embargo, la Escuela se enfrentó con la construcción 
de este programa en un momento en que no existía 
una metodología para la danza folclórica y mucho 
menos claridad técnica de las diferentes expresiones 
dancísticas. Ana Eva Hincapié se refiere a la “ausencia 
de un enfoque didáctico claro y definido”, con lo cual 
deducimos que este plan de estudios y la metodología 
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utilizados se fueron estructurando y consolidando con el 
paso de los años. A pesar de compartir la misma historia, 
cada quien tenía su propia versión, reservada, de lo que 
era el folclor, lo cual implicó discusiones metodológicas 
y pedagógicas donde los mismos profesores tuvieron 
que repensar su hacer, y concertar, desde su experiencia, 
lo que debía enseñarse y cómo debía aprenderse: “[…]
qué es válido no solo para la rítmica, sino para todo, para 
la expresión corporal, para la cualificación de los pasos, 
inclusive para el mismo vestuario, para las temáticas” 
(entrevista con Leonel Cobaleda en el 2010). Este proceso 
fue uno de los principales motores para dirigir el programa 
hacia la investigación de la danza tradicional de Colombia, 
con lo cual —el objetivo de autocapacitarse—, equipos de 
docentes y estudiantes iniciaron el proceso de desplaza-
miento a diferentes lugares de la geografía del país, en los 
que aún se realizaban danzas tradicionales, para buscar 
en sus actividades costumbres, fiestas y tradiciones del 
folclor coreográfico, coreomusical, literario y demosó-
fico. Luego, como se encontraban tantas variantes de 
una misma danza en una misma región del país, trataban 
de unificar el concepto o las características de los pasos 
básicos con lo común de lo observado. Los conocimientos 
recogidos de la experiencia directa conformaron el gran 
banco de contenidos que se comenzó a sistematizar y 
enseñar. La investigación, entonces, se convirtió en el 
principal insumo de formación y el principal método de 
creación.

El intercambio interregional en todo el país era muy activo; 
se realizaban varios viajes y salidas pedagógicas a nivel 
nacional donde se recogía información sobre la danza 

tradicional real de las diversas regiones del país. Este 
intercambio también estuvo nutrido y enriquecido por las 
visitas a diferentes festivales y la participación de varias 
agrupaciones en los Encuentros de Folcloristas, que se 
hacían cada año en la Semana Cultural de la EPA, donde 
tenían la oportunidad de participar en talleres y conferen-
cias, y bailar con ellos. Prácticamente, en dichos intercam-
bios fue construido el saber de la danza folclórica. Es de 
resaltar que en el ámbito folclórico las influencias no solo 
eran de tipo técnico o escénico, sino también conceptual.

Posteriormente, todo este saber recolectado se ponía en 
el cuerpo y en la escena gracias a los cursos de montaje 
y al grupo de proyección de la EPA, pues de nada hubiese 
servido tanto conocimiento nuevo sin haberlo divulgado. 
Alberto Londoño (2011) dice que “el grupo de proyec-
ción fue el más beneficiado porque montaban las danzas 
investigadas, lo que le dio una particularidad muy espe-
cial”, sumado esto al singular modo de puesta en escena 
de su director artístico Óscar Vahos.

[…] se conforma el CEF —Centro de Estudios 
Folclóricos—; todos somos de la EPA y se empieza 
a recolectar fondos con las “viejotecas”, con los 
bundes, con las rifas para comprar material y 
viajar […] se conocieron danzas de todo el país, 
porque estuvimos en todo el país, tanto que la 
mayoría de las investigaciones se quedaron en 
el proceso de laboratorio, del análisis, porque 
no había tiempo, pues cuando uno empezaba 
a trabajar no había tiempo de reunirse a docu-
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mentar y concluir. (Entrevista con Carlos Tapias 
2010)

De acuerdo con esto, vale la pena destacar la formación 
integral que brindaba, con un plan de estudios enfocado 
en tres nortes fundamentales, como lo decía Nancy 
Muñoz: “La EPA tenía 3 frentes muy definidos: uno era 
como profesor, formador de formadores, que nos daba 
metodologías para ser profesor de danza. Nos formaba 
como bailarines, en la técnica de la danza. Y nos daba pinos 
como investigadores”.

También es de resaltar la estructura curricular del proceso 
formativo, apoyada en cursos de danza, cuyos contenidos 
incluían la técnica tradicional que variaba cada semestre, 
según las regiones del país; el curso de rítmica, el de 
gimnasia como entrenamiento corporal y los cursos de 
taller, en los que se creaba un producto escénico con los 
contenidos abordados en los demás cursos del semestre. 
También había otros cursos que marcaron en algunos 
estudiantes líneas de creación o metodologías para la 
enseñanza del folclor, como danza–teatro y la cátedra 
de lúdica tradicional. El énfasis investigativo que tuvieron 
todas las materias posibilitó la construcción, no solo de una 
metodología de investigación para el folclor, sino también 
de una memoria dancística del país y del acervo de lo que 
se conoce como folclor. Entre los maestros mencionados 
destaca Jesús Mejía como pilar teórico, al crear el vínculo 
entre la reflexión conceptual sobre el folclor y su práctica.

La EPA, además, generó la posibilidad de la interdisciplina-
riedad como metodología de formación y como método 

de creación, pues allí convergían las personas que, desde 
distintas áreas, trabajaban en la producción de expre-
siones artísticas tradicionales y populares y, además, 
participaban en la investigación y la experimentación. 
Ludys Agudelo dice que “la EPA ofreció a la ciudad la varia-
ción de muchas danzas y la distribución de regiones” y 
Fernando Zapata asegura que “la EPA era un marco que 
daba la posibilidad de aprender a ser docentes, mientras 
era nuestra ‘burbuja creativa’. Eso permitió que nuestra 
formación fuera muy experimental”.

Adicional a lo anterior, está la creación de la Primaria 
Artística, una propuesta de formación muy pertinente 
en danza tradicional, combinada con recreación dirigida, 
juegos tradicionales y sensibilización con otras expre-
siones artísticas. Este era un programa de continuidad 
que diversificó su campo de acción al ir a las escuelas, 
e incluso a corregimientos, donde no solo se buscaba 
promover la conciencia sobre la importancia del acceso 
a las expresiones artísticas, sino brindar la posibilidad de 
presentarse ante un público desde niños. Esta primaria 
permitió a muchos hacer su vida artística desde temprana 
edad y generó frutos de gran calidad artística y humana, 
como el grupo Rayuela, “un grupo reconocido de niños 
que estuvieron 7 u 8 años en proceso; entraban de 8 y 
salían de 15. Con ello logramos todo un proceso teatral 
guiado y transversalizado por la danza, por el juego, por la 
música y [por] la escenografía”, cuenta Ana Eva Hincapié 
en entrevista (2013).

Dentro de todo el patrimonio inmaterial que la EPA logró 
abordar, debe destacarse la lúdica tradicional como uno 
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de los grandes aportes, no solo artístico sino pedagógico. 
El curso de Lúdica Tradicional en la Escuela permitió ver 
en los juegos tradicionales su potencialidad escénica para 
la exploración de otras maneras de creación, así como 
para proponer una metodología de formación desde 
la predanza, por todo el contenido cultural, corporal y 
expresivo que tienen los juegos.

En cuanto a la proyección artística hacia la ciudad, la 
EPA contaba con un grupo de proyección conformado 
por los estudiantes más avanzados, y con las muestras 
semestrales de los cursos de Montaje, cuyo objetivo 
era materializar, en una puesta en escena, los logros del 
proceso de formación. El grupo de proyección repre-
sentaba a la escuela en diversos escenarios a nivel local 
y nacional, pero su importancia se debe a la inquieta y 
apasionada actividad a la cual se entregaron, siendo uno 
de los motores de transformación de la mirada sobre el 
folclor. “Cuando uno entra a un grupo de proyección es 
como una escuela intensiva; como que recoge toda la 
formación que se da a nivel curricular y allí se conjuga 
con la realidad, se da la transversalidad” (entrevista con 
Ana Eva Hincapié en el 2013).

Inicialmente, los montajes de este grupo no eran muy 
diferentes a los repertorios de danzas sueltas que 
presentaban todos los grupos, pero muy pronto, en esta 
etapa de formación, los bailarines y directores en la EPA 
comienzan a preocuparse no solo por la técnica correcta 
de la danza sino por lo que esta cuenta en sus gestos, en 
las acciones corporales y en su narrativa coreográfica. 
Fue el primer cambio que se registra sobre la tradición de 
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la danza, aunque al ocuparse de su simbolismo, se puede 
decir que la puesta en escena sigue quedándose en un 
metarrelato folclórico que narra la vida cotidiana de las 
regiones y los pueblos; el folclor siempre ha hablado de sí 
mismo e, incluso en esta etapa, el montaje del repertorio 
trataba de hacerse muy fiel a la información recolectada 
en las investigaciones.

Nosotros tratábamos de ser muy puros hasta 
donde las condiciones [lo permitían] —que la 
danza quedara tal cual—, muy conservadores. 
Si alguna cosa cambiábamos era por necesidad, 
porque no teníamos el conocimiento y había 
que agregar cosas mínimas, pero éramos muy 
puros en la actitud corporal, que era lo más 
difícil” (entrevista con Carlos Tapias en el 2010).

Ana Eva Hincapié y Carlos Arredondo coinciden en que 
inicialmente la temática de la cual hablaba el folclor era 
el folclor mismo. Posteriormente, los resultados de los 
procesos de investigación y de trabajo de campo sobre 
la danza específica se llevaban a la puesta en escena de 
la manera más fiel posible al hecho folclórico investigado. 
Este “purismo” en la danza fue uno de los factores que, 
según Ana Eva Hincapié, propició la posterior desapari-
ción de la EPA:

El problema de la EPA, y pienso que fue uno de 
los problemas que agotó [a] la EPA, es que el 
trabajo de la danza folclórica y la danza popular 
estaba bien, pero llegó un momento en el cual 
nos cerramos tanto [a] la banda, que las cosas 
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cuando se cierran en sí mismas se mueren. Y 
no contaban con que todos los que íbamos allí 
éramos muy jóvenes y pienso yo que se podía 
empezar a hacer fusiones, pero a veces había 
un purismo en la danza que no lo permitía.

No obstante, comienza a buscarse la posibilidad de 
explorar otras formas de utilizar el lenguaje tradicional 
de la danza en propuestas de creación que tuvieran 
mayor articulación con otras expresiones artísticas. 
Cabe resaltar que nuestras fuentes reconocen que esa 
inquietud en los procesos creativos fue multiplicada 
por Óscar Vahos, siempre buscando la vanguardia con 
propuestas no convencionales para crear, nutrirse de la 
investigación, de la conversación entre música y danza 
tradicional, de las técnicas teatrales de improvisación, 
de la creación colectiva, de la dramaturgia y de las artes 
plásticas.

“Fueron los tiempos de las improvisaciones y las reformas, 
los tiempos de la lúdica tradicional, la danza experi-
mental y el sainete en la academia” (Londoño, 2011:29). 
Sin embargo, aunque eran propuestas innovadoras de 
puesta en escena, la temática seguía quedándose en lo 
folclórico, es decir, no se miraba hacia el contexto social, 
cultural e histórico real donde se ubicaba la Escuela, y no 
había montajes que incluyeran, dentro del folclor, situa-
ciones que estuvieran pasando en la ciudad.

En el pensamiento de un folclorista eso no da, 
porque desafortunadamente folclor es lo que 
pasó, y popular es lo que pasa ahora en el porro, 

en el tango, etc. […] Inicialmente son temáticas 
del folk de las regiones: si íbamos a montar 
cumbia esa era la temática, si es bambuco es 
bambuco y si es carnaval es carnaval. Poste-
riormente se empiezan a fusionar temas, por 
ejemplo, que yo quiero hablar del trapiche, de 
qué pasó allá en esos lugares de la caña, pero 
siento que es más un interés del alumno, que se 
abre a que esas historias sean narradas (entre-
vista con Ana Eva Hincapié en el 2013).

Una crítica que se dirige a las actividades de la EPA es 
la separación del folclor de las temáticas de la ciudad 
y, consecuentemente, la separación del folclor como 
técnica respecto a las expresiones de la danza popular 
arraigadas en lo urbano, aspecto que en cierto punto 
de su desarrollo no permitía llegar significativamente a 
los públicos. Se necesitaba, entonces, una mentalidad 
abierta para hablar de otras cosas y para crear a partir de 
las preguntas del bailarín y del director, lo que sí surgió en 
los años ochenta. Durante los años setenta, la pregunta 
que movilizó a la EPA fue, como dice Fernando Zapata, 
una pregunta política por la identidad regional, por el 
reconocimiento de las costumbres y las expresiones 
propias de Antioquia y de Colombia. Esta necesidad de 
generar una unidad, al menos regional, en la manera de 
sentir lo tradicional, lo folclórico, buscaba unificar los 
imaginarios acerca de una identidad referenciada en su 
mayor parte por el folclor.

Nace una noción de la danza folclórica en Medellín que 
adopta la idea de identidad como pertenencia cultural, 
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impulsada por las campañas estatales que, desde 
mediados de siglo, promulgaban la identidad nacional, 
única y homogénea.

[…] para los maestros el problema de la iden-
tidad estaba en repetir las danzas tradicionales y 
estaban ahí luchando por una identidad nacional 
[…] un discurso político para defender nuestros 
valores culturales ante la penetración impe-
rialista, un punto de vista no solo cultural sino 
social y político. Entonces, había que defender 
nuestros valores y una forma de hacerlo era 
reflejarlos en las grandes ciudades (entrevista 
con Carlos Arredondo en el 2013).

La EPA, entonces, se asume como postura política de 
defensa de los valores culturales ante las influencias 
extranjeras producto del capitalismo del momento. En 
este campo fortalecido conceptualmente se resalta a 
Jesús Mejía (conocido en el medio de manera familiar 
como Chucho Mejía), a quien Ana Eva Hincapié describe 
como una columna vertebral en la directriz de ideas y del 
soporte teórico en la EPA. “[…] fue ese líder que es una 
historia ambulante, el folclorista y pensador, la fuerza de 
esa escuela” (2013). Posteriormente, y con la llegada del 
programa de teatro, y las preguntas hermenéuticas sobre 
la identidad, se escabulleron diferentes opiniones acerca 
de las identidades de construcción singular; no una sola y 
mucho menos nacional. Pero, para el sector de la danza 
y la música folclórica, el hecho de dedicarse profesional-
mente al estudio de la tradición era realmente necesario 
en el proceso de identidad nacional y, a la vez, una acción 

de resistencia contra toda la penetración cultural impe-
rialista. “[…] tiene su doble juego desde el punto de vista 
político, pero la EPA fue un bastión de la identidad nacional 
a través de la danza y la música” (entrevista con Carlos 
Arredondo en el 2013).

La EPA fue una institución pública, que procuró incen-
tivar lo tradicional y lo folclórico. En palabras de Ana Eva 
Hincapié:

En la EPA era lo tradicional y folclórico, porque era 
una escuela pública, con estudiantes de bajos 
recursos, pero también porque lo popular tiene 
mucha incidencia en la visión sobre lo folclórico, 
lo tradicional, y la pregunta por la identidad […] 
éramos críticos, políticos, lectores, éramos de 
izquierda. Había una postura porque no éramos 
de élite, éramos gente de estratos 1, 2, 3, éramos 
nosotros una política pública cultural y hacíamos 
movimiento.

Es claro que la EPA generó un programa de estudios cuali-
ficado con “lo que se necesita en un profesor, además 
de saber bailar” (entrevista con Carlos Tapias en el 
2010); por ello, con mayor razón el Ministerio de Educa-
ción dio el aval para otorgar títulos de Técnico en Danza 
y Técnico en Música. Pero hay que reconocer que no 
se logró un lenguaje común entre los docentes acerca 
de otros saberes corporales, que son necesarios en la 
formación de un bailarín, creador y futuro formador. Y, 
probablemente, la falta de sistematización fue una de 
las situaciones que permitió la desaparición de la EPA 
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de Medellín como en el país, toda vez que fue la Escuela 
la instalación de una necesidad, sentida por el pueblo, de 
legitimar sus saberes y de sacarlos de la subalternidad. 
En consecuencia, por el gran avance teórico y técnico que 
ofreció a los estudios folclóricos y por la profesionaliza-
ción del oficio del bailarín, del director y del creador, la 
imagen de la Escuela implicó que “decir que eran estu-
diantes de la EPA [fu]era una referencia [para] que [los] 
aceptaran donde fuera porque la Escuela empezó a ser 
referente a nivel nacional” (Carlos Tapias en entrevista 
del 2010).

Es necesario aclarar que, aunque la Escuela desempeñó 
un papel protagónico, esta no era el único ámbito de 
danza en la ciudad, toda vez que Medellín era matizada 
de folclor pues “casi todos los profesores de la EPA eran 
directores de danza: Alberto Londoño dirigía [el grupo de] 
Everfit y Óscar Vahos […] el de Imusa”. (Carlos Arredondo 
en entrevista del 2013). La labor de Fabricato, por ejemplo, 
fue ampliamente reconocida a nivel local y nacional por la 
calidad artística de su repertorio y por el Festival Nacional 
de Música y Danza. También encontramos acciones 
importantes para la danza desarrolladas por William 
Atehortúa con el grupo de danza de la Universidad Autó-
noma, del cual tenemos poca información, pues su labor 
fue independiente de la formación de la EPA, y por Pedro 
Betancur, personaje de importancia por la trayectoria que 
tenía como bailarín y director de grupo.

Según Carlos Tapias, “él [Betancur] tenía la administración 
de la Secretaría de Cultura en un momento. […] manejaba 
a nivel departamental toda la parte de la danza porque 

sin ningún eco o repercusión en el resto de la sociedad. 
La EPA —liquidada sin el reconocimiento de su trascen-
dencia— era una entidad vital en la labor de formación 
de una conciencia cultural y popular.

A lo anterior se suma la falta de políticas culturales y 
apoyo gubernamental o estatal que ayudaran a popu-
larizar la danza y su enseñanza. En los años setenta y 
ochenta, la administración municipal, de manera similar 
a la nacional, no tenía en consideración políticas cultu-
rales, mucho menos estímulos, así que las personas que 
querían dedicarse a la danza y generar procesos tenían 
que hacerlo solas. Este hecho da cuenta del desarraigo 
político y cultural con el que la EPA se vio condenada 
al descuido y, posteriormente, al cierre; como lo dice 
Lindaria Espinoza: “Promover el arte popularmente, 
eso nunca ha existido”. Desafortunadamente, tal vez 
por descuido o mala administración, la EPA desapareció, 
como lo considera Ludys Agudelo:

Hubo cambios que no sé si se informaron a 
los directivos de la EPA; pasaron muchos años 
sin registrar diplomas. Y cuando quisieron 
preguntar qué era lo que pasaba, ya no los 
registraban porque el programa era informal 

[…] ahí pasó algo que no sé, no podría decir de 
quién fue el descuido, pero ya cuando la gente 
se dio cuenta, no podíamos estar en ese mundo, 
la Secretaría no nos validaba el estudio.

Aun así, son innegables el impacto que tuvo la EPA y su 
importancia en la historia del folclor, tanto en la ciudad 
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vaya a cualquier parte y recuerdan a Pedro Betancur en 
todos los municipios”. Lo más rescatable de Pedro es que, 
rodeado de toda la propuesta de estudio y profesiona-
lización del folclor, conservaba una visión distinta de la 
de la EPA, porque su metodología estaba marcada por su 
experiencia personal de aprender viendo, sin ocuparse 
de construir una metodología, por cuanto consideraba 
que el objetivo era el espectáculo y, por tanto, reñía con 
lo que los investigadores y formadores querían construir. 

“Él nunca creyó en la formación de un bailarín para ser 
profesor, decía que […] eso no se enseñaba” (entrevista 
con Carlos Tapias en el 2010).

Para agregar hechos que favorecieron esta época “dorada” 
de la danza folclórica, múltiples eventos se realizaron con 
patrocinio público o privado que estimularon la actividad 
danzaria: El concurso de Polímeros, en 1972, y Pano-
rama Folclórico Colombiano, en 1977, son eventos que, 
en Medellín y otras ciudades de Colombia, permitieron 
la interacción de cientos de grupos de todas las regiones, 
así como el intercambio cultural en talleres realizados por 
iniciativa propia de los participantes. Las experiencias 
de estos viajes y la participación en los encuentros son 
narrados por nuestros informantes:

Afortunadamente en el 72, Polímeros (fábrica 
de hilos y polímeros colombianos) patro-
cinó el evento a nivel nacional de danza por 
regiones. Entonces, en todos los departa-
mentos se dieron encuentros de danza, pero 
por regiones […] Cuando se reunían todas 
las zonas, fuimos la llanera, la pacífica, [la] 

atlántica, [la] andina” (entrevista con Leonel 
Cobaleda en el 2013).

Panorama Folclórico fue un evento encargado de visi-
bilizar todo el trabajo de investigación y recreación 
de repertorio coreográfico realizado durante los años 
setenta por todos los grupos de la ciudad. Fue especial 
porque propuso y llevó a cabo una escenificación de la 
danza folclórica diferente a la intuitiva, que se practicaba 
comúnmente, basada en los aprendizajes del teatro sobre 
la puesta en escena. Por su parte, el Grupo de Danza 
Experimental de la Universidad de Antioquia fue uno de 
los primeros que se fundaron en el ámbito universitario 
y aún continúa. Como todos los demás, este grupo inicia 
con aspiraciones proyectivas, pero, a partir de críticas 
del movimiento estudiantil, Alberto Londoño se ocupó 
de producir montajes con contenidos sociales y políticos 
a través de la danza tradicional, razón por la que se le 
llamó danza experimental. Se elegía un tema de interés 
y, después del trabajo de investigación, se generaban 
improvisaciones coreográficas donde fusionaban la 
técnica de la danza con la expresión corporal y el trabajo 
del gesto para contar algo. El primer montaje, y el más 
recordado por los entrevistados, fue La mina, historia de 
esclavitud, original de Jacinto Jaramillo; pero la obra de 
Londoño sufre modificaciones en el lenguaje corporal y 
en el desenlace dramatúrgico con la sublevación de los 
personajes. Los cantos de los esclavos se mezclaban 
con danzas de diversos ritmos tradicionales del país. 
Este montaje del Grupo de Danza Experimental fue uno 
de los más influyentes en la producción escénica local 
subsiguiente, puesto que, para los folclorólogos puristas, 
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los años ochenta, la danza folclórica se describe como 
una danza contestataria, que propone en el escenario 
reivindicaciones culturales y sociales. “La danza fue 
muy contestataria. Los grupos de danza folclórica hacían 
montajes […] Danzas de mucho orden social mostraban lo 
que estaba sucediendo en el momento” (entrevista con 
Nancy Muñoz en el 2013).

Por varias razones de carácter contextual, esta conciencia 
dada por la danza no logró ser colectivizada; los entrevis-
tados coinciden al señalar que, en los años setenta y parte 
de los ochenta, la danza no tiene gran impacto a nivel 
social, pues no logró que la gente se identificara con ella, 
y más bien fue un asunto que tocó a pocos de una manera 
real y profunda. Este aspecto comienza a cambiar un poco 
en los años ochenta, cuando los bailarines y creadores 
vuelven la mirada a su contexto para crear a partir de él 
y hablar de sus problemáticas.

Con la etapa investigativa, la producción de repertorios 
que “contaban” algo, la profesionalización y especializa-
ción del saber dancístico, el nacimiento de una corriente 
filosófica de la danza, la pregunta por la identidad y las 
nuevas inquietudes metodológicas cierran una década 
cargada de muchos logros y de mayor avance, hasta llegar 
a lo que hoy conocemos como danza folclórica, dejando 
un camino abierto a la creación.

El desarrollo en los años ochenta
La década de los ochenta es muy similar a la anterior: 
viene con toda la inercia de una gran corriente folclórica, 
con la que algunas personas comienzan a preguntarse por 

constituyó un “transgresión” a lo tradicional, mientras que 
para otros pares del mundo de la danza fue una propuesta 
motivadora para pensar en el folclor como un lenguaje 
que podía “contar algo” y comunicar ideas.

Como influencias de este grupo se resaltan, por una parte, 
la innovación de la puesta en escena en cuanto a la mezcla 
de técnicas tradicionales con técnicas modernas, el 
canto y el teatro, que creaban una propuesta de lenguaje 
corporal no visto antes, y, por otro lado, el aporte a la 
conciencia social de sus integrantes y una postura política 
clara, incluso para elegir el lugar, el evento y el público 
a quien presentarse, usualmente en apoyo a sectores 
organizados comunitariamente, trabajadores sindicali-
zados y movimientos estudiantiles.

Si bien no podemos generalizar esta toma de conciencia 
social en todos los grupos folclóricos, si podemos rastrear 
una corriente de pensamiento que va teniendo nicho 
en el movimiento danzario tradicional e incluso en el 
popular. Al ser la danza una expresión artística de las 
clases sociales populares, que fue desarrollada en la 
ciudad por las clases trabajadoras, el folclor comenzó 
a forjarse como expresión propia de las inquietudes de 
los sectores sociales oprimidos por la estructura social 
de su tiempo, y comenzó a visibilizar las inquietudes que 
no podían pregonar a viva voz.

En ese mismo camino de construcción de una filosofía 
de la danza se encuentran lo político y lo cultural, y sobre 
ellos la EPA planteó inquietudes muy fuertes respecto de 
la identidad cultural. Ya en este tiempo, y mucho más en 
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los intereses de la danza y su función en la sociedad. De 
acuerdo con la delimitación temática con la cual funcionaba 
la danza folclórica, se empezaron a dar discusiones de los 
docentes sobre la necesidad de abrir espacios para otras 
formas de hacer la danza, una necesidad sobre todo de 
hablar de otros temas. Un docente de la EPA inició por interés 
particular las investigaciones en la ciudad y comenzó a 
generar propuestas creativas de danza diferente de la 
folclórica, una danza que permitía hacer fusiones, textos, 
creaciones. Carlos Arredondo propuso, entonces, una 
danza experimental21, pero esta vez se habló desde un 
lenguaje corporal y coreográfico propio, generado por la 
experiencia personal de cada bailarín e interesados no solo 
en el folclor mismo sino en temáticas del contexto histórico, 
social y cultural, de las cuales poder hablar con y desde 
la danza; una generación de nuevos intereses, nuevas 
miradas y distintas vivencias de la ciudad, que se convirtió 
en método de creación y tendencia en los siguientes años 
de la EPA. La danza experimental no constituyó un estilo 
específico de danza, sino una manera de crear desde el 
folclor, que utilizó las técnicas etnográficas de investiga-
ción como base, articulada a una narrativa coreográfica o 
un hilo conductor; no obstante, tuvo un impacto mayor-
mente reconocido en la producción escénica y artística de 
la ciudad de la época, lo que implicó que grupos o direc-
tores que la vieron comenzaran a seguir la misma línea.

21 Para este momento ya existía la noción de danza experimental, usada por 
Alberto Londoño desde décadas anteriores. Sin embargo, a partir del uso 
de metodologías de creación diferentes de las usadas hasta el momento 
en la danza tradicional y folclórica con el profesor Carlos Arredondo, la 
danza experimental toma otra connotación. Ambas propuestas teóricas 
también diferían de lo que se consideraba como danza experimental en 
Estados Unidos.

El proceso inicial de esta vanguardia creativa fue la inves-
tigación en el ámbito urbano, en un sector específico de la 
ciudad que llamaba la atención por sus lógicas sociales, a 
partir de las cuales Arredondo y sus estudiantes comen-
zaban a encontrar referentes culturales de la música 
popular22, importantes para la cultura de Medellín. Carlos 
Arredondo menciona su importancia y arraigo en el imagi-
nario de las clases trabajadoras de la ciudad, pues desde 
principios del siglo xx, y aún en la actualidad, el tango, el 
porro, la música guasca y la salsa han hecho parte de la 
cartografía social de Medellín; los bailes populares han sido 
más del encuentro recreativo y social, y solo en los años 
noventa se comienzan a desarrollar puestas en escena.

Desde la vivencia o la experiencia antropológica en el 
lugar trabajaban con fuentes documentales, con la cual 
se entraba en una etapa de análisis y de escritura de la 
dramaturgia o guion de la obra. Después de todo el proceso 
investigativo, el proceso creativo correspondía a fases de 
exploración de movimiento a partir de la vivencia propia 
de los estudiantes:

[…] cómo a través de sus propias historias recreá-
bamos la danza popular […] recuperando lo que 
llaman en pedagogía su aprendizaje significativo, 
su acumulado histórico, sus historias de vida, sus 

22 Se puede decir que en los años ochenta se dio todo ese boom de la 
danza popular porque empiezan a salir las academias de porro marcado. 
Uno puede decir que el lugar del porro en Medellín es Enciso. En Palacé 
había salsa y en Junín, durante los años sesenta, los románticos, que eran 
las heladerías. En esa época era así, estaba muy sectorizado. El tango 
estaba en Manrique. Y en Guayaquil había también, pero no danza, sino 
música (entrevista con Carlos Arredondo en el 2013).
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AL SER LA DANzA uNA 
ExpRESióN ARTíSTiCA DE 
LAS CLASES SOCiALES 
pOpuLARES, quE fuE 
DESARROLLADA EN LA 
CiuDAD pOR LAS CLASES 
TRAbAjADORAS, EL fOLCLOR 
COmENzó A fORjARSE 
COmO ExpRESióN pROpiA 
DE LAS iNquiETuDES DE 
LOS SECTORES SOCiALES 
OpRimiDOS pOR LA 
ESTRuCTuRA SOCiAL DE 
Su TiEmpO, y COmENzó 
A viSibiLizAR LAS 
iNquiETuDES quE NO 
pODíAN pREgONAR 
A vivA vOz.

afectos, recuerdos de padres y abuelos, de cómo 
bailaban (entrevista con Carlos Arredondo en 
el 2013).

Experimentaron con esas otras técnicas o estilos de bailes 
encontrados y muy arraigados en el imaginario popular y 
cultural de Medellín, y los combinaron con la danza tradi-
cional y con la danza popular, para ver cómo se había dado 
ese cambio en la ciudad:

Nosotros somos habitantes de una ciudad y 
como habitantes tenemos otras cosas qué decir, 
tenemos otras costumbres, otras dinámicas, 
entonces vamos a proponer algo que tenga que 
ver con nosotros mismos; nosotros también 
estamos haciendo historia, ya contamos la 
historia de los otros, ahora contemos la nuestra 
(Ibidem).

Además, el método de creación colectiva adaptado a la 
danza hacía que no existiera un estilo reconocible o codi-
ficado, pues la coreografía no la hacía el director, sino que 
la elaboraban todos los participantes.

Guayaquil fue presentado en la EPA a fines de los años 
ochenta. Claramente, para muchos personajes del 
mundo de la danza folclórica fue un choque, pero para 
otras personas del mundo escénico de la ciudad fue el 
nacimiento de una posibilidad más. Para la producción 
artística de la ciudad sí fue muy importante que surgieran 
otras expresiones artísticas, como la danza experimental, 
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toda vez que comenzó a hacer parte de la recordación de 
diversos públicos.

Concretamente, la propuesta de la danza experimental 
era que la danza tradicional comenzara a evolucionar de 
acuerdo con las condiciones y posibilidades creativas que 
los jóvenes venían desarrollando, que fuera posible utilizar 
los códigos cinéticos del folclor, sin tener que apegarse al 
paso o al movimiento de la falda tal como se daba, sino 
que el bailarín y la bailarina exploraran con su cuerpo, que 
exploraran con los movimientos, con los elementos, con 
el vestuario. Y ahí es cuando nace la danza experimental, 
porque se crea partir de la propia experiencia de los baila-
rines. “La danza experimental, como pregunta estética de 
la identidad, es como volver contemporáneo lo folclórico, 
no desde la técnica, sino desde la renovación de la tradición” 
(entrevista con Fernando Zapata en el 2013).

Esta premisa de exploración también llevó a los bailarines 
a buscar otras técnicas de danza, ballet y danza moderna, 
como técnica de entrenamiento con la intención de enri-
quecer y ampliar su panorama para hacer fusiones de 
técnicas sin perder lo tradicional. Por eso, Fernando Zapata 
piensa que, en esa década, la EPA fue un marco que dio la 
posibilidad de aprender a ser docentes mientras era la 

“burbuja creativa”.

Algunas obras que se produjeron bajo esta modalidad de 
creación son Las bananeras, El bogotazo, Los comuneros, 
y Mitos y leyendas, que encontraron un público recep-
tivo ante sus intenciones comunicativas. Aquí, la danza se 
empieza a visibilizar de otra manera en la ciudad, no solo 

pARA fiNALizAR ESTE 
RECORRiDO HiSTóRiCO 

pOR LAS ETApAS DEL 
DESARROLLO DE LA DANzA 

fOLCLóRiCA, DiREmOS 
quE LA DivERgENCiA 
EN LOS iNTERESES DE 
LOS ExpONENTES O 

CREADORES DE LA DANzA 
EN LA CiuDAD HASTA LOS 

AñOS OCHENTA DEjó 
AbiERTOS DOS CAmiNOS: 

EL DE LA DANzA DE 
pROyECCióN y EL DE LA 

DANzA COmpROmETiDA.
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por el divertimento, sino por recontar la historia desde el 
cuerpo y por provocar otras sensaciones sobre esa historia.

Puede afirmarse que la danza experimental se estableció, 
a finales de los años ochenta, como un método gene-
ralizado en la Escuela y en la generación de la década 
siguiente; además, marcó tendencia en los docentes 
y creadores, que empezaron a trabajar sus propias 
búsquedas y, sobre todo, a dejarse afectar por lo social. 
Al respecto, Nancy Muñoz cuenta que

[…] con Guayaquil hacíamos presentaciones en 
los sindicatos y ellos avalaban mucho el trabajo 
que hacíamos. Cuando ellos estaban en huelga, 
íbamos a apoyar las huelgas de los sindicatos y 
a mostrar nuestro pensar a través de la danza. 
Fue una danza contestataria y política, folclórica 
o urbana, pero política. Una visión muy clara 
de denuncia y de crítica a lo que sucedía. En 
ese sentido, nos nutríamos tanto de la sociedad 
que nos daba elementos, como de aquello que 
nosotros proponíamos a la sociedad (entrevista 
con Nancy Muñoz en el 2013).

Durante esa década también hubo actividad de otros 
grupos independientes, a pesar de la crisis económica 
que afectó a las fábricas, y dejó ver grupos en decadencia, 
puesto que la empresa privada no contaba con tantos 
recursos para apoyar la actividad de la danza folclórica. 
Es más, de esta fase de la EPA, surgieron grupos que 
se independizaron para continuar con sus búsquedas 
creativas, a partir de identidades muy elaboradas como 

Guayaquil, el coreomusical Canchimalos (actualmente 
Corporación Cultural Canchimalos) y Corporación Cultural 
Hojarasca, entre otros.

Aclaramos que no fue por falta de información sino por 
decisión propia que centramos la descripción de esta 
década en la generación de la danza experimental en la 
EPA, porque consideramos que constituye toda una trans-
formación conceptual acerca de lo que es o no folclórico, lo 
que a su vez produce transformaciones estéticas para la 
creación escénica subsiguiente. Incluso, podemos señalar, 
esta danza experimental fue el resultado más concreto de 
la búsqueda de identidad de la danza en Medellín, porque 
logró elaborar lenguajes expresivos tan singulares como 
cada bailarín y, al mismo tiempo, tan colectivos como la 
memoria compartida sobre un hecho histórico específico.

Para finalizar este recorrido histórico por las etapas del 
desarrollo de la danza folclórica, diremos que la diver-
gencia en los intereses de los exponentes o creadores de 
la danza en la ciudad hasta los años ochenta dejó abiertos 
dos caminos: el de la danza de proyección y el de la danza 
comprometida. La primera opción fue posible gracias a 
los grupos patrocinados, creados para el espectáculo y el 
divertimento. Esta es la opción de muchos de los grupos 
que actualmente componen el panorama de la danza 
folclórica y, lamentablemente, algunos son el reflejo de 
la carencia de una base investigativa y técnica sobre la 
tradición, por lo cual se llena la escena con elementos 
de otras técnicas dancísticas, se producen espectáculos 
rápidamente y se responde a las demandas de un imagi-
nario de folclor.
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nense” en las grandes masas de población; incluso, 
es evidente que la identificación con una música u 
otra está más referenciada hacia la popular que hacia 
la folclórica o tradicional. Sin embargo, este gusto 
por los aires musicales categorizados como popu-
lares tiene origen en una posible añoranza y senti-
miento de nostalgia del campesino, que pasó a ser 
obrero y habitante de la ciudad. De hecho, el gusto 
por artistas argentinos de música de arrabal se debe 
a que cantantes argentinos interpretaron, en su estilo 
musical, obras colombianas o música de cuerda.

A los bailes populares de los años treinta, como el 
son, el vals, el fox, la conga y el tango, se sumaron 
los difundidos por la radio: porro, bolero y pasodoble. 
Inicialmente, el baile de estos ritmos hacía parte de 
las actividades recreativas de la clase trabajadora, 
casi como el cine o los deportes. Y, a medida que se 
fue popularizando su escucha, se fueron creando 
academias de baile donde se aprendían estos ritmos 
y otros como el twist y el rock’n roll. Se realizaban 
campeonatos, revistas y presentaciones. Incluso llegó 
un momento histórico en que se podían reconocer en 
Medellín los sectores donde se escuchaban, practi-
caban y/o enseñaban ciertos ritmos.

Por eso los trabajos de danza experimental, que toman 
lenguajes del tango, la salsa, el porro y otros ritmos 
populares de baile para construir lenguajes expre-
sivos a partir de códigos conocidos por los bailarines y 
significativos para el público, resultan trascendentales 
para el desarrollo de la danza en Medellín.

La segunda es el camino que dejó la EPA , el cual, 
durante los años noventa, tuvo mucha producción 
escénica de carácter crítico social y varios logros a 
nivel de formación. Los protagonistas de este auge 
creativo son, actualmente, actores de la transforma-
ción de varios ámbitos de la cultura. Para describir este 
camino, citamos a Ana Eva Hincapié:

La EPA formó grandes gestores culturales. 
Formó seres humanos muy críticos y propo-
sitivos, porque el producto de la EPA está en el 
Ministerio, en las Casas de la Cultura. En todo 
lugar importante para la cultura hay gente 
de la Escuela como gestor cultural, en los 
grupos de danza, de teatro, en las Secreta-
rías de Cultura y de Educación. Es decir, la 
EPA fue un lugar donde se formó gente que 
transformó la ciudad, donde los veas están 
haciendo trabajo. Lastimosamente la termi-
naron y no pasó nada (entrevista con Ana Eva 
Hincapié en el 2013).

La historia paralela
Paralelo al desarrollo del folclor en Medellín, la música 
y los ritmos populares han desempeñado desde inicios 
del siglo xx un papel visible e importante como imagi-
nario del arraigo cultural citadino. Primero, en bailes 
de salón de la primera mitad del siglo, luego populari-
zándose en la segunda mitad, y ya en los años ochenta 
con el auge de las academias de porro y de tango; el 
desarrollo de la danza popular en la ciudad es uno de 
los pilares de construcción de la identidad “medelli-
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a la gran aceptación que la población de Medellín tenía 
de la danza folclórica desde que comenzó a verla en 
los escenarios.

El público, para la danza folclórica, siempre ha estado 
presente y en algunas ocasiones ha sido masivo, 
porque el folclor se interna en los espacios donde 
sucede la vida cotidiana y los tiempos de fiesta; es 
decir, un desfile como el de silleteros es un acto que 
pertenece al tiempo extracotidiano (o tiempo festivo), 
pero pertenece al espacio de lo cotidiano, al pasar 
por la misma calle que una persona recorre día a día 
para asistir a su trabajo. Podemos decir que la danza 
folclórica es la que va hacia la gente y no la gente la 
que tiene que buscar al folclor en un espacio deter-
minado, como pasa con las expresiones escénicas de 
las bellas artes, para las cuales hay que asistir a un 
espacio extracotidiano, como el teatro. En los años 
sesenta, por ejemplo, “uno de los puntos donde nos 
presentábamos mucho era en el Jardín Botánico, en 
esa concha acústica que había en la parte de atrás 
y que se llenaba de público” (entrevista con Leonel 
Cobaleda en el 2010). Claro que al ingresar al teatro 
Junín, en los años cincuenta, como al teatro Pablo 
Tobón Uribe en los años setenta y ochenta, el público 
seguía asistiendo a la danza folclórica como si fuese 
el Bosque de la Independencia.

Sumado a esto, no se puede negar que el imaginario 
del folclor, como identidad nacional, fortalece esa 
aceptación social hacia la danza folclórica. Medellín 
siempre ha sido una población que gusta del folclor 

También es importante mencionar que mientras se 
iba dando el desarrollo de la danza de proyección en 
la ciudad, las veredas, corregimientos y municipios 
de Antioquia seguían realizando actividades tradi-
cionales. En Santa Fe, por ejemplo, hasta los años 
ochenta, los bundes fueron una expresión musical y 
danzada vigente, por medio de la cual el campesino da 
a conocer, de forma jocosa, hechos sociales, religiosos, 
políticos, económicos, del entorno y de la cotidia-
nidad. Las comunidades “bunderas” de las veredas 
de Cuajarón y Pinguro, del municipio de Giraldo, y 
las veredas de Yerbabuena, Churimbo, La Aldea, El 
Carmen, Las Azules y Tonusco, del municipio de Santa 
Fe de Antioquia, daban a conocer su cultura a través 
del bunde. (Acevedo, 1999).

De hecho, esta vigencia de su tradicionalidad fue lo 
que permitió a la EPA ir en busca de estos saberes, 
conocerlos, recolectarlos y darlos a conocer en el 
ámbito urbano, además del activo funcionamiento de 
grupos folclóricos de Bello, Copacabana y la Estrella, 
que inicialmente elaboraban sus danzas de la manera 
tradicional, y con el tiempo fueron modificándose 
hacia unas características más proyectivas, al empezar 
a hacer parte de las dinámicas de participación de 
festivales y encuentros departamentales y nacionales 
de danza.

Los públicos
Si hay un rasgo común en los testimonios de nuestros 
entrevistados, actores del mundo de la danza en el 
período que indaga esta investigación, es la referencia 
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música y el vestuario, como tienen de destreza, mira 
ese vestuario tan colorido”, y no había una intención 
de comunicar algo que tocase al espectador, que lo 
interrogase, o que lo hiciera sentir identificado y, por 
supuesto, ningún elemento que produjera en él una 
transformación.

Así pues, la danza folclórica tuvo y tiene aún la capa-
cidad de convocar, pero pocas veces de tocar al espec-
tador de manera significativa y profunda (tal vez con la 
danza experimental esto se haya logrado). Esto resulta 
paradójico en una sociedad como la medellinense, 
cuyas prácticas sociales y valores culturales están 
fuertemente referenciados por lo folclórico, y en la 
que se han adaptado las condiciones y expectativas 
de la vida moderna, pero a la vez, se han valorado 
los usos y costumbres cotidianas, así como el habla 
popular del “tipo antioqueño” o la “raza antioqueña”. 
De manera que se concibió una idea de antioqueñidad 
que debía ayudar a las personas con distinta condición 
socioeconómica y de distintos referentes culturales. 
En el imaginario identitario construido y promovido por 
las élites intelectuales conviven la idea del antioqueño 
progresista (visión eurocéntrica de modernización) y 
la del regionalista (valores culturales).

Como propone García Canclini (2008), en Latinoa-
mérica la modernidad no nace como esa pregunta 
europea por la razón y la confianza en ella, sino como 
una pregunta por la identidad, esa identidad mestiza 
donde conviven los lenguajes de lo culto con lo popular, 

y lo legitima como actividad recreativa de quien lo 
practica. Se podría pensar que las personas gustan del 
folclor porque en él encuentran acciones corporales 
o códigos cinéticos que las representan en su vida 
cotidiana, pero tengamos en cuenta que en el contexto 
urbano muchas de las condiciones de vida citadina 
moderna no se corresponden con el discurso corporal 
del folclor. Ahora bien, en los años de mucho auge de 
la danza folclórica y de la actividad de los grupos, el 
mismo público ya empezaba a reconocer el estilo de 
cada cual y a identificarse con esos estilos, según el 
gusto particular.

Esto nos habla de la posibilidad de identificarse 
como espectador, no solo con un estilo de expresión 
corporal sino con una narrativa coreográfica, donde 
puede ocurrir que lo simbólico de la representación 
no evoque al público citadino ninguna de sus acciones 
cotidianas, pero sí provoque una sensación estética. Es 
decir, a pesar de que el folclor en esta etapa no tenía 
ninguna intención comunicativa más que recrear, el 
público desprevenido, sin formación específica en 
danza, también reconocía cuándo la puesta en escena 
no le generaba sensación de agrado por lo que veía.

Y, aunque esta percepción visual es importante, la 
danza folclórica se ha quedado en esa capacidad de 
impactar lo sensorial, pero no de abordar lo estético. 
Es decir, como no había un sentido en las puestas 
en escena, entonces al público le quedaba la forma. 
Como dice Ana Eva Hincapié, lo que llegaba al espec-
tador se revelaba en sus comentarios: “Tan bonito, la 
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lo propio y lo foráneo. En ese sentido, la danza folcló-
rica en los años setenta y ochenta en Medellín fue lo 
que quedó de la relación entre la danza y la moder-
nidad. El desarrollo de la danza folclórica no fue otra 
cosa más sino la búsqueda del arraigo cultural, un tipo 
de danza donde conviven lo tradicional y lo moderno. 
O más bien, una práctica, una forma para llegar a la 
modernidad a través de la danza.









A partir de los años setenta comienzan a emerger otras 
expresividades y encuentros en la danza. Como lo 
mencionamos, fueron caminos separados que solo en 
los ochenta, por iniciativa de algunos coreógrafos a través 
de la danza experimental, inician nuevos lenguajes y 
prácticas. En este encuentro, la pregunta por la identidad 
surge a partir de las búsquedas personales que los baila-
rines emprendían. Intuitivamente, y dentro de un auge 
de expresividades en la danza, indagaban por un estilo 
propio, tomando clases en diversas academias y confor-
mando grupos alternos con quienes sentían afinidad 
en cuanto a sus intereses estéticos y emocionales. La 
brecha establecida, más por las clases sociales que por 
las propuestas artísticas, se fue reduciendo gracias a un 
movimiento artístico que tomó fuerza como expresión 
política, proveniente del teatro crítico de los años setenta.

Para ese entonces, las academias que existían conti-
nuaron como centros de formación de los principales 
bailarines: El Ballet de Medellín23, dirigido por Kiril Pikieris 

23 Es importante aclarar que la Academia que fundaron los esposos Yanko-
vich, en los años cincuenta, también fue nombrada Academia de Ballet de 
Medellín, pero fue distinta a la Academia de Ballet de Medellín fundada 
por los esposos Pikieris en los años sesenta y que en la actualidad existe.
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y Leonor Baquero de Pikieris, después de la muerte 
de su esposo; la Academia de Ballet Marielena Uribe, 
exalumna de Kiril, y el Estudio de Silvia Rolz, en el 
Poblado. Por estas tres principales academias de ballet 
pasaron casi todas las personas que practicaron danza 
clásica en esas décadas, algunos tomaban clases simul-
táneas en dos de ellas, otros pasaron de una a otra, para 
otros estas academias fueron el trampolín para crear sus 
propios estudios o escuelas, para salir a formar parte de 
compañías extranjeras y/o ir a estudiar en otros países. 
De acuerdo con lo que menciona Henry Lou Gómez,

Medellín era una ciudad muerta en cultura. 
Quedé muy sorprendido porque en Medellín no 
había danza, había 3 estudios de ballet clásico 
muy importantes en la ciudad […] No había más, 
nadie que diera una clase de ballet moderno, 
danza moderna, no había jazz musical, existía 
jazz comercial, que es un espectáculo comer-
cial, pero no había realmente escuelas de ese 
tipo. Fuera del ballet clásico, había muchas 
escuelas, mucho folclor en el área, eso me 
gustó mucho porque Colombia es el segundo 
país con el folclor más importante del mundo. 
Abrí un estudio de danza contemporánea, 
Danzarte, que fue el primer estudio de danza 
contemporánea en Medellín, totalmente enfo-
cado a lo que es el ballet contemporáneo, la 
danza moderna y la fusión entre el folclor 
colombiano y estos elementos técnicos y 
sofisticados del ballet, porque no había nada 
(entrevista en el 2013).

Era pues, una gran labor de maestros y alumnos, quienes 
buscaron lenguajes externos, especialmente en Estados 
Unidos, Latinoamérica y Bogotá, con el fin de formarse 
con las técnicas de danza más actuales del momento y 
estar en consonancia con lo que ocurría en el extranjero.

Influencias externas. La importancia de la técnica 
Graham en nuestro contexto.
Dos fueron los coreógrafos más influyentes en el desa-
rrollo de la danza moderna en Latinoamérica y, en espe-
cial, en Colombia, en los años noventa: Martha Graham 
y José Limón. Ambos, por diferentes razones, han sido 
la base técnica y teórica que ha llegado a constituirse 
en fuente del nacimiento de la danza moderna lati-
noamericana. Es indiscutible que el centro en el que se 
formaron los pioneros de la danza contemporánea en 
Colombia, como Álvaro Restrepo, Peter Palacio y Carlos 
Jaramillo, fue la ciudad de Nueva York. En cuanto a Lati-
noamérica, los países que más nos han influenciado son 
México, Venezuela y Ecuador. Desde Costa Rica llegó una 
influencia de la danza alemana con Rolando Brenes, quien 
bailó con Pina Bausch; por Venezuela llegó la técnica 
de Cunningham con José Ledesma, quien se formó allí, 
como también una influencia del release y de la danza 
con perspectiva somática, con el creador Luis Viana. La 
técnica de Graham llegó también desde México. Hay que 
decir que estas influencias no son puras y que llegan con 
toda la mezcla que puede tener la transmisión del saber, 
tanto de generación en generación como de país en país.

La obra de Martha Graham es tan importante para el 
desarrollo de lo que actualmente conocemos como 
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danza contemporánea, que incluso ha impactado a un 
país como Colombia. Su influencia, marcada por el rigor 
de su trabajo de los principios de contraction release, 
cambió la concepción del movimiento, de la puesta en 
escena y, más importante aún, generó el desarrollo de 
la danza hacia el interior del bailarín, y de este como la 
fuente de la que sigue la danza generándose a sí misma, 
con lo cual contribuyó a crear una búsqueda en lo propio, 
en la identidad.

Martha Graham es el mayor arquitecto de la 
modern dance, que nace con ella. Es la más 
terrible creadora de grandes papeles, el mons-
truo más sagrado, más auténtico del teatro de 
la danza que ha creado los dramas poéticos 
más importantes de nuestro tiempo. Su destino 
artístico es uno de los más conseguidos y 
quizá también el más generoso. Se ha dado 
sin reservas a la danza y se ha identificado con 
ella. El personaje cautivante y casi mágico que 
ofrece de sí misma nos fascina. En la historia 
de la danza, el nombre de Graham brilla en el 
frontis del templo de la modern dance, y ella es 
su diosa (Baril, 1987:75).

La gran influencia de Graham en Colombia nos ha llegado 
por diferentes vías. Primero, por Irina Brecher, exbai-
larina rumana de la israelí Batsheva Dance Company, 
compañía que ha mantenido una formación constante en 
la técnica Graham bajo la dirección de Lang Pearl, una de 
sus más brillantes discípulas; Robert Cohan, quien montó 
varias coreografías, y, finalmente, Louther William, quien 

también fue director de la Batsheva. Así pues, es a través 
de los primeros discípulos de Irina Brecher, exbailarina 
de esta compañía, y de sus clases en Bogotá, que se 
comienza a conocer esta técnica en Colombia.

Después, el exdiscípulo de la escuela de Irina, Álvaro 
Restrepo, viajó a la ciudad de Nueva York, donde tomó 
clases en la propia escuela de Graham, para luego ser 
uno de los difusores de esta técnica en Colombia, primero 
en Bogotá y luego en Cartagena de Indias, donde reside 
actualmente.

Con la llegada de Silvia Rolz a Medellín, se da a conocer 
aún más esta técnica, pues ella había estudiado en Dina-
marca con Pauline Koner; a su vez la transmite a Sara 
Villa, Henry Lou Gómez y Dora Arias. Todos ellos han 
recibido la técnica de aquella gran reformadora de la 
danza y de una u otra manera han sido los pioneros en 
abrir el camino hacia el desarrollo de la danza contem-
poránea en la ciudad. Al formar a sus alumnos en esta 
técnica, se ha sentido la amplia influencia de la maestra 
estadounidense y, aunque no haya trascendido de una 
manera especial como técnica que se repite a sí misma, 
sí ha entrado a formar parte de un conocimiento ecléctico 
que, dadas las condiciones de formación en danza del 
país, desarrollan nuestros bailarines.

También es importante el aporte de Peter Palacio (quien 
conoció la técnica Graham durante sus años de estudio en 
Bogotá con la maestra Irina Brecher), sobre todo porque 
a través de su conocimiento de la danza ha sentado los 
principios de su evolución en un medio como el de Mede-
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llín. Su conocimiento ha trascendido, en el sentido de 
que su compañía Danza Concierto, que, si bien no sigue 
estrictamente la técnica Graham ni ninguna otra, ha arrai-
gado principios estéticos que se han visto reflejados en 
algunas obras y grupos jóvenes que se han consolidado 
en la ciudad.

Si bien su estilo es una mezcla de vocabularios entre la 
danza moderna y el folclor, siempre se ha caracterizado 
por buscar una representación de la identidad cultural 
colombiana. Los elementos de puesta en escena, parte 
muy cuidada por el director, siempre tienen el carácter 
de símbolos que refuerzan la imagen desde un concepto 
que se quiere transmitir con el lenguaje del movimiento.

Influencias desde Bogotá en la danza moderna
El desarrollo de la danza moderna y contemporánea en 
Colombia, de una u otra forma, pasa por la capital, pues 
todos los actuales maestros, bailarines y coreógrafos han 
estudiado o bailado allí antes de volver a sus ciudades. 
En el caso específico de Medellín, su influencia es notoria, 
especialmente en la época de los años ochenta, en la 
que varios bailarines de Medellín se fueron a estudiar 
a Bogotá.

Por los años setenta llega a Bogotá una mujer que 
cambiaría la historia de la danza en el país: Irina Brecher, 
bailarina húngara formada en la técnica Graham y mujer 
de gran sensibilidad, como la recuerdan sus alumnos. 
Con Irina llega por primera vez la danza moderna y el 
jazz a Colombia. Irina Brecher fue primera bailarina del 
Ballet de la Ópera de Alemania, ganadora de medalla en 

EL méTODO DE LA 
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Varna, Bulgaria, en 1968, primera bailarina de la Batsheva 
Dance Company y la Bat–Dor Dance Company de Israel, 
fundadas en 1964 y 1967, respectivamente, y maestra en 
la Universidad de Texas, en donde instruía en métodos 
de enseñanza de la danza. Fundó El Estudio, del cual 
surgen los que serán los grandes maestros bailarines y 
coreógrafos de Colombia. Ella dejó la semilla de lo que 
realmente puede ser la búsqueda de una identidad de la 
danza en este país, lo cual vemos en los sus alumnos. En 
El Estudio la suceden la bailarina argentina Cuca Taureli 
y el colombiano Rafael Sarmiento.

Al llegar a Colombia Irina se casa con Rafael; él y Pris-
cila Welton son cofundadores de El Estudio, donde se 
pueden recibir clases de danza moderna y jazz. En su 
paso por Bogotá dejó la semilla de lo que sería la primera 
generación de bailarines y, más adelante, de maestros 
y coreógrafos del país. Allí se formaron Peter Palacio, 
director de la compañía Danza Concierto, de Medellín, y 
Carlos Jaramillo, director de la compañía Triknia Kábhe-
lioz, de Bogotá, en la cual bailaron y tuvieron una impor-
tante etapa de formación bailarines de Medellín como 
Lindaria Espinoza y Darío Parra. Estos últimos trajeron 
la influencia de Carlos Jaramillo a la ciudad.

La compañía Triknia Kábhelioz24 Danza Contemporánea 
fue creada en 1981 y realizó numerosas temporadas hasta 

24 El nombre de su compañía es una derivación de palabras: “triknia” viene 
del triétnico: blanco, negro e indio, como soportes culturales, y a la vez, 
hace referencia a las tres técnicas que estudiaban: moderno, jazz y ballet; 

“kábhelioz”, por su parte, viene de Benkos Biohó, líder que comandó una 
rebelión de esclavos cimarrones (Jaramillo Vega y Olaya Pardo, 2019;16).

su desaparición. Su director, Carlos Jaramillo, coreó-
grafo y bailarín nacido en Cartagena de Indias, estudió 
en Bogotá con Irina Brecher, Frederich Barcher, Diana 
Haigh, Keith Lee y Janeth Lee, y realizó estudios con Alvin 
Ailey y Martha Graham en Nueva York.

La compañía fue pionera en la creación de patrones para 
que se diera una danza con identidad nacional y actual; 
buscó fortalecer la cultura colombiana y además creó una 
escuela donde se formaron la mayoría de los bailarines 
de la segunda generación en Colombia. Viajó a Austria en 
1986 a la semana cultural de la Sociedad Colombo-Aus-
triaca, y también fue invitada ese año por la Federación 
Francesa de la Danza a participar de la jornada cultural 
latinoamericana.

Triknia Kábhelioz utilizó para sus montajes ritmos 
colombianos o latinos como el bolero y el bambuco, y 
se preocupó siempre por contar historias sobre nuestros 
campesinos, aunque se quedaran en una etapa formal. 
Al respecto Fernando Zapata nos cuenta en la entrevista 
lo siguiente:

En el 86 tuve un encuentro en Bogotá con Carlos 
Jaramillo, de Triknia Kábhelioz; él hacía obras de 
danza contemporánea, pero con temas folcló-
ricos y lo popular. En esa escuela estaba Lindaria 
Espinoza, […] una persona también fundamental 
en esta historia.



Medellín baila. Transición: Confluencia de lenguajes 1970-1980160                                                                                

Varios bailarines, entre ellos algunos de Medellín, se 
formaron allí: Claudia Cabanzo, Francisco Cuervo, Dubán 
Castro, Gustavo Llano, Lindaria Espinoza, Darío Parra 
y Elsa Valbuena. Sin embargo, por diversos motivos, 
algunos de ellos abandonaron la danza o se encuentran 
bailando en compañías extranjeras hace muchos años.

Podríamos terminar citando una frase del director de 
Triknia Kábhelioz, Carlos Jaramillo, que resume lo que 
fue la ideología de la compañía y por qué sigue siendo 
tan importante en el momento de hablar de una identidad 
cultural:

Un país sin una cultura que lo represente no es 
un país amante y responsable de sus propias 
manifestaciones espirituales. Los forjadores de 
los sueños tienen a su alcance todo este gran 
escenario de nuestra realidad nacional para que, 
en aras de la fe y la esperanza, de la voluntad 
de los hombres, más allá de la sapiencia del 
nuevo conocimiento y del gran rastrojo de toda 
la sabiduría nativa, podamos transformar los 
ideales nacionales25.

Posteriormente Álvaro Restrepo se formó con la maestra 
argentina Cuca Taureli y con Rafael Sarmiento. Este 
bailarín y coreógrafo cambió el panorama de la danza 
en Colombia con obras como La enfermedad del ángel y 
Rebis, la cual causó gran impacto en los espectadores por 

25 Cita de Carlos Jaramillo tomada de: http://danzamodernaencolombia.
blogspot.com/2013_10_01_archive.html

ser una propuesta estética totalmente alejada del espec-
táculo y el divertimento. Es hoy director de un proyecto de 
gran envergadura social y artística, el Colegio del Cuerpo, 
y ha cosechado éxitos a nivel nacional e internacional.

En el 88 Álvaro Restrepo vino con Rebis, que 
fue algo muy impactante en la ciudad. En Mede-
llín Rebis quedó en la memoria porque era un 
solo donde él no danzaba abiertamente, sino 
que era una técnica de reconcentración donde 
el tiempo era eterno. Se presentó en el Pablo 
Tobón, donde nunca habían visto un solo que no 
fuera espectáculo, con una música y acciones 
muy ralentizadas, con una ceremonia, con una 
vasija donde sacaba y hacia espirales de azafrán 
y decía con su aliento “Lorca, Lorca, Lorca” 
(entrevista con Fernando Zapata en el 2013).

Álvaro Restrepo estudió Música y Filosofía y Letras antes 
de dedicarse a la danza. En 1981 recibió una beca del 
Gobierno colombiano para estudiar en Nueva York con 
Jennifer Muller, Martha Graham, Merce Cunningham y 
Cho Kyoo–Hyun, entre otros. En esa ciudad trabajó con 
los coreógrafos Remy Charlip y Tammar Rogoff.

En 1986 estrenó, en el teatro La Mama de la ciudad de 
Nueva York, su primera creación: Desde la huerta de los 
mudos, homenaje a Federico García Lorca en el cincuen-
tenario de su asesinato. A partir de este momento se inició 
su carrera internacional como coreógrafo e intérprete de 
sus propias creaciones. Entre sus obras más destacadas 
cabe mencionar: Rebis, de 1987; Sol Níger, de 1989; Yo, 
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arbor, Gonzalo, de 1991; Raveliana, de 1992; La enfer-
medad del ángel, de 1993; Ordalía, de 1994; El país de los 
ciegos, de 1996; Pequeño réquiem, del 2000, y La noche 
de la hormiga –Tetralogía, del 2001.

En 1992 fue nombrado subdirector del Instituto Colom-
biano de Cultura y en 1993 director de la Academia Supe-
rior de Artes de Bogotá (ASAB), en la que creó la primera 
escuela de danza contemporánea del país a nivel superior. 
Desde 1995 vive y trabaja en Cartagena de Indias, donde 
fundó en 1997, con Marie France Delieuvin, El Colegio 
del Cuerpo.

Por otro lado, a finales del 85, llegó otro personaje que fue 
muy importante para la ciudad con danza-teatro: Jorge 
Holguín; bailarín bogotano, se fue a Dinamarca y formó 
su compañía con técnicas contemporáneas basadas en 
la improvisación (Ibidem).

Jorge Holguín nació en Bogotá (1953) y se graduó en 
Matemáticas Puras, en la Universidad Javeriana, con la 
tesis “Arte y matemáticas”. Profesor, matemático, pintor, 
escritor, fotógrafo, bailarín y coreógrafo, su vida fue una 
permanente expresión de sentimientos, ideas y sueños 
a través del arte, sin detenerse un momento.

“Me interesé por la Dinámica de Grupos y el Análisis Tran-
saccional en mi posterior viaje a Buenos Aires” (Holguín, 
2001:237). Vivió en Colombia y luego en Canadá, donde 
estudió un magíster en Estadística y publicó su primer libro 
Danzas Privadas. Participó en periódicos y nunca aban-
donó su interés por la fotografía y la pintura. En Vancouver 

también obtuvo un grado múltiple en Artes de la Repre-
sentación y allí conformó su grupo de danza-teatro. Como 
viajero eterno, continúo su formación en Bonn y luego 
en Dinamarca, lugares donde siguió siendo profesor de 
danza; continuó su trabajo como director y se presentó en 
múltiples teatros, como también en la televisión danesa.

En uno de mis viajes a Colombia, en 1985, me 
presenté con “solos” en el Museo de Arte 
Moderno de Medellín, en Skandia y en La Mama, 
en Bogotá […] con un grupo de danza formado 
en Medellín con María Sara Villa, Mónica Busta-
mante, Fernando Zapata y Gustavo A. Llano; nos 
presentamos en la Universidad de Medellín y en 
el Festival del Palacio de Invierno de París (Ibid.).

Se definía como bizarro, y disfrutaba con parecer incom-
prendido. Su obra Solo o Espectáculo para un solo actor 
contenía un alto grado de humor, simple, minimalista, con 
pequeños cuadros, los cuales se convertían en tragedias 
colmadas de ironía, acompañados por música popular 
latina, tango, reggae, salsa y rancheras. Sus temas coti-
dianos, mitológicos o de leyendas colombianas se impreg-
naban de los símbolos y gestos que lo hicieron único.

Gracias a Silvia Rolz, dice Jorge Holguín, es 
posible encontrar bailarines bien entrenados en 
Medellín […] igualmente él abrió nuevas pers-
pectivas de la danza–teatro en el medio y es 
bastante exigente porque busca todo lo contrario 
a lo tradicional o ultramoderno. Más que seguir 
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una vanguardia, está tratando de definir un estilo 
distinto26.

En comentarios escritos por él para el diseño y justificación 
de su obra La Patasola, presentada en Medellín, explicó 
que su interés por las danzas tradicionales de Colombia 
era llevarlas a un campo más universal; “nació de los 
problemas que trae consigo el escuchar un bambuco con 
violín o el ver una danza indígena con trajes carnavales-
cos”27. Para él, nuestra mayor riqueza era la diversidad, que 
era un problema entonces de esencia y forma, las cuales 
explicaba por medio del retorno a sus orígenes.

La danza colombiana, en contraste con el carácter 
que generalmente se asigna al pueblo colom-
biano, es una expresión interior con la cual no 
se busca entretener una audiencia. Las danzas 
de la montaña son bailes un tanto hipnóticos 
y repetitivos que se hacen interesantes por su 
continuidad y pequeñas variaciones28.

Con su herencia de trance y comunión por las danzas 
africanas, Holguín rescató el carácter ritual de la danza, 

26 Entrevista a Jorge Holguín realizada por Mariluz Vallejo, en un periódico 
de Medellín (sin fecha). Material cedido por la profesora Pilar Naranjo para 
el desarrollo de su trabajo de grado Émergence de la Danse Contemporaine 
a Medellin, Colombie (2005).

27 Reseña de Jorge Holguín en carta enviada el Ministerio de Relaciones 
Exteriores de Colombia, en colección personal de la profesora Pilar Na-
ranjo para el desarrollo de su trabajo de grado Émergence de la Danse 
Contemporaine a Medellin, Colombie (2005).

28 Ibid.

liberándola de la parafernalia y dejando solo lo puro, su 
íntima esencia.

Una de sus frases preferidas era “estar siempre del lado 
de las minorías”, como también “qué puedo hacer para 
que te sientas mejor”. Estas dan cuenta de su genero-
sidad, apertura y grandeza creativa, que nunca abandonó 
y que fue su pilar para soportar, por medio de su humor, 
una dolorosa enfermedad. Fue un ciudadano del mundo, 
con un sentido estético depurado y una curiosidad infinita 
para aprender y tomar lo mejor de cada momento, expre-
sión, obra, ciudad, persona, palabra. Como lo expresa otra 
afirmación clave para componer sus obras: “Es necesario 
encontrar lo triste dentro de lo cómico y lo gracioso dentro 
de lo trágico”. Jorge Holguín trazó el camino de las técnicas 
de improvisación para la danza y la fusión entre técnicas 
de entrenamiento actoral para la danza.

Otras personas que influenciaron a los bailarines en Mede-
llín fueron Sharon Wirrick, quien dejó una inquietud por 
las técnicas contemporáneas y lenguajes de movimiento 
diferentes al ballet, y el ecuatoriano Wilson Pico, quien, 
desde lenguajes contemporáneos muy propios, desa-
rrolló toda una construcción de identidad del movimiento 
basada en la herencia indígena; la danza en él es memoria 
y recreación de antiguas batallas con un gran elemento 
rítmico que identifica sus propuestas.

Medellín: Emociones contenidas para ser bailadas
Hasta ese momento, comienzos de los ochenta, la danza 
en Medellín estaba compuesta por el ballet clásico, la 
danza moderna y la danza tradicional; eran mundos que 
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se desarrollaban paralelamente, y los bailarines que 
recorrían la ciudad entretejían estos vocabularios en uno 
solo. Entre academias se encontraron con la danza expe-
rimental29 que nace en el contexto de la EPA con Carlos 
Arredondo, la danza-teatro que comienza a ser interrogada 
por Fernando Zapata, y otras formas y técnicas diferentes, 
donde confluían las artes visuales y nuevos vocabularios 
más decodificados. Fue la Escuela de Silvia Rolz un lugar 
que permitió la confluencia de personas que estaban inda-
gando diferentes búsquedas estilísticas y perspectivas 
del movimiento; “es como una especie de metamorfosis 
donde se fusionan varias técnicas de movimiento, con el 
único fin de expresar un sentimiento, una fuerza, una rabia 
por lo que ha sucedido en el último tiempo en la ciudad” 
(Zapata, 1993:43).

Fueron los bailarines quienes, al indagar de una academia 
a otra y tomar cursos en Bogotá o fuera del país, comen-
zaron sus grupos particulares y de manera incipiente e 
intuitiva hacían investigación. Establecer una metodología 
de investigación y de exploración surgió por medio de 
las academias de danzas folclóricas, donde se comenzó 
realmente a gestar una pregunta por la experimentación.

Es bueno decirlo: el nombre de experimental se 
lo da Alberto Londoño al grupo de la Universidad 
de Antioquia, pero el contexto que Alberto le da 
a la categoría de experimental es diferente a la 

29 Es de aclarar que existen varias nociones de danza experimental, la 
usada por Alberto Londoño algunas décadas atrás, el uso de diferentes 
metodologías de creación usadas por Carlos Arredondo y la danza expe-
rimental en Estados Unidos, diferente a las dos anteriores.

HASTA ESE mOmENTO, 
COmiENzOS DE LOS 
OCHENTA, LA DANzA 
EN mEDELLíN ESTAbA 
COmpuESTA pOR EL 
bALLET CLáSiCO, LA 
DANzA mODERNA y LA 
DANzA TRADiCiONAL; 
ERAN muNDOS quE 
SE DESARROLLAbAN 
pARALELAmENTE, y LOS 
bAiLARiNES quE RECORRíAN 
LA CiuDAD ENTRETEjíAN 
ESTOS vOCAbuLARiOS EN 
uNO SOLO.
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que yo le doy, pero el nombre ya estaba ahí y 
hay que decirlo. Eran dos perspectivas distintas 
porque él lo hacía desde la danza tradicional, 
con ese montaje que hizo, La mina, y para mí 
era más desde la vivencia del estudiante o del 
bailarín, de la búsqueda de su propia vida, de sus 
propios gustos y desde el movimiento de ellos 
(entrevista con Carlos Arredondo en el 2013).

En ese transcurrir entre academias, los bailarines adop-
taban técnicas del taller experimental, mientras inda-
gaban por medio de la improvisación movimientos fluc-
tuantes, ausentes, gestantes de nuevas formas, y reco-
nocían en el otro elementos vitales para el acto creativo.

Para mí ha sido siempre fundamental que el 
bailarín tenga una producción propia, y que el 
director entienda independientemente de la 
técnica; es tratar de discernir, de dejar pasar la 
técnica y permitir que él exprese lo que siente, 
lo que vive de muchas maneras; así fue muy 
emocionante encontrarme con los bailarines 
con los que trabajé, y que ellos tienen su propia 
historia, y están haciendo su propia danza, sus 
propias búsquedas; todas mis improvisaciones 
los llevaban a la creación y a una concertación 
entre ellos y luego conmigo (Ibidem).

Para entonces, los alumnos de las escuelas clásicas reno-
varon la escena con nuevos géneros. Henry Lou llega con 
el jazz en compañía de Ana Beatriz Gutiérrez. Se cono-
cieron las técnicas somáticas en Feldenkrais gracias a los 

estudios que realizaron Darío Parra, Henry Lou Gómez, 
Margarita Vélez y Sara Villa, considerada una pionera en 
creación. Luego llegaron Peter Palacio y Beatriz Gutiérrez, 
quien ahora es una gran pedagoga que tiene un proyecto 
de ballet. Fue una mezcla de vocabularios, búsquedas 
de expresiones por medio del lenguaje no verbal, movi-
mientos investigados, explorados y abstractos, donde 
se indagaron la descomposición del escenario, la expe-
rimentación con materiales y espacios, y los encuentros 
con las artes plásticas.

Tal como se percibe en la imagen 32, las expresiones 
que rompieron con la forma del ballet y se acercaron a 
las interdisciplinariedades comienzan a ser parte de las 
preguntas por la escena de la danza. Una experimen-
tación coreográfica arriesgada es la característica de la 
década.

Se da entonces una transformación en la danza, una 
fuerza interior surge y con ella la necesidad de crear, de 
dejar de repetir esquemas o coreografías preestablecidas; 
el cuerpo se aligera y la búsqueda por un sentimiento 
interior, la expresión espontánea en el movimiento y 
la eliminación de parafernalia estilizadora y artificiosa 
confluyen en una indagación por lo que sería una danza 
más íntima y propia.

Para algunos, la década de los ochenta fue como un 
salto al vacío, un espacio en negro que se les asomó 
en la historia de la danza, pues después de conocer y 
aprender ballet clásico ruso, junto con la técnica Graham, 
de repente se ven frente a los múltiples estilos de la danza 

[Imagen 53] Imagen de la obra Elegía para hombres que aún 
viven. Finales de los años ochenta (Archivo personal).
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[Imagen 54] Imagen de la obra Amazrojo, de Elsa Borrero. 
Finales de los años ochenta. (Archivo personal)

contemporánea30; no hubo transición, ni un proceso 
evolutivo, simplemente estaba allí y fue un frenesí 
para aprender, actualizar y explorar todo lo nuevo que 
llegaba por oleadas. “Nosotros éramos modernos y de 
un momento a otro fuimos contemporáneos”, como lo 
dijo en la entrevista Fernando Zapata. Como ejemplo, 
después de la presentación del bailarín contemporáneo 
Dominique Bagouet (1985), bailarines como Sara Villa, 
Darío Parra e Inés Villa se reunieron para debatir sobre

[…] por qué se está trabajando así ahora, […] por 
qué las bailarinas ya no son necesariamente 
altas y flacas y se peinan punk; por qué hay 
ratos largos que se quedan quietos en pose, 
otros en que bailan sin música o simplemente 
caminan por el escenario; por qué es tan impor-
tante para Bagouet esto de aislar el gesto […]
Nosotros quisiéramos bailar como Bagouet, 
estamos seguros de que podríamos hacerlo, 
si nos apoyaran, si nos dirigieran, si hubiera 
dónde (entrevista con Darío Parra en el 2013).

Mientras Medellín se abría hacia nuevas formas en la 
danza, lo que se conceptualiza en esa década como 
danza contemporánea comenzó en realidad a estable-
cerse en los años noventa. Los preceptos establecidos 
desde los años sesenta en Estados Unidos eran inci-
pientes en nuestra ciudad, pues en la danza contem-
poránea sus principales características técnicas son 

30 Sally Banes ubica el nacimiento de la danza posmoderna en los años 
sesenta, en la capilla Judson, en Nueva York.
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la repetición, los cambios de velocidad, de dinámica, y 
rupturas en los modelos para conseguir su efecto. Uno 
de sus principales objetivos fue liberar a los bailarines, 
buscando una mezcla con las acciones contemporá-
neas de la danza, la música, la pintura, la escultura, los 
happenings y la literatura. El movimiento se desliga de 
la música y de la idea. Hay un rechazo total a la narrativa, 
a la representación de personajes y a los decorados, 
además del descubrimiento de dos elementos nuevos: 
el tiempo y el espacio. Se introducen procesos de azar, 
la improvisación, juegos de reglas y tareas definidas 
con un interés minimalista y una mezcla multimediá-
tica. Cobra importancia también el movimiento de la 
meditación y el éxtasis, y la experiencia de comunidad 
y de sujeto.

A pesar de este desfase temporal y comprendiendo que 
esa época fue un momento de transición, tocados por 
la necesidad de crear y expresarse y de dar cuenta de 
una situación social, se fueron conformando grupos que 
poco a poco tomaban elementos de todo lo que veían. 
Como lo expresa Carlos Arredondo:

[…] el bailarín y la bailarina exploraban con su 
cuerpo, […] exploraban con los movimientos, 
con los elementos, con el vestuario. Para mí fue 
importante que ese nivel de experimentación 
no se diera solamente con el paso y la música, 
sino con la parafernalia que ellos llevaban para 
la creación en danza. Y ahí es cuando nace 
la danza experimental, porque es partir de la 
propia experiencia de los bailarines.

Quizás por estar más en contacto con la técnica Graham, 
la expresividad tomó relevancia y matiz esencial en la 
creación; así lo expresa Fernando Zapata: “El funda-
mento es la expresividad, o sea, va relacionado con lo 
que comprenderíamos en el teatro: lo que es la emoción. 
Expresión es igual a emoción y cómo graduar esos 
niveles de emoción y cómo no confundirse con esos 
falsos sentimientos”.

Sin embargo, a pesar de la carga emocional, del grito 
del alma que se desprendía en los movimientos, la 
expresión no trascendía la forma; en escena se veían 
casi rutinas de clase dramatizadas y abrigadas por el 
sentimiento; “la búsqueda de nuevas formas para decir 
lo que sentimos es quizás el reto de esta técnica en la 
actualidad” (Zapata, 1993:43). El desprendimiento de lo 
aprendido tomó tiempo. Salir de estructuras e indagar por 
lo que en su interior se gestaba con el movimiento justo 
para expresarlo fue una construcción estética, individual, 
que, si bien comenzó en esta década, las semillas de 
ese trabajo exploratorio comenzaron a verse con más 
coherencia a partir de los años noventa.

El bailarín busca mucho la forma, no el fondo, 
lo bonito; hasta dónde levanta la falda y que 
todas la levantemos igualita, esa es la preocu-
pación de un grupo, que la flor si esté aquí. Eso 
ha matado mucho la expresión dancística y creo 
que debemos aprender mucho del teatro en ese 
sentido de caracterizar, de qué somos, de contar 
historias (entrevista con Ana Eva Hincapié en 
el 2013).
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Otros bailarines con miradas más urbanas, que tienen 
como base la vida cotidiana y realizan una investigación 
histórico–cultural por medio de talleres experimentales 
y con métodos de improvisación, trazaron formas de 
creación para la fusión de estilos, aunque esta mezcla 
podía en algunos casos caer en el poco dominio técnico 
de los estilos. La danza experimental, a partir de finales 
de los años ochenta, no fue un estilo o tipo de danza 
sino un método de creación que comenzó desde el 
folclor, articulado a una narrativa coreográfica, a un hilo 
conductor.

La danza experimental era un tipo de género 
de danza donde la concepción no era unificada, 
sino que algún grupo de maestros, al llevar la 
danza tradicional a escena, le hacía transfor-
maciones, siempre con el criterio de escuela 
para no dañar ni deformar unos patrones cultu-
rales […] Eso era la experimentación, que en 
unos se llamó “puesta en escena”, en otros, 

“danza experimental”, porque empezaron a 
transformar cositas, se dieron una cantidad 
de cosas, diferente a lo que hoy día se está 
llamando estilización, que le están metiendo 
una cantidad de formas corporales, técnicas 
muy bonitas, muy trabajadas, pero que no 
tienen una fundamentación. La danza experi-
mental era una búsqueda, una transformación 
(entrevista con Claudia Marín en el 2013).

Sortear las dificultades de tiempo y espacio para ensayar 
fue una limitante, pero no absoluta, para comenzar a crear 
sus propias propuestas coreográficas. La confluencia de 
lenguajes entre la danza y el teatro fusionaron inquie-
tudes y metodologías de creación. La producción escé-
nica en Medellín fue promovida por personas que venían 
de otras áreas artísticas como el teatro, al provocar espa-
cios para la improvisación de movimiento con compa-
ñeros de la academia, aplicando los conocimientos que 
desde el teatro tenían sobre la improvisación como 
método de creación.

Él [Óscar Vahos] había hecho algunos pinitos 
en ballet, entonces la mirada era un poco más 
abierta. Decía que las técnicas alimentaban y 
ayudaban, pero había que diferenciar cuales 
no ayudaban tanto. Él enfatizaba mucho en la 
expresividad, pero [para] expresarnos más 
allá de las posibilidades conocidas, exagerar, 
porque también había trabajado teatro y toda 
esta técnica teatral la aplicaba también en la 
improvisación danzada: improvisar formas con 
los pasos dados, pero con el contenido o con 
el mensaje que se quería dar, cómo narrar con 
el cuerpo (entrevista con Ludys Agudelo en el 
2013).

De acuerdo con Darío Parra, se incorporan otros 
elementos que no se exploraban en la danza. “Eran otras 
búsquedas, no desde lo técnico sino de experimentación, 
utilización de la voz y de textos con la danza”. También 
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se empieza a tener cierta inquietud por la música, la cual 
había sido acompañante de danzas clásicas y popu-
lares; la relación que estableció la música con la danza 
pasaba a ser un elemento que requería un cuidado en la 
elaboración de una obra, fuese esta para acompañar al 
unísono el movimiento o para mostrarse en contraste y 
oposición. En la entrevista realizada en el 2010, Leonel 
Cobaleda dice al respecto que “[…] muestran que todavía 
no hay esa inquietud acerca de la música entendida como 
el vestido de los movimientos, que puedo hacer unos 
movimientos coreográficos sin música”.

Comienza a hablarse entonces de la corriente de la 
danza-teatro, la cual tuvo varias producciones, pero casi 
todas realizadas por creadores independientes, por lo 
que el proceso de creación de esta corriente corres-
pondía, por lo general, a una pregunta personal.

Danza-teatro es la relación entre el teatro y la 
danza a través de los lenguajes no verbales; es 
la posibilidad de fusionar el movimiento a través 
de situaciones dramáticas. Fue un movimiento 
de muchas formas de de–construcción de la 
danza. No se pregunta por la técnica porque el 
tema define la técnica. ¿De dónde se producían 
los temas de danza-teatro? Eran referentes de 
la literatura, del cine o de la cotidianidad. Y el 
uso de materiales de la calle, otras texturas, 
alimentos, objetos cotidianos haciendo parte 
de la escena y siendo soporte para el cuerpo. 
Como técnica era importante el minimalismo, 

tanto en el teatro como en la danza, pero ahí sí 
era una cosa muy conceptual, esa pretensión 
minimalista de la plástica puesta en movi-
miento eran unas estructuras donde había 
repeticiones (entrevista con Fernando Zapata 
en el 2013).

En aquel momento la danza-teatro respondió a la imbri-
cación de metodologías de creación usadas en el teatro, 
en consonancia con la exploración de lenguajes corpo-
rales que se construyeron desde el bailarín, y lo que el 
tema de la creación exigía para su investigación.

Por su parte, la tradición del ballet fue quedando al 
margen, casi como en un estancamiento, pues si bien 
las academias seguían con el estereotipo de alumnas 
desde sus inicios, muy poco desarrollo podría tener si 
era practicado como hobbie, como educación corporal 
de la élite o como base técnica para formar un cuerpo 
apto hacia otros géneros. Quienes deseaban dedicarse al 
ballet, además de una condición física especial, deberían 
tener el tiempo y los recursos necesarios para dedi-
carse a profundidad, como lo exige esta disciplina, y 
pocos cumplían con todos los requisitos. En todo caso, 
se conforma el Ballet Metropolitano de Medellín como 
entidad promotora y abanderada de la danza clásica.

Otro aspecto que determinó este desarrollo fue el 
público, poco informado sobre las prácticas de la danza 
y educado entre lo clásico y lo popular. Unos pocos se 
aventuraban por esos minutos efímeros de goce que 
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en lo que podríamos llamar una danza contemporánea 
de Medellín.

Algunas obras representativas fueron:

• 1984, Ciudad ciudad, José Manuel Freidel

• 1986, La Patasola, Jorge Holguín

• 1986, Un contemporáneo, Henry Lou y Beatriz Gutié-
rrez

• 1987, Jacinto y Manuela, Peter Palacio

• 1987, Los animales del cielo y la tierra, Gustavo Llano

• 1987, Bolero, Fernando Zapata

• 1988, Soledad quiere bailar, José Manuel Freidel y 
Fernando Zapata

• 1988, Amazrojo, Elsa Borrero

• 198X31, Cuerpo, imagen, cuerpo, Elsa Borrero

• 1988, 24 horas en la vida de K, Gustavo Llano

• 1989, Orígenes y azares, Peter Palacio

• 1989, Homenaje al campesino colombiano, Peter 
Palacio

• 1989, Los hijos del sol, Peter Palacio

• 1989, Atuvera, Peter Palacio

• 1990, Elegía para hombres que aún viven, Sara Villa

31 En los documentos encontrados y rastreos realizados no se encontró la 
fecha exacta de esta obra; sin embargo, por su descripción y las fuentes, 
se puede inferir que fue producida y creada en los años ochenta.

les producían placer sin entender por qué. Y todo se 
consumía: desde aeróbicos y danzas colmadas de lente-
juelas, hasta ritmos calientes y sabrosos, pues en todo 
caso el espectador quedaba extasiado con las luces y 
destellos, y la oportunidad de vestir su mejor gala.

Quienes en estas décadas construyeron parte de 
esta historia emprendieron esfuerzos monumentales. 
Abrieron un camino para las generaciones siguientes, 
que han incorporado todos estos aprendizajes y expe-
riencias al crear obras que dan cuenta de lo mucho que ha 
transcurrido en la exploración por una danza contempo-
ránea propia, con matices que comienzan a ser parte de 
una memoria cultural de la ciudad. Hacer danza escénica 
en una ciudad que no tiene tradición es un hecho ya de 
por sí loable.

Esta última década fue, entonces, el abrebocas hacia 
una ruptura por los esquemas de las influencias reci-
bidas. Estos coreógrafos crearon en la década poste-
rior obras relevantes, con aportes significativos por sus 
vocabularios individuales, que marcaron la escena de 
la danza en la ciudad y fueron la inspiración de quienes 
continuaron con la escritura de la historia de la danza en 
Medellín. En esta historia, la mezcla de movimientos de 
diferentes estilos, la incorporación de técnicas multi-
media, la ruptura del escenario hacia lugares no conven-
cionales, la búsqueda de una musicalidad propia de la 
obra y el cuidado en un lenguaje simbólico por medio de 
la escenografía, vestuario y/o iluminación convergieron 
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De esta última obra, pudimos registrar un programa de 
mano del estreno, el cual evidencia una de las estrate-
gias que se han usado a nivel artístico para exponer las 
piezas musicales y dancísticas al público, y es construir 
una programación con aliados de otras disciplinas, la 
mayoría de las veces del área musical, pero también del 
área teatral. Para el caso de Elegía para hombres que 
aún viven, los grupos artísticos aliados contribuyeron a 
los desarrollos y apuestas creativas que se dieron cita 
en mayo de 1990.

[Imagen 55] Afiche de la obra Elegía para hombres 
que aún viven, martes 29 de mayo de 1990, 
Teatro Pablo Tobón Uribe. (Archivo personal)





Después de hacer un recorrido por estas historias de 
la danza en Medellín y, tangencialmente, por las de 
Colombia, las caracterizaciones de lo que permitió una 
exploración coreográfica en los años ochenta y noventa, 
las nombro a continuación, abriendo la puerta para una 
noción de danza que va ampliando sus fronteras a 
diversos ámbitos de las artes y, por ende, posibilitando 
mencionar una idea de danza expandida.

En primer lugar, la relación interdisciplinar que se 
empieza a gestar a finales de los sesenta e inicios de los 
setenta, en los diferentes contextos, tanto en Medellín 
como en Bogotá, producto de la movilización e itine-
rancia de bailarines y artistas entre distintos géneros de 
danza, es decir, bailarines de danza tradicional que enri-
quecen su repertorio de formación y entrenamientos con 
el ballet y/o la danza moderna y contemporánea. Esta 
suerte de interdisciplinariedad en la formación derivó 
también en una interdisciplinariedad en la puesta en 
escena con relación a la estética, fusión de lenguajes de 
movimiento, exploración en indumentarias y vestuario. 
Esta interdisciplinariedad también se presentó entre las 
disciplinas artísticas propiamente dichas, personas de 
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teatro —actores, actrices— que empiezan a formarse en 
técnicas de danza, y viceversa. Es decir, el borramiento 
de unas fronteras disciplinares de las artes acontece de 
manera natural, dando como resultado riesgos escé-
nicos que experimentan e interrelacionan danza y teatro, 
danza tradicional y danza moderna, danza tradicional 
y danza contemporánea. Finalmente, comienzan a ser 
parte de esta interdisciplinariedad las artes visuales, 
generando experiencias entre danza y performance, o 
exploraciones coreográficas con exploraciones de mate-
riales plásticos e imágenes, fotografías, videos en la 
escena. Las relaciones y los vínculos que se empiezan 
a tejer también atraviesan los temas de la composición 
coreográfica, las necesidades creativas y los deseos de 
comunicar sobre el contexto y la realidad presente de 
ese momento.

En segundo lugar, y muy relacionado con el primer 
aspecto, está el regreso de la mirada artística a lo propio, 
es decir, a las danzas tradicionales en su vocabulario de 
movimiento y en la historia que ella cuenta. Por ejemplo, 
la obra La Patasola, de Jorge Holguín, bailarín de danza 
moderna y contemporánea, que al centrar su interés en la 
danza tradicional y, en general, en manifestaciones tradi-
cionales, permite el surgimiento de unas necesidades 
creativas diferentes que le dan otras características a 
su obra coreográfica. Alcanzo a observar en las historias 
de la danza en Medellín, y en relación con influencias 
de Bogotá, bailarines que vienen de una formación de 
danza occidental, en varios casos en el exterior, y que se 
preguntaron en los años ochenta y noventa por manifes-
taciones tradicionales nuestras, tal vez como resultado 
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de una modernidad en Colombia que implicó en todas 
las artes la construcción de un relato de nación.

Lo anterior estaba cruzado por una experimentación, que 
era la palabra que se usaba en ese entonces, abriendo 
paso a lo que se consolidaría como “danza experimental”. 
En Medellín, la danza experimental se consolidó poste-
riormente con Carlos Arredondo, quien proponía con sus 
bailarinas formadas en lo tradicional una exploración 
con la danza moderna y contemporánea. Sin embargo, 
lo que quiero enfatizar es que estas fronteras entre 
géneros dancísticos, incluso interdisciplinares, permi-
tieron el surgimiento de metodologías distintas para la 
creación en la cuales la experimentación se realizaba a 
todo nivel: con el lenguaje estético de los géneros, con 
las formas del movimiento —el vocabulario formal—y 
con la experimentación con las técnicas de danza. Fue 
muy claro observar en las puestas en escena bailarines 
que ejecutaban pasos y fraseos de alguna de las danzas 
tradicionales, y luego unos movimientos del vocabulario 
de la danza moderna o contemporánea. Estas maneras 
de aparecer en la escena, diferentes a las que obser-
vábamos en ese momento, fue claramente una expe-
rimentación de lenguajes, la cual fue fundamental para 
desplegar otros universos estéticos y creativos en la 
danza en Medellín. Estas experiencias acontecieron en 
los años noventa y en la primera década del siglo xxi.

En tercer lugar, e igualmente en relación con los otros 
dos aspectos mencionados, la pregunta que aparece es 
por la creación colectiva y/o colaborativa, asunto que es 
claramente nombrado en el teatro, especialmente por 

la incidencia que Enrique Buenaventura y el TEC de Cali 
ejercieron sobre todas las disciplinas artísticas. En los 
años ochenta y noventa, en la danza de Medellín aparece 
la creación colectiva, tal vez no con ese nombre, pero sí 
con la práctica de creación que compañías y colectivos 
dancísticos adoptan paulatinamente (esta práctica se 
puede rastrear en Bogotá desde los años setenta). En las 
entrevistas realizadas, se pudo observar que bailarines 
formados en danza moderna se empiezan a vincular con 
los lenguajes teatrales y entonces la creación colectiva 
tiene un lugar en el proceso de creación, dando la posi-
bilidad de que la experimentación fuese, ya no de las 
técnicas y los movimientos de distintos géneros de la 
danza, sino la experimentación propia del bailarín, es 
decir, subjetiva, del interior de cada creador del montaje 
coreográfico, de manera singular y de manera interre-
lacional. Esta metodología da lugar a que el bailarín se 
haga preguntas en el proceso de creación, experimente 
con materiales que emergen de su interior, mención 
que apareció en las entrevistas de la segunda fase de la 
investigación, pero que ahora puedo nombrar como lo 
íntimo, lo subjetivo. Mirando atrás, en las historias que 
este libro relata, este riesgo creativo fue revolucionario, 
pues ya no era la reproducción o repetición de movi-
mientos y fraseos de repertorios de danza, sino que fue 
la posibilidad de explorar con movimientos propios, con 
emociones particulares de los bailarines, enmarcando 
estas acciones en un proceso de creación colectiva.

Fueron momentos reveladores para las historias de la 
danza en nuestro país, y es por ello que es pertinente 
agradecer a los bailarines y las bailarinas de la segunda 
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mitad del siglo xx que se arriesgaron a traspasar los 
límites de la danza y a explorar entre lenguajes, permi-
tiendo la reelaboración estética de las obras, el juego con 
otras texturas, con otros colores, la ausencia de la música, 
los silencios, los textos hablados, entre otros. A su vez, 
agradecer a quienes consiguieron generar estudio y 
creación en las disciplinas particulares y en los géneros 
de danza que identificamos como ballet, danzas tradi-
cionales, danza contemporánea. Este universo artístico 
y cultural de país que es Colombia permite habitar las 
diferencias, las diversidades, pero a su vez las singu-
laridades.



Acevedo, Luz Marina. Bunde del occidente antioqueño: 
Elemento expresivo del folclor para la educación. 
Medellín: Litografía Pentacolor, 1999.

Acosta Pérez, Juliana. La danza: Un espacio de afirmación 
del cuerpo femenino en el Medellín de mediados del 
siglo xx. (Tesis por el título de historiadora). Medellín: 
Universidad Nacional de Colombia, 2005.

Arango Restrepo, Luis Antonio. Lecciones de historia 
cultural. Medellín: Fundación LAR Ed., 2007.

Arango, Sofía y Gutiérrez, Alba. Estética de la moder-
nidad y artes plásticas en Antioquia. Medellín: Editorial 
Universidad de Antioquia, 2002.

Arredondo, Carlos Humberto. La ciudad bailada. (Tesis 
para el título de Especialista en Semiótica y Herme-
néutica del Arte). Medellín: Universidad Nacional de 
Colombia, 1999.

Banes, Sally. Terpsichore in Sneakers. Postmodern Dance. 
Middletown, Connecticut: Wesleyan University, 1987.

REfERENCiAS  
bibLiOgRáfiCAS



Relatos no contados. Historias de la danza en Medellín 1930-1990178                                                                                

Baril, Jacques. La danza moderna. Barcelona: Paidós, 
2000.

Barragán Olarte, Rosana. “Comprensión e interpretación 
de la Danza desde la Hermenéutica de Gadamer”. En 
Pensar la danza. Bogotá: Instituto Distrital de Cultura 
y Turismo, 2004.

Botero Gómez, Fabio. Cien años de la vida de Medellín 
1890-1990. Medellín: Editorial Concejo de Medellín, 
1994.

______________________.“Vida cotidiana y cultural urbana en 
Medellín”. En Melo, Jorge Orlando (ed.). Historia de 
Medellín. Medellín: Suramericana de Seguros, 1996.

Bourdieu, Pierre. “La creencia y el cuerpo”. En Islas, Hilda 
(comp.). De la historia al cuerpo y del cuerpo a la danza. 
México: Conaculta, 2001, pp. 102-126.

Calle Escobar, Miguel. “Ciro Mendía y el teatro en Antio-
quia”. En Puerta Lucena, Arturo y Santiago Herrera 
Gómez. Medellín ciudad tricentenaria 1675-1975, 
Pasado, presente, futuro. Medellín, Editorial Bedout 
S.A., 1975

Carvajal, Marleny, Arango, Clara y Daryeny Parada. La 
permanencia de lo efímero. Testimonio documental 
del teatro en la Universidad de Antioquia: 1974-2007. 
Informe Final de Investigación, Convocatoria CODI 
Menor Cuantía. Medellín: Universidad de Antioquia, 
2007.

Cinep y Colciencias. Colombia, país de regiones. Bogotá: 
Ediciones Antropos, 1998. Tomo I. Círculo de Lectura 
Alternativa. “Teatro”. En El amigo del país, 1.° de 
noviembre de 1846;22:4. Citado en Obregón Lamus, 
Marina. Teatro siglo xix. Compañías nacionales y 
viajeras. Bogotá: Editorial Kimpres Ltda., 2004, p. 103.

Cobo Borda, Juan Gustavo. “Literatura colombiana, 1930-
1946”. En Tirado Mejía, Álvaro. Nueva Historia de 
Colombia. Bogotá, Editorial Planeta, 1989.

Congote Posada, Juliana. Cierta época para danzar. 
Temporada Internacional de danza de Medellín 1996-
2006. Bogotá: Ministerio de Cultura, 2013.

Dallal, Alberto. (2000). Cómo acercarse a la danza. 
Bogotá: D´Vinni Editorial Ltda., 2000.

De Naverán, Isabel y Amparo Écija. Lecturas sobre danza 
y coreografía. Madrid: Artea Editorial, 2013.

Echeverry, Ana Elisa. (2003). Danza escénica, identidad y 
actualidad en Medellín: Aporte de las vanguardias al 
desarrollo de la danza en Norteamérica y su influencia 
en Colombia y en Medellín. (Trabajo de grado para el 
Doctorado en Historia del Arte). Medellín: Universidad 
de Antioquia, 2003.

Fernández, Carlos Arturo. “De las bienales de arte en 
Medellín al MDE11”. En Vivir en el Poblado. http://vivi-
renelpoblado.com/buena-mesa/recetarios/81-cul-



Lina María Villegas Hincapié 179

tura/desde-el-museo/136-de-las-bienales-dearte-
de-medellin-al-mde11, 2011.

Foucault, Michel. El nacimiento de la clínica: Una arqueo-
logía de la mirada médica. Madrid: Siglo xxi, 1983.

______________________. “Poder-cuerpo”. En Islas, Hilda (comp.). 
De la historia al cuerpo y del cuerpo a la danza. 
México: Conaculta, 2001, pp. 126-133.

Galeano Marín, María Eumelia. Estrategias de investiga-
ción social cualitativa. Medellín: La Carreta Editores, 
2004.

______________________. Estrategias de investigación social 
cualitativa. El giro en la mirada. Medellín: La Carreta 
Editores, 2004.

García Canclini, Néstor. Culturas híbridas. Estrategias 
para entrar y salir de la modernidad. Buenos Aires: 
Paidós, 2008.

Gobernación de Antioquia. Secretaría de Educación y 
Cultura, Dirección de Extensión Cultural. División de 
Fomento Cultural y Artístico. Sección Galería de Arte. 
Salón Coreomusical. Medellín: Imprenta Departa-
mental de Antioquia, 1993.

Gómez de Cárdenas, Anita. “Dominique Bagouet o la 
aventura de la danza contemporánea”. En El Colom-
biano, edición dominical, 16 de junio de 1985.

González, Beatriz. “Primer Salón Nacional de Artistas”. 
Semana, edición especial: 50 días que cambiaron la 
Historia de Colombia. mayo-junio del 2004.

González Escobar, Luis Fernando. Teatro Pablo Tobón 
Uribe. Una propuesta cultural vivida y sentida por la 
ciudad: 1952-2002, 2004, s/p.

González Motta, Nancy. “Oralidad y música en la selva del 
Pacífico colombiano, rituales e imaginarios”. En Parias 
D., María Claudia (ed.). Memorias del V Encuentro para 
la promoción y la difusión del patrimonio inmaterial 
de los países andinos. bogotá: dupligráficas, 2004.

Greiner, Cristine y Armindo Bião (comp.). Etnocenología: 
Textos Selecionados. São Paulo: Editorial Annablume, 
1999.

Holguín, Jorge. Las danzas privadas de Jorge Holguín. 
Medellín: Tragaluz Editores, 2001.

Hurtado, Luisa. Propuesta metodológica de formación 
enfocada a la CEA en Medellín. (Trabajo de grado para 
optar al título de Licenciada en Danza). Medellín: 
Universidad de Antioquia, 2013.

Islas, Hilda (comp.). De la historia al cuerpo y del cuerpo 
a la danza. México: Editorial Conaculta, 2001.

Jaramillo Vega, Carlos y Sandra Olaya Pardo. Carlos Jara-
millo. Método para la formación en danza contempo-
ránea. Bogotá: Ministerio de Cultura, 2019.



Relatos no contados. Historias de la danza en Medellín 1930-1990180                                                                                

Koop, Beatriz. Entrevista en Cromos, 26 de septiembre 
de 1955, consultada el 2004 en: http://www.colarte.
com/colarte/conspintores.asp?idartista=15844

Laban, Rudolph. El dominio del movimiento. Madrid: 
Editorial Fundamentos, 1987.

Le Breton, David. Las pasiones ordinarias. Antropología 
de las emociones. Buenos Aires: Nueva Visión, 1999.

Londoño, Alberto. El cuento de la danza: De la danza 
folclórica en Antioquia 1953-2010. Medellín: Editorial 
Todográficas Ltda., 2011.

López, Rafael y Alberto Ospina. La visita de Tamara 
Toumanova. En Revista de la Emisora Cultural. Mede-
llín: Universidad de Antioquia, noviembre de 1953.

Lleras Camargo, Alberto. Lilly de Yankovich: La danza 
inconclusa. Semana. 5 de noviembre de 1956; xxi:520: 
41-45.

Mallarino Flórez, Claudia. “El discurso corporal en la 
danza: un acto creativo”. En Gómez Rincón, Ma. 
Bárbara. La danza se lee. Bogotá: Instituto Distrital 
de Cultura, 2005, pp. 41-47.

Mayor Mora, Alberto. Ética, trabajo y productividad en 
Antioquia. Bogotá: Tercer Mundo Editores, 1994.

Mejía Ossa, Jesús. Albricias: Memoria sociocultural del 
país. Medellín, s/n, 1992.

Melo, Jorge Orlando. Historia de Antioquia. Medellín: 
Editorial Suramericana de Seguros, 1988.

______________________. (comp., ed.). Historia de Medellín, tomo 
ii. Medellín: Editorial Suramericana de Seguros, 1996.

______________________. Medellín: “Seminario: ‘Una mirada a 
Medellín y al Valle de Aburra’, Memorias”. Medellín: 
Universidad Nacional de Colombia sede Medellín, 
Biblioteca Pública Piloto de Medellín para América 
Latina, Consejería Presidencial para Medellín y su 
área metropolitana, Alcaldía de Medellín, 17 de julio 
y 3  de diciembre de 1993, pp.13-20. 

______________________. En http://jorgeorlandomelo.org/
medellinhyr.html

Naranjo, Jorge Alberto. “El relato y la poesía en Mede-
llín”. En Melo, Jorge Orlando (comp., ed.). Historia de 
Medellín, tomo ii. Medellín: Editorial Suramericana de 
Seguros, 1996.

Naranjo, María del Pilar. Emergence de la Danse Contem-
poraine à Medellin, Colombie. Memoire de D.E.A en 
Arts de la Scène du Spectacle, option Danse. París: 
Université Paris VIII – Saint Denis, 2005.

Obregón Lamus, Marina. Teatro siglo xix. Compañías 
nacionales y viajeras. Bogotá: Kimpres, Ltda., 2004.

Ocampo López, Javier. Música y folclor de Colombia. 
Bogotá: Plaza y Janés, 1976.



Lina María Villegas Hincapié 181

Olano, Ricardo. Progreso. Órgano de la Sociedad de 
Mejoras Públicas de Medellín, 1942.

Pavis, Patrice. El análisis de los espectáculos. Teatro, 
mimo, danza, cine. Barcelona: Ediciones Paidós 
Ibérica, S.A., 2000.

Pérez, Victoria. “Replantear la historia de la danza desde 
el cuerpo”. En de Naverán, Isabel (ed.). Hacer historia. 
Reflexiones desde la práctica de la danza. Barcelona: 
Cuerpo de la Letra, 2010.

Puerta Lucena, Arturo y Santiago Herrera Gómez. Mede-
llín, ciudad tricentenaria: Pasado, presente, futuro 
1675-1975. Medellín: Editorial Bedout S. A., 1975

Rendón Zapata, Bibiana. Escenarios y actividades cultu-
rales en los inicios de la masificación de Medellín, 
1951-1964. Medellín: Universidad de Antioquia, 2010.

Restrepo, Hernán. “Música popular”. En Melo, Jorge 
Orlando. Historia de Antioquia. Medellín: Surameri-
cana de Seguros, 1988.

Reyes, Catalina. “Vida social y cotidiana de Medellín 1890-
1940”. En Melo, Jorge Orlando (comp., ed.). Historia de 
Medellín, tomo II. Medellín: Editorial Suramericana de 
Seguros, 1996.

Rodríguez Álvarez, Luis Carlos. “Músicas para una 
ciudad”. En Melo, Jorge Orlando (comp., ed.). Historia 

de Medellín, tomo II. Medellín: Editorial Suramericana 
de Seguros, 1996.

Rojas, Manuel Bernardo. “Cultura popular, músicos 
y bohemios”. En Melo, Jorge Orlando (comp., ed.). 
Historia de Medellín, tomo ii. Medellín: Editorial Sura-
mericana de Seguros, 1996.

Rubiano, Germán. Manual de historia de Colombia (tomo 
iii): Las artes plásticas en el siglo xx. Bogotá: Editorial 
Printer Colombiana Ltda., 1984.

Schneider, Rebecca. “Los restos de lo escénico o lo escé-
nico permanece (reelaboración)”. En de Naverán, 
Isabel (ed.). Hacer historia. Reflexiones desde la prác-
tica de la danza. Barcelona: Cuerpo de la Letra, 2010.

Szurmuk, Mónica y Robert Irwin Mckee (coord.). Diccio-
nario de estudios culturales latinoamericanos. Barce-
lona: Editorial Siglo xxi, 2009.

Tirado Mejía, Álvaro. Literatura y pensamiento 1930-1940. 
En Melo, Jorge Orlando (comp). Nueva Historia de 
Colombia. Bogotá: Editorial Planeta, 1989.

Tobón Restrepo, Alejandro. Escuela Popular de Arte, 10 
años de trabajo por nuestra cultura. En Boletín del 
Centro de Estudios Folklóricos (CEF). 1.° de septiembre 
de 1980; suplemento N.° 1.



Relatos no contados. Historias de la danza en Medellín 1930-1990182                                                                                

Toro, Cristina. “El teatro en Antioquia”. En Melo, Jorge 
Orlando. Historia de Antioquia. Medellín: Surameri-
cana de Seguros, 1988.

Triana, Gloria. “La cultura popular colombiana en el siglo 
xx”. En Tirado-Mejía, Álvaro; Melo, Jorge Orlando y 
Jaime Jaramillo Uribe. Nueva Historia de Colombia. 
Bogotá: Editorial Planeta, 1989.

Valencia, Gerardo. “La actividad teatral en los años 1940-
1950”. En Watson Spencer, Maida y Carlos Reyes. 
Materiales para una Historia del Teatro en Colombia. 
Bogotá, Instituto de Colombiano de Cultura, 1978, pp. 
274-275.

Valéry, Paul. Estudios filosóficos. Madrid: Editorial Visor, 
1993.

Vidal, Javier. Nuevas tendencias teatrales. La perfor-
mance: Historia y evolución de las vanguardias 
clásicas. Caracas: Monte Ávila Editores Latinoame-
ricana, 1993.

Volli, Hugo. “Técnicas del cuerpo”. En Islas, Hilda (comp.). 
De la historia al cuerpo y del cuerpo a la danza. México: 
Conaculta, 2001, pp. 76-102.

Yankovich, Dany y Lilly de Yankovich. Revista Ballet 
y Artes. Órgano Literario de la Primera Academia 
Nacional de Ballet Clásico en Antioquia. Medellín: 
Editorial Raza, 1951-1958.

Yankovich, Lilly de. Entrevista en Semana, 5 de noviembre 
de 1956; xxi:520:41-45.

Yepes Londoño, Mario. “Teatro y artes representativas en 
Medellín”. En Melo, Jorge Orlando (comp., ed.). Historia 
de Medellín, tomo II. Medellín: Editorial Suramericana 
de Seguros, 1996.

Zapata, Fernando. “Danza de las tortugas”. En Semanario 
Balance Cultural de Medellín, 1993;1:1.



A partir de las unidades de análisis planteadas en la 
segunda fase del proyecto, presento a continuación 
la reflexión que rastreamos sobre cada una de ellas, 
después de cruzar los enunciados a partir de los hechos 
narrados por los entrevistados y sus opiniones. La 
percepción sobre el contexto de la danza es singular en 
ellos y responde en gran medida a las maneras como se 
desarrollaron los procesos de formación y las propuestas 
escénicas en la ciudad. Abordaremos cada una de las 

categorías de análisis.

Maestros y panorama general de la danza en los años 
setenta y ochenta
Un factor fundamental para tener en cuenta en el análisis 
de las entrevistas para la construcción de una historia 
de la danza en Medellín es la identificación de aquellas 
personas e instituciones que estaban relacionadas de 
alguna manera con la danza, ya sea desde la formación 
corporal, la práctica como intérpretes, la creación o la 
docencia, y que, desde dichos campos, contribuyeron a 
la construcción de un panorama dancístico en la ciudad. 
En esta categoría se incluye la narración de cómo estos 
protagonistas llegaron al mundo de la danza. Además, en 
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términos generales, se esboza un panorama general de la 
danza en Medellín al rastrear a los maestros, escuelas y 
nichos de formación, además de considerar las diferentes 
modalidades y técnicas, como el ballet, la danza clásica, 
moderna y contemporánea, o el folclor. Así, podemos 
plantear que el panorama de la danza en Medellín entre 
1970 y 1990 estuvo compuesto por dos vertientes prin-
cipales: la danza clásica y la danza tradicional.

A nivel de la danza clásica y el ballet encontramos princi-
palmente tres academias: El ballet de Medellín32, dirigido 
por Kiril Pikieris (y Leonor Baquero de Pikieris, después 
de la muerte de su esposo); la Academia de Ballet Marie-
lena Uribe, exalumna de Kiril Pikieris, y la Academia de 
Silvia Rolz, en el Poblado. En esta línea, las personas más 
mencionadas por los entrevistados son Silva Rolz, Kiril 
Pikieris, Marielena Uribe, Beatriz Gutiérrez, Sara Villa, 
Mónica Farbiaz, Dora Arias, Darío Parra, Lindaria Espi-
noza, Fernando Zapata, Gustavo Llano y Jorge Holguín. Y 
como un referente de la Jazz Dance en la ciudad, Henry 
Lou Gómez.

De manera paralela a la actividad de la danza clásica en 
estas academias, existían varios grupos de danza folcló-
rica pertenecientes a las empresas textileras, univer-
sidades y colegios, además de algunos grupos inde-
pendientes que pertenecían a los municipios de la zona 

32 Es importante aclarar que la academia que fundaron los esposos 
Yankovich, en los años cincuenta, también fue nombrada como Acade-
mia de Ballet de Medellín, pero fue distinta a la Academia de Ballet de 
Medellín fundada por los esposos Pikieris en los años sesenta, y que en 
la actualidad existe.

metropolitana. Algunos exponentes de esta línea fueron 
William Atehortúa, Alberto Londoño, Pedro Betancur y 
Leonel Cobaleda, entre otros. Sin embargo, como lugar 
de encuentro y de formación en este período, es funda-
mental la EPA —Escuela Popular de Arte—, fundada por los 
maestros Alberto Londoño, Óscar Vahos, Antonio Tapias, 
Carlos Tapias, Leonel Cobaleda y Jesús Mejía (Chucho). 
Estas personas conformaron la primera generación del 
folclor de la EPA, quienes, junto con los grupos indepen-
dientes, constituyeron la corriente de danza folclórica 
de los años setenta en Medellín. Posteriormente, Ludys 
Agudelo, Carlos Arredondo, Ana Eva Hincapié, Claudia 
Marín y Nancy Muñoz, entre otros, formaron parte de la 
segunda generación, con una corriente de pensamiento 
y creación diferente, desde la formación de la Escuela 
Popular de Arte, que en adelante la nombraremos EPA.

Existe una brecha muy marcada entre las personas 
que practicaban los distintos tipos de danza, casi como 
dos mundos que se desarrollaron paralelamente; solo 
algunos incursionaron en los dos terrenos, tanto a nivel 
de práctica y estudio como de proyección; encontramos 
personas que, estudiando danza tradicional, se encon-
traron en su búsqueda con la danza experimental y la 
danza-teatro, y que exploraron formas y técnicas dife-
rentes, así como otras que buscaron el ballet y la danza 
moderna como técnica de entrenamiento con la intención 
de enriquecer, pulir y ampliar su panorama.

Por estas tres principales academias de ballet pasaron 
casi todas las personas que practicaron danza clásica en 
estas décadas; algunas tomaban clases simultáneas en 
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dos de ellas, otras pasaron de una a otra, para otras estas 
academias fueron el trampolín para crear sus propios 
estudios o escuelas, y salir a formar parte de compañías 
extranjeras y/o ir a estudiar en otros países. Algunas 
personas empezaron a incursionar en otras técnicas, 
como Silvia Rolz, que al estar periódicamente actuali-
zándose con viajes al exterior comenzó a incluir la danza 
moderna y, específicamente, la técnica Graham. Podría 
decirse que la danza moderna fue una práctica común en 
distintos ámbitos, y fue la academia de Silvia Rolz un lugar 
que permitió la confluencia de bailarines de Medellín, 
desde diferentes búsquedas estilísticas y perspectivas 
del movimiento. Así lo afirma Pilar Naranjo: “Sobre Silvia 
menciono la importancia de lo que significó ella como eje 
de cohesión, como punto donde se reunían varios de los 
que luego continuaron el camino de la danza”. Posterior-
mente, llegó a este marco la técnica del jazz con Henry 
Lou, quien en compañía de Ana Beatriz Gutiérrez fundó 
la academia Danzarte, enfocada al jazz musical y a la 
danza contemporánea.

Al respecto Henry Lou nos cuenta:

Medellín era una ciudad muerta en cultura. 
Lo que más me interesaba era qué había en 
danza, qué había en teatro, en música. Quedé 
muy sorprendido porque en Medellín no había 
danza, había 3 estudios de ballet clásico muy 
importantes en la ciudad […] No había más, nadie 
que diera una clase de ballet moderno, danza 
moderna, no había jazz musical, existía jazz 
comercial, que es un espectáculo comercial, 

pero no había realmente escuelas de ese tipo. 
Fuera del ballet clásico, había muchas escuelas, 
mucho folclor en el área, eso me gustó mucho 
porque Colombia es el segundo país con el 
folclor más importante del mundo […] Entré al 
estudio de Silvia Roltz a dar un taller de ballet 
contemporáneo en las mañanas y jazz musical 
en la tarde por dos semanas, durante mi estadía 
en Medellín. Sorpresa, porque se registraron 
200 personas en esa época. Abrí un estudio 
de danza contemporánea, Danzarte, que fue 
el primer estudio de danza contemporánea 
en Medellín, totalmente enfocado a lo que es 
el ballet contemporáneo, la danza moderna y 
la fusión entre el folclor colombiano y estos 
elementos técnicos y sofisticados del ballet, 
porque no había nada.

En concordancia con estas palabras, encontramos que 
casi todas las personas entrevistadas —ya sea de la 
corriente clásica, moderna o del folclor— hacen el reco-
nocimiento al folclor dentro de la vida cultural de la ciudad 
y mencionan la existencia de grupos de folclor en las 
empresas, colegios, universidades y grupos indepen-
dientes, mientras que, entre las personas de la corriente 
del folclor, solo algunas estaban enteradas de la exis-
tencia del ballet en la ciudad y afirman que no era tan 
fuerte su presencia en ella.

Es importante mencionar que por la EPA pasaron no 
solo las personas que tenían que ver con el folclor, sino 
también estudiantes de teatro y de música, quienes, en 
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ese lugar de confluencia de las artes populares se inte-
resaron por aquellas artes que pretendían explorar otras 
formas y técnicas de movimiento, como la danza-teatro 
y la danza experimental. En la EPA nacieron Guayaquil 
Danza, Corporación Cultural Hojarasca y Canchimalos, 
agrupación coreomusical conformada por egresados y 
docentes. Otro factor importante de la EPA, mencionado 
por la mayoría de entrevistados, es la existencia de la 
primaria artística y de diversificación en las escuelas 
cercanas; este era un programa ofrecido por los profe-
sores y les permitía a los niños participar de la formación 
artística y proyectarse en el folclor desde muy temprana 
edad.

El aspecto de los bailes populares es algo poco mencio-
nado en las entrevistas; sin embargo, Carlos Arredondo 
menciona su importancia y arraigo en el imaginario de las 
clases trabajadoras de la ciudad, pues desde principios 
del siglo XX, y aún en la actualidad, el tango, el porro, la 
guasca y la salsa han hecho parte de la cartografía social 
de Medellín. La ausencia de estos estilos en los discursos 
puede explicarse porque las personas entrevistadas en 
esta investigación no estuvieron relacionadas con esa 
corriente y, en parte, porque el enfoque y delimitación 
del tema se centra en los tipos de danza que, de alguna 
manera, han sido escénicos; así, por el contrario, los bailes 
populares han sido más del encuentro recreativo y social, 
y solo en la década de los noventa comienzan a desarro-
llar puestas en escena.

Procesos de formación, técnicas y escuelas
En esta categoría se tuvieron en cuenta aspectos refe-
ridos a las técnicas y metodologías usadas por los maes-
tros y escuelas para la enseñanza de la danza en Medellín: 
descripciones del desarrollo de las clases, de cuáles eran 
los contenidos y la manera en que estos se abordaban, 
narraciones que muestran la diferenciación o relación de 
técnicas entre una academia y otra, incluso sobre cuáles 
fueron las posibilidades y alternativas de aprendizaje a 
las que pudieron acceder.

Aquí, nuevamente, hacemos referencia a la marcada dife-
rencia entre las dos vertientes generales de la danza en 
Medellín, y que se desarrollaron paralelamente, y entre 
las cuales sobresalen:

• La EPA, como principal nicho de formación, con la 
estructura y el diseño curricular establecidos, preci-
samente, como Escuela Popular de Arte (enfocada al 
folclor, a lo tradicional y lo popular), y que pretendía la 
formación de técnicos en danza, música y teatro.

• Las academias de danza clásica, donde se destaca 
la actividad y presencia del Ballet de Medellín, de 
los Pikieris, que se caracterizó por la formación en 
la técnica estricta de la danza clásica; pero también 
es claro que Silvia Rolz, al aparecer en los discursos 
de casi todos los entrevistados, fue y es un referente 
común de lo que se puede llamar metodología para 
la danza. Silvia Rolz se formaba, no solo como baila-
rina, sino que cualificaba su quehacer de transmisión 
a través de diferentes campos de estudio del cuerpo.
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Sobre Silvia Rolz, Fernando Zapata nos dice que “cada 
año iba a la escuela de Martha Graham a capacitarse 
como maestra; toda su pedagogía era excelente”. Darío 
Parra afirma que “como metodóloga, la más; ella viajaba 
mucho a Estados Unidos y Europa, tomaba clases de 
metodología”. Lindaria Espinoza confirma que “la técnica 
de Silvia era muy cuidadosa; no es tan antigua, tan mecá-
nica, sino que ya viene de la reflexión de la fisioterapia; 
sus bailarinas no saltaban mucho, hacían muy bien lo 
básico, ellas nunca se dañaban el cuerpo”. Todos estos 
comentarios dan cuenta del papel tan significativo que 
desempeñó Silvia Rolz en los procesos de formación 
de estas y muchas otras personas de diferentes tradi-
ciones dancísticas, y también con diferentes búsquedas 
de lenguaje expresivo. A su alrededor estuvieron actores, 
bailarines clásicos, folclóricos, etc. Si bien Silvia Rolz 
enseñaba ballet, amplió su panorama de trabajo hacia 
otras técnicas como la danza moderna, y se retroalimen-
taba y actualizaba constantemente viajando al exterior 
a capacitarse.

Otro aspecto para analizar en esta categoría es el papel 
que desempeñan los procesos de formación corporal y 
de transmisión de la danza en la construcción de identidad 
y de memoria cultural, al considerar que estos dejan 
huellas en el cuerpo y, por ende, en el sujeto que danza.

Es importante mencionar un factor que ha sido estra-
tégico en la danza, en especial en lo que se refiere a la 
enseñanza y aprendizaje de la técnica, y es una cierta 
metodología conductista en los procesos de transmi-
sión de algunas técnicas, que limitaban la creación y 

no posibilitaban la investigación ni la exploración. En 
palabras de Fernando Zapata, “en danza la academia 
implica aprender un paso, no es […] permitir investigar, 
lo que quiero decir es que era conductista la enseñanza 
de la técnica”. Además, la transmisión de la técnica en 
las academias era descontextualizada, pues las técnicas 
clásicas y modernas vienen de una tradición corporal de 
Occidente, y responden a paradigmas de pensamiento 
que no corresponden con las realidades culturales y 
sociohistóricas de Medellín.

Este factor ha caracterizado muchos procesos de 
formación en danza, y por tanto, le ha transmitido ese 
matiz conductista, productivo y poco crítico al papel 
que desempeña la danza en la construcción de iden-
tidad. Sin embargo, es grato identificar ciertas personas 
que trataron de romper estos esquemas y variar estas 
tendencias. Al respecto, se destacan aquellos que, por 
su interés en aprender, profundizar, mejorar, embellecer 
y corregir sus técnicas, buscaron ampliar su panorama 
al visitar otras escuelas o al experimentar con técnicas 
diferentes, lo que les permitió realizar fusiones, dando 
lugar a nuevas técnicas como la danza experimental o 
la danza-teatro. Nancy Muñoz lo cuenta en su narración:

Esto se enseñaba fundamentalmente de 
muestra, es decir, inicialmente el profesor 
bailaba y nosotros lo seguíamos […] Luego, 
cuando fui profesora, lográbamos hacer el 
ensamble, que no fuera solo imitativo, sino que 
se llegara al paso por el análisis que se hacía de 
ello […] como profesora dije: Es necesario estu-
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diar otras cosas, estudié algo por los lados, no 
de lleno de ballet, sino elementos básicos, stret-
ching con Silvia Roltz. Veía que había academias 
que podían ayudarnos a mejorar la técnica de 
folclor, pero era más por mi interés como profe-
sora, por mejorar mi condición de docente para 
mis alumnos. Tenía la claridad de que había que 
abrir un poquito el espectro de la danza folcló-
rica para mejorar su proyección, su técnica, para 
engrandecerla, y yo soy de la corriente de que la 
danza folclórica hay que mantenerla, pero hay 
que embellecerla también, darle mayor formato, 
crecerla con ayuda de todas esas técnicas que 
nos puedan fortalecer.

También debemos hacer referencia a la EPA como un 
importante nicho de formación, donde convergían danza, 
música y teatro, y las expresiones tradicionales ingre-
saban al mundo del estudio y la investigación, lo que 
brindaba una formación integral, con un plan de estudios 
muy bien estructurado y enfocado en tres nortes funda-
mentales, como lo decía Nancy Muñoz: “La EPA tenía 3 
frentes muy definidos: uno era como profesora, [como] 
formadora de formadores, que nos daba metodologías 
para ser profesores de danza. Nos formaba como baila-
rines en la técnica de la danza. Y nos daba pinos como 
investigadores”.

Uno de los aspectos comunes sobre el proceso forma-
tivo en la EPA es su estructura curricular basada en los 
cursos de danza básica, cuyos contenidos incluían la 
técnica tradicional —que variaba cada semestre, según 

las regiones del país—, el curso de rítmica, el de gimnasia 
como entrenamiento corporal y los cursos de Taller, en 
los que se creaba un producto escénico con los conte-
nidos abordados en los demás cursos del semestre. 
También había otros cursos que marcaron en algunos 
estudiantes líneas de creación o metodologías para la 
enseñanza del folclor, como danza–teatro y la cátedra 
de lúdica tradicional. Fue muy reiterativo en los relatos 
el énfasis investigativo que tuvieron todas las materias, 
que posibilitó la construcción, no solo de una metodo-
logía de investigación para el folclor, sino también de 
una memoria dancística del país y del acervo de lo que 
se conoce como folclor. Entre los maestros mencionados 
destaca Jesús Mejía como pilar teórico, al crear el vínculo 
entre la reflexión conceptual sobre el folclor y su práctica.

La EPA, además, generó la posibilidad de la interdisciplina-
riedad como metodología de formación y como método 
de creación, pues allí convergían las personas que, desde 
distintas áreas, trabajaban en la producción de expre-
siones artísticas tradicionales y populares y, además, 
participaban en la investigación y la experimentación. 
Como lo dice Ludys Agudelo, “la EPA ofreció a la ciudad la 
variación de muchas danzas y la distribución de regiones”. 
Fernando Zapata asegura que “la EPA era un marco que 
daba la posibilidad de aprender a ser docentes, mientras 
era nuestra ‘burbuja creativa’. Eso permitió que nuestra 
formación fuera muy experimental”.

Sin embargo, a pesar de lo dicho con respecto al plan 
de estudios de la EPA, Ana Eva Hincapié aporta una inte-
resante reflexión sobre la metodología usada para la 
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enseñanza de las técnicas de la danza tradicional, por la 
ausencia de un enfoque didáctico claro y definido, con 
lo cual deducimos que este plan de estudios y la meto-
dología utilizada se fue estructurando y consolidando 
con el paso de los años. Ana Eva también atribuye el 
cierre de la EPA, entre otras razones, a la postura cerrada 
respecto a los imaginarios sobre el folclor, y la manera 
como se trabajaron en la Escuela: “[…] es que el trabajo 
de la danza folclórica y la danza popular estaba bien, 
pero llegó un momento [en] que nos cerramos tanto la 
banda, que las cosas cuando se cierran en sí mismas se 
mueren […] a veces se volvía un purismo en la danza que 
no permitía […]”.

Procesos de creación
En esta categoría de análisis ubicamos las descrip-
ciones hechas por las personas entrevistadas sobre los 
procesos de creación de las obras o montajes de danza, 
al considerar de sus narraciones los modos en que conce-
bían la idea, cuáles temas de interés había o cuáles eran 
los objetivos formales de los montajes, en caso de que 
no hubiese un tema específico para poner en escena. 
También incluimos los métodos utilizados para la crea-
ción, las formas de trabajo de los grupos, las búsquedas 
formales y conceptuales de directores y de grupos, así 
como, en algunos casos, formas de entrenamiento que 
favorecían la acción creativa a seguir.

Al rastrear esta categoría, pretendemos observar qué 
tanto los procesos de creación, en un tipo de danza parti-
cular, develan su sustento conceptual y filosófico: si la 
creación responde a una necesidad de exhibición que 

tiene la danza, o si corresponde a un impulso comuni-
cativo de los sujetos que danzan. Al hablar de procesos 
creativos en danza en los años setenta y ochenta, el 
panorama suele abrirse a algunas corrientes de expe-
rimentación que se dieron en dicho período, motivadas 
por intereses y búsquedas personales que se fueron 
expandiendo, puesto que en las academias solo podemos 
hablar de la puesta en escena de fragmentos de obras 
ya creadas o de ejercicios coreográficos.

La producción escénica en las academias de Medellín 
fue promovida por personas que venían de otras áreas 
artísticas, y que lograron provocar espacios para la impro-
visación del movimiento, al aplicar los conocimientos 
que, desde el teatro, tenían sobre la improvisación como 
método de creación. También encontramos referencia a 
directores de teatro que incursionaron en la puesta en 
escena de obras de teatro que incluían algún tipo de danza, 
o de trabajo corporal, entre ellos José Manuel Freidel.

Comienza a hablarse, entonces, de la corriente de la 
danza-teatro, que tuvo varias producciones, pero casi 
todas realizadas por creadores independientes, por lo 
que el proceso de creación de esta corriente correspondió, 
por lo general, a una pregunta personal. Según Fernando 
Zapata, el tema definía la técnica, por lo que no se puede 
hablar de un estilo de movimiento, pero sí de obser-
vación del contexto, así como de la improvisación en 
tanto método de creación, y la selección de materiales 
y objetos pertenecientes a la cotidianidad para el uso de 
la escenografía.



Los protagonistas de la danza en Medellín hablan de su historia190                                                                                

Por otra parte, se dio la creación, en grupos o escuelas 
folclóricas, que utilizaba todo el sustrato de la danza 
tradicional para hablar de un tema concreto. Se elegía un 
tema de interés y, después del trabajo de investigación, se 
generaban improvisaciones coreográficas donde fusio-
naban la técnica de la danza con la expresión corporal y 
el trabajo del gesto para contar algo. Estas iniciativas de 
creación de algo diferente a las danzas sueltas se atri-
buyen a Alberto Londoño, quien las llamó danza expe-
rimental; este no fue un estilo o tipo de danza, sino un 
método de creación desde el folclor, articulado a una 
narrativa coreográfica o a un hilo conductor.

Con el desarrollo de la EPA, y a lo largo de su historia, 
puede verse una transformación en los modos de crea-
ción, en los temas de interés, en las técnicas usadas y 
en los recursos dramatúrgicos. Por ejemplo, tanto Ana 
Eva Hincapié como Carlos Arredondo coinciden en que 
inicialmente la temática de la cual hablaba el folclor era 
el folclor mismo. “Si íbamos a montar cumbia, la temá-
tica era la cumbia” (Ana Eva), pues los resultados de los 
procesos de investigación y de trabajo de campo sobre 
la danza específica se llevaban a la puesta en escena 
de la manera más fiel posible al hecho folclórico inves-
tigado. En la década de los ochenta, una generación de 
nuevos intereses, nuevas miradas y distintas vivencias 
de la ciudad propusieron lo que también se denominaría 
danza experimental, pero, esta vez, se habló desde un 
lenguaje corporal y coreográfico propio, generado por la 
experiencia personal de cada bailarín e interesados no 
solo en el folclor mismo sino en temáticas del contexto 
histórico, social y cultural, de las cuales poder hablar con 

y desde la danza. Tampoco constituyó un estilo específico 
de danza, sino una manera de crear que utilizó las técnicas 
etnográficas de investigación como base.

Claramente, la producción escénica que se realizaba en 
la EPA tenía mucho que ver con las personas que en ese 
momento asumieran la docencia del Taller. Sin embargo, 
puede verse en todas las entrevistas que el grupo de 
proyección dirigido por Óscar Vahos siempre fue una 
vanguardia con propuestas no convencionales para crear, 
nutriéndose de la investigación de música y danza tradi-
cional, de las técnicas teatrales de improvisación, de la 
creación colectiva, de la dramaturgia y de las artes plás-
ticas. 

También es un aspecto común la confirmación de la danza 
experimental como método generalizado en la Escuela, 
a finales de los años ochenta, y en la generación de la 
década siguiente. Se incluía la investigación, la creación 
colectiva, la improvisación, las mesas de trabajo y la 
búsqueda e inclusión de temáticas históricas de interés 
social, o relacionadas con la cotidianidad o la tradición.

Producción escénica local, escenarios de proyección 
y público
En esta categoría se encuentran las narraciones que 
apuntan a los montajes, muestras, eventos y obras de 
cualquier formato que se produjeron y se presentaron 
en Medellín con bailarines locales. Cuando se habla de 
la producción escénica, se incluyen descripciones de las 
obras que se mencionan, la técnica o el lenguaje coreo-
gráfico, la temática, las personas que participaron —baila-
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rines, directores— y los comentarios particulares, ya sea 
como intérpretes o como espectadores de las mismas.

Asimismo, incluimos en esta categoría los lugares donde 
se presentaban las obras y el público que asistía a las 
funciones. Esto permite aclarar qué tipo de relación se 
establecía entre los espectadores y la danza, o la rela-
ción entre un tipo de espectadores y un estilo especí-
fico de danza, y cómo estas relaciones influyeron en los 
procesos identitarios en la sociedad medellinense. La 
producción escénica local de la danza en los años setenta 
puede resumirse en tres corrientes simultáneas, pero no 
paralelas: la producción dada en las academias, la proyec-
ción escénica de los grupos de folclor, y los resultados de 
la compenetración entre danza y teatro.

La primera, muy incipiente, se quedaba en las funciones 
de muestras de fin de año de las academias de ballet. Se 
mostraban coreografías clásicas o la síntesis de grandes 
producciones extranjeras, quedándose en las temáticas 
de dichas producciones o simplemente reproduciendo 
la forma. Estas producciones estaban basadas en un 
principio de exhibición y no tuvieron gran impacto a nivel 
social, pues realmente el público estaba conformado por 
los padres, familias y amigos de los bailarines en forma-
ción, y se describe como una población con características 
socioeconómicas de élite.

Si existió alguna producción significativa fue en el teatro, 
que comenzó a caminar junto a la danza en busca de 
otros lenguajes expresivos y otros métodos de creación, 
y que dio como resultado un impulso de creación desde 

la danza-teatro, cuyos protagonistas fueron Fernando 
Zapata y Gustavo Llano, en compañía de José Manuel 
Freidel. De esta corriente se realizaron varios montajes 
mencionados por su protagonista y por dos entrevistados 
relacionados con la EPA, pues la producción escénica se 
enmarcaba dentro de la producción institucional o real-
mente se quedaba en el esfuerzo de creadores inde-
pendientes. A este tipo de producción escénica asistía 
un público más selecto de artistas, público universitario 
de las ciencias sociales y personas relacionadas con 
el medio teatral. Según algunos entrevistados, seguía 
siendo un público exclusivo, pero el teatro, por sus carac-
terísticas más urbanas y comunitarias, logró llegar más a 
la población que la danza misma.

Existe otro espacio de producción escénica, otorgado por 
los proyectos musicales de la ciudad que usualmente 
se apoyaban en la danza o la incluían en sus puestas en 
escena, como la ópera y la zarzuela —géneros con una 
tradición de existencia de principios del siglo xx—, y que 
seguían haciendo parte de la programación de los teatros 
de la ciudad. “Ambos utilizaban danza, pero la danza 
no era el fuerte”, dice Darío Parra al respecto. Hay que 
mencionar, dentro de estos dos grandes proyectos, Los 
triunfos, de Carl Orff, cuya coreografía fue encargada a 
Silvia Rolz, y la temporada de ópera de 1970, cuyas coreo-
grafías estaban a cargo del Ballet de Medellín.

Por último, vemos que se referencian incipientes 
intentos de producción en otros lenguajes diferentes del 
ballet y la danza moderna, y que presentaron montajes 
descritos como ballet contemporáneo, como ocurrió en 
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el Museo El Castillo, y cuyo público era compuesto por 
los mismos estudiantes o compañeros de las academias.

En el ámbito del folclor, la actividad escénica en los años 
setenta era, al mismo tiempo, fuerte pero invisibilizada. 
En la ciudad, los grupos de las empresas y fábricas, 
de las universidades y de los colegios se presentaban 
en muchos de los eventos, fiestas, desfiles y lugares 
públicos, pero no se presentaban en teatros o escena-
rios especiales; además, ninguna de las personas invo-
lucradas con la danza clásica menciona esta movilidad 
del folclor. Los públicos de este tipo de danza podían 
ser muy diversos en la ciudad por las características 
de los espacios de proyección, pero no se registra un 
gran impacto; es decir, el hecho de que el folclor convo-
cara grandes masas de gente no significaba que fuese 
valorado como expresión artística, factor importante al 
analizar su relación con los procesos identitarios y de 
construcción de memoria cultural.

Posteriormente, con la creación de la EPA , el folclor 
comenzó a escenificarse en espacios dedicados al teatro, 
como el teatro de la misma Escuela, al cual iban los 
mismos estudiantes y artistas, pero ya en los ochenta y 
noventa comenzaron a asistir personas de toda la ciudad 
en sus muestras de final de semestre, o el Teatro Pablo 
Tobón y el Teatro Carlos Vieco, característica que le dio 
una percepción diferente al público de lo folclórico.

En esta corriente del folclor y de la EPA, como lugar de 
formación y de creación, comienza a abrirse paso la 
danza experimental como una expresión que imbricaba 

técnicas o estilos de danza, con la elección de temáticas 
de interés social o urbano, y con un impacto mayormente 
reconocido en la producción escénica y artística de la 
ciudad de la época, lo que implicó que grupos o direc-
tores que la vieron comenzaran a seguir la misma línea.

En cuanto a escenarios, el imaginario de la actividad 
artística y cultural de Medellín está asociado al Teatro 
Pablo Tobón Uribe, que logró albergar distintos tipos de 
público. Pero lo más común fue que los escenarios de 
la danza folclórica fueran el espacio público y, por tanto, 
cuando tuvo sus propios espacios era poca la asistencia 
a los eventos académicos. Por su parte, el Museo El 
Castillo, el Teatro de Bellas Artes y los auditorios de 
las instituciones eran lugares donde se presentaban 
montajes de pequeño formato y con divulgación limi-
tada, que recurría a la comunicación entre los mismos 
bailarines.

De esta manera, respecto al público de la danza en 
Medellín, puede concluirse que solo la danza folcló-
rica tenía la capacidad de llegar —si no de convocar— a 
grandes cantidades de personas, por estar inmersa en 
los espacios públicos y culturales de la ciudad. Para 
otros tipos de danza, el comentario común señala que 
el público era selecto, reducido, bien sea por el aspecto 
económico o por estar dentro del medio en el cual se 
producía el montaje. Si se trataba de público que no 
buscaba la danza, había una buena recepción por parte 
del público en ese instante, pero no trascendía de allí.
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a partir de allí muchos se interesaron en la danza. Sin 
embargo, Parra considera que realmente no eran de 
gran influencia porque a nuestros países realmente no 
venían los más destacados ni virtuosos bailarines, sino 
los aprendices o los que no lograban estar en el elenco 
principal. Al respecto, Henry Lou también comenta: “[…]
venían muchas obras clásicas a Medellín, con temas y 
guiones europeos, la copia de las obras clásicas fran-
cesas, italianas, con 2 o 3 bailarines excelentes y los otros 
del cuerpo de baile”.

Cada entrevistado tiene en la memoria imágenes parti-
culares que le impresionaron. Fernando Zapata, por 
ejemplo, habla de Álvaro Restrepo y su obra Rebis, que 
causó mucho impacto en los espectadores por ser una 
propuesta estética totalmente alejada del espectáculo y 
el divertimento; sin embargo, ninguno de los otros entre-
vistados menciona esta obra. Ana Eva Hincapié menciona 
a Incolballet; Carlos Arredondo menciona obras de La 
Candelaria, Ludys Agudelo menciona Danzas de la Repú-
blica Popular de China. Y esta divergencia de recuerdos 
está relacionada, no solo con la estructura cultural y los 
intereses artísticos de cada quien, sino con las posibili-
dades de acceso al arte.

En cuanto a la circulación de maestros y técnicas, hay tres 
personas que aparecen en el discurso de los entrevis-
tados: Jorge Holguín, Sharon Wyrrick y Carlos Jaramillo, 
con su compañía Triknia Kábhelioz. Estas personas dieron 
talleres y dejaron una marca clara de búsqueda creativa y 
estética. Jorge Holguín trazó el camino de las técnicas de 
improvisación y la fusión de técnicas de entrenamiento 

Influencias nacionales e internacionales.
Circulación de formación y producción escénica
Las influencias que recibió la danza en la ciudad se dieron 
no solo por la llegada de grandes compañías que reali-
zaron temporadas, sino también por las personas que 
salieron de la ciudad o del país y trajeron lo que vieron o 
aprendieron. De manera que, en esta categoría de análisis, 
incluimos las obras que por alguna razón son recordadas 
o mencionadas por los entrevistados, maestros de danza 
o protagonistas que insertaron y compartieron ciertos 
saberes.

Cuando preguntamos a los entrevistados por las influen-
cias de otros lugares que ha tenido la danza en Medellín, 
inicialmente trataban de recordar los espectáculos que 
les marcaron de cierta manera, y luego aquellos que 
afectaron la producción escénica local.

Para las personas involucradas en la danza clásica o 
moderna, el principal referente de un espectáculo es el de 
las compañías internacionales de ballet, de cuyas presen-
taciones Darío Parra menciona numerosas temporadas:

[…] Ballet de Washington, Ballet de Flandes, 
Dominique Baguet, Ballet de San Francisco, 
Ballet de Caracas, Compañía de Sandra Rodrí-
guez, la de Vicente Nebrada (Nebreda), el Ballet 
Nacional de Cuba. Muchas compañías del 
mundo estuvieron aquí, americanas, europeas.

Los demás entrevistados solo hablaron con seguridad del 
Ballet de San Francisco, que causó gran impacto, porque 
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actoral para la danza; Sharon Wyrrick legó la inquietud 
por las técnicas contemporáneas y los lenguajes de 
movimiento diferentes al ballet, además de promover 
el viaje de Darío Parra y Lindaria Espinoza a Bogotá, para 
trabajar con Carlos Jaramillo, quien realmente no estuvo 
en Medellín, pero su influencia llegó a través de ellos.

Igualmente, Fernando Zapata, Claudia Marín y Lindaria 
Espinoza mencionan al ecuatoriano Wilson Pico que, 
desde lenguajes contemporáneos muy propios, desa-
rrolla toda una construcción de identidad del movi-
miento basada en la herencia indígena. Pero solo ellos 
lo mencionan, y es notorio que de los entrevistados solo 
ellos tienen en su trabajo creativo preguntas particulares 
respecto de la identidad.

En este aspecto de la circulación de la danza, varios 
entrevistados coinciden en que Medellín era una ciudad 
con una mirada aún provinciana, cerrada y, por tanto, las 
influencias más importantes y conexiones con la actua-
lidad de la danza se daban por intereses particulares de 
las personas que viajaban fuera del país y regresaban con 
conocimientos actualizados. Ludys Agudelo señala que, 

“la verdad, los espectáculos eran muy pocos y venían 
muy esporádicamente. Realmente pienso que lo que 
más impactó no es tanto lo que haya venido, sino que de 
aquí también salimos, la gente salía mucho”. Esto aplica 
tanto para la producción escénica en danza que veían 
en Bogotá y en otros países, como para los espacios 
de entrenamiento y formación. Igualmente, la relación 
entre la capital del país y Medellín se daba gracias a la 
inquietud de algunas personas que buscaban otras expe-

riencias y aprendizajes, tanto en el desarrollo de la danza 
clásica, la corriente contemporánea y experimental, que 
se empezaba a gestar en Bogotá, como en el movimiento 
del folclor nacional.

Sara Villa, en su búsqueda como bailarina, contactó y trajo 
a la ciudad a algunos coreógrafos europeos que dictaron 
talleres sobre técnicas modernas y contemporáneas; lo 
mismo hizo Henry Lou, pero con maestros de técnicas 
de danza popular. Como dice Fernando Zapata, “nuestra 
formación era con los talleristas, que uno no sabía de 
donde aparecían, pero venían”.

Respecto del folclor, las personas que estaban en ese 
mundo recuerdan que el intercambio interregional en 
todo el país era muy activo; se realizaban varios festivales 
nacionales donde se recogía información sobre la danza 
tradicional real de las diversas regiones del país. Prácti-
camente, en estos viajes e intercambios fue construido 
el saber de la danza folclórica. Este intercambio también 
estuvo nutrido y enriquecido por las salidas pedagógicas 
de la EPA, sus visitas a las diferentes regiones del país a 
festivales y la participación de varias agrupaciones en 
los Encuentros de Folcloristas, que se hacían cada año en 
la Semana Cultural de la EPA, en los que tenían la opor-
tunidad de participar en talleres y conferencias, y bailar 
con ellos. Es de resaltar que en el ámbito folclórico las 
influencias no solo eran de tipo técnico o escénico, sino 
también conceptual.

Como conclusión, se puede decir que encontramos dos 
principales líneas de influencias que recibió la ciudad: 1) 
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la circulación internacional con las compañías extranjeras 
de danza, y los viajes al exterior de algunos bailarines, 
así como las técnicas de los maestros extranjeros, y 2) la 
circulación nacional por parte de los grupos tradicionales 
o folclóricos, con los cuales se hacía intercambio. Igual-
mente se dio la influencia de pioneros del teatro colom-
biano, como Enrique Buenaventura y los folcloristas, y la 
consolidación conceptual del sector folclor en Medellín.

De las influencias externas, aprendidas por los bailarines 
locales, cabe resaltar la inquietud por lo tradicional y las 
raíces étnicas, que fueron llevadas a lenguajes contem-
poráneos, como es notorio en el pionero Carlos Jaramillo, 
en Triknia Kábhelioz, que Lindaria Espinoza retoma y trae 
a Medellín como parte de su búsqueda particular.

Danza, memoria cultural y configuración de identidad
La inquietud por la memoria cultural y la construcción 
de identidad está enfocada en la influencia recíproca, 
tanto de la danza sobre las representaciones sociales 
que se construyen alrededor del cuerpo, como de los 
procesos sociales en la producción y creación en danza. 
En esta categoría se encuentran comentarios sobre los 
principales imaginarios que movieron a los entrevistados 
a orientarse y elegir una línea particular de la danza y, de 
igual manera, acerca del papel que la danza desempeñó 
y desempeña en la construcción de la memoria cultural 
de la ciudad.

Si entendemos la identidad como aquello que se cons-
truye subjetivamente, la influencia de la danza en la 
construcción identitaria de quienes practican, producen 

o enseñan la danza es innegable. La experiencia vivida 
con el movimiento es uno de los pilares de su construc-
ción como sujetos. Ana Eva Hincapié, por ejemplo, habla 
de “un toque”, como de una marcación que se queda en 
el ser y que lo acompaña siempre.

Henry Lou vincula la configuración de identidad con el 
espacio y el contexto social dentro del cual nos desenvol-
vemos, cuando se refiere al imaginario que los bailarines 
tienen de ellos mismos. Opina que en Colombia no hay 
una “identidad de movimiento propio”, porque

[…] se enseña un ballet clásico y un contem-
poráneo que no es nuestro, que lo podemos 
hacer, claro que sí […] es que la gente colom-
biana no tiene identidad propia de su espacio, 
ni de país, ni de personajes, ni de ser un colom-
biano, entonces al no tener identidad propia de 
tu espacio, tu movimiento psicosocial, cultural, 
desaparece. Entonces ¿qué haces? Copias lo 
que ves de afuera.

Es decir que, para él, el bailarín debe construir una iden-
tidad del movimiento propio y de su expresión motriz 
que sea coherente con su cuerpo y su contexto histó-
rico, geográfico, cultural, etc. Lou menciona el folclor de 
Colombia como una de las mayores herramientas de 
identidad constituidas, pero su difusión y circulación han 
estado marginadas, porque “era para un cierto grupo, 
ciertos barrios, los pueblos, porque la gente no se iden-
tificaba mucho con el folclor, no veía el folclor como algo 
esencial dentro de la carrera de danza”. En este sentido, 
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las personas que querían hacer danza de manera profe-
sional menospreciaban el folclor y se sentían más iden-
tificados con los lenguajes foráneos, característica que 
aún se conserva por la tendencia eurocentrista del ideal 
de formación dancística.

En este aspecto coincide Lindaria Espinoza: “La carrera 
de danza debe presentar principios universales. Y por 
eso ha estado estancado el folclor y la reflexión sobre 
la identidad, porque pelean con el ballet y con la danza 
contemporánea, y con el jazz, el hip hop […]”; se hablaba, 
entonces, sobre las discrepancias que se daban entre 
unas corrientes de la danza y otras, en lugar de generar 
espacios comunes, lenguajes propios y puntos de 
encuentro, en los que se tome todo lo que el cuerpo 
tiene a su alcance para expresarse. Y, por el contrario, 
pareciera que es un enfrentamiento con otras técnicas, 
un encerrarse y casarse con una determinada técnica o 
determinado profesor, y un desarraigo y un desconoci-
miento por lo propio, una búsqueda de otras identidades, 
de lo nuevo, lo de afuera.

Por otra parte, cuando se pregunta por el papel de la 
danza en los procesos de construcción de memoria 
cultural e identidad, algunas personas relacionan estos 
conceptos con identidad cultural o regional e, inme-
diatamente, hacen referencia al folclor como aspecto 
unificador de la identidad nacional. Carlos Arredondo 
menciona que “en los años ochenta había una campaña 
por la identidad nacional, un discurso político para 
defender nuestros valores culturales ante la penetración 

imperialista, un punto de vista no solo cultural sino social 
y político”. En la misma línea, Fernando Zapata opina:

No se puede olvidar que desde los setenta 
había una pregunta política sobre la cultura; 
creo que es trascendental, porque en teatro y, 
aún en la escuela, preguntar sobre la identidad 
en ese momento era una pregunta política. En 
la danza experimental, la pregunta estética 
sobre la identidad era volver contemporáneo 
lo folclórico”.

Para Zapata, el solo hecho de ser artistas ya implicaba una 
decisión política ante los patrones culturales y sociales 
del momento.

Es decir, hay un grupo de personas que considera que el 
estudio y producción de la danza y la música tradicional 
aportaba a la memoria y a la identidad, porque defendía 
los valores culturales regionales y nacionales. Según esto, 
podría pensarse que la danza folclórica, por su capacidad 
de convocatoria y de llegar a diversos públicos, lograba 
algún arraigo idiosincrático en el público. Sin embargo, 
vemos que tampoco logra ser parte de una identidad 
colectiva o de ciudad. Por otra parte, hubo un movimiento 
artístico que tomó fuerza como expresión política, y que 
estaba arraigado en el teatro crítico de los setenta y de la 
danza folclórica, justamente por su condición de subal-
terna, en la que la han mantenido los sectores de poder. 
Entre estas corrientes era común la pregunta por la iden-
tidad y, por tanto, una conexión real con las circunstancias 
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culturales y sociales que las rodeaba, lo cual se eviden-
ciaba en sus puestas en escena.

Un elemento importante de reflexión en el estudio de 
la construcción de identidad y memoria cultural es la 
ausencia de políticas culturales que favorecieran el 
desarrollo de los procesos que, por lo demás, se reali-
zaban por esfuerzos particulares o de minorías en la 
danza; esto da cuenta de un descuido gubernamental, 
como lo dice Darío Parra:

[…] en este país nunca se han preocupado por 
hacer eso popular, como lo ha logrado Cuba. Eso 
es cuestión de política cultural, y nuestra polí-
tica cultural se limita al fútbol, que es violento, 
que genera violencia […] la danza no logró tener 
un impacto fuerte en una población grande que 
luchara y que la hiciera necesaria, como sí es 
necesario el fútbol, los parques recreativos, etc.

Los entrevistados coinciden al señalar que, en los años 
setenta y parte de los ochenta, la danza no tuvo un gran 
impacto a nivel social. Muchos indican que la danza no 
logró ser colectiva, no logró que la gente se identificara 
con ella, y más bien fue un asunto que tocó a pocos de 
una manera real, profunda. Para esto, hay varias expli-
caciones: el acceso a la formación en danza era algo 
costoso, y el acceso a ella solo era posible para ciertos 
grupos sociales; la danza no hablaba de lo significativo 
para las personas en ese entonces, solo mostraba la 
forma; la danza académica no devolvía la mirada hacia 

su contexto para hablar de él, sino que se quedaba en 
el metarrelato coreográfico, y la educación en danza 
era un entrenamiento corporal desde técnicas foráneas 
sin búsquedas de un lenguaje propio. Con el folclor no 
es muy diferente, porque su tema de interés era el 
folclor mismo, así que la danza hablaba de sí misma y 
se mostraba como espectáculo, lo que no propiciaba la 
reflexión por la identidad. Como dice Ana Eva Hincapié, 

“a la gente le quedaba la forma”.

Sin embargo, esto comienza a cambiar hacia finales de 
los ochenta, cuando las producciones de la EPA y otros 
grupos independientes se vuelcan a su contexto para 
hablar, desde sí mismos, de sus problemáticas; pero esta 
danza contestataria, como la llaman algunos, no alcanzó 
a hacer parte de una memoria colectiva, de ciudad, lo que 
impidió que la danza fuera democratizada, debido a las 
circunstancias políticas y administrativas ya mencio-
nadas. Por la manera como narran los entrevistados su 
experiencia con la danza, es claro que, a nivel individual, 
la vivencia corporal sí tuvo un impacto en su construc-
ción como sujetos. La vivencia de la danza les dio una 
identidad cultural, sobre todo cuando participaban en 
procesos de creación relacionados con temas sociales, 
de denuncia política o de carácter histórico y crítico.

Danza y contexto
Indagar por la influencia que ha tenido la danza en la cons-
trucción de la memoria cultural y los procesos identitarios 
de la ciudad implica, necesariamente, tener en cuenta el 
contexto en que esa danza se practica y se produce. Al 
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ser el cuerpo el principal lugar de encuentro del ser con el 
mundo que lo rodea, la danza no podría suceder fuera de 
las condiciones que su contexto le impone; por ello, aquí 
nos ocupamos de recoger las frases o fragmentos que nos 
hablan de un contexto, no solo histórico y espacial, sino 
social, político, económico y cultural. Esta categoría, por 
tanto, incluye todo lo que estaba rodeando a las personas 
que hacían danza en los años setenta y ochenta.

Las narraciones de los entrevistados apuntan a dos 
aspectos clave que definieron el difícil desarrollo de la 
danza en ese momento. Primero, la marcada diferencia 
entre sectores socioeconómicos de la población, lo cual 
no solo hizo de la danza un privilegio, sino que creó la 
brecha entre los tipos de danza que existían en la ciudad. 
Todos los entrevistados dicen que quienes tomaban clase 
de danza clásica o moderna pertenecían a la élite econó-
mica, la élite social o la élite académica de la ciudad. En 
consecuencia, la danza tradicional, que siempre ha estado 
en los sectores populares de la población, se vuelve aún 
más subalterna.

El segundo aspecto está relacionado con los imagina-
rios culturales y patriarcales sobre la identidad sexual de 
quienes bailaban, y sobre el oficio de bailarín como tal; el 
arraigado pensamiento machista de las familias paisas, 
ligado al cerramiento cultural ante las expresiones artís-
ticas corporales, cuestionaba la identidad sexual de los 
bailarines, actores y artistas plásticos. Los pocos hombres 
que lograron formarse como bailarines (sobre todo en la 
danza clásica), lo hicieron sin apoyo de sus padres, pues 
la danza, más que un oficio o práctica, se veía como una 

actividad inadecuada. Como lo dice Darío Parra: “En mi 
caso, era muy complicado, mi padre machista, paisa, yo 
no podía contar con él, hubiera sido destierro”.

En el imaginario popular tenía más aceptación la danza 
folclórica, porque en ella el hombre asume el papel cultu-
ralmente correcto, y había más prejuicios sociales sobre 
otras técnicas; así lo confirma Fernando Zapata:

Si bien estábamos en una cultura como la de 
Medellín, en nuestras academias hubo muy 
pocos hombres; estaban estigmatizados porque 
iban a ser homosexuales, gays, y las mujeres 
que hacían teatro era porque eran casi prosti-
tutas o muy liberadas. Los hombres solo podían 
estar en los grupos folclóricos. Casi nunca hay 
en danza tradicional un solista, sino que siempre 
está estructurado culturalmente en representa-
ción a la pareja o los grupos.

Además, esos dos aspectos se ven atravesados por el 
imaginario de la danza como una actividad meramente 
recreativa, porque no se concebía la danza como una 
posibilidad profesional. Aunque las personas “cultas” 
avalaban el ballet como una de las bellas artes, este era 
solo parte de la educación de señoritas. En ese sentido, ni 
para los de élite ni para los de clase popular fue fácil desa-
rrollar una carrera dancística, y, solo algunos lo lograron 
saliendo del país.

Uno de los principales aportes en esta categoría se refiere 
a la falta de políticas culturales y apoyo gubernamental 
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o estatal que ayudaran a popularizar la danza y su ense-
ñanza. En esa época, la única institución que intentó 
hacerlo, y donde había personas que trabajaron en la 
investigación y la formación, fue la EPA. Desafortunada-
mente, por las mismas políticas, y tal vez por descuido, o 
mala administración, la EPA desapareció, como lo consi-
dera Ludys Agudelo:

Hubo cambios que no sé si se informaron a los 
directivos de la EPA; pasaron muchos años sin 
registrar diplomas. Y cuando quisieron preguntar 
qué era lo que pasaba, ya no los registraban 
porque el programa era informal […] ahí pasó 
algo que no sé, no podría decir de quién fue el 
descuido, pero ya cuando la gente se dio cuenta 
ya no podíamos estar en ese mundo: la Secre-
taría [de Educación] no nos validaba el estudio.

En los años setenta y ochenta, la administración muni-
cipal, que estaba cercana de la situación nacional, no tenía 
ni siquiera en consideración políticas culturales, mucho 
menos estímulos, así que las personas que querían dedi-
carse a la danza y generar procesos tenían que hacerlo 
solos. El hecho que da cuenta de este desarraigo político–
cultural es lo que sucedió con la EPA, al ser una institución 
pública, que procuró incentivar lo tradicional y lo folclórico, 
se vio condenada al descuido y, posteriormente, al cierre, 
pues, como lo dice Lindaria Espinoza,

promover el arte popularmente, eso nunca ha 
existido […] En la EPA era lo tradicional y folcló-
rico, porque era una escuela pública, con estu-

diantes de bajos recursos, pero también porque 
lo popular tiene mucha incidencia en la visión 
sobre lo folclórico, lo tradicional, y la pregunta 
por la identidad.

Reflexiones personales y experiencia de vida
En el transcurso de todas las entrevistas aparecieron 
reflexiones, opiniones y narraciones de experiencias 
que no estaban referidas específicamente a ninguna de 
las categorías, o que no pertenecen a la época estudiada, 
pero arrojan elementos de análisis y discusión que, de 
alguna manera, amplían nuestro panorama de investiga-
ción. Estas reflexiones tienen poco en común, puesto que 
son comentarios que pertenecen a distintos momentos 
de la entrevista y distintos temas de conversación, pero 
puede percibirse un descontento compartido respecto al 
lugar que ocupa la danza en la sociedad, un lugar que no 
se ha liberado del imaginario que subvalora toda actividad 
corporal. En este sentido, se señala en las narraciones 
que nuestro medio social tiene una cierta resistencia a 
la danza como opción profesional, lo que deriva en la 
ausencia de políticas culturales que realmente poten-
cien el valor de la danza en la vida de los sujetos y en el 
desarrollo de las sociedades.

También existe en algunos entrevistados la opinión de 
que la danza ha sido para pocos, porque solo accedía a ella 
la élite, y que sigue siendo un interés de grupos reducidos 
y minoritarios. Sin embargo, esta opinión se refiere a la 
danza académica, pues la danza tradicional o natural de 
las comunidades y de los pueblos, como lo menciona 
Lindaria Espinoza, sigue siendo un acto colectivo y ritual:
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Las danzas naturales están conformadas por 
campesinos y todo lo sacan sobre danzas de 
oficios. La danza es una conducta molar, la 
danza no se enseña, se comparten las técnicas 
desde una visión antropológica e histórica; es 
decir, se analiza cómo se expresan las diferen-
cias entre los pueblos. La conducta molar la 
posee el ser humano para expresarse frente 
a los fenómenos de la naturaleza, para orar.

Se debe resaltar que todos, en algún momento, mencio-
naron algo que devela su postura filosófica y su defini-
ción de danza. Mientras para Ludys la danza es un acto 
lúdico colectivo, “para la salud y la vida”, para Lindaria 
es una forma de expresarse ante el mundo, y para 
Fernando Zapata la danza es una valiosa herramienta 
de autoconocimiento y entrenamiento para la actividad 
teatral.

Una de las opiniones más importantes que se puede 
recoger en esta categoría es la que hace Carlos Arre-
dondo acerca del movimiento propio del bailarín, ese 
lenguaje corporal y expresivo que el coreógrafo o 
director debe reconocer y explotar:

Para mí ha sido siempre fundamental que el 
bailarín tenga una producción propia, y que el 
director debe entenderlo, independientemente 
de la técnica; es tratar de discernir, de dejar 
pasar por la técnica y dejar que él exprese lo 
que siente, lo que vive de muchas maneras.

Esta consideración se encuentra en consonancia con la 
opinión de Henry Lou, quien concibe que los bailarines 
medellinenses no construyen sus movimientos propios, 
sino que lo buscan fuera de sí, en la forma de otros para-
digmas corporales y no aprovechan el sustrato expresivo, 
técnico y creativo de la ciudad:

[…] el bailarín no tiene una apertura mental para 
ser realmente bailarín, tal vez esto pasa por 
la cultura, psicosocialmente hablando, por la 
educación local. En Nueva York tomamos clase 
en 20 escuelas y bailamos en 5 compañías, y 
no se encasilla al bailarín dentro de una línea 
específica. Eso es lo que hace al bailarín inte-
gral, tomar clases de varias técnicas. Fuera de 
la pelea que se da aquí a nivel de educación y 
de cultura, porque aquí el hombre bailarín es 
homosexual, porque eso es otra cosa, tú no 
debes perder la identidad al ser bailarín, yo 
quiero ver un hombre bailarín en el tablado 
como hombre, quiero ver el hombre que hay 
en ti, no importa si por dentro eres lo que sea.

Por último, está la reflexión que hace Ana Eva Hincapié 
sobre las carencias que tienen los bailarines, desde su 
formación para la escena, en comparación con el actor; por 
ejemplo, ella considera que al bailarín le falta conciencia 
sobre lo que transmite, o sobre lo que muestra y ejecuta 
con su cuerpo y con su ser, lo que le permitiría ser más 
claro para llegar con la intención comunicativa al espec-
tador. Esto es fundamental para comprender la crítica 
que ella misma hace a la danza, que a pesar de estar en 
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la vida de la ciudad y de las personas, no crea imaginarios 
culturales ni memoria:

A la danza le falta mucho del teatro, y no por lo 
teatral sino por la conciencia del actor. El actor 
crea un personaje, crea historia, crea emociones 
para ese personaje y lo contextualiza, el bailarín 
no, el bailarín baila. El actor es de adentro hacia 
afuera, el bailarín es para afuera y no va adentro. 
El bailarín busca mucho la forma, no el fondo, es 
la coreografía, lo bonito, hasta dónde levanta 
la falda y que todos la levantemos igualita, esa 
es la preocupación de un grupo. Eso ha matado 
mucho a la expresión dancística y creo que 
debemos aprender mucho del teatro en ese 
sentido, de caracterizar, de contar historias […] 
eso tiene que tener un soporte histórico; yo 
también, como bailarina, debo aportar a esa 
construcción para poder representarla desde 
mi alma, para que yo me vaya en esa puesta en 
escena, no para que disfrute el otro.

Todo este análisis de las categorías propuestas por la 
investigación o por el flujo del discurso de los entre-
vistados nos propone, no solo la construcción de un 
tejido de sucesos y actores que construyeron lo que hoy 
podemos llamar historia, sino un tejido de ideas funda-
mentales para la comprensión de la danza, de una danza 
en determinado tiempo y lugar. El ejercicio de memoria 
oral implica volver a pasar por la conciencia lo que el 
cuerpo ya sabía y, tal vez, volver a poner en el cuerpo lo 
que la conciencia consideraba como aprendizaje.

Los hechos historiográficos nos dan el sustento, 
pero son ante todo las narraciones vividas y los 
cuerpos danzados los que ayudan a construir el 
cuerpo de identidades locales, culturales, polí-
ticas, sexuales, incluso estéticas y artísticas que 
encontramos. De esta manera, puede vislum-
brarse que más que buscar en la historia el papel 
de la danza en la construcción de una identidad, 
son múltiples las maneras en que los cuerpos, 
desde sus prácticas, ejercen en sí mismos el 
papel de identificación y de archivos vivos.




